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MEMORIA DEL TRIENIO 95-97 

Por 

RAMÓN GONZÁLEZ DE AMEZÚA 





El trienio que concluye está especialmente marcado por hechos de ca
rácter económico, decisivos para el futuro de la Academia. En primer lu
gar, las subvenciones que recibimos de la Secretaría de Estado de Uni
versidades para gastos corrientes han tenido un sensible aumento. Este 
aumento nos ha permitido salir de los números rojos. 

Otro hito fundamental ha sido el conseguir que en la nueva Ley del Im
puesto de Sociedades se haya acordado que, por primera vez de forma ex
plícita y positiva, se declare la exención total del impuesto para la Aca
demia, eximiéndola además de las retenciones a cuenta. Esto significa en 
términos reales que los ingresos netos de la Academia se ven incrementa
dos en un 54%, es decir, una mitad más. 

Una inspección de Hacienda sobrevenida pretende, basándose precisa
mente en la inexistencia de exención positiva anterior, una liquidación de 
impuestos por los años anteriores. Tras numerosas gestiones con nuestra 
Ministra; con el Ministro de Economía y Hacienda, y con el Secretario de 
Estado de Hacienda, Juan Costa, hemos conseguido paralizar la inspec
ción y la promesa de que en la ley de acompañamiento de los Presupues
tos de 1998 se incluya un artículo que reconozca la exención retroactiva 
del impuesto; naturalmente, hemos de hacer un seguimiento de esta tra
mitación para asegurar que, efectivamente, se cumpla. 

En 1996 hemos ganado el pleito al Ayuntamiento sobre la valoración 
de los terrenos de Aravaca que expropió. Lo que nos ha permitido hacer 
importantes adquisiciones para nuestro Museo; pero es que además, con
seguimos que el Ministerio de Cultura nos ayudase a estas adquisiciones 
con 100 millones. Las obras que han enriquecido nuestros fondos artísti
cos son: Cabeza de mujer, de Picasso; Fr.utero y periódico, de Juan Gris; 
Guirnalda de Flores con la Virgen, el Niño y San Juanito, de Seghers; Vis-
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ta de la calle de Alcalá, de Joli; Alacena, de Lorente; Bodegón, de Peral
ta; El Vesubio en erupción, de Carnicero; El estudio del pintor, de Mag
nasco; r edición de la Tauromaquia, de Gaya; r edición de los Capri
chos, de Gaya, y 2a edición de la Tauromaquia, de Gaya. 

Otro aspecto importante de este trienio ha sido la reforma a fondo de 
nuestros Estatutos y Reglamento. La Comisión de Administración, con la 
especial aportación de nuestro Censor y tras no pocos trabajos y gestio
nes, llevó a buen término esta reforma que ha introducido notables nove
dades para la mejor andadura de la Academia. 

Y acontecimiento muy relevante ha sido la inauguración por SS.MM. 
los Reyes del Museo renovado de nuestra casa, dotado de climatización 
controlada de temperatura y humedad y de iluminación con control elec
trónico que permite graduar a voluntad la intensidad lumínica de cada 
sección. Además, se ha acondicionado un amplio almacén con sus peines 
también dotado de climatización controlada, y análoga instalación en 
nuestra sala de la IV planta que alberga nuestras colecciones de dibujos y 
de planos de arquitectura. Todo lo cual es utilísimo para la mejor conser
vación de nuestros fondos. 

Nuestra sala de exposiciones (que ha sido renovada enteramente antes de 
lo previsto según se expuso en su día) ha albergado no pocas e interesantes 
muestras durante estos años. Citemos las siguientes: Dibujos de Alonso Ca
no, Gitanos (pintores y escultores españoles), Unión Penosa, Becarios de 
París, Becarios de Roma (anual), Premio de pintura BMW (anual), Dibujos 
catalanes años 30, Manolete y su tiempo, Disparates de Goya - 3 versio
nes, Arte vivo- pintores de la Academia, Focus- colecciones privadas, An
geles de Bolivia, Bienal del deporte, Dibujos de Rabaglio. 

No menos actividad ha tenido la sala de exposiciones de la Calcogra
fía: Premio nacional de grabado (anual), Imágenes para la lírica, Flax
man, Mariano Moré, Ramos Uranga, Impresionismo alemán, Max Klin
ger, Certamen arte gráfico de jóvenes (anual), Goya y la estampa de su 
época, edición facsímil Caprichos de Goya, Quijote hispano americano, 
Estampas Mexicanas, etc. 

Otras exposiciones en salas del Museo han sido entre otras la muy inte
resante del Sudario de la Catedral de Oviedo, con un notable estudio de 
nuestro compañero Ángel del Campo; la realizada en Salamanca de Escul
tores Académicos, brillantemente organizada por nuestro compañero Ve-
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nancio Blanco; la de Dibujos de Arquitectura del s. XVIII con el edificio de 
la Academia; y la fundición de los bustos del cantante Farinelli y de D. 
Emilio Castelar, que se han incorporado a la sala de música del Museo. 

La actividad musical en nuestro salón de actos ha sido constante. Por 
de pronto, casi todos los sábados se celebra un concierto organizado por 
Radio 2 clásica que siempre tiene un lleno, y es además radiado a toda Es
paña. Pero hay que señalar especialmente el celebrado para conmemorar 
el 250 aniversario de la fundación de nuestra Academia. La sección de 
música encargó partituras originales a sus compositores: Antón García 
Abril, Cristóbal Haljfter, Carmelo A. Bernaola, y Tomás Marco. Fueron 
editadas en un bello volumen, e interpretadas -en unión de composicio
nes de nuestro Decano Joaquín Rodrigo- en nuestro salón de actos por 
María Orán, Joaquín Soriano, María Manuela Caro, Pedro Halffter, 
Agustín León Ara, Emilio Matheu, y Ramón González de Amezúa. El con
cierto, radiado en directo, fue presentado por nuestro compañero Carlos 
Romero de Lecea. 

Memorables fueron también los que tuvieron lugar en conmemoración 
de Manuel de Falla, y de Francisco de Goya. El primero, tras una intere
santísima conferencia de nuestro compañero Antonio Gallego, fue inter
pretado por los también compañeros Teresa Berganza y Joaquín Soriano. 
Y el segundo, tras una intervención perfecta de nuestro compañero Anto
nio Iglesias, por la también compañera Alicia de Larrocha. Las colas pa
ra acceder a la sala llegaban a la Puerta del Sol. 

Otros conciertos son los que acompañan a la entrega del Premio Na
cional de Grabado y los de la Fundación Jacinto e Inocencia Guerrero, 
señalando especialmente el que ofreció nuestro compañero Rafael Früh
beck al recoger su premio. Y tiene mucho relieve y novedad el que asu
men los concursantes del Premio de piano Infanta Cristina. 

A lo largo de este trienio nuestro compañero Carlos Romero de Lecea, 
con eficaz tenacidad, ha conseguido el logro nada fácil de articular por fin 
el Consejo Europeo de Academias de Bellas Artes; han sido muchas las 
reuniones y los viajes necesarios, destacando la reunión solemne en nues
tro salón de actos, presidida por S.M. la Reina y con la asistencia delCo
misario de la Unión Europea Don Marcelino Oreja; nuestro compañero 
fue elegido presidente de dicho Consejo Europeo. 
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Otros muchos actos han tenido lugar en la Academia: recepciones so
lemnes de nuestros nuevos compañeros Teresa Berganza, Antonio Galle
go y Alfredo Pérez de Armiñán. Entrega de la Medalla de Honor al Ban
co BBV y a la Fundación Miró. Presentación del libro "Rayo sin llama" 
del poeta J.A. Muñoz-Rojas, con bellísimos grabados de nuestro compa
ñero José Hernández; conferencias de José Luis Garci (ahora académico 
electo), Santiago Calatrava, y Eduardo Chillida; conferencias "Arte y Me
dicina" en colaboración con la Real Academia de Medicina, intervinien
do los académicos F. Alonso Fernández, L.P. Rodríguez, A. Portera, J. Gá
llego, J.M. Pita Andrade y Antonio Bonet Correa. Otra serie de 
conferencias dictadas por Fernando Chueca, y homenajes como el tribu
tado a José María de Azcárate, conservador emérito de nuestro Museo. 

De muy relevante cabe calificar la Sesión monográfica dedicada al Mu
seo del Prado y reciente está la brillante Sesión Conmemorativa del cente
nario de Cánovas del Castillo, confiada a las intervenciones orales de D~ So
ledad Cánovas del Castillo, D. José Luis Álvarez Álvarez, D. Antonio 
Bonet Correa y D. José Luis Sánchez Fernández, en la que se entregó un 
ejemplar facsímil del discurso de ingreso en esta Academia del referido po
lítico. 

Una importante tarea encomendada por la Presidencia del Gobierno a 
la Academia (sección de música) comenzada por el anterior Gobierno y 
rematada con el actual, ha sido la edición musical definitiva del Himno 
Nacional, basada en la armonización del que fue ilustre miembro de esta 
Academia: D. Bartolomé Pérez Casas. Se ha editado la partitura corres
pondiente en sus diversas variantes, y grabado un CD con orquesta, ban
da y órgano. 

Visitó un grupo de académicos "Las Edades del Hombre" en su última 
edición de Burgo de Osma, resultando un viaje gratísimo que esperamos 
pueda repetirse en las sucesivas ediciones. 

Obras realizadas: El total acondicionamiento del Museo, según se ha 
descrito antes; la renovación total de la sala de exposiciones; ampliación 
de un espacio para la Biblioteca; instalación de un office contiguo al pa
tio interior; renovación y ampliación del sistema de alarmas contra incen
dios; renovación parcial de las instalaciones eléctricas según inspección 
de la Delegación de Industria; renovación de la sala de juntas y su mega
fonía; colocación de relieves escultóricos e iluminación del patio interior; 
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en el salón de actos renovación de óculos, claraboyas, iluminación y pin
tura; en el zaguán camarín y anejo para acceso de visitantes al Museo. 

En el terreno político hemos mantenido un constante contacto con mi
nistros, Casa Real, Presidente del Gobierno, Ayuntamiento, secretarios de 
Estado, directores generales, Comunidad, así como con políticos de la 
oposición, consiguiendo en muchos casos que vinieran a visitar la Acade
mia lo cual nos da a conocer y promueve un ambiente muy favorable. La 
última ha sido, el pasado miércoles, la visita de la Comisión de Educación 
y Cultura del Congreso de los diputados con su presidente al frente. Estos 
contactos han tenido muy buenas consecuencias para la Academia, y las 
tendrán en el futuro. 

Nuestras diversas secciones, gracias a la magnífica y ejemplar labor de 
los compañeros que están a su frente, han contribuido con gran eficacia a 
los trabajos de la Academia; la Biblioteca prosigue con la informatización 
total y las catalogaciones pendientes amén de atender puntualmente a los 
visitantes e investigadores, como puede comprobarse en la extensa y de
tallada Memoria anual que presenta nuestro bibliotecario. La Calcografía 
tiene una actividad incesante y prosigue con la promoción del grabado 
moderno y con preciosas publicaciones debidas a su gabinete de estudios, 
ya pieza clave en su funcionamiento. El Taller de Vaciados ha restaurado 
muchas de las obras de arte que atesora, continuando su servicio tradicio
nal de reproducciones, y ahora tiene en estudio la transformación de su 
espacio, dedicando a Museo abierto al público toda la zona que tiene ac
ceso inmediato frente a la entrada del ascensor de académicos. Publica
ciones nos ofrece dos veces al año un denso y puntual Boletín; atiende a 
la difusión de nuestros fondos bibliográficos, perfectamente clasificados, 
y ya nos ha acostumbrado a que, en la primera sesión del año, se entregue 
el Anuario; de forma inminente nos repartirá la nueva edición de los Es
tatutos y Reglamento recientemente aprobados. De nuestro Tesorero po
demos decir que su departamento funciona como un reloj, con balances 
mensuales listos a los pocos días, y que tiene muy contentos a nuestros 
proveedores, pues no debe dinero a nadie. Nuestro secretario general ha 
logrado clasificar y encuadernar todas las actas desde 1987 y está ulti
mando la misma labor con las de la Comisión de Administración ; nues
tro Censor vela por el cumplimiento de Estatutos y reglamento y últi
mamente ha conseguido además que varios de los remisos académicos 
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electos presenten su discurso, lo que no es poco. La Comisión de monu
mentos ha realizado un copioso trabajo en su ardua tarea en la que ha de 
nadar muchas veces contracorriente. Y gracias a la constante labor de 
nuestra agregada de prensa, la Academia está bien presente en los medios 
de comunicación. 

No quiero alargar más esta Memoria necesariamente sucinta, y sí po
ner de relieve que la labor realizada ha sido una labor de equipo. E invi
tar a nuestros compañeros más jóvenes a interesarse en ella, ya que todas 
las colaboraciones, ideas y sugerencias serán bienvenidas. 

Muchas gracias. 



Sesión Pública en Homenaje al 
Excmo. Sr. D. Antonio Cánovas del Castillo 
celebrada el lunes 17 de noviembre de 1997 





CÁNOVAS Y LAS BELLAS ARTES 

por 

SOLEDAD CÁNOV AS DEL CASTILLO 

Excelentísimo Señor Director, excelentísimos señores Académicos, se
ñoras y señores, 

Es para mí un privilegio presentar hoy esta intervención sobre Cánovas 
y su relación con las Bellas Artes en esta Real Academia. El privilegio y la 
honra es doble: por un lado, por mi vinculación laboral con esta Institución 
desde hace ya diez años; por otro, por poder contribuir con esta interven
ción a rememorar la figura de mi ilustre deudo. Vaya por delante mi agra
decimiento a los señores Director y Académico Bibliotecario por haberme 
ofrecido intervenir en esta Sesión Pública. 

Confieso que la sugerencia de participar en un acto público junto con 
tres académicos de esta Corporación me sorprendió, y al tiempo me causó 
cierto temor y respeto, al pensar que mi modesta aportación difícilmente 
podría estar a la altura de ellos. Pero no podía negarme a este ofrecimiento: 
la ocasión se presentaba única para honrar los méritos contraídos por mi 
antepasado en las Bellas Artes. 

El título que aquí se presenta, "Cánovas y las Bellas Artes", me vino a 
la mente conforme me sugería don José Antonio Domínguez Salazar inter
venir en esta Sesión, pensando que sus múltiples méritos en campos ajenos 
al artístico habían eclipsado aquel de crítico de arte e impulsor de medidas 
proteccionistas que evitaron el deterioro y la ruina de numerosos edificios 
de notable importancia artística en nuestro país. Y no me equivocaba. Sin 
embargo, esta labor ya fue recordada por el conde de Romanones en dos 
ocasiones, y precisamente con el mismo epígrafe que encabeza esta inter
vención y elegí de forma improvisada. Ambos eran discursos leídos con 
ocasión de homenajes que las Reales Academias a las que perteneció Cá
novas le tributaron, uno en 1928, conmemorando el centenario de su naci
miento, y otro en 1947, año del cincuentenario de su muerte (1). Basándose 
en dos discursos de Cánovas sobre la materia que hoy tratamos, Romanones 
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destaca la extraordinaria cultura artística del político y su amor por las 
Bellas Artes, a las que dispensó protección cuando estuvo al frente del 
gobierno. Y en efecto: basta leer estos dos trabajos del insigne malagueño 
para apreciar su abrumadora sabiduría en las letras y las artes. La primera 
de estas alocuciones llevaba por título "De la libertad en las Artes", y fue 
pronunciada como discurso de ingreso en la Real Academia Española el 3 
de noviembre de 1867. La segunda fue leída con igual motivo en esta casa 
en la Junta Pública de 29 de mayo de 1887 con el título "Circustancias que 
deben concurrir en los asuntos que tratan de Bellas Artes, dadas sus pecu
liares condiciones". Ambos discursos condensan el profundo conocimiento 
que tenía don Antonio en materias tan variadas como complejas, producto 
de su pasión por el estudio, del que nunca se cansaba y siempre le resultaba 
insuficiente. Es ilustrativa en este sentido su conocida frase: "yo estudio, 
como otro cualquiera roba pañuelos" . Aunque la ocasión bien lo merece, 
los límites de espacio y tiempo no me permiten profundizar en el contenido 
de estos dos textos, por lo que remito a su lectura a quienes tengan interés 
de conocer sus criterios artísticos más de cerca. Además, tampoco es mi 
propósito alargarme en disquisiciones que por interesantes que fueran re
sultarían tediosas en una exposición. Pero antes de tratar siquiera de pasada 
los aspectos esenciales que recogen estos dos estudios del político, me 
parece más coherente partir de sus comienzos como aficionado a las artes. 

Según propia confesión, fue en Roma donde se despertó su interés por las 
artes plásticas. Algunas de sus más vivas impresiones quedan recogidas en el 
citado discurso de ingreso a esta Real Academia, al recordar el tiempo que 
vivió en esa ciudad como agente de Preces (2). Nombrado para desempeñar 
esa función por Real Orden del 9 de agosto de 1855, ocupó dicho cargo 
diplomático hasta el 31 de marzo de 1857. Al marchar a Roma, contaba con 
veintisiete años. Poco antes, el Gobierno de Isabel 11 había roto las relaciones 
con la Santa Sede. La aceptación del cargo conllevaba una gran responsabili
dad, puesto que en ese momento era el único órgano de representación español 
en Roma. A pesar del difícil papel que le tocó asumir, según cuenta a su amigo 
Fabié, fue esta etapa el período más feliz de su vida. No llegó a escribir un libro 
de viaje, pero algunas de sus impresiones sobre Italia quedan recogidas en un 
trabajo que escribió años después, y en numerosas páginas de sus ensayos, de 
suerte que, como indica Melchor Fernández Almagro en su biografía, podrían 
llegar a configurarlo (3). Pasó sus días recorriendo museos y grandes ruinas; 
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frecuentó estudios de artistas, además de investigar en archivos y bibliotecas, 
con ese afán que siempre tuvo de documentarse para llegar hasta las fuentes 
principales, base de sus investigaciones y estudios. Probablemente en esta 
ciudad germinó la idea de lo que para él era el arte: "en el arte, sentir equivale 
a conocer" , decía Cánovas, y así lo tuvo que experimentar en estos años 
vividos en Roma. "Poco a poco -dice-, halleme convertido en un pensionado 
más". Durante este período compra más libros que nunca, se inicia en las 
antigüedades y mantiene contacto con arqueólogos y con los pensionados 
españoles en Roma. En vísperas de su regreso a España escribía a Fabié: 
"Llevo un baúl atestado de papeles y un fardo de libros curiosos". Cánovas 
supo sin duda aprovechar la ocasión que se le brindaba para "empaparse" de 
todo aquello que Italia le ofrecía y a él le interesaba, y que tocaba temas tan 
diversos como la Política, la Historia, la Filosofía, la Literatura y las Artes. 

En el terreno artístico, la contemplación directa de edificios y monu
mentos del clasicismo romano perfilará su gusto hacia la Antigüedad y 
la belleza de los modelos clásicos. Cuando, años más tarde, trata en sus 
estudios sobre temas artísticos del ideal de belleza que le inspira el 
clasicismo como modelo de perfección, argumenta su postura tomando 
por referencia a autores clásicos y contemporáneos que razonan sobre el 
tema: Platón, Winckelmann, Lessing, Jouffroy, Gioberti, etc. Pero este 
concepto del ideal de belleza de los clásicos que defiende y que hace 
suyo con la misma fuerza que el resto de sus criterios, no le impide 
respetar tendencias opuestas a la suya, o lo que es lo mismo, no cae en 
el error de creer que sólo sus ideas son válidas. Con acertado juicio 
comenta Romanones su comprensión de todas las posibilidades de belle
za, y su rechazo de las estrechas exclusividades que habían hecho con
denar sucesivamente las escuelas predecesoras, destruyendo incluso 
obras anteriores de gusto opuesto al imperante. No fue desde luego ad
mirador de las artes modernas, aunque confesaba que el tiempo había 
conseguido darle un sentido crítico más comprensible y flexible hacia 
ellas. Mostraba así una amplitud de criterio difícil de encontrar entre sus 
contemporáneos e incluso en nuestros días . 

Cuando Cánovas vuelve de Roma, el escenario político español es in
cierto. Durante estos años ocupó las carteras de Gobernación (1864), de 
Ultramar (1865) y, poco después, de Hacienda. El tenso ambiente que se 
vive durante esos años desembocará en la Revolución de 1868, que por 
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cierto coge a Cánovas investigando en el Archivo de Simancas. Destrona
miento de Isabel II. Gobierno Provisional. Efímero reinado de Amadeo de 
S aboya. Primera República. Mientras, Cánovas prepara la restauración mo
nárquica. A pesar de su intensa actividad política, sigue estudiando y escri
biendo, haciendo también gala de sus dotes de orador en numerosas ocasio
nes. Esto explica el que fuera nombrado miembro de la Reales Academias 
de la Historia (1859) , de la Española (1865), de Ciencias Morales y Políti
cas (1871) y de Jurisprudencia y Legislación, alcanzando la presidencia de 
la primera y última citadas ( 4 ). Fue también presidente del Ateneo, institu
ción a la que estuvo vinculado desde época temprana, y en la que pasó 
incontables horas estudiando. 

Sin duda, su actuación más destacada en el campo de las artes fue la 
creación del Museo Nacional de Reproducciones Artísticas por Real Orden 
de 31 de enero de 1877. Al ser éste el tema de la comunicación de don José 
Luis Sánchez, tan sólo haré breve alusión a su génesis. El origen del Museo 
se debió en gran parte al ofrecimiento del gobierno inglés al español de una 
colección de vaciados de las esculturas del Partenón. Cánovas decidió com
prarlas y albergarlas en el Casón del Buen Retiro, consiguiendo además con 
ello salvar de la ruina este edificio y la pintura de Lucas Jordán, hasta ese 
momento en progresivo estado de deterioro. En 1879 se ordenaba la com
pleta restauración del edificio, inaugurándose el museo el 6 de enero de 
1881. Desde entonces hasta hoy, la suerte de su colección no ha sido muy 
feliz: permaneció en este edificio hasta 1959, pasando después al Museo de 
América y finalmente al Museo Español de Arte Contemporáneo; en uno y 
otro, lamentablemente ha permanecido almacenada durante largo tiempo 
con deterioro de muchos de sus moldes y figuras (5). 

Este logro de don Antonio y otros menores sentaron la base para su 
candidatura a académico de número de la Real de San Fernando enjulio de 
1882, a proposición de Federico de Madrazo -Director de la Corporación
y seis académicos más. Se trataba de cubrir la plaza vacante en Escultura 
por muerte de Caveda, dentro de la clase de no artistas que había en esa 
sección. La petición fue presentada en la sesión ordinaria de 25 de septiem
bre del mismo año junto con la solicitud del historiador y crítico de arte 
Ossorio y Bernard, a fin de que fuera examinada por la Sección de Escul
tura. El 8 de octubre, el secretario de la sección escribía a Federico de 
Madrazo, dándole cuenta del resultado del examen de ambos candidatos, 
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expresándose en los siguientes términos: "son tan notorios los méritos que 
concurren en el Excmo. Sr. D. Antonio Cánovas del Castillo, que además 
de reunir las condiciones reglamentarias que marcan los artículos 77 y 78 
hay que añadir la de ser uno de los más doctos representantes de nuestra 
cultura contemporánea; por esto no duda esta Sección en colocarle en pri
mer lugar para ocupar la vacante". En la Sesión extraordinaria celebrada 
ocho días más tarde, resultaba elegido Académico de Número. Sin embar
go, tardaría casi cinco años en tomar posesión de su nombramiento (lo 
mismo le ocurrió cuando fue elegido académico de la de Morales y Políti
cas, donde pronunció su discurso de ingreso en 1885, catorce años después 
de su elección); probablemente, sus múltiples ocupaciones le impidieron 
preparar el largo discurso de ingreso que presentó -sobrepasa las cien pági
nas-. La Junta Pública para su recepción como académico tuvo lugar el29 
de mayo de 1887, siendo presidida por su Director, Federico de Madraza, 
autor por cierto de dos retratos de Cánovas (6). Era domingo, y la hora 
fijada, las dos de la tarde, a pesar de lo cual la documentación del Archivo 
de esta casa nos informa que acudió una "numerosa y escogida concurren
cia", lo que no deja de tener cierto mérito por el día y la hora elegidos. Las 
invitaciones o esquelas de convite, como eran llamadas en la época, fueron 
distribuídas al resto de las reales academias, ministerios, direcciones gene
rales, centros artísticos, científicos y literarios, cuerpo diplomático, prensa, 
etc., sobrepasando las quinientas, mientras que la suma total de las invita
ciones que se imprimieron rondaba las novecientas (7). 

La reedición del discurso hace innecesario un detallado comentario so
bre el mismo. Aunque formalmente no presenta un título, el acta de la 
recepción pública en que fue leído el discurso de Cánovas en esta Real 
Academia indica que versó sobre el tema: "Circunstancias que deben con
currir en los asuntos que tratan de Bellas Artes dadas sus peculiares condi
ciones". Tras un nostálgico recuerdo de Roma, se centra en la necesidad de 
un maridaje compenetrado entre las diferentes artes, deteniéndose luego en 
analizar las posibilidades y las limitaciones de expresión de la Poesía y la 
Escultura. Recoge las opiniones de escritores, críticos y artistas antiguos y 
modernos, muchos de ellos defensores, como él, del clasicismo en las Ar
tes: Plinio, Nasón, Pausanias, Mengs, Winckelmann, etc.; de otros, disiente 
abiertamente, como Lessing y Jungmann. Su alegato en favor del clasicis
mo se extiende a la Arquitectura, la Pintura y hasta la Música, aunque es en 
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la Escultura donde más se detiene. Defiende el camino adoptado por los 
escultores que cultivan en su pureza el estilo helénico, y rechaza las mez
colanzas anacrónicas e inconexas en la escultura moderna. Con todo, se 
pregunta: "¿Habré de pasar, con esto y todo, por intolerantemente clásico? 
No lo espero ... ", aunque más tarde, al hablar de la Escultura y la Arquitec
tura, comenta: "Á mí, que no puedo menos de continuar siendo clásico en 
el fondo, consuélame en mucha parte de tales desventajas el tener por 
seguro que al cabo y al fin la belleza total no reside sino en las estatuas 
antiguas, cualquiera que su tamaño fuere, y en las perfectas proporciones 
de los templos clásicos ... " (8). 

El discurso responde, en definitiva, a ese tipo de ensayos propios de la 
época: peca de largo y de ser difícil de seguir, por la profusión de datos y 
noticias rememorando la antigüedad que en él se recogen. Pero si he expre
sado este defecto, también debo decir que un discurso así sólo podía ser 
escrito por alguien con una cultura tan vasta como la de Cánovas: tan 
grande como y precisamente por ello inabarcable para el oyente, e inabar
cable también porque no abundan ni antes, ni menos ahora, personas capa
ces de "volcar" tal cúmulo de referencias histórico-artísticas del clasicismo, 
no mandadas escribir y leídas sin más, sino producto de ese ingente cono
cimiento que tuvo don Antonio, también en el terreno de las Artes. 

Tuvo Cánovas el interés personal de adquirir de su peculio particular 
cuadros de los pintores de más prestigio de su época, como Pradilla, More
no Carbonero, Muñoz Degrain, Martí y Alsina, Masriera y Sorolla. Cultivó 
la amistad de literatos, artistas e intelectuales de su tiempo, entre ellos 
Campoamor, Castelar, Pereda, Núñez de Arce, Valera y Alarcón, Pedro y 
Alejandro Pidal, Marcelino Menéndez y Pelayo, el citado Pradilla y Agus
tín Querol, a quien protegió en los primeros años de su carrera artística, 
autor además de su tumba en el Panteón de Hombres Ilustres. Junto a las 
esculturas de este último, las de Benlliure y Vallmitjana decoraron también 
su casa, "La Huerta". Coleccionó antigüedades, y en especial retablos, 
armaduras y baston~s de mando, con destacadas piezas de la orfebrería 
española de la época. 

Es de sobra conocida la importancia de su biblioteca, una de las particu
lares más notables de su época. Instalada en una dependencia exlusiva para 
tal efecto en "La Huerta", donde vivió desde que contrajo matrimonio por 
segunda vez hasta su muerte, y cuyo terreno ocupa hoy la Embajada de los 
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Estados Unidos, .se pasaba en ella todas las horas que sus múltiples ocupa
ciones le permitían. Llegó a reunir más de 35.000 volúmenes, que fueron 
catalogados y publicados en tres tomos. 

Me parece oportuno citar, siquiera de pasada, algunos de los logros de 
Cánovas en materia artística: intervino en la preservación de la muralla cicló
pica de Tarragona, y en la catedral románica de Lérida; evitó la destrucción de 
la Alcazaba de Málaga, y la pérdida definitiva de edificios románicos como la 
ermita de San Pelayo de Ávila -gracias a su iniciativa de compra en 1884 por 
parte del Estado-, y el templo y claustro de San Pedro el Viejo de Huesca (9). 
Preservó también de la ruina los monasterios de V eruela, Silos, Ripoll y Santas 
Creus. Actuó en favor de las iglesias del prerrománico asturiano. Gracias a su 
protección, se reedificó desde los cimientos el Hospital Español de Montserrat 
en Roma (10). En Madrid, mostró gran empeño en restaurar la iglesia y el 
monasterio de San Jerónimo, y merced a su protección, se ejecutaron las 
pinturas de la rotonda de San Francisco (11). En el terreno urbanístico, inter
vino en el problema que implicaba la comunicación de las calles de Alcalá y 
Velázquez, promoviendo el acuerdo que permitió abrir la lograda confluencia 
de ambas calles. Un monumento conmemorativo en bronce proyectado por el 
arquitecto Julio de Saracíbar y cincelado por Morato Reventós en 1885 recuer
da este hecho (12). 

Pero si hasta aquí hemos hecho un breve recorrido de los inicios de la 
afición de don Antonio por las Bellas Artes, de su decisivo apoyo en la 
creación del Museo de Reproducciones Artísticas, de su activa participa
ción en favor de la restauración de monumentos, y de su faceta de crítico 
de arte, queremos hacer mención de algunos de los artistas de mayor relieve 
de la España cano vista, a fin de dar una visión más completa de las artes en 
nuestro país durante ese período. Bajo los gobiernos del ilustre malagueño 
desarrollaron su actividad pintores de la talla de Rosales, Pradilla, Fortuny, 
Haes y Beruete, como indica don Pedro Laín Entralgo en su espléndida 
comunicación presentada en marzo del presente año, dentro del ciclo de 
conferencias dedicado a la figura de Cánovas de la Fundación Areces (13). 
Pero son también los años de otros muchos pintores, merecedores de igual 
encomio. Es la época de plena madurez de los románticos Federico de 
Madrazo y Carlos Luis de Ribera; de los pintores de historia Casado del 
Alisal, Antonio Gisbert y Vicente Palmaroli, y de los más jóvenes Moreno 
Carbonero y Muñoz Degrain; del costumbrista Eugenio Lucas, y de los 
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realistas Aureliano de Beruete y Darío Regoyos. Es también la época de los 
escultores Vallmitjana, Aniceto Marinas, Benlliure, Querol y Mateo lnu
rria. Es el tiempo en el que se llevan a cabo importantísimos proyectos de 
restauración arquitectónica: además de los edificios que aquí se han men
cionado, otros notables de nuestro patrimonio se someten a importantes 
procesos de recuperación, como la Basílica de San Vicente de Á vila y las 
catedrales de Burgos, Barcelona y Sevilla. Se construyen nobles fábricas 
durante estos años; exponente de ello en Madrid son los representativos 
edificios del Banco de España y la Bolsa de Comercio. Son años de eclec
ticismo, en los que se desarrollan y conviven el historicismo medieval, la 
recuperación de la tradición islámica, la puesta en práctica de la restaura
ción monumental y la arquitectura del hierro de finales de siglo. La comu
nicación que presenta hoy don Antonio Bonet nos ilustra sobre este tema, 
por lo que me abstengo de hacer referencias a fin de evitar repeticiones. 

Basta lo aquí expresado para hacemos una idea de la afición de don Anto
nio por las Bellas Artes. Afición adquirida, desde luego, gracias a esa constan
te inquietud por ampliar sus conocimientos en diferentes campos. Ahí están 
sus escritos como testimonio. No podía ser de otra manera con su carácter 
polifacético. Sirva esta modesta intervención para rendir mi tributo al ilustre 
tratadista español, cuyo apellido me honro llevar. Sirva también su centenario 
no sólo para rememorar su figura sin más, para caer luego en el más absoluto 
olvido como suele suceder, sino para que su mayor empresa en el campo de 
las artes, la creación del Museo de Reproducciones Artísticas, resurja del 
olvido al que ha estado postergado durante tanto tiempo. Me uno al deseo de 
don José Luis Sánchez, con la esperanza de que este propósito se convierta en 
realidad. Algunos de los aquí presentes son competentes en esta materia, y, de 
alguna manera, su voz debe tener autoridad en esta disciplina; a ellos dirijo 
estas palabras, a las que creo que se unen las de los tres ilustres comunicantes 
que hoy me acompañan. Muchas gracias. 
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NOTAS 

(1) ROMANONES, "Cánovas y las Bellas Artes", Acto solemne en honor de don Antonio 
Cánovas del Castillo, y "Cánovas y las Bellas Artes", Discursos leídos ante la Real 
Academia de la Historia. 

(2) Cánovas se expresa en lo siguientes términos: "No pinté, no esculpí, no tracé, a la 
verdad, monumentos arquitectónicos, falto de habilidad y nociones técnicas para 
tanto; pero ví, sentí, logré despertar, mediante la contemplación asidua de los modelos 
inmortales, mi amodorrado sentido estético, aprendiendo a estimar las maravillas 
atesoradas por el mayor de los Imperios ... Solo entonces tomé gusto a la Pintura, 
aunque pude formarlo en Madrid muy bien; comprendí entonces la Escultura ... ; en
tonces también se me aclaró el concepto de la bella Arquitectura; y, con serme más 
conocida, no fue sino entonces cuando por directo modo se apoderó la Música de mi 
ánimo, en vez de rendir rutinaria obediencia al entusiasmo común". CÁNOVAS DEL 
CASTILLO, Discursos leídos en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 4 
y 5 (pág. 2 de reed.). 

(3) CÁNOYAS DEL CASTILLO, "De lo que es un viaje a Italia"; FERNÁNDEZ ALMAGRO, 
Cánovas: su vida y su política. 

(4) Por su interés, hacemos mención de la presentación que hizo el duque de Alba en el 
acto celebrado en 1947 en la Real Academia de la Historia, con ocasión del cincuen
tenario del óbito de Cánovas. Al destacar aquéllos méritos de éste en esa Academia, 
recuerda su actuación en favor de la ordenación y catalogación de los fondos docu
mentales de las instituciones religiosas que desde la Desamortización habían estado 
dispersos y abandonados y se hallaban depositados en esta Institución. Este fondo 
sería el núcleo del Archivo Histórico Nacional, establecido por Real Decreto de 28 
marzo de 1866. 

(5) Para un estudio del Museo de Reproducciones Artísticas, véase la obra de ALMAGRO 
GORBEA, Museo Nacional de Reproducciones Artísticas. También el estudio de ARI
ZA MUÑOZ, Los jardines del Buen Retiro. 

(6) Ambos cuadros son sobradamente conocidos: el primero lo ejecutó en 1889; se trata 
del óleo inacabado que representa a Cánovas sentado y que conserva el Museo del 
Prado. El segundo fue pintado poco después, y representa un busto de perfil del 
político; se encuentra en el Palacio del Senado. Uno y otro reproducidos en el catálogo 
de la exposición: Los Madraza: una familia de artistas. 

(7) Quiero agradecer a doña Esperanza Navarrete, encargada del Archivo de esta Academia, 
su valiosa ayuda al proporcionarme información sobre los documentos relacionados con 
Cánovas que posee esta Institución. Los papeles relativos a su nombramiento como 
académico que he citado se encuentran en las signaturas: 98/3, 2-2/4 y 15-2/5. 

(8) CÁNOV AS DEL CASTILLO, Discursos leídos en la Real Academia de Bellas Artes de 
San Fernando, 72 y 91 (págs. 43 y 53 de su reed.). 

(9) Sobre estos dos últimos edificios, véanse las obras de ARIZA MUÑOZ, Ob. cit., 209-
211 y ARCO Y GARA Y, "Monumentos de Huesca: San Pedro el Viejo". 



28 SOLEDAD CÁNOV AS DEL CASTILLO 

(10) El discurso de contestación del marqués de Molins al de ingreso de Cánovas en esta 
Real Academia recoge algunas de sus intervenciones en defensa de la restauración de 
varios de los monumentos citados. Al año siguiente del magnicidio de don Antonio, 
el arquitecto Salvador y Rodrigáñez encomiaba en su discurso de ingreso a esta 
Corporación el apoyo del malagueño en la restauración de monumentos medievales. 
MOLINS, Discurso de contestación al presentado por don Antonio Cánovas del Cas
tillo; SALVADOR Y RODRIGÁÑEZ, Discurso leído ante la Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando. 

(11) Don Juan de Dios Peinado y Jordán, en su breve historia sobre esta importante iglesia, 
menciona el gran empeño de Cánovas en restaurarla. A raíz de la revolución de 1868 
había pasado ésta al Estado, iniciándose en 1879 importantes obras de reparación bajo 
la dirección del arquitecto y académico Enrique María Repullés, quedando termina
das en 1882. El autor no duda en afirmar que, de no haber sido asesinado Cánovas, 
habría éste impedido que el edificio llegara al estado de deterioro en que se encontraba 
en 1913, fecha de ejecución de esta sucinta obra. PEINADO Y JORDÁN, La iglesia de 
San Jerónimo el Real de Madrid, 33. 

(12) Sobre la placa de bronce dedicada a Cánovas que citamos, la Biblioteca de esta 
Institución conserva una fotografía de esta pieza desconocida. 

(13) LAÍN ENTRALGO, "Cánovas del Castillo y su tiempo". 

BIBLIOGRAFÍA 

ALMAGRO GORBEA, María José, Museo Nacional de Reproducciones Artísticas: 
catálogo del Arte Clásico, Madrid, Dirección General de Bellas Artes y 
Archivos, 1984. 

ARCO Y GARA Y, Ricardo del, "Monumentos de Huesca: San Pedro el Viejo", Por 
esos mundos, XII, Madrid (1911) , no 202. 

ARIZA MUÑOZ, Carmen, Los jardines del Buen Retiro, Madrid, Ayuntamiento, 
Lunwerg, 1990, 209-211. 

CÁNOV AS DEL CASTILLO, Antonio, "De la libertad en las Artes", Discurso de 
ingreso en la Real Academia Española, 1867. 

CÁNOV AS DEL CASTILLO, Antonio, Discursos leídos en la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando en la recepción pública del Excmo. Sr. D. 
Antonio Cánovas del Castillo el día 29 de mayo de 1887, Madrid, Im
prenta de A. Pérez Dubrull, 1887. 

CÁNOV AS DEL CASTILLO, Antonio, "De lo que es un viaje en Italia", Estudios 
literarios, Madrid, 1968, T. II, 203-221. 



CÁNOV AS Y LAS BELLAS ARTES 29 

FERNÁNDEZ ALMAGRO, Melchor, Cánovas, su vida y su política, Madrid, Te
bas, 1972. 

Los Madraza, una familia de artistas. Catálogo de la exposición del Museo Mu
nicipal, 1985, Madrid, Ayuntamiento, Concejalía de Cultura, 1985. 

LAÍN ENTRALGO, Pedro, "Cánovas del Castillo y su tiempo", Ciclo de conferen
cias pronunciadas en la Fundación Ramón Areces, Madrid, marzo de 
1997. Madrid, Real Academia de la Historia, Fundación Ramón Areces, 
1997,61-74. 

Lista alfabética y por materias de las papeletas que para la redacción de un Catá
logo se encontraron en la Biblioteca del Excmo. Sr. D. Antonio Cánovas 
del Castillo, Madrid, Julián Espinosa y Antonio Lamas, 1903. 3 v. 

MOLINS, Marqués de, Discurso de contestación al presentado por don Antonio 
Cánovas del Castillo en su recepción pública de 29 de mayo de 1887, 
Madrid, A. Pérez Dubrull, 1887. 

PEINADO Y JORDÁN, Juan de Dios, La iglesia de San Jerónimo el Real de Madrid 
: lo que ha sido, lo que es y lo que pudiera ser, Madrid, Tipografía 
artística, 1913. 

ROMANONES, Conde de, "Cánovas y las Bellas Artes", en: Acto solemne en honor 
de don Antonio Cánovas del Castillo para conmemorar el centenario de 
su nacimiento, celebrado por las Reales Academia Española, de la Histo
ria, de Bellas Artes y de Ciencias Morales y Políticas en el salón de actos 
públicos de la primera, el día 5 de marzo de 1928. Madrid, 1928. 

ROMANONES, Conde de, "Cánovas y las Bellas Artes", en: Discursos leídos ante 
la Real Academia de la Historia en la Junta Pública solemne del día 3 
de diciembre de 1947 conmemorativa del cincuentenario de la muerte 
del que fue su Director, el Excmo. Sr. Don Antonio Cánovas del Castillo, 
Madrid, 1948. 

SALVADOR Y RODRIGÁÑEZ, Amós, Discurso leído ante la Real Academia de 
Bellas Artes de San Fernando en su recepción pública de 13 de marzo 
de 1898, Madrid, G. Juste, 1898. 





ESTÉTICA Y ARQUITECTURA EN 
CÁNOV AS DEL CASTILLO 

Por 

ANTONIO BONET CORREA 

La grandeza de ánimo y la formación intelectual de una persona de 
espíritu superior se mide tanto por sus hechos como por sus obras en pro de 
la cultura y de la ciencia. También por su labor investigadora y literaria, 
sobre todo cuando se trata de alguien que, aparte de su acción profesional, 
escribe con rigurosa disciplina acerca del pasado o del mundo en el cual 
está inmerso. Si esta persona es un político ocupado en las altas tareas de 
la administración del Estado, su figura crece en estima ante los ojos de los 
entendidos. En el caso de Antonio Cánovas del Castillo, la admiración 
resulta aún mayor. A su talla egregia de estadista hay que añadir su dimen
sión humanística. La calidad y el copioso número de sus publicaciones 
sobre la Historia de España, temas sociales y políticos y cuestiones estéticas 
además de sus obras puramente literarias, hacen que a la hora de juzgar su 
producción ir..~electual aumente nuestro asombro por el prolífico resultado, 
sobre todo si se tiene en cuenta que es la obra de un hombre que consagró 
su vida pública a los quehaceres del gobierno de la nación. 

Al estudiar la vida de Cánovas del Castillo se comprende perfectamente 
que fuese capaz de llevar a cabo tan ingente obra intelectual. Metódico, con 
gran tesón en el trabajo y con un talante de investigador inquieto y curioso, 
dedicó sus ocios a las tareas del espíritu. Desde su juventud nunca abando
nó el cultivo de las letras. Periodista, autor de una novela de historia y de 
un libro de poesías, historiador de la época de los Austrias, de ensayos y 
escritos políticos además de lector incansable y erudito bibliófilo - su bi
blioteca tenía más de 40.000 volúmenes- no sólo frecuentó los archivos 
como el de Simancas para documentar sus escritos científicos sino también 
ejercitó su mente interesándose por la evolución del pensamiento europeo 
de su tiempo. Conocedor de la filosofía alemana, en especial Hegel, de los 
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economistas ingleses y los literatos franceses, intentó siempre conciliar 
dialécticamente la tradición con la modernidad. A diferencia de sus colegas 
parlamentarios, más pragmáticos y despreocupados del saber teórico, Cá
novas vertebraba su pensamiento de acuerdo con un sistema basado en el 
estudio y la reflexión de los problemas. Salvo Don Emilio Castelar, su 
adversario ideológico pero en cambio su amigo personal, ningún otro tri
buno podía medirse con él en lo intelectual. Cánovas, concienzudo en sus 
discursos y escritos fue, sin duda, un pensador que desarrolló en lo que 
pudo sus aptitudes en la medida del tiempo libre que le dejaba la práctica 
política. Ortega y Gasset, que no era nada canovista, sin embargo en una 
conferencia pronunciada en 1914 sobre "Vieja y nueva política", reconoció 
que en el campo del pensamiento el conservador Cánovas hubiera sido "tal 
vez el más grande del siglo para cuestiones ideológicas, si hubiera podido 
dedicar a ellas su vida". 

En lo que concierne a las ideas estéticas, terreno que en la España del 
siglo pasado, salvo Menéndez Pelayo desde una perspectiva y Don Fran
cisco Giner de los Ríos desde otra, apenas fue cultivado, Cánovas nos ha 
dejado dos discursos académicos a través de los cuales se colige su posición 
ante las artes, tanto plásticas como la música. Muy importante desde el 
punto de vista de su formación del gusto fue su estancia en Roma en los 
años 1855 y 1856, como agente de Preces. Su cargo diplomático le propor
cionó el tiempo necesario para explorar la Ciudad Eterna y admirar y cono
cer a fondo sus monumentos y obras de arte, tanto antiguas como modernas. 
También afianzarle en su gusto por el clasicismo. 

El primer discurso fue el que, siendo ya Ministro de Ultramar, pronunció 
en 1965 para su entrada en la Real Academia Española de la Lengua. Su 
título es significativo: "La libertad en las Artes". Al afirmar, siguiendo el 
esquema hegeliano de la evolución del espíritu, que "lo clásico y lo román
tico .. . hacían falta cuando han tenido asiento en la Historia", equivale a una 
decidida declaración de eclecticismo. También su amor por las obras del 
pasado cuando son excelsas y su afán de conservarlas renovándolas y res
taurándolas. No hay que olvidar que durante su estancia en Roma fue quien 
hizo que desde sus cimientos se reedificase el edificio del Hospital de 
Montserrat de los Españoles y que más tarde, siendo jefe de gobierno, se 
reconstruyese alzándose de nuevo "de entre carbonizados escombros, como 
renace el ave fénix de sus cenizas", el incendiado Alcázar de Toledo, se 
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salvasen bajo su administración los monasterios medievales de Silos, V e
ruela, Ripoll, Santas Creus y se remozase el castillo de Simancas. A la vez, 
en Madrid, hizo que, transformados respectivamente en Museo de Repro
ducciones y Museo del Ejército, se conservasen el Casón o Salón de Baile 
y el Salón de Reinos, los únicos restos que quedaban en pie del Palacio del 
Real Sitio del Buen Retiro, escenario de las fiestas y entretenimientos de 
los Austrias que, con tanto esmero, él había estudiado. También hay que 
señalar que, gobernando la oposición, defendiese monumentos tan impor
tantes como los restos de la muralla ciclópea de Tarragona y la vieja cate
dral de Lérida. Pero sin duda alguna la culminación de su obra en pro de la 
conservación monumental fue cuando en 1892, siendo presidente del comi
té Organizador del Cuarto Centenario del Descubrimiento de América, no 
sólo supo reparar la dejadez en que se tenían a los países hermanos del 
Nuevo Mundo sino que hizo renovar el Archivo de Indias y encargó al gran 
arquitecto Ricardo Velázquez Bosco la restauración de los monumentos 
colombinos de los cuales la obra principal es el monasterio de La Rábida, 
en la bahía de Huelva. Ruben Darío, joven diplomático que asistió a los 
actos inaugurales, nos dejó el retrato del viejo político que fue capaz de 
hacer que naciese una nueva rama de la Historia, la especialidad llamada el 
"americanismo" . 

. El segundo discurso sobre la estética fue el que, veintidós años después 
del primero, pronunció Cánovas en 1887, al ingresar en esta Real Academia 
de Bellas Artes de San Fernando y que hoy pueden Ustedes leer en facsímil. 
Al abundar en su concepto de libertad artística y sostener que si el hombre 
es libre y debe serlo cada generación tiene el derecho a hacer valer y 
expresar sus gustos, aprovecha la ocasión para hacer un recorrido histórico 
de lo que piensa acerca de las distintas artes. Tras analizar el significado de 
cada estilo y entender que son lícitas todas las formas de entender la belleza, 
nos confiesa su credo estético ya que "no puedo menos de continuar siendo 
clásico" no le supone una cerrazón absoluta. Aunque su admiración está 
rendida ante el arte griego y en especial ante su escultura y que las cons
trucciones antiguas de Roma le parecen "indudablemente superiores a las 
de cualquier otra ciudad moderna", estos asertos no obstan para que reco
nozca el valor de las obras medievales, renacentistas y románticas. Cáno
vas, que nos hace saber que su estancia en Roma le aclaró sus conceptos de 
la Arquitectura, fue un apasionado defensor de las catedrales góticas ya 
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que, según sus palabras, ninguna construcción religiosa hubo "tan sublime 
y completa" a lo largo de los siglos. No es extraña esta idea que resume el 
gusto decimonónico creador de la arquitectura neogótica. Tanto en los 
tratadistas de arte como en los novelistas -piénsese en la novela Pequeñe
ces del Padre Coloma, que retrata la vida piadosa y mundana de la Restau
ración- un templo o un colegio religioso tenían que ser de estilizado estilo 
neojival. Cuando Cánovas afirma que considera las mayores manifestacio
nes estéticas del mundo moderno la catedral gótica y la ópera, nos está 
formulando toda una manera de entender el arte de su tiempo. 

La sensibilidad de Cánovas no se agota con las románticas efusiones 
estéticas. Político y pensador realista, que sabe cuán determinantes son las 
"circunstancias" -entendidas éstas de manera orteguiana- fue consciente 
de que, pese a la pretendida imposibilidad de alcanzar la cota estética 
lograda en la antigüedad greco-romana según decían los puristas, por me
dio del historicismo se podía llegar, si no a competir, por lo menos a 
igualarse con los cánones de los órdenes clásicos. El eclecticismo, apoyado 
en los modelos compositivos y ornamentales del pasado, era la tabla de 
salvación a la hora de levantar nuevos edificios. Así en su discurso de la 
Real Academia de Bellas Artes, optimista asentaba acerca de la arquitectura 
de su época: "Hoy ya, señores, aunque no sin importantes tentativas de puro 
Arte y bella imitación clásica, recordando que es ciencia de la construcción 
tanto como Arte estética, suele la Arquitectura preferir los asuntos que 
satisfacer más las necesidades de la sociedad a quien sirve, anteponiendo 
lo adecuado a lo bello. Lejos estoy de contradecir las razones graves que lo 
abonan, pero ha de consentírseme que no condene, ni mucho menos, los 
esfuerzos nobilísimos de algunos para conciliar sus fábricas con los intere
ses positivos de la noble arquitectura monumental". Interesante párrafo con 
el cual se demuestra que Cánovas sabía conciliar arte monumental con 
funcionalidad, magnificencia arquitectónica con utilidad y servicio. Desde 
el punto de vista constructivo la Restauración fue una época gloriosa. Los 
edificios de arquitectura institucional en España, levantados entonces en 
todas las ciudades, son hoy, junto con las catedrales y los palacios antiguos, 
los que dan mayor dignidad a nuestros cascos históricos. Las Diputaciones, 
los Ayuntamientos, los Institutos de Segunda Enseñanza, Hospitales y Es
taciones de ferrocarril constituyen un acervo monumental importantísimo. 
En Madrid el Banco de España, la Bolsa, la Biblioteca Nacional, el Minis-
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terio de Fomento y tantos otros edificios públicos, al igual que monumentos 
escultóricos, se deben a la Restauración. Otro tanto sucede en Barcelona -la 
ciudad de los prodigios- en la cual son de destacar todos los pabellones y 
las construcciones que se levantaron para la Exposición Universal de 1888. 
Igual podría decirse de Bilbao y de las demás capitales españolas ensancha
das y renovadas en su arquitectura y mobiliario urbano gracias a la bonanza 
económica. El eclecticismo historicista es el signo de todas estas pomposas 
y entonces flamantes arquitecturas, entre las cuales había que contar la 
señorial mansión en la cual habitó Don Antonio Cánovas del Castillo al 
casarse, en 1887, en segundas nupcias, con la joven y bella doña J oaquina 
de Osma. Cánovas, que con anterioridad vivía en un caserón de la Calle de 
Fuencarral, pasó los últimos años de su existencia en el palacete de la 
Huerta que rodeado de jardines con estatuas, estaba situado entre el Paseo 
de la Castellana y la calle de Serrano. Según se cuenta, Castelar al ir a ver 
por primera y única vez a Cánovas a su nuevo domicilio le dijo: "Antonio, 
ya no eres Antonio, eres Cleopatra: el lujo te rodea. ¡Manda venir a los 
esclavos etíopes, para que bailen a tu alrededor las danzas sagradas del lago 
Tanganica y quemen al mismo tiempo perfumes preciosos de Arabia en los 
pebeteros!". Párrafo de recamada prosa que evoca el cadencioso ritmo 
modernista de Ruben Darío que visitó al grave y austero hombre de Estado 
en su dorada "jaula de mármol" o los abigarrados cuadros simbolistas de 
un Muñoz Degrain. En los felices años 80 de la Restauración, a los que 
Galdós calificó de "años bobos", los palacetes de La Castellana y del barrio 
de Salamanca competían en magnificencia con los nuevos edificios institu
cionales. El esplendor y la nobleza de la arquitectura de la Restauración 
eran una muestra del progreso y del avance de una nación que, con tanto 
tiento y tesón, había sido gobernada por Cánovas, el cual en Madrid, asistió 
a lo largo de medio siglo a la transformación arquitectónica y urbana de la 
antigua Villa y corte en moderna Metrópoli. 

He dicho. 





CÁNOV AS Y EL MUSEO DE 
REPRODUCCIONES ARTÍSTICAS 

Por 

JOSÉ LUIS SÁNCHEZ 

He sido designado por esta Real Academia, como delegado de la misma 
en su Taller de Vaciados, para tratar de la historia y las vicisitudes del 
Museo de Reproducciones Artísticas fundado a finales del siglo XIX por 
D. Antonio Cánovas del Castillo. 

Ante todo me interesa destacar que entre los variados artículos que moti
vados por el centenario de su muerte han ido apareciendo, no he encontrado 
ninguna referencia a su profundo amor por la Escultura ni a su empeño por 
crear un Museo de Reproducciones, lo cual ya es bastante significativo. 

Tampoco los datos que puedan informarnos sobre este tema son muy 
abundantes. Solamente conozco dos: el catálogo pe las obras instaladas en 
el Casón del Buen Retiro (1881, reeditado en 1908 y 1912) y el que con 
motivo de su actual instalación provisional en una dependencia del antiguo 
MEAC se ha publicado en 1984 por su actual directora, Ma José Almagro 
Gorbea. Intentaré añadir a ello mi particular visión como usuario del Museo 
en mi infancia y adolescencia, y también el haber sido un testigo bastante 
cercano de su progresivo desguace. 

Es posible que se haya olvidado la saludable influencia que dicho Museo 
ejerció en la formación dibujística de varias generaciones de artistas (pintores, 
escultores, arquitectos) que ante sus obras preparaban el ingreso en sus respec
tivas Escuelas Superiores aprovechándose a la vez de la emanación cultural 
que aquellas efigies transmitían y por el enorme deseo que engendraba el 
poderlas encontrar un día en su originalidad, cerrando así un círculo del más 
alto interés. (Personalmente he dedicado a ello una buena parte de mi vida). 

Todos sabemos que España ha sido siempre un país eminentemente 
pictórico, tanto por el talento de sus creadores como por el coleccionismo 
real a partir de los Austrias. No podemos decir lo mismo de su escultura, 
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arte de mayores complicaciones materiales y técnicas, con una subordina
ción a la arquitectura que la implican profundamente con la sociedad, con 
el poder, con la religión y con la muerte. No es el momento de revisar aquí 
la historia de nuestra escultura civil, que además es la de un arte eminen
temente importado, pero sí destacar que estas limitaciones son las que 
convierten la creación del Museo de Reproducciones Artísticas en un 
acontecimiento singular. 

Una de las muchas consecuencias positivas de la Ilustración es el naci
miento en Europa de las Academias de Bellas Artes. Por entonces se em
piezan a hacer masivamente vaciados en yeso de las piezas más significa
tivas de los museos para que ayuden a iniciarse y perfeccionarse en el 
dibujo y el estudio de las proporciones clásicas a los aprendices de artista. 

Desde principios del siglo XIX el Museo Británico había ofrecido al 
Estado Español una colección completa de vaciados de los mármoles del 
Partenón. Durante casi un siglo se aplica a esta oferta el silencio adminis
trativo en el más crudo de sus sentidos. 

¿Cuáles fueron las razones que llevaron a Cánovas a desenterrar esta 
olvidada oferta y con ella como base crear el Museo de Reproducciones 
Artísticas? Mi curiosidad sobre este asunto me ha llevado a inquirir cerca 
de sus descendientes para averiguar de dónde venía su interés por la escul
tura, ante la rareza histórica del caso: y parece ser que, aparte de su extensa 
cultura artística, durante su estancia en Roma frecuenta a los artistas que se 
alojan en la Academia de España y éste es el elemento desencadenante de 
su encantamiento. Roma es una ciudad eminentemente escultórica; clasi
cismo, renacimiento y barroco nos asaltan saliendo a nuestro paso en sus 
plazas, en sus calles, museos y templos, siendo difícil la indiferencia. 

Siendo Cánovas Presidente del Consejo de Ministros, en 1877 aparece 
una R.O. en la que se decreta que "en vista de los excelentes resultados que 
en beneficio de la cultura general producen fuera de España estas series 
ordenadas de modelos, reproducción de obras antiguas ... " con lo que se 
reconoce la necesidad de dotar a la sociedad (en un tiempo en que viajes y 
comunicaciones eran raros) de unas referencias que ayudasen a colmar las 
enormes lagunas que en el conocimiento cultural se habían creado, a lo que 
no era ajeno un determinado integrismo religioso que rechazaba entre otras 
cosas el paganismo y sus representaciones así como el desnudo en el arte. 
Nos encontramos ante una decisión revolucionaria para su época, y para-
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dójica en un político conservador, lo que la hace muy interesante desde el 
punto de vista sociológico y cultural. 

El lugar designado para su instalación es el Casón del Buen Retiro, edificio 
que había pasado por variadas situaciones funcionales; fue Salón de Reinos, 
con su magnífico techo decorado por Lucas Jordán a finales del XVII, salón 
de baile y saraos, Senado o Estamento de Próceres, gimnasio y picadero, luego 
Museo o Gabinete Topográfico y de Maquetas de los Reales Sitios, y Salón 
de Fomento de las Artes. Su primer director y organizador, alma y motor del 
Museo fue D. Juan Facundo Riaño, inaugurándose en 1881, acrecentando las 
ciento cincuenta y seis piezas copias del Partenón que entonces habían sido 
finalmente adquiridas con otras procedentes de los más importantes Museos 
de Europa representaciones del arte escultórico del Próximo Oriente, Grecia, 
Roma, Egipto, Arte Ibérico, Medieval y Renacentista, forman una gypsoteca 
o colección de yesos única en aquel momento, llegando a reunir más de mil 
quinientas piezas. Es un Museo que goza de un gran favor popular, que va 
ampliando sus actividades con un completo archivo y una biblioteca especia
lizada, con ciclos de conferencias abiertos a una curiosidad social creciente. 
En 1920 se crea un Taller de Vaciados y Restauraciones que se anula en 1941, 
y que tiene una vida compartida y paralela con nuestro Taller de Vaciados 
dependiente de la Academia. 

El Museo llevó una vida normal hasta que con motivo del tercer cente
nario de la muerte de Velázquez se decide el desalojo del Casón para 
albergar la exposición "Velázquez y lo velazqueño" que tuvo lugar en 
1961. Todas las piezas que contenía fueron acarreadas con esas maneras 
precipitadas y chapuceras que nos caracterizan al cercano Palacio de Cristal 
del Retiro. Es curioso que sea el espíritu de Velázquez, que tanto influyó 
en el gusto escultórico de su Rey Felipe IV, para el que compró estatuas y 
moldes en Italia, el que sirviera de pretexto para condenar la colección del 
Casón, dejándola maltrecha para siempre. 

Los historiadores del Arte que amen la escultura, que supongo que los 
hay, deberían analizar hasta qué punto este despojo ha podido influir en la 
desatención e indiferencia hacia ella y especialmente hacia la escultura 
contemporánea, la que nace del impresionismo, después de un siglo en el 
que imperó un monumentalismo enfático y conmemorativo. 

Después de una breve estancia en el Palacio de Cristal los maltratados 
yesos fueron conducidos a las obras inacabadas del Museo de América en 



40 JOSÉ LUIS SÁNCHEZ 

la Ciudad Universitaria. Allí se amontonaron junto con otros procedentes 
de los Premios Nacionales de Escultura y de las antiguas Exposiciones 
Nacionales de Bellas Artes, convirtiéndose poco a poco en un osario o fosa 
común de la escultura. Lo digo de esta forma gráfica porque conviví con 
ellos durante los siete años en que como un "okupa" "avant la lettre" me 
instalé con otros compañeros en aquellas inacabables obras (con permiso 
de los arquitectos). Fui por ello testigo directo y denunciante en oídos 
sordos de su absoluto abandono, de su despedazamiento progresivo. Poste
riormente se intentó su recuperación y se procedió a la recomposición de 
las más importantes de sus piezas, instalándolas en las desangeladas alas de 
aquel Museo aún en obras. 

Hacia el comienzo de los ochenta se decide trasladar de nuevo todos 
aquellos restos a los sótanos del antiguo MEAC, donde aún permanecen; 
allí se busca acomodo a unas cien esculturas muy cuidadosamente restau
radas en un porche acotado en este Museo bajo el enigmático nombre de 
Antiqvarivm y más tarde con el de MUSEO NACIONAL DE REPRO
DUCCIONES ARTÍSTICAS "selección". Estas piezas expuestas represen
tan apenas el 20% del total de las posiblemente recuperables. 

Sé de los esfuerzos vanos y desoídos de su actual directora Ma José 
Almagro. Los administradores de nuestra cultura después de aquella fatal 
decisión del despojo del Casón no han hecho gran cosa para facilitar la 
recuperación de aquel irrepetible tesoro. 

Quizás el más esperanzador intento en estos últimos años fue la promesa 
incumplida de reconstruir la colección en el Hospital General de Sabatini 
al convertirse en Museo Nacional de Arte Contemporáneo. Existe un pro
yecto muy interesante de Macua y García Ramos en el que se intentaba 
devanar este hilo cortado entre clasicismo y contemporaneidad, apoyándo
se en que entre los valores más firmes de la escultura de este siglo están 
algunos nombres (Picasso, González, Gargallo, Miró, Oteiza o Chillida) 
que casualmente son españoles. 

Parece ser que ahora, supongo que preocupados por tanta desidia, se está 
despertando de nuevo cierto interés por la escultura. El Prado, después de 
su modélica exposición dedicada a los Leoni, empieza a poner en valor su 
rica colección escultórica recuperando piezas colocadas en oscuros rinco
nes y hornacinas, cuando no ocultas en sus sótanos desde su fundación, se 
habilitan salas para la escultura clásica, y no hace muchos días se inauguran 
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otras con la Colección de la Reina Cristina de Suecia. Ahora mismo el 
Museo Thyssen presenta Las Tres Gracias, una de las obras más interesan
tes del escultor neoclásico Antonio Canova. 

Coincidiendo con esta nueva atención por la escultura parece que tam
bién se desea resucitar lo que de resucitable queda del Museo de Reproduc
ciones. Y se ha pensado instalarlo en un encantador ambiente: el palacete 
de la Alameda de Osuna ... El trabajo creo que va a ser arduo y largo en el 
tiempo: aunar criterios técnicos y desacuerdos institucionales no será fácil. 
Pero si se pone buena voluntad se llegará a buen fin y se recuperará el favor 
de una sociedad tanto tiempo defraudada. 

Éste sería el mejor y más completo homenaje que se podría ofrecer a su 
mentor, D. Antonio Cánovas del Castillo, por encima de loas o críticas de 
carácter político. 

Cuando tanto se habla de recuperar las Humanidades, eso que hace poco 
Muñoz Molina ha llamado "sabores de la memoria", no creo que el debate vaya 
a quedar limitado a criterios históricos y geográficos sino que habrá que subor
dinarlos al interés general de la cultura para que deje de caer sobre nuestras 
cabezas la machadiana sentencia de "despreciar cuanto se ignora": sin embar
go, para ello tendremos que luchar dentro de un caldo de cultivo en donde 
imperan unos medios de comunicación que son exclusivamente espejo de la 
violencia, de lo banal y de lo soez, y donde el arte no suele ser más que un 
nombre seguido de una larga fila de ceros; un ambiente en el que un entonte
cedor espectáculo deportivo es primado con disposiciones legales que declaran 
su difusión mediática como "de interés general", y ¿por qué no obligatorio?. 

Mi deseo hubiera sido expresarme con algún optimismo, pero por más 
que lo intento no encuentro gran alivio en la realidad que nos rodea. 

Acudo para terminar y también para aclarar un poco las tintas al ingenuo 
enunciado que encabeza el Catálogo del Museo de Reproducciones Artís
ticas de 1881 y que leído mas de un siglo después puede sonar en nuestros 
oídos algo así como el eco de una candorosa generosidad: 

"El Museo se halla abierto todos los días del año desde las ocho de la 
mañana al atardecer. 

La entrada es pública y gratuita. 
Quien desee copiar o fotografiar, puede hacerlo libremente". 





EL CÁNOVAS POLÍTICO 

Por 

JOSÉ LUIS ÁLVAREZ ÁLVAREZ 

INTRODUCCIÓN 

Cánovas es un claro ejemplo de hombre hecho a sí mismo y de lo que 
valen unidas la voluntad, la inteligencia natural y el trabajo. Huérfano a 
los 15 años, con cuatro hermanos menores y una madre viuda ¡en aquel 
entonces!, es capaz de trabajar para todos, ser fiel a sus deberes y a sus 
vocaciones, y aspirar a lo mejor basado en sus propias fuerzas y en su 
confianza en sí mismo. Viene a Madrid en diligencia en noviembre de 
1845, y desde la época universitaria en que estudia Derecho, empieza a 
interesarse por la Literatura, la Historia y la Política. Este muchacho ha
bría de ser después miembro de número de cinco de las Reales 
Academias, varias veces Presidente del Gobierno, padre de una 
Constitución, restaurador de la Monarquía tradicional española, escritor, 
periodista, historiador, gran ensayista -aunque el término sea posterior a 
Cánovas-, parlamentario, investigador, pero sobre todo político. 

Y en esta corta intervención mía me toca referirme a Cánovas como 
político. Lo primero que he de decir es que don Antonio Cánovas del 
Castillo es un político, como no podía ser menos, de su época, es un po
lítico de la segunda mitad del siglo XIX, época alborotada y difícil donde 
las haya. Y que hay que estudiarle y calificarle con la perspectiva de su 
época y no con la de finales del siglo XX. En estos meses, como es natu
ral, se está hablando y escribiendo mucho sobre Cánovas, y en alguno de 
esos estudios se cae en la fácil tentación, sobre todo por políticos que no 
saben o son capaces de esforzarse en la objetividad, de juzgarle con cri
terios de ahora, sin darse cuenta que hasta las mismas palabras -liberalis
mo, democracia-, no significan lo mismo hoy que hace cien años. 
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Para hablar de una persona que fue eminentemente un hombre público, 
un político y un gobernante, creo que hay que examinar varias facetas: 

1.- Cuál era la idea que él tenía de la política y del Estado. 
2.- Cuál era su línea de pensamiento. 
3.- Cuáles fueron su obra y sus realizaciones como gobernante. 

II. IDEAS SOBRE LA POLÍTICA Y EL ESTADO 

Hay muchas reflexiones del própio Cánovas sobre lo que él entiende y 
quiere que deba ser la política y la acción política. De todas ellas se de
duce que en su ideología predominan la moderación, la prudencia y el 
pragmatismo, a pesar de ser, como se refleja en muchos de sus escritos, 
un hombre de ideas y un idealista. La política ha de ser un instrumento pa
ra la vida mejor de los pueblos. 

Para Cánovas la política es el arte de las transacciones y eso se refle
jará siempre en sus actuaciones más importantes: la Constitución de 
1876, el tumo de partidos. El 10 de julio de 1871 dijo expresamente en 
el Parlamento que "no existe posibilidad de gobernar sin transacciones 
lícitas, justas, honradas e inteligentes", y en muchas ocasiones reconoció 
la imposibilidad de gobernar con principios absolutos, lo que no signifi
caba que no los tuviera o creyera en ellos, sino que reconocía que no se 
podían imponer. 

Y esta forma de pensar la llevó a la práctica. Cuando tuvo todo el po
der en sus manos y se convirtió en árbitro de la situación tras la Res
tauración, lejos de beneficiarse de ella erigiéndose en gobernante de ti
po dictatorial, se dió a la empresa de construir un Estado en el que las 
fuerzas políticas y sociales se desarrollaran en libre juego y en el que la 
opción al gobierno estuviese abierta por la derecha y por la izquierda. 
Cánovas había propugnado en veinte años de vida pública una monarquía 
constitucional, llamárase o no doctrinaria, que reconociese el derecho his
tórico de la Corona, por la gracia de Dios, y lo conjugase con la sobera
nía nacional. Alma del período constituyente, Cánovas implantaba un sis
tema de libre concurrencia sin otras miras que la normalización de la vida 
española bajo el patrocinio de un Estado eficiente. 

Hay también en Cánovas unas ideas sobre el Estado, no sobre el go-
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biemo ni la Monarquía, con las que se anticipa a su época. Cánovas, que 
era un liberal o un liberal-conservador corno se llamó su partido, no deja
ba de atisbar los problemas que se avecinaban y la necesidad de unos Es
tados distintos de los liberales o totalitarios que predominaban en su épo
ca. En 1889 afirma que "El Estado del porvenir ha de estar influído, antes 
que por nada, por el hecho novísimo de que sobre los antiguos problemas 
políticos, claramente prepondera el problema social". Con lenguaje pro
pio de su época, y con espíritu más patemalista que igualitario, dice que 
"Bastante de lo que piden los obreros de verdad, no aquellos que carez
can de otro oficio que el de revolucionarios o tienen éste por principal, 
puede la sociedad civil concederlo mediante el Estado, completando, por 
su parte, la acción espontánea de la caridad cristiana y aprovechando los 
pocos o muchos resultados de la filantropía individual, que llaman al
truismo algunos. Casi toda Europa, de acuerdo con esto, se apresta ya a 
favorecer a los obreros cuanto posible sea, y hace y hará en ello perfecta
mente". Y llega a afirmar: "El Estado, encamación superior de la necesi
dad humana de vivir en sociedad, no puede ser indiferente a nada que la 
dicha necesidad demande; antes ha de obrar corno activo agente de la ne
cesidad dicha, cuando ella esté bien demostrada. Tócale por eso interve
nir en el órden social y económico, hasta donde pida el bien de los hom
bres socialmente juntos, tanto en la esfera económica corn en la jurídica y 
moral". E incluso intentó convertir esas ideas en realidades en los pro
yectos de Ley de Descanso Dominical y de Protección al Trabajo de las 
mujeres, los únicos que Cánovas presentó a las Cortes en 1891 cuando 
volvió al Poder, pero que no consiguió sacar adelante. Muchos políticos 
eran aún más conservadores que Cánovas, que se autotitulaba así pero que 
era capaz de prever el porvenir. 

Las ideas sobre el Estado y su papel están sobre todo en dos discursos 
pronunciados en el Congreso los días 3 y 6 de noviembre de 1871 donde 
afirma que "Si el Estado es débil, la injusticia de los unos tratará de so
breponerse al derecho de los otros; si el Estado es débil las muchedum
bres tratarán de atropellar al indivíduo aislado; si el Estado es débil, no 
puede defender a unos contra otros indivíduos, o necesita para mantener 
a cada cual en su derecho un lucha perenne", o defiende que la interven
ción del Estado se haga efectiva, concretamente, en los conflictos del ca
pital y el trabajo, y declara que "El Estado, encamación superior de la ne-
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cesidad humana de vivir en sociedad, no puede ser indiferente a nada que 
la dicha necesidad demande, antes ha de obrar como activo agente de la 
necesidad dicha cuando ella esté bien demostrada". 

III. EL PENSAMIENTO POLÍTICO DE CÁNOVAS 

Cánovas es como él se define con frecuencia y titula a su partido, un li
beral-conservador. Liberal se llama a sí mismo "siendo o no doctrinario, 
que la verdad es que no lo soy realmente; confinando o no con tal o cual 
partido, que esa ya es cuestión de apreciación que aquí no discuto, lo que 
quiero es que os fijeis bien en la sinceridad de estos consejos, porque son 
de quien por encima de todo siempre ha sido y es, y no puede dejar de ser, 
liberal", y si defiende la Monarquía, dice él mismo, es para que se conser
ve la libertad. Defiende la Monarquía porque "aún falta de alguna condi
ción de prestigio, aún tal como queda y todo, no quiero negar, no lo niego, 
antes al contrario deseo que se sepa abierta y claramente que tengo más fe 
que nada en ella para el triunfo de la Libertad misma", y es curioso que en 
el Manifiesto de Sandhurst, redactado por él, hace decir a Alfonso XII "Sea 
la que quiera mi suerte, no dejaré de ser buen español, ni como todos mis 
antepasados, buen católico, ni como hombre del siglo, verdaderamente li
beral", y su ideal de Constitución es "una constitución liberal y generosa 
que cobije a cuantos españoles deseen la prosperidad de la patria". 

Pero esta línea de pensamiento hay que completarla con una serie de 
ideas y posturas que nos dan en conjunto una idea cabal del pensamiento 
político de Cánovas: 

Su condición de monárquico. Cánovas afirma y cree que la Monarquía 
es "la forma de gobierno que más se acerca a las leyes eternas de la 
Naturaleza" anticipando argumentos a que Maurras dará nueva expresión 
medio siglo después, y viniendo a la realidad del momento dice: "Yo bus
co a la Constitución, yo busco a los derechos individuales que ella con
signa más expresamente que otra ninguna, una fuerte compensación, y a 
esos derechos individuales y a ese sufragio universal en vano les busco 
otra compensación, hoy en día, que el grande instinto monárquico del pa
ís". "Si se realiza la Monarquía, con ésta o con la otra constitución, el pa
ís puede ser feliz, y si no se realiza, de todos modos, ha de ir a la anar-
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quía con esta como con otra Constitución cualquiera". La Monarquía que 
Cánovas deseaba para unir a todos los españoles era no "una Monarquía 
cualquiera, sino una Monarquía con grandes bases, una Monarquía con 
raices suficientes para desafiar por mucho tiempo las tempestades revolu
cionarias", una Monarquía capaz de realizar el derecho de amparar la li
bertad y los intereses de todos. Todo ello se refleja en el Manifiesto de 
Sandhurst que ofrece una "Monarquía hereditaria y constitucional" que es 
la única solución para los problemas de España y garantiza los derechos 
e intereses de la nación "desde las clases obreras hasta las más elevadas", 
en la que nada ha de resolver el Rey "de plano y arbitrariamente". La his
toria del Cánovas político es el proyecto de, tras la desgraciada 
Monarquía de Isabel 11, la Monarquía electiva de D. Amadeo, la 
República y los titubeos de la salida de aquella ruina, conseguir la restau
ración de la Monarquía tradicional española, pero adaptada a lo que él en 
aquél momento creía que demandaban los ciudadanos, las doctrinas de la 
época, el derecho y la ley y la grandeza histórica de España. 

Su desconfianza en el sufragio universal. Es una constante en el pen
samiento de Cánovas. Ya en 1871 en un discurso en el Ateneo, dijo: "El 
sufragio universal será siempre una farsa, un engaño a las muchedumbres, 
llevado a cabo por la malicia o la violencia, de los menos, de los privile
giados de la herencia y el capital, con el nombre de clases directoras, o se
rá en estado libre, y obrando con plena independencia y concíencia, co
munismo fatal e irresistible", y diecisiete años después lo reiteró en el 
Congreso: "Yo creo que el sufragio universal, si es sincero, si da un ver
dadero voto en la gobernación del país a la muchedumbre, no solo indoc
ta, que eso sería casi lo de menos, sino a la muchedumbre miserable y 
mendiga, ha de ser el triunfo del comunismo y la ruina del principio de 
propiedad, y si no es sincero el sufragio universal, porque está influído y 
conducido, como en este caso estaría, por la gran propiedad o por el ca
pital, representaría ... el menos digno de todos los procedimientos políti
cos para obtener la expresión de la voluntad del país". 

Estos textos facilitan que, con los criterios de hoy, se pueda negar a 
Cánovas la condición de verdadero demócrata. Pero sin que esto signifi
que defensa de sus tesis, es evidente que la situación, en toda Europa, de 
la democracia, era muy diferente de la de cien años después. Así y todo 
es evidente que esta absoluta desconfianza hay que colocarla en su Debe. 
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Pero sobre el sufragio universal se puede decir algo más de los políti
cos de aquella época. Cánovas no creía en él, pero pasaba por él, porque 
le "tranquilizaba" saber que su Ministro Romero Robledo (otro tanto en 
el Debe de Cánovas) le iba a conjurar los peligros del sufragio universal 
con su capacidad de manipulación de las elecciones. Pero recordemos que 
Sagasta, aparente defensor del sufragio universal, siendo Presidente del 
Gobierno su correligionario Posada Herrera, declaró que la innovación 
del sufragio universal era siempre peligrosa en todo país, pero mucho más 
en el nuestro "tan movedizo, tan perturbado y tan impresionable" (opi
niones de aquella época). Creer en aquellos años plenamente en el sufra
gio universal no era la opinión de ninguno de los políticos del Sistema. 
Del mismo Posada cuenta Francisco Silvela que le habló en estos térmi
nos del sufragio universal: "El Parlamento y la Monarquía lo sobrelleva
rán durante una o quizá dos generaciones políticas sin quebranto; pero en 
los Ayuntamientos de las grandes ciudades el daño será tremendo y está 
vecino. Apresurense ustedes a buscar organismos de compensación para 
la Administración local si no quieren asistir a su total ruina. Las leyes ad
ministrativas y políticas solo tienen importancia e interés por lo que faci
litan el acceso al Gobierno de clases aptas o ineptas para ejercerlo, y con 
el sufragio universal directo estarán ustedes administrados por mercade
res de oficio o por sectarios". A veces Cánovas era más comprensivo con 
el sufragio universal que los que se situaban a su izquierda. Reconoce que 
los autores de la Constitución de 1876 (de la que él fue principal inspira
dor y redactor), lo hicieron posible al dejar la puerta abierta a cualquier 
sistema, pues no había derecho a imposibilitar el paso a una fórmula de
terminada con tal de no tocar la Constitución. En una palabra, no se pue
de juzgar con criterios de hoy los hechos de hace un siglo. Cánovas no era 
un demócrata en el sentido actual, pero tampoco España era una sociedad 
como la actual. Se puede decir, como acaba de escribir el profesor Diego 
López Garrido, que el liberalismo de Inglaterra, Francia e Italia dió una 
entrada más decisiva a la democracia y al sufragio universal, y es verdad, 
pero es que probablemente la evolución política de esos países, en aque
lla época, estaba más adelantada que en el nuestro. Y es divertido traer 
aquí lo que el pasado octubre decía el actual Presidente de China Jiang 
Zemin en una entrevista al "Washington Post", para negar el sufragio uni
versal en su país hoy. "¿Cómo se podían organizar elecciones al estilo 
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americano en China donde tenemos más de 1.200 millones de personas, 
de las cuales más de 100 (seguramente muchos más) no saben leer ni es
cribir?", y afirma, lo que a nosotros hoy nos sorprende como sorprende
ría la posición española a sus contemporáneos ingleses, "la teoría de la re
latividad de Einstein puede aplicarse también al terreno político. Tanto la 
democracia como los derechos humanos son conceptos relativos y no ab
solutos o generales". 

Y recordemos que no basta con el reconocimiento del sufragio univer
sal. Este debe ir acompañado de un sistema que impida la figura del muñi
dor (Romero Robledo que ha tenido seguidores recientes), del cacique que 
proliferó en aquella época, pero que aún subsiste en formas modernizadas 
en el manejo de subvenciones; y sobre todo que garantice la libertad de emi
sión del voto que no ha existido en los países de dictaduras donde las ma
yorías superaban o superan el noventa por ciento de los votos emitidos. 

Su patriotismo. Por encima de sus intereses personales o de partido. 
Con ocasión de las Cortes Constituyentes que dieron lugar a la 

Constitución de 1869 con la que en buena parte no estaba de acuerdo, di
ce: "Aguardo señores diputados la experiencia de lo que estais haciendo 
con calma; la aguardo con lealtad, y desde ahora digo a todos los señores 
diputados que componen la mayoría monárquica de esta Asamblea, que si 
hacen felizmente esa experiencia, si pueden con el texto de la 
Constitución escrita traer a este país la paz, levantar con firmeza una mo
narquía, devolver la confianza a las clases conservadoras y con ello de
volver el trabajo a la clase proletaria; darle en su suma, al país todo lo que 
al presente le falta, yo bajaré mi cabeza, yo me daré por vencido en mis 
antíguas opiniones, y así como no os creo dificultades para eso hasta aho
ra, no os las crearé jamás", sacrificando incluso su proyecto dinástico, la 
restauración de Alfonso XII en la que había puesto tantas ilusiones. 

Al fallecimiento de Alfonso XII, en cuyo momento era Presidente del 
Gobierno, cree que su obligación es dimitir porque "abriga la profunda 
convicción de que a un nuevo reinado ... le convienen ministros nuevos 
también" y coloca los intereses de la nueva situación, la Regencia de la 
Reina Madre doña María Cristina, sobre cualquier otra consideración y 
poco antes de la muerte del Rey llama a Sagasta, y según las crónicas de 
la época, en aquella reunión "el más acendrado patriotismo campeó en la 
entrevista, lo único a que los dos jefes de los partidos monárquicos pres-
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taron atento cuidado fue a convenir la manera de que la legalidad consti
tucional no se hallase ni un solo momento huérfana de Gobierno y de au
toridad si la desgracia temida sobrevenía". 

Este patriotismo, gran virtud, va a tener también su reflejo negativo en 
el problema de Cuba al que dedicaremos unos párrafos. Cuando Cánovas 
rechaza la mediación de los Estados Unidos, su patriotismo, dice su gran 
biógrafo Fernández Almagro, tal como él lo entendía, le vedaba en abso
luto, respecto a Cuba en rebeldía, toda injerencia, cualquier pacto, la me
nor concesión. Para él las provincias que integraban la isla de Cuba eran 
"iguales, absolutamente iguales, a las peninsulares"; sus problemas no po
dían trascender de un orden meramente político-administrativo, y recha
zaba de plano cuanto pudiera tocar a la irrenunciable y absoluta soberanía 
del Estado. 

IV. LA OBRA DE CÁNOVAS COMO HOMBRE DE GOBIERNO 

Naturalmente, en una breve conferencia dentro de unos límites deter
minados, no aspiro a hacer un examen de toda la vida pública de Cánovas, 
sino escoger algunos de sus objetivos más queridos o más importantes y 
ver cuáles fueron los resultados que obtuvo. 

a) La primera de sus obras y quizá su preferida, a la que dedicó más es
fuerzo en su vida, fue la Restauración de la Monarquía hereditaria españo
la. Cánovas, y esto no lo discute nadie, es el artífice de la Restauración; y 
esta idea fue una constante en toda su vida política. 

Cuando se elige a Amadeo, en su discurso de 1870 coloca en primer 
lugar su patriotismo, el interés de España, pero sin renunciar a sus ideas: 
"Si vosotros por un procedimiento que no es el mío, por otra doctrina que 
no es la mía, acertais a hacer una Monarquía capaz de realizar el derecho, 
de amparar la libertad y los intereses de todos, contad con mi respeto, con 
mi lealtad; el respeto y lealtad que yo he de tener siempre a la ley ... Pero 
tendría que prescindir del fruto de todos mis estudios históricos y de la ló
gica en mis ideas para no reconocer y proclamar en principio que de to
das las formas de hacer Reyes la herencia es la mejor, la herencia no in
terrumpida". Y tras la abdicación de Isabel II, en la que tanto influyó 
Cánovas, convencido que era imposible la vuelta de los Borbones con esa 
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Reina, mantiene siempre su idea de la Restauración en la persona de D. 
Alfonso, pero alejando siempre del Poder a la desafortunada Isabel. 
Cánovas labora despacio y consigue que Isabel le dé poderes a él mismo, 
como lo hizo en carta del 22 de agosto de 1873, carta firmada asímismo 
por D. Alfonso, para dirigir la operación de Restauración de la Monarquía 
en la persona de éste. 

Desde este momento todos los pasos de Cánovas se dirigen a la 
Restauración. Él dirige la operación, prepara a los políticos en el interior 
para aceptar ese hecho y a la opinión porque, como él mismo dice, "La 
Monarquía legítima solo puede ser restablecida por un gran movimiento 
de opinión pública, que es preciso estimular y no contrariar en lo más mí
nimo". Para ello fomenta la prensa alfonsina y organiza una red de orga
nizaciones provinciales y locales "pro Restauración". Con motivo del gol
pe de Estado de Pavía (1874), Cánovas escribe una carta a Doña Isabel en 
la que dice: "Al fin llegaremos al fin apetecido; hace falta solo opinión, 
mucha opinión a favor de D. Alfonso. Se necesita calma, serenidad, pa
ciencia, tanto como perseverancia y energía", cualidades que no le falta
ban a Cánovas. 

Por consejo de Cánovas, el Príncipe Alfonso deja sus estudios en Viena 
y pasa al Colegio Militar de Sandhurst para familiarizarle con la democra
cia inglesa. Desde allí el Príncipe hace público el Manifiesto de Sandhurst 
-diciembre de 1874-, redactado por Cánovas íntegramente. En él se pue
den leer cosas como estas, contando ya con la adhesión de la mayoría de 
los españoles: "antes de mucho" estarán con él todos los de buena fe" "se
an cuales fueran sus antecedentes políticos". La Monarquía -dice en sínte
sis- es la única solución para los problemas de España y garantiza los de
rechos e intereses de la nación "desde las clases obreras hasta las más 
elevadas". Pero nada resolverá el Rey "de plano y arbitrariamente". Se re
fiere a las Cortes y a su función legislativa, para asegurar que bien pueden 
entenderse, "llegado el caso", "un Príncipe leal y un pueblo libre". 

Los planes de Cánovas fueron alterados por un hecho en el que no in
tervino: la proclamación en Sagunto el 29 de diciembre de 1874, como 
Rey, de Alfonso XII por el general Martínez Campos. Éste se lo comunica 
a Cánovas en una carta en la que dice: "Cuando reciba usted ésta habré ini
ciado el movimiento en favor de Alfonso XII. Cargo con la responsabili
dad de este acto ... La voz "¡Alfonso XII, la paz, religión y libertad" le-
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vantará tal vez este postrado país, nos llevará a la conclusión de la guerra 
civil y nos permitirá acabar la separatista". 

"No me mezclo en política ... exijo, sí, que si el movimiento triunfa en 
Madrid, sea usted el que se ponga al frente del Gobierno". 

"No hay de mí a usted antipatía política alguna ... La diferencia entre 
usted y yo estaba en los distintos modos de procedimiento en la cuestión 
del alzamiento" . 

Pero el hecho es que el movimiento triunfa; llamado Cánovas al des
pacho del Gobernador Civil de Madrid, siguiendo instrucciones de 
Sagasta, entonces Presidente del Consejo, para tenerle controlado como 
hombre fuerte del alfonsismo, empiezan ya a visitarle allí los políticos 
más importantes. Cristina Martas le dice que el momento en que se había 
producido lo de Sagunto era malo y Cánovas responde: "Yo no lo he ele
gido; preferí siempre el voto de las Cortes. Pero si ahora viniera la 
Monarquía habría de advertirse como se agrupaban bajo sus banderas mu
chos de los que todavía por distintas razones, están enfrente de lo que no
sotros aspiramos a representar". En unas cuantas horas pasó Cánovas de 
ser un detenido a Jefe del Gobierno, que asume la Regencia hasta que lle
gue Alfonso XII. Este llegó a la Corte desde Inglaterra, donde recibió por 
sorpresa la noticia el 30 de diciembre, el 14 de enero, donde fue recibido 
con entusiasmo. Cánovas ve así convertido en realidad su propósito de la 
Restauración de la Monarquía hereditaria en la persona de Alfonso XII. 

b) La segunda de sus realizaciones es la Constitución de 1876, obra ca
si personal suya. Cánovas, árbitro de la situación en ese momento, "lejos 
de beneficiarse de ella, erigiéndose en un gobernante de tipo dictatorial, 
trata de construir un Estado en el que todas las fuerzas políticas y socia
les se desarrollaran en libre juego y en el que la opción al gobierno estu
viese abierta a la derecha y a la izquierda", dice su biógrafo Fernández 
Almagro. 

Cánovas dió lectura el 27 de marzo de 1876 al proyecto de 
Constitución. En ella, a pesar de su idea clásica "la potestad de hacer las 
leyes reside en las Cortes con el Rey", como una mixtura esencial, se co
loca a las Cortes por encima de la Monarquía, puesto que "si llegaran a 
extinguirse todas las líneas que se señalan, las Cortes harán nuevos lla
mamientos, como más convenga a la nación" -art. 62-, y "las personas 
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que sean incapaces para gobernar o hayan hecho cosas que merezca per
der el derecho a la Corona, serán excluídas de la sucesión por una ley" 
-art. 64-. De donde claramente se infiere la primacía de la voluntad na
cional, representada en Cortes, sobre la Corona, y es que mientras la di
nastía puede agotarse o ser descalificada, la nación persiste. La constitu
ción establece la declaración de los derechos individuales, políticos y 
mixtos, y sus correlativas garantías, la división de los tres clásicos 
Poderes, la bicameralidad, la tolerancia de cultos, y Cánovas afirmó que 
"no quedaba en pié, frente a frente de la nación española, más que un so
lo principio libre de todo lazo y de todo compromiso: el principio heredi
tario" . Todo lo demás se dejaba a la determinación del país. El proyecto 
fue aprobado por amplia mayoría en el Congreso y Senado. 

Hacer ahora con nuestros ojos una valoración de aquella constitución, 
no tendría mucho sentido. Era amplia, ya que dentro de ella tuvieron lu
gar desde el sufragio universal a la tolerancia de cultos, o el jurado. Y la 
verdad es que duró más que todas las del siglo XIX, ya que siguió en vi
gor hasta que fue suspendida en 1923 por la dictadura de Primo de Rivera, 
y volvió a regir en 1930 y 31; duró pues casi 50 años. 

e) La tercera fue lo que se ha dado en llamar el turno pacífico de dos 
partidos, o de Sagasta y Cánovas. , 

Cánovas contó desde el primer momento con su no perduración en el 
poder, nunca se consideró indispensable para la Jefatura del Gobierno y 
pensaba que la normalidad funcional del régimen, exigía un partido a su 
izquierda: el liberal. De ahí su "colaboración" a la formación de ese par
tido y hasta la preferencia por una persona que lo dirigiera: Sagasta, e in
cluso su deseo de que se incorporaran a él personas como Martínez 
Campos o Jovellar, de clara convicción monárquica. Cánovas facilitó in
cluso el primer acceso de Sagasta a la Jefatura del gobierno, ya que, te
niendo como tenía mayoría parlamentaria, no era fácil su sustitución si él 
no quería. Y tras cinco años de gobierno casi ininterrumpido, Cánovas 
provocó por ello la crisis para que en 1881 comenzara el tumo que iba a 
dar lugar al período de gobierno liberal de 1881 a 1884, convirtiéndose 
Cánovas en "oposición". Cánovas volvió al Gobierno en 1884, pero este 
período se vió cortado por un gravísimo acontecimiento, la enfermedad y 
muerte del Rey a los 28 años, el25 de noviembre de 1885. Cánovas se de-
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cidió en ese momento a sacrificar a su partido y a él mismo en aras de una 
amplia Monarquía. Inmediatamente Cánovas presentó su dimisión a la 
Reina Gobernadora diciendo que "el ministro presidente abriga la pro
funda convicción de que a un nuevo reinado convienen ministros nue
vos". Este cambio fue calificado de "pacto del Pardo" y si bien parece que 
no existió reunión en el Pardo, sí debió existir acuerdo previo entre 
Cánovas y Sagasta el día antes del fallecimiento del Monarca, lo que con
firma la realidad del "turno pacífico". Cronistas de la época afirman que 
"Muy cerca de la noche del día antes que el malogrado Rey Don Alfonso 
entregara su alma a Dios, el señor Sagasta penetraba en la presidencia del 
Consejo de Ministros, siendo inmediatamente recibido por el señor 
Cánovas, que esperaba la visita del jefe del partido liberal. El más acen
drado patriotismo campeó en la entrevista ... La inteligencia fue completa 
y absoluta. En aquellos instantes el señor Cánovas no defendía ni podía 
defender el Poder, ni el señor Sagasta lo solicitaba ni podía solicitarlo. Lo 
único a que los dos jefes de los partidos monárquicos prestaron atento cui
dado fue a convenir la manera de que la legalidad constitucional no se ha
llase ni un solo momento huérfana de Gobierno y de autoridad si la des
gracia temida sobrevenía. Y el señor Cánovas, por su gran adhesión a la 
Monarquía, por su cariño al Rey, por haber contribuído tanto y con tanto 
empeño a la Restauración y por haber sido el ministro que más tiempo ha
bía gobernado, era el primero y el más directamente interesado en que el 
difícil y gravísimo problema en presencia del cual se hallaba, se resolvie
ra sin quebrantos para la paz pública, pero también sin menoscabo de la 
legalidad constituída". 

La operación se repite en 1890, por una maniobra del "inefable" 
Romero Robledo. Vuelve al poder Cánovas (por quinta vez) gobernando 
con las normas que como el sufragio universal, había establecido Sagasta, 
respetando así el turno. En 1892 por la defección de Silvela que opinaba 
que Cánovas debía ya retirarse, se produjo de nuevo la crisis y entró en el 
Gobierno Sagasta de 1892 a 1895. Fue una época muy difícil, sobre todo 
por la situación en Ultramar, y en 1895 vuelve de nuevo al Gobierno 
Cánovas hasta que muere asesinado en 1897. 

Evidentemente el turno era una especie de arreglo para mantener la es
tabilidad de la Monarquía y del Estado en una época de grandes proble
mas y cambios interiores y exteriores. Y en cuanto alejaba del poder a las 
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nuevas opciones como el socialismo, y reducía las posibilidades de los re
publicanos al incorporar a la mayoría a un partido, el liberal que disfruta
ba del Poder, tenía algo de lo que hoy calificaríamos de no democrático. 
Más aún si pensamos en que las elecciones estaban claramente afectadas 
por el caciquismo y la manipulación desde el Ministerio del Interior. 

Pero creó el cambio de gobierno pacífico, eliminó o redujo el grave 
problema del militarismo, de los golpes que tanto daño habían hecho al 
prestigio de España en el siglo XIX hasta la llegada de Cánovas (aunque 
él formara Gobierno a raíz de Sagunto), y estableció por primera vez qui
zá en la historia constitucional de España, la convivencia ordenada de una 
vida política y parlamentaria y desde luego demostró la falta de espíritu 
dictatorial de los políticos de la Restauración, e introdujo, aunque fuera 
un poco amañada, una alternativa de gobierno sin sobresaltos. 

d) Finalmente nos queda hablar del papel de Cánovas en la guerra de 
Cuba y la catástrofe de 1898. 

Probablemente en todo el período en el que Cánovas está en el Poder 
o en posición decisiva en la oposición en la política española que ocupa 
más de 20 años, de 1875 a 1897, el problema de las provincias de 
Ultramar es uno de los más importantes y difíciles. 

Cánovas, aunque fue evolucionando, mantiene una actitud patriótica 
pero quizá basada más en el deseo que en la realidad. Una de sus ideas 
más asentada y más repetida, que "la política es el arte de las transaccio
nes", no se aplica al problema de Cuba. En 1891 todavía Cánovas dice: 
"es preciso que tengais la seguridad de que ningún partido español aban
donará jamás la isla de Cuba; que en la isla de Cuba emplearemos, si fue
se necesario, el último hombre y el último peso; que la hemos de sostener 
con todas nuestras fuerzas; que aquel ejemplo que visteis de un gran con
tinente superior en población a nosotros, inmensamente superior en terri
torio; aquel ejemplo de medio continente luchando con una nación relati
vamente pequeña y esquilmada por sus desgracias, no podrá jamás 
repetirse en el territorio de Cuba con una población que será inferior ne
cesariamente a la nación española, y que siempre que, en día desgraciado, 
en la isla de Cuba se empeñe una lucha entre peninsulares e isleños, la 
victoria será siempre de los que pesan más, de los que son más, de los que 
más rios de sangre pueden derramar y de los que, más tarde o más tem-
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prano, han de extinguir toda resistencia, por la mayor fuerza física y aún 
por la mayor fuerza moral". 

Quizá este era el sentir general de la nación en ese momento y hasta de 
todos los partidos. Pero la situación exigía cambios y no a remolque, sino 
anticipándose. Ya se que esto es fácil de decir después y difícil de hacer 
en momentos de exaltación patriótica, pero esa es la obligación de los 
grandes políticos y Cánovas lo fué. Pensemos que aún había esclavos en 
Cuba y en la presión, más económica que política, de los españoles pro
pietarios en la isla. 

Cánovas se opone al proyecto de ley de Maura en 1893, cuando era 
Ministro de Ultramar, reconociendo amplias facultades a Cuba y Puerto 
Rico de autonomía. Cánovas en esos momentos no pasaba de admitir la 
descentralización y partía siempre de dos principios inflexibles: la oposi
ción a la separación de Cuba que justificaba la guerra, y el rechazo de la 
autonomía. Ya en el Gobierno, en 1895, decidió no implantar reforma al
guna mientras los insurrectos no depusieran las armas, y nombró Capitán 
General de Cuba a Martínez Campos. Este hizo una gran labor en Cuba y 
se dió cuenta plenamente de la gravedad de la situación expresada en una 
carta a Cánovas de 25 de julio de 1895 en la que dice cosas como: 
"Cuando llegué aquí había gran desaliento en los partidos verdaderamen
te españoles; desaliento causado por la división y el encarnizamiento con 
que se tratan; ... Los pocos españoles que hay en la Isla solo se atreven a 
proclamarse tales en las ciudades; ... No puedo concluir sin decirle a usted 
que nuestro soldado es un mártir por sus sufrimientos, el más disciplina
do del mundo, el más manejable y con buena dirección y buenos jefes el 
más valiente ... ¡Ah si yo pudiera alimentarlos bien!". 

Martínez Campos mismo pide su relevo: "creo que no tengo condicio
nes para éllo (para tomar medidas drásticas). Solo Weyler las tiene en 
España, porque además, reune las de inteligencia, valor y conocimiento 
de la guerra; reflexione usted mi querido amigo, y si hablando con él, su 
sistema lo prefiere usted, no vacile en que me reemplace; estamos jugan
do la suerte de España, pero yo tengo creencias que son superiores a todo 
y que me impiden los fusilamientos y otros actos análogos". Cánovas re
conoce que "si la guerra se dilata o no se acaba muy pronto, se nos pue
den venir conflictos inmensos". 
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La opinión y la prensa eran partidarias de una accwn militar, y 
Cánovas nombró a Weyler, general de gran prestigio y con experiencia en 
guerras coloniales. Pero la intervención, descarada ya en 1896, de los 
Estados Unidos, aumentaba las dificultades. Una oferta de ese país de co
operar con España respetando sus derechos de soberanía, pero con 
Gobierno propio local, es rechazada por Cánovas mientras no haya una 
"expresa sumisión de los insurrectos". Su biógrafo Melchor Fernández 
Almagro dice que "el patriotismo de Cánovas, como él lo entendía, le ve
daba en absoluto respecto a Cuba en rebeldía, la menor concesión". Para 
él las provincias de Cuba eran absolutamente iguales a las peninsulares. 
Con la presencia de Weyler y la mejora de la situación militar, Cánovas 
concibe la guerra como "de defensa de la integridad de la patria" y man
tiene que hay que pelear "para que la independencia no se realice". 
Cánovas dice: "mientras el pueblo español, cualquiera que sea la medida 
de los sacrificios, cualquiera que sea la situación en que le ponga la con
tinuación de una guerra tan larga y tan costosa, quiera la guerra, en de
fensa de su dignidad .. . yo no la abandonaré nunca mientras crea que la pa
tria presta todos los sacrificios necesarios". 

A pesar de todo esto, como hombre inteligente, le preocupa sobre todo 
la presión de Estados Unidos. Las reformas que propone en 1897, conce
sión a Diputaciones y Ayuntamientos del derecho a nombrar sus presi
dentes y alcaldes, llegan tarde. Cánovas se daba cuenta de que la guerra 
con los Estados Unidos significaba la independencia de Cuba y el fraca
so militar y político de España; expresamente dijo que la guerra con los 
Estados Unidos "era la perdición y la ruina de nuestro país". Parece ser 
que en julio de 1897 afirmó que si no se ganaba la guerra de Cuba antes 
de fin de año convocaría a las Cortes para exponer su plan, y dijo: 
"Posiblemente, en el mes de octubre seré yo el menos popular de los es
pañoles ... porque me habré opuesto como pueda y sepa a la enorme locu
ra de comprometer a mi patria en una guerra internacional". 

Pero la muerte truncó sus planes. Nunca sabremos qué habría hecho 
Cánovas y cómo habría sido el final de aquella guerra con él. Sabemos có
mo fue sin él. Se cumplieron sus temores de que aquella guerra sería una 
ruina para nuestro país. 
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V. CONCLUSIÓN 

Cánovas fue probablemente la figura más brillante y completa entre los 
políticos del siglo XIX. Sus aportaciones positivas superaron claramente 
a sus errores, pero le tocó una época muy difícil y lo que no es posible es 
juzgarle desde la posición actual. Evidentemente sus ideas sobre la de
mocracia, el sufragio y la participación popular, no son las que tenemos 
un siglo después, pero contribuyó sin duda a la pacificación de la vida es
pañola, a la reducción de la inseguridad provocada y los golpes de Estado, 
al asentamiento de la vida parlamentaria, y a la prevalencia del poder ci
vil sobre el militar. Y como hombre público fue excepcional por su cultu
ra, su patriotismo, su sencillez y la subordinación de su legítima ambición 
a los intereses de la Nación. 



LA REFORMA Y AMPLIACIÓN DEL 
MUSEO DEL PRADO 
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JOSÉ A. FERNÁNDEZ ORDÓÑEZ 





Señor: 
Señora: 
En la apertura del curso del Instituto de España, bajo la presidencia de 

Vuestras Majestades, es costumbre tratar algún asunto que por su propia 
naturaleza tenga interés general, aun siendo de la competencia de la Aca
demia, que en cada momento acoge a las demás que forman parte del 
Instituto. Encontrándonos hoy en la Real Academia de Bellas Artes de San 
Fernando nada mejor que reflexionar acerca del futuro del Museo del Pra
do, a partir de su situación actual y de los proyectos en curso para su 
reforma y ampliación. 

A lo largo de los 178 años de existencia del Museo del Prado, es evidente 
la relación entre el Museo y la misión y propósitos de las Reales Academias 
de contenido artístico y humanístico, y en particular con la de San Fernan
do. Por ello resulta ocioso que nos detengamos ahora en este aspecto. Baste 
señalar que de los veintiocho miembros del Real Patronato del Museo en la 
actualidad, nueve son miembros de esta Academia, cuatro lo son de la Real 
Academia de la Historia y uno de la Real Academia Española. 

Sí, es preciso resaltar que la significación del Museo del Prado en la 
cultura española trasciende las fronteras estrictas de la historiografía, de la 
crítica, de la enseñanza y de la divulgación de las artes, penetrando en la 
continuidad histórica de la comunidad nacional y en sus relaciones con el 
conjunto de nuestra civilización. Como dijo Salaverría, "acaso resida en el 
edificio del Museo, la mayor potencia gloriosa y jerárquica que posee ac
tualmente España". 

El Museo del Prado es, pues, fiel reflejo de nuestra historia y del pulso 
de nuestra cultura. Por tanto, nunca dejará de suscitar el interés e incluso la 
pasión del público, con debates intensos y opiniones muchas veces encon-
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tradas, lo que no debe impedir la reflexión serena sobre sus problemas, y la 
preparación y ejecución de las soluciones que correspondan. Estas palabras 
quieren versar, precisamente, acerca del programa emprendido en los últi
mos años para resolver los graves problemas del Museo, con especial refe
rencia a la reforma de su gobierno interno, al refuerzo de su misión cientí
fica y educativa, y al plan de mejora y ampliación de sus edificios. En ellas 
habrá, sobre todo, un recuento de hechos acaecidos y una breve relación de 
los proyectos en marcha. 

La reforma del régimen interno del Museo, -primera desde la recuperación 
de su autonomía en 1985- fue impulsada por José Ma Aznar en una de sus 
primeras iniciativas de gobierno y se llevó a cabo mediante el Real Decreto de 
24 de mayo de 1996. A través de esta disposición se incrementaron de forma 
sustancial las funciones rectoras del Real Patronato, configurándose su Comi
sión Permanente como órgano colegiado de dirección superior de la institu
ción, sin perjuicio de las atribuciones del Pleno. Con esta reforma, el Patronato 
adquiere el máximo protagonismo en la orientación de su actividad general, 
especialmente en lo relativo a su política cultural. Se ha transformado así en 
el más importante órgano de relación entre el Museo y la Administración 
cultural, lo que por fin ha permitido al Director dedicarse de lleno, a diferencia 
de la situación anterior, a las actividades de conservación, investigación, ex
posición y difusión de las colecciones. 

El Real Patronato se reafirma de este modo como continuador de la 
tradición de gobierno colegiado del Museo, en régimen de autonomía, 
iniciada en 1912 con la creación del primer Patronato. Este órgano estuvo 
presidido entonces por el Duque de Alba y contó entre sus miembros con 
ilustres personalidades de la cultura española, como Aureliano de Beruete, 
Elías Tormo, Manuel Bartolomé Cossío, el Marqués de la Vega Inclán o 
José Lázaro Galdiano. 

No obstante, la autoridad y responsabilidad sobre el Museo sigue corres
pondiendo en última instancia al Gobierno, a través del Ministerio de Educa
ción y Cultura. La Ministra titular de este Departamento continúa presidiendo 
el Museo en tanto que Organismo Autónomo y nombra a los miembros del 
Real Patronato que no tengan la condición de vocales natos del mismo. 

En el próximo futuro el Museo del Prado deberá adaptar su régimen 
jurídico a lo previsto en la nueva Ley de Organización y Funcionamiento 
de la Administración General del Estado. Sin perjuicio de ello, el Museo, 
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desde el restablecimiento de su autonomía en 1985, reforzada con las mo
dificaciones introducidas en el año pasado, se encuentra ahora con una 
organización capaz de afrontar con éxito las exigencias de la ampliación y 
mejora de sus servicios, en cumplimiento de sus fines. 

Otro punto de apoyo sustancial para el futuro del Museo es el Plan 
Museográfico, aprobado por el Real Patronato el pasado mes de abril. Se 
trata del primer plan director con carácter integral con que cuenta el Museo 
en toda su historia, y deberá servir como guía de su actividad en el futuro. 

Como objetivo prioritario se pretende reforzar la labor científica y edu
cativa del Museo, como auténtica cabecera del sistema español de Museos 
de arte. Debemos recordar que el Prado, entre los grandes Museos del 
mundo es, probablemente, el que tiene más obras de sus colecciones depo
sitadas en otras instituciones, básicamente en Museos Provinciales. Esta 
política de depósitos comenzó tras la fusión con el Museo de la Trinidad en 
1872 y ha continuado hasta fechas relativamente recientes, llegando a ser 
tres mil quinientas las obras depositadas y cerca de trescientas las institu
ciones depositarias. 

El Patronato aprobó en 1995los nuevos criterios de la política de depósitos 
para sistematizar y ordenar los existentes. Durante los próximos años, confor
me al Plan Museográfico, se recuperarán de forma selectiva las obras precisas 
para la reordenación de las colecciones, con particular atención a las más 
representativas del siglo XIX. Ha de advertirse que sólo de las colecciones de 
esa época se encuentran depositadas fuera del Prado mil quinientas pinturas, 
encontrándose únicamente en el Museo trescientas treinta. 

La puesta en práctica del Plan Museográfico, con la consiguiente am
pliación del espacio disponible en el Casón del Buen Retiro, permitirá 
exponer de forma más adecuada el arte español del siglo XIX. Esta impor
tante parcela de las colecciones se ha visto en cierta medida preterida desde 
su reincorporación al Museo en 1971 . Su puesta en valor es uno de los 
objetivos principales del Plan Museográfico, como también lo es la amplia
ción del Museo incorporando el edificio del antiguo Salón de Reinos del 
Palacio del Buen Retiro. 

Este Palacio que, en palabras de J ohn Elliott y J onathan Brown "fue ante 
todo un acto de voluntad, la voluntad de un estadista con vocación de 
arquitecto y constructor", fue convertido "en uno de los grandes tesoros del 
arte europeo". Una idea que el Plan Museográfico pretende recuperar ple-
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namente, al instalar en él la mayoría de sus antiguas colecciones, hoy 
custodiadas en los almacenes del Museo. De este modo se llevará a cabo lo 
que propugnaba Enrique Lafuente Ferrari en su contestación al discurso de 
ingreso de Luis Díez del Corral en esta Academia justamente hace 20 años, 
cuando decía: "si España tomara conciencia de una vez de los deberes que 
tiene para con su historia nacional, este Salón de Reinos estaría noble y 
cuidadosamente restaurado, con la mayor fidelidad posible a lo que era en 
tiempos de Velázquez y de Felipe IV, haciendo de él el sancta sanctorum 
de nuestra historia moderna y de nuestra gloria artística y nacional". 

En el terreno científico, las tareas del Museo han sido reforzadas desde 
el pasado año con decisiones muy importantes, como son: 
l. Incremento del número de Departamentos de Conservación de las co

lecciones, que han pasado de seis a once. 
2. Convocatoria de cinco nuevas plazas de Conservadores con destino al 

Museo, con la intención de contar a finales del año que viene -entre Jefes 
de Departamentos y Conservadores- con un total de 23 personas, frente 
a las 5 personas que sólo tenía el Museo en los últimos años. 

3. Dotación de doce becas de estudio para completar en el Prado la forma
ción de posgraduados en historia del arte, museología y restauración, 
primer paso para la organización definitiva del "Centro de Estudios del 
Museo", proyectado desde hace largo tiempo y nunca concluido. 
Todas estas medidas de carácter científico han sido completadas con el 

establecimiento por la Dirección del Museo de un plan general de catalo
gación razonada de las colecciones, para continuar su estudio sistemático y 
difundir su conocimiento. Este plan se inspira en el que se llevó a cabo en 
los años siguientes a la constitución del primer Patronato, promovido por 
el entonces Director Aureliano de Beruete y Moret, cuyo retrato pintado por 
Sorolla fue donado por la Fundación Amigos del Museo del Prado con 
motivo del ciento setenta y cinco aniversario del Museo, uniéndose así a los 
de sus padres, que ya poseía aquél. 

Participaron decisivamente en el programa de catalogación realizado en 
esa época el entonces Secretario del Museo Pedro Beroqui, el historiador 
del arte y patrono Juan Allende Salazar y el que luego fuera ilustre Director 
del Museo y de las Reales Academias de la Historia y de Bellas Artes de 
San Fernando, Francisco Javier Sánchez Cantón. Siguiendo el ejemplo de 
tan eminentes figuras de nuestra historiografía artística, a quienes debe 
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rendirse constante homenaje por sus esfuerzos al servicio del Museo del 
Prado, los actuales Departamentos de Conservación pondrán al día la cata
logación de todas las obras, a la luz de la más autorizada crítica y con el 
concurso de los más distinguidos especialistas en historia del arte. 

En el marco de su misión educativa y de divulgación, el Museo se propone, 
asimismo, continuar la política de organización de exposiciones que combinen 
la investigación, la restauración y la puesta en valor de las obras seleccionadas, 
política iniciada a finales de la década de los setenta. Así, en otoño del año que 
viene se conmemorará con una gran exposición el IV centenario de la muerte 
de Felipe 11, el monarca que, junto a su nieto Felipe IV, fue sin duda el principal 
mecenas y coleccionista de la Casa Real de España. 

Al año siguiente, 1999 -en el que se cumple el IV Centenario del naci
miento de Velázquez-, el Museo celebrará una serie de exposiciones en 
torno a la obra, la figura y la época de este inmenso artista, que con su sólo 
nombre simboliza el Prado. De este modo, parafraseando a Rubén Darío, 
el Museo rendirá "el tributo justo a quien, con Cervantes, lleva el nombre 
de España a lo más alto de la gloria universal". 

A través de estas manifestaciones artísticas el Prado cumplirá la misión 
que le corresponde como depositario de nuestra historia, contribuyendo a 
su conocimiento con el máximo esfuerzo y rigor, pero respetando siempre 
las exigencias derivadas de la conservación de las obras de arte, así como 
el principio de reciprocidad en los intercambios culturales con los Museos 
extranjeros. 

Gracias al Plan Museográfico, el Prado cuenta hoy con un programa 
definido de necesidades y un catálogo de soluciones prácticas para los 
complejos problemas de reordenación y exposición de las colecciones, 
recepción y circulación de los visitantes, y emplazamiento de los servicios 
propios de un gran Museo de nuestro tiempo. Este programa es el que ha 
de regir la ampliación de los espacios, instalaciones y dependencias, proce
so que, como se recordará, fue iniciado el día 6 de junio de 1995, con la 
aprobación por la Comisión de Educación y Cultura del Congreso de los 
Diputados de la "Proposición no de ley" en la que se ha basado desde ese 
momento la política seguida por los sucesivos Gobiernos en relación al 
Museo. Este acuerdo, al que se han sumado todos los Grupos Parlamenta
rios, se refiere a dos grandes cuestiones: 
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En primer lugar, a la ampliación de los espacios del Museo, propiciando 
a tal fin la posibilidad de usar, además del Casón y del edificio principal del 
Prado, el ala norte del antiguo Palacio del Buen Retiro, hoy sede del Museo 
del Ejército, y el espacio que corresponde al claustro de los Jerónimos. 

En segundo término, al deslinde y distribución de los fondos artísticos 
de fines del siglo XIX y comienzos del XX entre los Museos del Prado y 
Centro de Arte Reina Sofía, respaldando de este modo la propuesta de 
reordenación de las obras, que garantizaba la continuidad entre ambos 
Museos y la visión completa, con criterios históricos, de sus colecciones. 

Tras la aprobación de la mencionada "Proposición no de ley", se inició la 
necesaria rehabilitación de las cubiertas del Edificio Villanueva y del Casón, 
y se convocó, bajo los auspicios de la Unión Internacional de Arquitectos, el 
Concurso Internacional de Ideas para la ampliación del Museo, que fue decla
rado finalmente desierto por decisión unánime del Jurado Internacional desig
nado para juzgarlo. Como resultado del fallo, el Real Patronato decidió encar
gar a la Dirección, como parte sustancial del Plan Museo gráfico, que analizara 
en profundidad los problemas de espacio del Museo, según los requerimientos 
y exigencias de la exposición y visita de las colecciones y de las necesidades 
derivadas de la instalación y mejora de los servicios. 

A la decisión, anunciada por el Presidente del Gobierno al Real Patronato 
del Museo en julio de 1996, de trasladar el Museo del Ejército a un nuevo 
emplazamiento y asignar su sede actual al Museo del Prado, siguió muy poco 
después, a fines de ese mismo año, otra de igual importancia, consistente en 
la adquisición por el Patrimonio del Estado del edificio de la empresa AL
DEASA, situado en la calle de Ruiz de Alarcón, frente a la fachada trasera del 
Prado, para instalar en él los servicios administrativos del Museo. 

Esta última resolución ha dado un verdadero vuelco a las perspectivas 
de la ampliación del Prado. A partir de ahora, ya no es un deseo sino una 
realidad concebir la ampliación partiendo del edificio de Villanueva, con el 
complemento del Casón y del Museo del Ejército, para exposición perma
nente de las colecciones, mientras que en el espacio en tomo y bajo el 
claustro de los Jerónimos podrán instalarse las salas de exposiciones tem
porales, el salón de actos, el Departamento de Restauración y los espacios 
de acogida del público. 

Con la incorporación al Museo del edificio de ALDEASA no hay, pues, 
necesidad de situar ningún tipo de servicios administrativos en los espacios 
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disponibles para la ampliación según el acuerdo parlamentario de 1995. Se 
despeja así uno de los principales problemas con los que habían tropezado 
los arquitectos participantes en el Concurso Internacional de Ideas: la acu
mulación de necesidades en esos mismos espacios. Esta acumulación obli
gaba a disponer de un volumen edificable mayor del que permitían razona
blemente las exigencias de protección del bello entorno del Prado, 
"Acrópolis madrileña" lo llamó Juan Chabas, "Barrio griego" lo denomina 
Fernando Chueca. 

En el momento actual , el Plan Museo gráfico ha comenzado a ejecutarse. 
Con la terminación, prevista para el otoño de 1998, de las obras de las 
cubiertas y de la planta alta del edificio de Villanueva, podrá exponerse en 
este edificio -núcleo esencial de las colecciones del Museo- desde la pintura 
medieval hasta la pintura de Goya, junto con la escultura clásica y renacen
tista. La nueva ordenación de las salas por grandes periodos, respetando en 
la medida de lo posible la división tradicional de escuelas por países, y 
manteniendo "la impresión de severidad y concentración" que subrayó 
Azorín, requiere ineludiblemente trasladar a un espacio contiguo, fuera del 
edificio de Villanueva, el salón de actos, el Departamento de Restauración 
y las salas de exposiciones temporales. Este espacio no puede ser otro que 
el correspondiente al claustro de los Jerónimos, que se uniría a la fachada 
posterior del edificio de Villanueva por medio de una conexión bajo la calle 
de Ruiz de Alarcón, sin alterar ni su trazado ni su uso. 

Para mejorar la exposición de los fondos del siglo XIX, la ampliación 
proseguirá en el Casón, y más tarde en el ala norte del antiguo Palacio del 
Buen Retiro, cuando el Museo del Ejército se traslade a su nueva sede, para 
restablecer allí el Salón de Reinos e instalar, además, las series de pintura 
de los Palacios de los Austrias. 

Pero lo cierto es que, sin el espacio del claustro de los Jerónimos, segui
rán sin resolverse los graves problemas que presenta hoy día la recepción 
del público, la instalación de los servicios, la realización de las actividades 
educativas, científicas y técnicas del Museo y, lo que es más importante, la 
exposición sistemática de las colecciones. 

Cualquiera de las otras soluciones propuestas para la ampliación del 
Museo, como por ejemplo la del antiguo Ministerio de Fomento, la del 
Ministerio de Sanidad, la del Palacio de Buenavista o la de la sede del 
Banco Hipotecario, son inapropiadas por su alejamiento del edificio Villa-
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nueva. En consecuencia, para cumplir el Plan Museográfico, el Museo ha 
de ampliarse en dirección al claustro de los Jerónimos, porque la amplia
ción del Prado no es sólo una cuestión de cantidad de metros cuadrados, 
sino sobre todo del lugar donde se sitúen esas superficies, que -por su 
función- deben estar necesariamente en las proximidades inmediatas del 
edificio principal. 

El Real Patronato del Museo del Prado confía plenamente en que las 
conversaciones que se vienen manteniendo con el Arzobispado de Madrid, 
sobre la utilización museística del espacio del claustro de los Jerónimos, 
den lugar a una solución razonable, tanto para la Iglesia como para el 
Museo. La gran contribución de la Iglesia a la creación y difusión de las 
artes permite esperarlo así, asociándose una vez más la Iglesia a un proyecto 
cultural de verdadera trascendencia, no sólo para la sociedad española, sino 
para la comunidad internacional, que ve justamente en el Museo del Prado 
una de las más eminentes expresiones de la historia del arte. 

El esquema de ampliación del Museo contenido en el Plan Museo gráfico 
permitirá pasar, en las salas de exposición permanente, de quince mil a 
veintitrés mil metros cuadrados, sin contar la superficie dedicada a los 
demás servicios, que aumentará en dieciséis mil metros cuadrados. El Pra
do conseguirá así exponer por fin de modo ordenado sus fondos principales, 
aumentando las obras expuestas en unas quinientas pinturas y cincuenta 
esculturas. Las salas del edificio Villanueva estarán, además, iluminadas en 
su mayor parte con luz natural y el Museo recobrará la atmósfera que 
describía María Zambrano: "algo de templo tenía el Museo del Prado, 
enclavado tan sencillamente en el centro de Madrid, bañado en la misma 
luz que se había de encontrar dentro, en las salas de V elázquez, el mismo 
elemento luminoso que venía de la sierra azul a posarse en aquellos lienzos 
donde tan simplemente se exponía la historia de España". 

Ese ambiente luminoso, lleno de espíritu verdaderamente creador y de 
laboriosa eficacia, es el que deseamos se extienda a toda la actividad del 
Museo, de suerte que sea faro de nuestra cultura y no sólo depósito ilustre 
de nuestro pasado. Cumpliremos así la exhortación de Gaya Nuño cuando 
escribía: "El Museo del Prado es un precioso don cuya custodia inmediata 
se confía, sólo a título muy relativo y precario, a un hombre, a dos, a tres, 
hasta al más reciente de sus celadores; más otra guarda, otra custodia y otra 
estima no menos activas han de perseverar en el ánimo y en el corazón de 
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los hombres que siguen creyendo en los valores de lo maravilloso. El 
Museo del Prado es nuestro museo, nuestra casa, nuestro amor, nuestro 
consuelo de muchísimas circunstancias negativas y contrarias. Por lo me
nos en cuanto a la magnitud de ese amor, todo español debería sentirse un 
poco Director -y, naturalmente, para serlo, sentirse también primer servi
dor- de nuestro gloriosísimo Museo del Prado". 

Muchas gracias. 
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Pocos edificios más enigmáticos que el Museo del Prado. 
Según relata en el Tomo X de su "Viaje por España, Francia e Italia", 

el prestigioso académico e investigador D. Nicolás de la Cruz y Bahamon
de, Conde de Maule, relevante personalidad científica, durante el verano de 
1798 visitó las obras del Museo-Academia de Ciencias, quedando profun
damente impresionando por su gran magnitud. 

Tras la descripción detallada del edificio -todavía a medio hacer- y una 
exhaustiva, aunque infructuosa, búsqueda del proyecto, termina formulan
do un tan insólito como anhelante requerimiento: 

"El arquitecto, D. Juan de Villanueva, que lo ha dirigido, es regular que 
luego que lo concluya presente al público los planos, haciendo una rela
ción exacta de tan bella obra". 

Quiere decirse que, de acuerdo con tan cualificado testimonio e inequí
vocamente, trece años después de comenzada no existía aún en obra pro
yecto definitivo alguno. 

Lo que por otra parte da medida de la transcendencia que tiene para la 
Historia de la Arquitectura el reciente descubrimiento de la, tanto tiempo 
esperada y finalmente encontrada, memoria titulada "Descripción del edi
ficio del real Museo por su autor D. Juan de Villanueva ". 

Dicho documento pertenecía al académico, recientemente fallecido, D. 
Ramón Andrada, quién al parecer se reservaba redactar una paráfrasis para 
acompañar la publicación del mismo. 

Su hallazgo ha supuesto la clave para resolver el misterio de la errática 
e incomprensible conducta de Villanueva construyendo el Museo del Prado 
sobre la marcha, como si se hubiera quedado sin proyecto. 

Lo sorprendente es que, como veremos, eso fue exactamente lo que 
ocurrió. 
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En tal sentido el valor de la memoria resulta también inestimable para 
evaluar el único proyecto del Prado que existe autentificado con la firma 
del autor pues, pese a sus disparidades con lo construido, la nueva infor
mación que aporta permite identificar dicho proyecto con el original 
aprobado por Carlos III. 

La citada memoria está fechada en 1796, después de once años de obras 
y con el edificio aún no acabado. Contaba entonces Villanueva -según el 
mismo consigna- 56 años de edad. 

Su Protector -El Rey C. III- había muerto ocho años atrás y hacía cuatro 
de la caída en desgracia de su admirado Mecenas, el primer Secretario de 
Estado D. José Moñino y Redondo, Conde de Floridablanca. 

Personalmente Villanueva acababa de cesar como Director de la "Real 
Academia de las Tres Artes". 

Se encontraba, lo que se dice, en un buen momento para la reflexión. 
Se relatan en dicho memorial los diversos avatares que había sufrido el 

proyecto así como su realización, lo que le convierte en una especie de 
"caja negra" de la ejecución de obra a la que sigue una reseña detallada de 
la composición arquitectónica de lo ya realizado e incluso de aquello aún 
pendiente de realizar. 

No se trata pues de la descripción del proyecto original, sino de un "a modo 
de memoria a mitad de camino" explicando a posteriori lo ya construido. 

El documento es sin duda auténtico y está escrupulosamente redactado, 
no obstante equivoca alguna descripción, deja en blanco todos los datos 
referentes a medidas y carece de firma. 

Posee dicho escrito abundantes soluciones de continuidad literaria y 
lagunas sintácticas, terminando con el declamatorio "He Dicho", lo cual 
hace presumir que se trata del borrador de un texto dictado directamente al 
escribano para más adelante ser leído en público. 

El discurso está dirigido textualmente a un grupo de "personas inteli
gentes" a quienes suplica "suspendan el juicio de su justa censura por los 
errores que serán sin duda notados, advertidos y reprendidos, hasta haber 
oído las razones", lo cual le confiere determinado carácter de explicatio sic 
petita que parece apunta a un destinatario con cierta autoridad artística muy 
respetada por el conferenciante. 

Por otra parte, repetidas veces se refiere en el escrito a si mismo no como 
"El Arquitecto", sino como "El Profesor", término preferentemente de uso 



EL PRADO, SINFONÍA INCOMPLETA 75 

académico, peculiaridad que, unida al anterior indicio sugiere que el desti
no final del aludido discurso, tal vez nunca pronunciado, no fuera otro que 
la propia "Academia de las Tres Artes". 

La edición fac-sínúl que ha sido realizada por el COAM acompaña 
acertadamente el memorial con una reproducción de la conocida Lámina 
- no muy posterior- que se conserva en el Museo del Prado, la cual recoge 
gráficamente lo que en aquel se relata. Como en éste ocurre, hay partes 
importantes que difieren con lo finalmente realizado, está inacabada, no 
tiene escala y además carece de firma. 

Se trata pues de un plano de resultados, trazado todavía en plena anda
dura, especie de complemento gráfico del declarativo de Villanueva y que 
en cierto modo supone el primer precedente histórico de los llamados pla
nos as built donde, aparte del ocioso anglicismo, se consigna la realidad 
ejecutada en obra. 

Años atrás, para ser exactos 1925, causó gran sensación el descubri
miento entre los fondos de la Academia del proyecto original del Museo del 
Prado: Cuatro soberbias láminas fechadas el25 de Mayo de 1785, firmadas 
por D. Juan de Villanueva y con toda probabilidad depositadas allí por el 
autor para su preservación. 

En esencia las mismas ilustraban un monumental edificio de tres cuerpos 
enlazados entre sí mediante una larga nave, ordenación idéntica a la de la 
obra realizada pero con la variante complementaria y fundamental de dis
poner aquel de una bella logia de acceso que, majestuosa, recorría antepues
ta todo el frente recayente al Paseo del Prado y que constituía per se la idea 
rectora de la composición arquitectónica proyectada. 

- En cierta manera rescataba la idea del "Asubiadero", o porche para 
pasear a cubierto, que con anterioridad había proyectado Ventura Rodrí
guez para dicho enclave. 

El edificio fundamental, en un segundo plano, queda parcialmente ocul
to por el esplendoroso pórtico. 

En dicha memoria el autor, con no disimulado orgullo, comenta así éste 
su ambicioso "pensamiento": 

"No limitándose el gasto en aquel entonces, di rienda suelta a la ima
ginación, no se si me excedí obrando con el solo deseo de singularizarme, 
y hacer patente y visible a mi Patria parte de aquellas bellezas y grandio
sidades que tenía vistas u observadas en las ruinas de la antigüedad y en 
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los edificios de la Roma moderna, medité tomar en la forma general de la 
plantación y alzados del Edificio y la particular de sus partes, por partido 
nada común, ni parecido a los edificios que existen en nuestro suelo". 

Lógicamente la perplejidad sobrevino al comprobar que "el partido 
nada común" que la elegante e insólita stoa protagonista de la composición 
no solamente no existía en otros edificios de nuestro suelo" sino que ni 
siquiera aparecía en el Edificio realizado. 

Gracias a un memorándun de Floridablanca se conocía por entonces que 
Villanueva había presentado en su día a éste dos soluciones distintas, el cual 
-sabemos ahora por la memoria- eligió personalmente una de ambas, la 
cual propuso a Carlos III quién otorgó su placet sin dificultad alguna. 

Tratando de justificar aquella disparidad entre el proyecto de la Acade
mia y la realidad construida, se aventuró la teoría de que se trataba precisa
mente del proyecto rechazado por Floridablanca y que el auténtico debería 
de ser la lámina del Museo. 

Desechada tal suposición pues, conforme al testimonio de Maule esto 
era absolutamente imposible, solo quedaba culpar a la soldadesca gabacha 
de haber quemado los planos originales para calentarse, hipótesis harto 
improbable entrando el verano de 1808 que es cuando el edificio fue desti
nado a cuartel para la Caballería del Gran Duque de Berg. 

-La maqueta de estudio que se conserva sin haber perdido una sola de 
sus desmontables y combustibles piezas así lo confirma-. 

Por contra y con lúcida intuición que hoy se ratifica, aquel que luego 
fuera Director de la Academia, D. Luis Blanco Soler, en su memorable 
artículo de 1926 de la revista "Arquitectura " donde da cuenta por vez 
primera del hallazgo, no duda de que se trata del proyecto original y escribe: 

"El haber hallado recientemente los planos que ideó Villanueva en 
1785 permite conocer la evolución del proyecto y las transformaciones que 
en el introdujo su autor, ya por iniciativa propia, ya por decisiones de la 
misma Academia de San Fe mando o del Real Consejo de Castilla". 

El "Documento Andrada" resuelve la incógnita: Tenía razón Blanco 
Soler: pero no fue el Real Consejo de Castilla, ni tampoco la Academia, y 
por su puesto menos aún el propio autor, quienes intervinieron para cerce
nar el proyecto. 
Fue su buen amigo y protector, Floridablanca, el responsable. 
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Bastante antes, D. José Moñino había comprometido su honor ante el 
Rey alardeando, para desconcierto y asombro general, de que construiría el 
Prado "sin el más mínimo dispendio del erario público". 

Por más sorprendente que resulte, contaba financiar tal milagro, -y así 
lo hizo-, con secretas "temporalidades" de la desamortizada Compañía de 
Jesús o, en otras palabras, con el vulgarmente conocido como "El Dinero 
de los Jesuitas". 

Sin embargo, a la hora de la verdad y antes de salir la obra de cimientos, 
supo el Ministro que dichas temporalidades no alcanzarían para realizar el 
proyecto completo. -Ya en 1791 el déficit acumulado ascendía a más de 
dos millones de reales sobre un costo final de cincuenta-. 

Viendo su prestigio seriamente amenazado, Floridablanca decidió sus
pender sine die la parte más fácilmente prescindible del proyecto -eviden
temente el gran pórtico cubierto- aunque con ello y bien a su pesar tuviera 
que cortar las alas a su arquitecto. 

La contención con que Villanueva describe el magno desastre constituye 
toda una lección de comprensión para las limitaciones que condicionaron 
al político, su cliente, y un tributo de lealtad hacia el viejo y querido amigo 
caído en desgracia. 

Sus palabras son un modelo de caballerosidad y elegancia. Dice de 
este modo: 

"Pero no bien comenzada la excavación de zanjas y macizo de cimien
tos, ocurridos no pocos incidentes demasiado comunes en las obras, en los 
que se debe con resignación padecer y ejercitarse en el sufrimiento y 
moderación el profesor que estime su honor y gloria, consolándose con el 
recuerdo de mayores penas heroicamente sufridas por hombres de supe
riores méritos que debieron ceder y superarse a los caprichos de la igno
rancia para poder llegar a ocupar el debido lugar merecido por sus afanes, 
continuábase el Edificio, habiendo ya moderado en mucho la mayor parte 
de su disposición, tomando nueva forma en lo general, no sé si más sencilla 
y acomodada, pero si menos costosa. Se reduce pues ésta memoria a lo que 
se dice, siendo inútil,fastidioso y molesto describir las anteriores". 

En pocas palabras, recién comenzada la obra, súbitamente y contra su 
voluntad, Villanueva se encontró obligado a renunciar a su grandiosa con
cepción general del conjunto y a redactar un nuevo proyecto del edificio 
principal, distinto del original del que no quiere volver a hablar. 
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Pese a la resignación y la generosidad que comporta este épico "Decía
mos Ayer", el relato transcrito no deja de trascender el amargo sabor que 
toda frustración comporta. 

El maestro debió quedar anonadado. -Su mirada en el retrato de Goya 
no es fácil de olvidar-. 

De repente le habían robado, arrancado, el rostro a su soberbia creación. 
Había sobrevenido el "Cadit persona manet res " de los clásicos. 
Ciertamente: Caída la preciosa máscara, solo inerte materia quedaba. 
Arrebatada con la logia la verdadera faz expresiva de su bella composi-

ción, Villanueva se encontró enfrentado al formidable desafío de tener que 
convertir sobre la marcha la media abocetada elevación interna del frente 
al Paseo del Prado, -la materia neutra dejada al descubierto-, en nueva 
fachada principal del edificio. 

-Un alzado vez y media mayor que el del Palacio de Oriente-. 
Solo un genio de la talla de este hombre, arquitecto de raza, podía salir 

triunfante en tamaño empeño. 
Y aunque en este agónico proyectar in situ consumiera hasta el último de 

sus días, por fortuna para el orgullo humano salió triunfante en el empeño. 
A cambio la fachada ganó ese plus dimensional que sólo se consigue 

cuando se tiene la rara oportunidad de recorrer los distintos puntos de vista 
de esa maqueta a tamaño natural que es la obra mientras ésta se va proyec
tando, lo que hace del Prado uno de los más bellos y atractivos ejemplares 
de la arquitectura palatina del Neoclásico Europeo. 

El impacto que tal episodio debió producir en las gentes de la Arquitec
tura debió de ser profundo pues dejó huella perdurable en la memoria 
colectiva de la profesión. 

Cuando dieron comienzo las obras de los Nuevos Ministerios, el acadé
mico D. Secundino Zuazo Ugalde -para Lafuente Ferrari, "El más grande 
arquitecto español después de D. Juan de Villanueva "-exigió con astucia 
comenzar aquel gran complejo con la construcción de los accesorios por
ches del Paseo de la Castellana "no le fuera a ocurrir lo del Prado" (sic) . 

Y aún cuando efectivamente la stoa del Prado quedó non nata, su espec
tro siguió larvado en las identidades básicas que enraizan el edificio cons
truido con el proyecto original: 
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Su retranqueo respecto a la alineación del Paseo del Prado -39,72 m.
así como su longitud total-203,20 m.- coinciden exactamente con lo pro
yectado -142,56 y 729,30 pies castellanos, respectivamente-. 

En consecuencia, el solar ajardinado que quedó libre frente a la fachada 
principal, responde con exactitud al previsto para la construcción del pórtico. 

-Por otra parte y hasta 1883, año en que lamentablemente lo derribara 
Jarreño, ha subsistido el anómalo muro curvo de contención de la cuña de 
terreno que ascendía en rampa desde el Paseo del Prado hasta el nivel alto 
del edificio, según aparece en el dibujo del Coronel Carlos Vargas de 1824 
-el cual fue la base de numerosos grabados del XIX-. 

De no ser por los planos originales de Villanueva, -único documento 
proyectual en el que dicho arco de muro aparece circunvalando precisa
mente la exedra norte de la logia- la razón de ser de tan singular configu
ración jamás habría sido desvelada. 

Diversos planos de Madrid, desde el de Juan López-Cortijo en 1835 
hasta el de Carlos Ibáñez Ibáñez de 1872, recogen gráficamente la existen
cia de tan decisivo testimonio. 

Estos son sin duda los antecedentes a los que alude Blanco Soler en el 
artículo citado cuando atribuye a Villanueva la voluntad de construir el 
pórtico cubierto como parte de un proyecto, también suyo, para la reforma 
del paseo del Prado: 

"Hay datos para suponer la existencia de un proyecto de conjunto hecho 
por el mismo Juan de Villanueva, que reformaba el Paseo del Prado desde el 
real Convento de San Jerónimo hasta los olivares de Atocha pasada la anti
gua Puerta, detenninaba el emplazamiento de algunos edificios que proyectó 
más tarde, como el Observatorio Astronómico; y acaso obedeciera a ese plan 
de conjunto no solo la disposición general del edificio y sus alineaciones, sino 
también la idea de construir el pórtico cubierto". 

Pero, además de estas pruebas objetivas, existen también las que la 
intuición estética y la sensibilidad a veces aportan, arrojando luz donde su 
exceso nos cwga. 

De todos es sabido que el resplandor deslumbrante de las estrellas impi
de ver a sus planetas. 

Pero las vibraciones que éstos al girar imprimen sobre aquéllas, permi
ten "sentir" y denotar su existencia. 
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Un efecto paralelo nos descubre el profesor Moleón en su reciente tra
bajo sobre el Museo del Prado. 

Señala, como es cierto, que su fachada principal fue compuesta y dise
ñada para ser contemplada desde la proximidad, siguiendo un itinerario 
tangencial a la misma y por tanto capaz de generar secuencias de visiones 
cercanas y escorzadas del edificio. 

Confirma esta apreciación, según el mismo aduce, el hecho de que la 
mayor parte de los grabados femandinos y con preferencia las mejores 
fotografías del Museo, son por pura intuición estética de sus autores, vistas 
pintorescas, nunca geométricamente ortogonales, es decir, frontales. 

La conclusión es obvia: La proyectada interposición frente al Paseo del 
Prado de una barrera visual, como lo habría de ser el proyectado pórtico 
-impediente de toda visión panorámica frontal del conjunto- era necesaria 
para forzar a recorrer el camino escénico previsto. 

-En la actualidad, la agresiva e intransitable autovía limítrofe ya no más 
plácido salón de paseantes, se encarga de ello-. 

Quiere decirse, resumiendo cuanto antecede, que aún cuando la dispo
sición inicial de conjunto se ha mantenido, el edificio principal hubo de ir 
proyectándose mientras la obra avanzaba. 

-La lámina y maqueta existentes, ambos inconclusos, fueron valiosos 
instrumentos auxiliares de estudio para la redacción durante la obra y reco
pilación final del proyecto construido-. 

Queda así resuelta la incógnita de la discrepancias existentes entre lo 
realizado y el proyecto que se conserva en la Real Academia y, en conse
cuencia, se confirma que éste es el original autorizado por Carlos III para la 
construcción del Museo que inventara el arquitecto D. Juan de Villanueva. 

Cabe con ello profunda satisfacción para la Historia del Arte, pero tam
bién un cierto sentimiento de amputación o, mejor, de añoranza de aquello 
que pudo ser y sin embargo no fue. 

Pues, a diferencia de la Música, en Arquitectura basta con interrumpir el 
Concierto -la Obra-, dejar inacabada la construcción, para que, aún con
tando con la partitura o planos originales completos, el edificio quede cara 
al futuro como Composición o Sinfonía Incompleta. 

Pero no acaba con esta circunstancia lo que de negativo o positivo el 
Museo del Prado ha ido acumulando a lo largo de su azarosa historia. 
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Tal vez la impronta más transcendente que haya recibido sea de tipo 
conceptuaL 

En cierta manera, de hecho, Villanueva se vió forzado a adelantarse dos 
centurias a la propuesta básica del movimiento posmodemo. 

Desde que Louis Sullivan, formulara el credo de Funcionalismo, "Form 
F ollows Function" -doctrina que por cierto no practicó- nadie osó cuestionar 
dicho dogma hasta 1955, año en que Saarinem tiene la osadía de postular por 
contra que "Diferentes F armas pueden alojar una misma Función", añadien
do para mayor escarnio que "El talento del Arquitecto estriba en saber adap
tar cualquier Función a cualquier Forma previamente elegida". 

Sin embargo, dicha herejía pasó sin ser tomada del todo en considera
ción hasta que, hacia los años setenta y transcurrídas ya varias promociones 
de funcionalistas, se descubrió lo que debería haber sido obvio: 

Que los modos de vida, de pensar o de sentir, que las necesidades de todo 
tipo evolucionan y se transforman con cada nueva generación. 

Que, al correr de los tiempos la función cambia, pero la envolvente 
arquitectónica que la aloja permanece y la sobrevive. 

La reacción no se hizo esperar: "Puesto que la Función es por definición 
efímera y solo la Forma es imperecedera, únicamente ésta cuenta". 

La conclusión, tan lógica como aberrante, fue utilizar tan solo aque
llas formas que mejor hubieran soportado el paso de la Historia, esto es: 
Las Clásicas. 

Consecuentemente el nuevo planteamiento consistió en propomer edifi
cios-containers-de-apariencia-clásica, capaces de albergar cualquier tipo 
de programa de necesidades tanto presentes como futuras. 

-Desde el Museo Thyssen, instalado en el antiguo Palacio de Vistaher
mosa, hasta el D'Orsay ocupando la que fue Estación del mismo nombre, 
pasando por el Reina Sofía adaptado al viejo Hospital de San Carlos, un 
buen número de revitalizaciones funcionales avalan el realismo básico de 
lo que en Arquitectura pasó a llamarse Movimiento Posmoderno-. 

Aunque tal tendencia tuvo merecida corta vida, pues ni sus teóricos 
supieron formular o fundamentar el pensamiento, ni sus epígonos acer
taron a hacer clásico que no tuviera cierto regusto kitsch, el sano escep
ticismo que frente al funcionalismo radical comportó creer que diferen
tes formas pueden albergar una misma función, constituyó una apertura 
mental positiva. 
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Cuando a Villanueva le piden instalar tres dependencias dispares - Aca
demia de Ciencias, Gabinete de Historia Natural y Escuela de Botánica
dentro de un único edificio, se encuentra forzado a tener que disociar la 
composición arquitectónica de su contenido; propuesta que, en rigor, cons
tituye el primer precedente histórico del postulado afuncional posmoderno. 

Sin embargo, lejos de abandonar a resultas dichos requerimientos utili
tarios, su reacción frente a tal incoherencia fue garantizar el máximo núme
ro posible de entradas al edificio para, al menos, permitir el acceso directo 
a las distintas dependencias previstas. 

Pese a este rigor profesional, la correlación entre Continente y Conteni
do, Función y Forma, la interdependencia entre las vitrubianas Utilitas y 
Venustas, era un objetivo sencillamente inalcanzable, tanto más cuanto 
todo hacía presagiar que lo único seguro del programa de necesidades 
inicialmente planteado era que devendría cada vez más variopinto y plural. 

Solo en vida de Villanueva hasta nueve distintas instituciones terminaron 
siendo aspirantes a integrarse en su edificio, el cual en consecuencia quedó 
avocado a terminar siendo un verdadero Cajón de Sastre. Estas fueron: 

Academia de Ciencias. 
Gabinete de Historia Natural. 
Escuela de Botánica. 
Laboratorio de Química. 
Observatorio Astronómico. 
Gabinete de Máquinas. 
Escuela de Ingenieros de Caminos. 
Real Academia de las Tres Artes. 
Real Escuela de Mineralogía. 

Pero, irónicamente, el Destino lejos de confirmar la pluralidad de usos 
temida se decantó por su reducción a la singularidad máxima dable, que
dando el edificio final y definitivamente destinado tan solo a Pinacoteca. 

Todo el talento que el arquitecto había derrochado para que el edificio 
pudiera fraccionarse en departamentos de usos diferentes, no solamente 
resultó superfluo sino que se volvió en contra de la precisa cohesión con
ceptual debida a la unidicidad que su nuevo destino museístico reclamaba. 
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Aún hoy en día, como veremos, siguen pendientes la correcciones pre
cisas para que el Museo del Prado pase a ser una composición racional 
integrada e inteligible. 

No obstante y pese al vuelco funcional sobrevenido, la propuesta mu
seística resultó ser una iniciativa políticamente atinada, acierto que, tal vez 
por rabia patriótica, se atribuya a Fernando VII. 

Aludiéndole, Pita Andrade aboga: "Mal hijo, mal padre, mal esposo, 
mal Rey y mala persona. Sería sin embargo injusto negarle el único hecho 
de su vida que le enalteció: la idea del Museo del Prado. 

Me temo que ni siquiera tal idea le sea propia. 
La realidad -aversa realidad- es que dicha iniciativa se debe a José I 

Bonaparte, quién a fin de dotar a la Corte de un Museo Nacional de Pintura, 
creó en el solsticio de invierno de 1809, el que luego fue conocido como 
Museo Josefino, el cual, a propuesta del Consejo de Estado, se instalaría en 
el Edificio de Villanueva. 

No obstante, el estado de abandono del mismo así como la ya precaria 
situación del país, determinaron que el proyecto quedara en suspenso sine die. 

Años después Fernando VII repesca la idea y funda el que, por mimetis
mo, pasó a denominarse Museo Fernandino. 

Es cierto que el monarca reparó el edificio a sus expensas. También es 
verdad que los' cuadros exhibidos procedían de sus colecciones privadas, 
pero no menos cierto es que el todo continuó siendo de su propiedad hasta 
que fue heredado por su hija Isabel 11 a la cual le fue finalmente enajenado 
como patrimonio nacional. 

No pocas fueron las reformas, ampliaciones, mutilaciones e intervencio
nes de todo tipo que desde aquel entonces hasta el momento presente ha 
experimentado el monumento. 

La nómina de arquitectos que han dejado su huella en tan noble fábrica 
es impresionante. 

No obstante, la arquitectura original de Villanueva ha conservado todo 
su vigor y sigue constituyendo en si misma esa pieza excepcional que para 
su orgullo todo museo posee. 

Tres son las ideas rectoras fundamentales a las que debe su composición 
arquitectónica tan marcado carácter. 

La más imaginativa fue, como vimos, retranquear el edificio principal 
anteponiendo una stoa a lo largo de todo su frente, la cual se ofrecería 
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como alzado principal del conjunto para la visión distante desde el Paseo 
del Prado. 

Entre ambas construcciones quedaría constituido un espacio preambular 
de presentación y puesta en valor que conformaría un itinerario de visiones 
próximas y perspectivas escorzadas del edificio principal. 

El segundo "pensamiento" del autor, fue componer dicho edificio como 
una drámatica secuencia de cinco cuerpos axialmente dispuestos; tres de 
ellos ocupando los extremos y centro del eje de simetría, más dos galerías 
retranqueadas, también coaxiales, enlazando entre sí dichos volúmenes. 

El tercer "pensamiento" fue la brillante respuesta dada al reto de tener 
que alojar diversos elementos dispares en una caja espacial única. 

Concibe a tal fin dos distintos edificios de planta baja a caballo y, 
aprovechando la cuesta de subida desde el Paseo del Prado al Monasterio 
de los Jerónimos, consigue proporcionar entrada a cada planta directamente 
desde el nivel del terreno. 

Sin embargo, al ser convertido el conjunto en solo-museo-de-pintura, 
aquel que fue concebido como edificio multipropósito y la que fue sabia 
inconexión entre sus plantas alta y baja, pasaron a convertirse en serio 
obstáculo para lograr la precisa integración del inmueble. 

Todavía hoy el Acceso Central permanece inútil al tiempo que, vaciado 
el terreno que circunvalaba el extremo Norte, por más increíble que parez
ca, se sigue penetrando al Museo por el punto más distante de su centro de 
gravedad y teniendo además que subir previamente a la planta alta del 
mismo -lo que es tanto como obligar a entrar por el tejado-. 

Es difícil concebir disparate funcional más desconcertante. 
Por otra parte, como estructura orgánica, el Museo del Prado sigue consis

tiendo en la superposición de los dos estratos autónomos tan solo enlazados 
con una escalera a la molinera, escondida en el extremo norte del edificio. 

En consecuencia el visitante, carente de toda referencia para entender y 
situarse en el espacio dentro del cual se mueve, queda desorientado; claus
trofóbica incertidumbre que, como sucede en ambientes con similar falta 
de intelegibilidad espacial -tal que aparcamientos subterráneos o grandes 
almacenes- termina convertida en sensación de ansiedad y fatiga. 

Si desde la primitiva adaptación de López Aguado todavía existe aún 
alguna asignatura pendiente, ésta es la de terminar de vencer la inercia del 
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pasado para fusionar en una sola entidad museográfica aquellos dos edifi
cios-de-planta-baja-adosados-en-altura. 

A tal fin, supuesta recuperada la nunca del todo asumida dignidad de 
la Entrada Principal, se precisa la creación en el cuerpo central del edi
ficio -en cuyo interior Villanueva nunca llegó a actuar- de un gran 
Vestíbulo de Recepción en el que una Escalera Monumental resuelva 
con rotundidad y claridad total la pendiente circulación vertical entre las 
di versas plantas del edificio. 

Tras estas consideraciones, solo resta abordar la problemática que plan
tearía una eventual ampliación del museo: 

El Prado se ha ido ampliando en su cara oculta y hacia la espalda del 
solar hasta que la topografía ascendente de la ladera de los Jerónimos 
convierte contra natura todo ulterior intento de crecimiento. 

Desde ese instante, el edificio de Villanueva ha sido considerado como 
una incómoda carcasa que ha frenado toda expansión. 

Y en cierto modo es lógico que así suceda: 
Un Palacio Neoclásico, de serena y armónica inspiración greco-romana, 

se traza siempre de una manera cerrada y se fija estáticamente en si mismo. 
En principio el Museo de Villanueva, por definición, no es ampliable, 

no caben adiciones. 
Por lo demás cabe preguntarse la necesidad, u oportunidad, de una hi

potética ampliación. 
La cualidad diferencial del Museo del Prado, lo que le hace ser verdade

ramente excepcional, es que se trata de una Galería de Alta Selección. 
En contraste con otras pinacotecas, el nivel medio de sus colecciones es 

muy elevado, lo que le ha permitido mantenerse en una dimensión espacial 
comedida, conservar una escala humana dominable que no sobrepasa ese 
límite de saturación mental de imágenes, o iconoastenia, por sobre el cual 
sobreviene la incapacidad de seguir asimilando más imágenes y, finalmen
te, la imperiosa necesidad de, por muy cultivado que se sea, poner inmedia
to término a la visita. 

Desde un punto de vista Artístico habría que determinar si el número de 
obras de alto valor pictórico que permanecen en los almacenes excede al de 
las de dudosa calidad actualmente expuestas. 

Solo en tal caso estaría justificada una ampliación. 
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-Desconozco si se ha llegado a realizar algún estudio riguroso de tan 
fundamental aspecto-. 

Bien distinta es la aproximación Histórica. 
Si se concibe el museo no como una eclosión de talento, de belleza, 

sino como un neutro inventario histórico de todo aquello que, indiferente 
a la belleza, el ser humano ha ido pergeñando en este dominio, toda 
ampliación es poca. 

Por supuesto no comparto tal entendimiento del Prado. 
-El, "Salomé y Sara" de Paolo de Matheis, recientemente adquirido, 

valga como ejemplo, puede que sea un "valioso missing link capaz de 
llenar un hueco histórico" pero no estoy totalmente seguro de que el mismo 
pudiera llenar un hueco artístico junto a los grandes maestros de nuestra 
Primera Pinacoteca. 

Cabe un tercero y último planteamiento: El Museo como instrumento 
Político. 

Hay que reconocer que los Museos, como las Óperas y todo aquello que 
nuestros vecinos galos llaman "Arquitecturas Capitalinas", constituyen 
desde el punto de vista político un formidable Status Symbol para expresar 
al Mundo el interés de un pueblo y de sus dirigentes -tal que príncipes del 
Renacimiento- por la Cultura. 

Quizás enfatice un poco, pero un algo de razón tiene el Presidente del 
Patronato del Museo cuando afirma que la ampliación del mismo es, por 
sobre toda otra consideración, una cuestión esencialmente política. 

Ya lo fue cuando decidimos crear el museo "Fernandino" para conjurar 
el "Josefino". 

Lo es también hoy, todavía bajo el síndrome francés, al haber resuelto 
emular al "Le Grand Louvre ". 

Y puestos a ello parece oportuno asumir lo que de positivo ha habido en 
dicha experiencia. Tres bien perfilados principios lo resumen: 

- Extraer de los edificios históricos cuantas dependencias no estaban 
estrictamente destinadas a exposición de pinturas y dedicar tales 
espacios a salas de exposición. Es lo que podríamos llamar la "Teo
ría de la Implosión". 
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- Ubicar en el subsuelo adyacente, aparte de los aparcamientos e 
instalaciones habituales, todas aquellas infraestructuras que hoy 
exigen los nuevos planteamientos museísticos. 

- Aflorar al exterior dicho complejo subterráneo con un elemento 
simbólico de acceso capaz de llegar a constituir por si mismo la 
imagen de marca del museo. 

Una acción paralela en el Prado, comportaría complementar la excava
vación del sótano y dedicar la totalidad del actual edificio a pinacoteca, 
acción que permitiría duplicar con exceso las actuales áreas de exposición. 

Por otra parte el terreno circundante del Museo posee sobrada cabida 
para alojar todos los restantes servicios respetando en su integridad tanto la 
pradera como los cedros u otros árboles monumentales que en la actualidad 
le enmarcan y enaltece. 

-Ningún elemento más neutro y atemporal para la transición desde el 
conjunto neoclásico a la ciudad moderna, o del XVIII al XXI, que dicho 
parque natural- . 

Finalmente, debiendo el complejo subyacente emerger con un elemento 
emblemático, tiene sentido acabar esa sinfonía arquitectónica incompleta 
que es el Edificio Villanueva con la incorporación definitiva del pórtico 
protagonista del proyecto original que quedó inédito. 

- Y en este dominio, en el no tener que recurrir a pirámides de vidrio, a 
la falaz "armonía por contraste", llevamos clara ventaja al Louvre-. 

Por lo demás, realizar en la actualidad una arquitectura pretérita, siempre 
que se posean fehacientemente todos los datos del original, tiene científica 
y académicamente la consideración técnica de reconstrucción. 

Nada pues más lejos del pastiche o de la agresión cultural. 
A partir de otros planteamientos bien distintos -cuando no antagónicos

fue recientemente convocado, como es notorio, un Concurso Internacional 
para la Ampliación del Museo del Prado. 

Desde el primer momento la competición se prometía apasionante pues 
a las dificultades intrínsecas del tema se añadía la de que, aún tratándose de 
un "concurso de ideas", las susodichas ideas se establecían de antemano y 
con carácter imperativo en las Bases, novedad que tenía su lógica pues era 
harto improbable que a concursante alguno pudiera ocurrirsele idea-fuerza 
más original y novedosa que la de ampliar el Museo del Prado dispersando 
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sus colecciones a predios ajenos y distantes tales como el Museo del Ejér
cito, el Casón del Buen Retiro o el Claustro de los Jerónimos. 

Quizás, como escribía Villanueva, uno de los mayores atractivos de todo 
concurso estribe en la invitación que comporta a "escapar de los caprichos 
de la ignorancia", a salir de la rutina cotidiana y a rebelarse contra las 
ordenanzas para experimentar nuevos caminos y "dar rienda suelta a la 
imaginación". 

En tan poco inspirador contexto resultaba fascinante imaginar a D. Juan 
de Villanueva presentándose al concurso con algo tan lógico y sencillo 
como ampliar el Museo del Prado a base de terminar de construir lo que 
falta de su Proyecto Original. 

Más aún cuando tan tentadora ucronía, dada la situación personal del 
autor, poseía toda la erótica inherente a lo imposible. 

Sin embargo esta dificultad técnica fue solventada gracias a la colabora
ción de un cualificado equipo de arquitectos colegiados y en activo -Car
vajal Ferrer, Gastón de Iriarte y La-Hoz Castanys- al que tuve el privilegio 
de incorporarme. 

Da medida del alto nivel profesional y fina sensibilidad del Jurado el 
que, pese al manifiesto incumplimiento de las Bases, el proyecto de Villa
nueva, sorprendentemente, no sólo no fue descalificado sino que, entre 491 
concursantes, quedó seleccionado en décimo cuarto lugar. 

Tras tan inesperado éxito recibimos dos comunicaciones, también 
inesperadas: 

Una carta certificada, suscrita por el arquitecto norteamericano Jerry 
Sheerin, advirtiéndonos haber patentado a su nombre la stoa del proyecto 
original de Villanueva. 

-"Business are Business"-. 
La otra, una simple postal que decía: 
"Cúmpleme manifestar mi admiración al Profesor De La-Hoz, sin cuya 

inestimable colaboración no me habría sido posible perder el Concurso 
del Museo del Prado. 

Firmado: 
Juan de Villanueva ". 
Finalmente el Concurso fue declarado desierto. 
Y el Prado sigue siendo Sinfonía Incompleta. 



1.- José Bonaparte, creador de la idea del "Museo Josefino". 



2.- Carlos III, impulsor del "Museo de Ciencias Naturales". 



3.- Floridablanca, Ministro de Carlos III, realizador del Museo. 



4.- Juan de Villanueva, Arquitecto del Museo. 



5.- Fernando VII, promotor del "Museo Fernandino". 



6.- Proyecto original de la fachada al Paseo del Prado mostrando la Stoa en primer término. 
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7.- Proyecto realizado con la S toa no construida. 



8.- Proyecto original de Villanueva con la Stoa dando fachada al Prado. 

9.- Plano del Museo en 1872 según Carlos lbáñez donde todavía se conserva el muro curvo 
contorneando el solar de la S toa no construida. 



10.- Secundino Zuazo comienza los Nuevos Ministerios construyendo los porches 
para que no le pasase lo que a Villanueva. 

11.- Grabado de 1824 según dibujo del coronel Carlos Vargas donde aparece 
en primer término el muro curvo de contención. 



12.- Fachada norte antes de ser rebajado el terreno por Jarredo. 

13.- Fachada norte después que se iluminase la rampa de subida. 



15.- La entrada principal hoy inútil. 

14.- Típica foto escorzada 
de la fachada, como se verá 

desde la Stoa que queda 
pendiente de construir. 



16.- Las dos ideas rectoras de Villanueva: un pórtico dando 
fachada al Prado y dos "edificios de planta baja a caballo". 

17.- Ampliación del Louvre. 



18.- La ampliación subterránea del Louvre "aflora" 
con la pirámide de cristal. 



URBANISMO Y ARQUITECTURA EN LOS MOSAICOS 
ROMANOS Y BIZANTINOS DEL ORIENTE 

Por 

JOSÉ MARÍA BLÁZQUEZ 





Cuando los artesanos orientales que fabricaban los mosaicos romanos y 
bizantinos en las provincias del Próximo Oriente, los decoraban con repre
sentaciones de ciudades o de edificios, o de mapas urbanos topográficos, 
este tipo de composición estaba documentada desde muchos siglos antes, 
en relieves y pinturas. Baste recordar unos cuantos ejemplos que indiquen 
la evolución artística de este tema urbano hasta los primeros siglos del arte 
bizantino, de este modo quedará más patente la originalidad de los musiva
rios orientales. 

Urbanismo y arquitectura en el arte egipcio y asirio 

Y a en relieves egipcios se representaron ciudades amuralladas con sus 
puertas, como la fortaleza de una ciudad de Canaan, al otro lado de un río, 
en un relieve del faraón Seti 1 (1). En un relieve de Medinet Habu se 
describe gráficamente el asalto del ejército de Ramsés 11 ( 1304-1238) a una 
fortaleza de cuatro murallas interiores, coronada por tres torres la muralla 
central, y defendida por lanceros sirios apostados sobre las torres (2). Se 
han representado las murallas escalonadas al no saber dar el artesano el 
sentido de perspectiva. Las figuras de ciudades sitiadas son frecuentes en 
el arte asirio, pueblo que pasó su vida guerreando con los pueblos vecinos. 
Ya en el obelisco fabricado en basalto de Nirnrud se representó una ciudad 
de dos murallas defendida por altas torres y muralla con dos puertas rectan
gulares (3). La ciudad de Tiro (Fig. 1), amurallada y defendida con altas 
torres y con dos grandes puertas ovaladas, asentada sobre una colina junto 
al mar, se halla en la entrega de tributos al conquistador de la ciudad, el 
monarca asirio Salmanasar 111 (858-824 a.C.), en las puertas de bronce de 
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Fig. l. Ciudad de Tiro. Puertas 
de bronce de Balawat. British 

Museum, Londres. 

Balawat, hoy en el British Museum de Londres (4). En estas puertas se 
representan varias ciudades sirias asaltadas por los asirios. En un caso, 
según reza la inscripción se trata del asalto de Dabigu, la ciudad de Ahimi, 
hijo de Adini. La ciudad tiene una doble muralla, y como varias de las 
ciudades anteriores está coronada por almenas. En este caso se representa 
sólo la puerta de lienzo de la muralla interior franqueada por torres. 

En el relieve inferior la ciudad siria también está protegida por doble mu
ralla y por torres almenadas (5). En este último relieve hay casas de tejado 
picudo en el interior de la muralla. La ciudad siria de Hama, asaltada por el 
ejército asirio, con las escaleras puestas sobre el lienzo de muralla posterior, 
es el tema elegido en otra escena de la Puerta de Balawat. El tipo de ciudad es 
siempre muy uniforme (6) . En esta última ciudad el ejército asaltante es el de 
Salmanasar III. Hasta ahora las representaciones de ciudades han quedado 
reducidas a las murallas y en un caso a colocar unas casas en el interior. Una 
representación de ciudad de gran originalidad se encuentra sobre un relieve de 
Nimrud con el saqueo del templo de Musasir por los asirios. La fachada del 
templo con tejado a doble vertiente y pórtico de columnas con escudos colga
dos y lanzas se encuentra junto a una ciudad amurallada, asentada sobre colina, 
en cuyo interior se ven perfectamente filas de casas rectangulares superpues
tas, con su puerta también rectangular, coronadas por almenas y con pequeñas 
ventanas en la parte superior de la fachada (7) y un edificio (?)de triple cuerpo 
con puertas coronadas con torres. 
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Una revolución artística, pues se representa una ciudad amurallada, con 
filas de casas en el interior, separadas por calles, en perspectiva, la encon
tramos en un relieve decorativo del palacio de Senaquerib, renovado por 
Asurbanipal (668-630) (8) (Fig. 2). 

Todos estos relieves tenían una finalidad de propaganda política, resal
tando las victorias de los monarcas asirios. 

Dos relieves asirios se conservan de especial interés por su originali
dad. El primero es de tiempos de Sargón II (721-705 a.C.) y procede de 
Dur-Sarrikim; representa la ofrenda de tributos, uno de los oferentes 
lleva en su mano izquierda la imagen de una ciudad amurallada, gemela 
a la representación de la ciudad de Tiro en la Puerta de Balawat (9). Este 
tipo de composición se repite en unos arcos de la iglesia de San Vitale 
de Rávena, donde Eclesio, obispo de la ciudad ofrece a Cristo la iglesia 
de San Vitale (10). En un segundo mosaico de las basílicas de Istria, el 
obispo Eufrasio lleva la maqueta de una iglesia, gemela a las represen
tadas en los mosaicos de Jordania (11) . 

El interior de la ciudad elamita de Madaktu, de planta circular amu
rallada y defendida por torres, hallado en Nimrud, fechado en el siglo IX 
a.C., va decorado con cuatro escenas de la vida cotidiana (12) (Fig. 3) 
composición que se repite siglos después en pinturas pompeyanas y en 
mosaicos de Antioquía. 

Fig. 2. Relieve del Palacio de Senaquerib. Fig. 3. Ciudad elamita de Madaktu, Nirnrud. 
(Foto: J. B. Pritchard). 
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Representaciones de ciudades en el arte de Fenicia y de Cartago 

En el arte fenicio, cuya originalidad era no tener originalidad, y que 
recibió influjos artísticos de todos los pueblos vecinos con los que se rela
cionó, también se representaron ciudac ~s , como en la copa de plata y oro 
de Preneste, fechada en el siglo VII a.C. La ciudad es muy estrecha. Está 
defendida por alta muralla y franqueada por torres almenadas. Se indica 
bien el paramento (13). 

Una ciudad amurallada cartaginesa se pintó en una tumba de la necró
polis de Gebel Mlezza, en las proximidades de Kerkovan. La planta de la 
ciudad es de media circunferencia, y el interior de la ciudad está lleno de 
casas, cuadradas y juntas, coronadas por almenas (14). Se fecha esta pintura 
en los siglos IV-111 a.C. 

Representaciones de ciudades en el arte griego 

Desde el primer momento el arte griego representó ciudades y edificios. 
En un fresco de Akrotini, en la isla de Tera, fechado hacia el año 1500 a.C., 
se pintaron casas adosadas unas a otras, de fachada rectangular, blancas, 
amarillas y de marrón oscuro. Las casas se encuentran junto a un río, por 
donde navegan los navíos; junto a las casas caminan una fila de guerreros, 
defendidos por un gran escudo cuadrangular, y la cabeza protegida con 
cascos. Llevan lanzas y escudos. En esta pintura se incorpora a la ciudad el 
paisaje próximo a las casas, varios animales salvajes, posibles rebaños, 
damas y hombres. En segundo plano se encuentra un santuario construido 
en lo alto. Los animales y las personas están colocados de perfil y su tamaño 
está bien proporcionado (15). 

En el arte griego de un período ya avanzado, en el monumento de las 
Nereidas de Xantos, fechado alrededor del400 a.C. , se esculpió una ciudad 
con varias murallas interiores, almenadas, defendidas por guerreros, de los 
que sólo se ven las cabezas protegidas por cascos (16). En una segunda 
escena de este mismo monumento se colocó una ciudad con doble puerta 
asaltada, los atacantes ya han colocado la escalera sobre la muralla para 
penetrar en el interior. En el lado izquierdo del relieve se ve el interior de 
las casas en las que se ha derrumbado la fachada, que es una manera gráfica 
de indicar la ferocidad de la lucha, y el interior de la ciudad de plano 
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rectangular sin edificaciones interiores (17), quizás aludiendo a la destruc
ción generalizada de edificios. 

Con la llegada del helenismo, el arte griego sufrió profundas innovacio
nes y transformaciones, algunas de ellas muy importantes para el tema de 
este trabajo. 

En los llamados Paisajes de la Odisea, de mediados del siglo I a.C., 
descubiertos en una casa del monte Esquilino de Roma, una escena repre
senta el palacio de Circe, la maga que intentó atraer con malas artes a 
Ulises. El palacio tiene alta puerta franqueada por dos grandes pilares rec
tangulares. Al lado derecho se pintó la fachada del palacio, precedida de un 
alto pórtico de columnas. El paisaje está representado por árboles. Se ha 
discutido mucho la procedencia de estas pinturas, proponiéndose varias 
hipótesis contradictorias, griega o romana, y si son copia de originales más 
antiguos, estando hoy día aún el problema sin aclarar entre los estudiosos. 
Lo que no cabe duda es que es un arte totalmente nuevo, que se ha caracte
rizado de "ilusión pictórica y naturalística" (18). Estas características se 
observan también en los relieves, como en uno guardado en el British 
Museum, que representa a Dionysos borracho, visitando a un poeta, acom
pañado de Ménades, Silenos y Sátiros. El fondo está ocupado por un edifi
cio bajo, y detrás de él un segundo de mayores dimensiones, ambos colo
cados en perspectiva caballera, que después es muy frecuente en los 
mosaicos del Oriente con edificios. El paisaje está formado por un árbol y 
una palmera en los ángulos superiores (19). Estos relieves son la culmina
ción de la tradición de relieves pictóricos, en los que la figura humana 
progresivamente disminuye, mientras cobra importancia el paisaje urbano 
o natural, como en el relieve de la Gliptoteca de Munich, de finales del siglo 
I a.C., en el que un pastor y una vaca caminan por delante de un santuario 
rural. Detrás del muro se alza un templo; de frente la capilla en perspectiva 
caballera, de tamaño menor, se eleva sobre un suelo rocoso. Un gran árbol 
creció por entre la puerta del primer santuario. Las panderetas de pie sobre 
el muro vinculan este santuario con el culto de Dionysos (20). Una pieza 
importante para nuestro estudio, aunque de temática diferente, es una table
ta ilíaca con escenas de la Guerra de Troya, fabricada en mármol y fechada 
a comienzos del siglo I. Estas tabletas, al igual que los cuencos de tema 
homérico, ilustraban diferentes escenas de los poemas homéricos, que iban 
acompañados de textos ilustrativos. Prolongan una tradición de ilustración, 
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propia del arte helenístico. La más conocida se encuentra en el Museo 
Capitolino de Roma, y describe gráficamente diferentes episodios de la 
Guerra de Troya, acompañados de inscripciones sacadas de la Iliupersis, de 
la Ilíada, de un poema de Estesicoro de Himera y de la Etiópica de Arctino. 
Interesa principalmente el centro de la tableta, donde está descrita gráfi
camente la ciudad amurallada, y defendida por torres de Troya. En el in
terior se diferencian bien varios edificios, casas en los ángulos superiores, 
varios templos sobre podios, todo en perspectiva caballera, y dos posibles 
ágoras porticadas, todo lleno de gentes muy activas. Todos los edificios, al 
igual que los de los relieves anteriores, son de tipo griego. En el centro del 
conjunto se describe el saqueo de Troya, según la versión que da del mismo 
Estesícoro. Algunas escenas son fácilmente identificables, como la muerte 
de Priamo, el Caballo de Troya, la muerte de Polixena, las mujeres de Troya 
llamando a Héctor en su tumba, etc., todo ello a vista de pájaro. Esta tablilla 
es una narración continua. Alguna figura como el héroe troyano Eneas se 
repite varias veces en diferentes composiciones. Los dos frisos de lazo
na inferior de la tablilla siguen los poemas de Arctino y Lesques. Encima 
de los frisos se leen inscripciones que identifican al artista o al erudito de 
las diversas escenas. El artista de esta escena muy probablemente era Teo
doro (21). Este tipo de descripción gráfica no tuvo aceptación ni en los 
mosaicos del Próximo Oriente, ni en los de Africa. 

La obra más fundamental para algún tema del presente trabajo es el mosai
co de Preneste, fechado en torno al año 80 a.C., hoy conservado en el Museo 
Arqueológico del Templo de la Fortuna Primigenia. Se supone que fue el 
dictador Sila el que ordenó la colocación del mosaico, donde se descubrió. 
Esta pieza y un mosaico hispano, al que se alude más adelante, son piezas 
claves para el mosaico conservado en la iglesia de Madaba. Estos tres mosai
cos son un mapa temático, con el río al fondo, y las localidades están en el 
pavimento de Preneste como pequeñas islas tridimensionales, al igual que en 
un pavimento hispano. Las islas, como indica J.J. Pollit (22) tienen profundi
dad y riqueza atmosférica. Esta mezcla de combinación ingeniosa y expresiva 
de mapa y pintura de paisaje del mosaico de Preneste es la apropiada para la 
pintura denominada topográfica, cuya creación se atribuye a un pintor alejan
drino de nombre Demetrio, el Topógrafo. Cuenta Diodoro Sículo (31, 18. 2), 
que cuando el monarca egipcio Ptolomeo VI Filométor se refugió en Roma en 
164 a.C. fue recogido por éste. El mosaico de Preneste de tema egipcio quizá 
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fuera un reflejo de un tipo de pintura topográfica de moda en Alejandría a 
finales del siglo III, o a comienzos del siguiente. Estas descripciones topográ
ficas se repiten siglos después en los mosaicos de Antioquía y de Jordania. J.J. 
Pollit se pregunta si el origen de esta pintura no haya que buscarlo en los libros 
con ilustraciones de Alejandría, donde podía ser útil a los estudios geográficos 
de científicos como Eratóstenes, y de poetas como Calímaco, para ilustrar su 
tratado sobre los ríos. 

Una característica de estas pinturas y relieves, es que están vistas 
desde arriba, como a vista de pájaro, al igual que muchos mosaicos del 
Próximo Oriente, con representaciones de ciudades a los que nos referi
remos más adelante. 

En la pintura romana de finales de la República y de comienzos del 
Imperio, hasta la destrucción de Pompeya por el V es ubio en el 79, fueron 
muy numerosas las representaciones de ciudades, de paisajes con edificios, 
de puertos y de villas. En varias pinturas de Boscoreale las imágenes de 
ciudades donde se ven los edificios apiñados, exactamente igual que en 
muchos mosaicos de Jordania, son un tema muy frecuente, y creemos que 
son un precedente próximo y exacto para los mosaicos de época bizantina 
de la antigua provincia romana de Arabia, de la que el mosaico de Madaba 
sería la última pieza. Los edificios están construidos con arquitecturas muy 
diversas, y siguiendo un orden de colocación en el que se disponen escalo
nados según las alturas de menor a mayor (23). Este tipo de composición 
es desconocido en los mosaicos africanos. 

En otras pinturas la arquitectura está vista desde el interior del edificio, 
que siempre son suntuosos palacios (24) . Al igual que en varios mosaicos 
del Próximo Oriente, siempre está presente el mundo vegetal, bien con 
árboles o arbustos, bien con plantas metidas en tiestos. 

Estas pinturas son la cumbre del ilusionismo del Segundo Estilo Pom
peyano. Es un estilo pictórico de gran libertad y vitalidad en la composi
ción. Se caracterizan estas pinturas como indica P.W. Lehmann (25), por 
su vigor, su aliento, y su plasticidad de la forma, que remontan a prototipos 
helenísticos. Piensa este autor que estas pinturas son el exponente mejor 
logrado artísticamente de los ideales de los ricos propietarios que habitaban 
estas villas campanas. Los ingredientes de una vida feliz aparecen en estas 
pinturas: los grandes pórticos y las diaetae, las ermitas y altares, los grane-
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ros y las aporothecae, las grutas y las pérgolas contempladas desde una 
perspectiva aérea y caballera, como en los mosaicos del Oriente. 

En la pintura del Tercer Estilo Pompeyano se encuentran también esce
nas callejeras de la ciudad, pero no vistas desde arriba, sino a la altura del 
peatón, como la procedente de Pompeya, hoy en el Museo Nacional de 
N ápoles, que representa la entrada de varias personas a una ciudad. A 
ambos lados de la puerta se ven los edificios próximos, y la gente caminan
do o charlando en la calle. Los motivos se vuelven aquí sencillos; no tiende 
el artista a la profundidad en la composición arquitectónica (26) . Este tipo 
de escenas se repiten en un mosaico topográfico de Antioquía. 

En la pintura del paisaje se entremezcla la arquitectura de casas de 
formas caprichosas y variadas, la naturaleza está presente en las plantas, 
en los animales y en los pastores cuidando de sus rebaños , y el mundo 
religioso, ya que el paisaje suele estar lleno de capillas y de imágenes de 
dioses. Un buen ejemplo de esta pintura es el paisaje de fantasía de la 
casa de Agrippa Póstumo en Boscoreale. En estas pinturas se toma con
tacto con la realidad y con la naturaleza. Precisamente el amor al campo 
y a los animales fue una de las mejores herencias que transmitió el 
mundo greco-romano del período helenístico y de comienzos del princi
pado (27). Son paisajes idílicos y sagrados, que encajan bien en la poesía 
de Virgilio, con sus poemas Las Bucólicas y las Geórgicas, y antes en la 
poesía alejandrina de Teócrito a comienzo del Helenismo. En los mosai
cos de J ordania queda bien patente este amor al campo, con escenas 
agrícolas, de cacería, animales, plantas, y en los africanos con faenas 
agrícolas o cacerías. Con la llegada del Cuarto Estilo Pompeyano se 
observa un cambio radical en el gusto, tanto en el empleo del color, como 
en la elección del tema. A veces, como en una pintura de Pompeya, hoy 
en el Museo Nacional de Nápoles, la decoración arquitectónica queda 
reducida a unas cuantas casas de campo; las personas son pocas y colo
cadas en primer plano. Son como sombras con toques de luz. Al fondo 
de la composición el musivario ha abocetado apenas un horizonte mari
no. Los edificios y las personas ofrecen un violento contraste de luces y 
de sombras (28). Estos dos tipos de composición no tuvieron aceptación 
en la decoración de los mosaicos del Próximo Oriente. 
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Representaciones de puertos en pinturas itálicas y en mosaicos africanos 

Las representaciones de puertos son bien conocidas en la pintura pom
peyana. Baste recordar la vista, desde el aire, del puerto, procedente de 
Stabies, hoy conservada en el Museo Nacional de Nápoles. Se la ha inter
pretado como una panorámica del puerto de Puteoli, que según el geógrafo 
griego Estrabón (3, 2, 6), contemporáneo de Augusto, era uno de los dos 
puertos de Roma, el otro era Ostia, por el que llegaban todas las mercancías 
hispanas a Roma; pero podía ser cualquier puerto de Campania. La pintura 
está tratada al modo impresionista. Se han representado el faro a la entrada 
del puerto, los almacenes, un arco de triunfo, columnas conmemorativas, 
los barrios y al fondo barcos de pescadores y navíos de vela (29). 

En las ya mencionadas pinturas de paisajes, las imágenes de villas rurales 
ocupan un lugar destacado; sólo queremos recordar dos ejemplos. Una villa 
marina de Stabies tiene dos pisos, porticados y con torre en el centro. La parte 
central es circular. Tiene dos pasarelas salientes en los extremos, que servían 
de embarcaderos. Una segunda pintura de una villa marina y de una arquitec
tura parecida, decoraba la casa de Lucretio Pronto de Pompeya (30). Los 
musivarios que trabajaban en el Oriente no tomaron generalmente las villas 
rústicas como motivo decorativo de sus mosaicos. En cambio son numerosas 
en los pavimentos del Norte de África. Una villa entre dos altas torres cuadra
das a los extremos, y torre con cúpula en el centro, con altas arcadas en el 
cuerpo centJr l, rodeada por mar, ocupa el centro de un mosaico de Cartago, 
decorado con el Triunfo de Venus, fechado a finales del siglo IV o a los 
comienzos del siguiente (31 ). U na ciudad junto al mar decora el mosaico de 
la casa de Isguntus, de Hippo Regius, datado entre los años 210-260. Los 
edificios todos colocados de frente son de uno o dos pisos, con altos pórticos 
de columnas tres de ellos y galerías porticadas en el piso superior. El centro 
consta de cinco cuerpos adosados de estructura diferente, de planta rectangular 
o cuadrada, dispuestos en batería, con grandes portones de forma rectangular. 
Son una basílica y el mercado. El edificio más notable tiene una celosía, 
posiblemente de madera, en la galería hasta media altura de las columnas. 
Detrás de este edificio, que ocupa el centro de la composición, hay uno de gran 
originalidad, de forma rectangular, con celosías en los pisos inferior y superior. 
Se representan también dos puentes de madera. En el plano delantero el mu
sivario colocó cangrejos, pulpos, rocas y una sirena tocando la trompeta. 
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También se representan diversos edificios con columnas, y al fondo uno con 
arcada en la fachada, en frente de varias pequeñas construcciones, probable
mente baños. Posiblemente el mismo artista copió los edificios de la realidad, 
incluso el musivario colocó un templo coronado por cuádriga (32). 

Otro mosaico (Fig. 4) destacado de la primera mitad del siglo IV, pro
cedente de Cartago, está ocupado por un paisaje marino. El mar está lleno 
de peces de todas clases, de Nereidas, Erotes y de monstruos marinos. Una 
fila de edificios, de diferentes formas arquitectónicas, recorre la orilla. Se 
distinguen bien los pórticos que servían de corredores de las casas, alguna 
vez con toldos para defenderse del sol; varias casas son de forma turriforme, 
otras son tholoi y algunas de planta rectangular (33). Alguna mansión está 
vista en perspectiva caballera. Es de destacar también que en los mosaicos 
sirios no se documentan representaciones de puertos, salvo una vez, a pesar 
de que las relaciones de Siria y Roma eran intensas: a través de Siria llegaba 
a la capital del Imperio todo el comercio de objetos de lujo procedente del 
mundo nabateo, parto, indio o chino, y de que colonias de mercaderes sirios 
se asentaron en Roma y en las principales ciudades romanas. 

Representaciones de villas rústicas en los mosaicos africanos 

Las representaciones de villas rurales son numerosas en los mosaicos afri
canos: Henchir Tougar, villa de planta semicircular, con dos pisos, el inferior 
porticada y con cancelas y el superior es una galería abierta, con torres en los 
extremos y en el centro, vistas en perspectiva caballera y con escenas de caza, 
del segundo cuarto del siglo 111 (34), y la Casa del Dominus lulius (Fig. 5), 
cuyo edificio está colocado de frente, consta de un gran cuerpo central, con 
galería cubierta en la parte superior y gran puerta en el centro, con altas torres 
en los extremos, en perspectiva caballera, y cuatro torres circulares con cúpula 
al fondo, y una quinta alta, rectangular, con perspectiva caballera y tejado a 
doble vertiente; el conjunto se puede fechar entre los años 380-400 (35). Por 
otro lado están las villas campestres de Tabarka, de variada arquitectura (36), 
fechadas a finales del siglo IV o comienzos del siguiente. Una villa (Fig. 6) 
sigue un modelo arquitectónico conocido en el mencionado mosaico de Do
minus Iulius. La villa está franqueada por dos torres rectangulares colocadas 
a los extremos y una en el centro. Al cuerpo central del edificio se asciende 
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por una escalera lateral adosada a la torre derecha. Está recorrido por una 
galería con arcadas en el centro. En la torre central y en la del lado izquierdo 
se abren ventanas rectangulares; en cambio, la torre de la derecha tiene una 
azotea con columnas. 

La segunda villa (Fig. 7) es de arquitectura más complicada. Tenía patio 
central, y la zona noble de la casa estaba situada en la parte posterior del 

Fig. 4. Villas romanas junto al mar. Mosaico de 
Cartago (Foto: Salah Jaber). 

Fig. 6. Villa de Tabarka. (Foto: Salah Jaber) . 

Fig. 5. Villa del mosaico de Dominus Iulius. 
Cartago. (Foto: Salah Jaber). 

Fig . 7. Villa de Tabarka. (Foto: Salah Jaber). 
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edificio. El centro de ella está recorrido por una galería con arcadas entre 
dos altas torres rectangulares con ventanas también rectangulares las de la 
fachada, y arqueadas las laterales. La villa está vista en perspectiva caba
llera. Un gran portalón de entrada en el lado derecho, y una casa con tejado 
a doble vertiente, con ancha puerta rectangular y tres ventanas superiores, 
están colocados en perspectiva caballera. Este último edificio debe de estar 
dedicado a almacén o a panera. 

La tercera (Fig. 8) representación de villa rústica de Tabarka es de arqui
tectura mucho más sencilla, hay tres conjuntos de edificios. Los delanteros 
deben ser almacenes o las viviendas de los colonos; son construcciones de 
baja altura, con cuerpos diferentes, adosados unos a otros, y de diferentes 
alturas. El tercer edificio consta también de dos cuerpos, uno rectangular, 
con alta puerta, sin ventana; otro central de planta rectangular con ventanas 
cuadradas en la parte superior y visto en perspectiva caballera. En el lado 
izquierdo se encuentran dos edificios adosados, turriformes, posibles de
pendencias, pues sólo tienen dos pequeñas ventanas junto al tejado. Árboles 
y palomas rodean a las edificaciones. 

Otros varios mosaicos con imágenes campestres de edificios cabe recordar 
en los mosaicos africanos, como el de Cartago, Khereddine, con ofrenda a 
Apolo y a Diana, con edificios adosados turriformes, de planta rectangular, 
vistos en perspectiva caballera, y el mayor de ellos con galería superior abierta; 
la composición se puede fechar entre los años 390-410 (37). 

El edificio de un pavimento de Constantina, la antigua Cirta, datado en 
la segunda mitad del siglo IV, es muy original. Tiene una galería porticada 
en el centro, y dos terrazas cubiertas en las esquinas. La puerta está en el 
centro entre dos grandes ventanas en los extremos (38). En el mosaico de 
Cartago hallado en Bord-Djedid (Fig. 9), con escenas de caza, datado a 
finales del siglo V o a comienzos del siglo VI (39), el edificio central tenía 
una torre en el extremo derecho adosada a otra. En la parte superior del 
mosaico de caza de Djemila, la antigua Cuicul, fechado a finales del siglo 
IV o los comienzos del siglo V, detrás de un gran pórtico asoman varios 
edificios de diferentes tipos ( 40), en tamaño reducido y con un claro sentido 
de la perspectiva. V arios edificios están colocados en perspectiva caballera. 
Una de las villas de más original arquitectura es la de Pompeianus en Cirta, 
datada en el Bajo Imperio, con tres cuerpos turriformes en la fachada cen
tral, y dos edificios de planta rectangular a los lados ( 41) (Figs. 10-11 ). 
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Fig. 8. Villa de Tabarka. 

Fig. 10. Fragmento del mosaico de Pompeianus. 
Cirta. (Foto: Ch. Tissot). 

Fig. 9. Fragmento de mosaico de Bord-Djedid. 
Cartago. (Foto: T. Comell, J. Matthews). 

Fig. 11. Fragmento del mosaico de 
Pompeianus. Cirta. (Foto: Ch. Tissot). 

Una gran construcción de planta rectangular, con torre en el centro de la 
fachada y varios edificios adosados de alturas descendientes, de diferentes 
pisos, adorna el mosaico con escenas de cacería de las termas de Oued 
Alhménia, también fechado en el siglo IV ( 42). Estas representaciones de 
villas van acompañadas de escenas de cacerías,· de labor o de presentes a 
los possessores de las fincas, todo lo cual da un gran sentido de movimiento 
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y de vida a la composición. Estas escenas son el mejor comentario al género 
de vida y a sus aficiones y preferencias de los latifundistas africanos. 

Una gran novedad arquitectónica ofrece la villa de Dar Buc Amméra, en la 
Cirenaica libia, representada en un mosaico de Zliten, fechado entre finales del 
siglo 1 y el siglo 111, con escena de trilla de la mies. Consta de tres edificios 
adosados, dos de ellos, los de los extremos, de planta rectangular y un pórtico 
de altas arcadas en el centro entre dos casas de grandes puertas. Todos los 
edificios están vistos en perspectiva caballera y los tejados son planos. En el 
lado izquierdo se construyeron otros dos de planta igualmente rectangular. El 
primero es de mayor altura (43). Otras veces, como en el pavimento de la Casa 
de los Laberii decorado con escenas rurales en Oudna, la antigua Uthina, 
datado entre los años 160-180, un pastor está apoyado en la esquina de la 
puerta de su casa vista en perspectiva caballera, rodeado de ovejas. La casa es 
rectangular, de un sólo piso y tejado a doble vertiente (44). Otras veces, como 
en un mosaico de U ti ca, de comienzos del siglo 111, con escena de caza, la casa 
del colono es turriforme y con tejado plano ( 45). Esta arquitectura rural se 
repite en un mosaico lusitano de época constantiniana de la villa de Torre 
de Palma (Portugal) ( 46). Delante de ella, Teseo golpea al Minotauro. En los 
mosaicos hispanos, a pesar de las intensas relaciones de Hispania con África 
durante el Imperio Romano (47), y del influjo artístico de los mosaicos africa
nos en los hispanos ( 48), las representaciones de villas son escasas; varias, en 
pintura y mosaico, decoran Centcelles (Tarragona). La pintura es de mediados 
del siglo IV ( 49), y es una vista en perspectiva caballera, de un gran edificio 
al fondo, de grandes sillares y cubierto con tejado de una sola vertiente. En un 
mosaico de la bóveda (50), a la derecha se encuentra un edificio de mayor 
altura con tejado a dos aguas; encima, en el lado derecho, hay cuatro construc
ciones, dibujadas en perspectiva caballera, de tejados a doble vertiente. En el 
mosaico de las Musas de Arroniz (Navarra), datado en el siglo IV, de claro 
ambiente africano por la fauna y flora representada, las casas están colocadas 
de frente; alguna tiene torres a los lados; otras son un cuerpo corrido con 
corredor y cancelas, con tres tejados a doble vertiente; un tercer tipo de arqui
tectura es un pórtico a la derecha, con alta casa rectangular; en un cuarto estilo 
arquitectónico, a la derecha, se levantó la casa alta y adosada a ella por el lado 
izquierdo una segunda de diminuto tamaño (51). Estos mosaicos decorados 
con imagen de villas, rodeadas de escenas de caza, agrícolas, de pesca o 
religiosas, y en general de la vida cotidiana, son la mejor expresión del pro-
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grama de vida y de la mentalidad de los grandes possessores. Son una mani
festación de su poder socio-económico, y frecuentemente político. Ilustran la 
ideología propia de estos grandes latifundistas del Bajo Imperio, así como su 
escala de valores. 

Representaciones de ciudades en el arte itálico a partir del Cuarto Estilo 
Pompeyano 

Coincidiendo con el Cuarto Estilo Pompeyano algunas pinturas ofre
cen una decoración escenográfica, como una procedente de Herculano, 
hoy en el Museo Nacional de Nápoles . Este tipo de decoración, mucho 
más simplificada lo encontramos en mosaicos sirios y del resto del Im
perio Romano, como en Hispania durante el Bajo Imperio. Esta pintura 
se caracteriza por su estilo barroco, en el que la fantasía del artista 
produce una arquitectura irreal (52). 

En los mosaicos sirios se vuelve a encontrar un tema muy querido de 
la pintura pompeyana: dioses, héroes y mitos dentro de casas, con el 
telón de fondo de la arquitectura doméstica. Buenos ejemplos de este 
estilo itálico son los amores de Venus y de Marte en la casa de Marco 
Lucretio Fronto de Pompeya (53); o los centauro~ en la corte de Peritóo, 
hallada igualmente en Pompeya (54). 

Cabe recordar algunos otros ejemplos de urbanismo y arquitectura para 
examinar los prototipos artísticos de los mosaicos del Próximo Oriente roma
no y bizantino, como las monedas con representaciones de edificios importan
tes, como es la moneda con la imagen de los grandes mercados (55), o una 
segunda pieza con el Coliseo de Roma (56), a vista de pájaro, desde el aire. 
Los edificios importantes, tanto civiles, militares y religiosos, decoraban muy 
frecuentemente las monedas con finalidad de propaganda política o religiosa. 
Las monedas proporcionan una documentación sobre edificios importante, no 
siempre todo lo precisa que desea el investigador. 

J. Price y B.L. Trell (57) han escrito un bello libro sobre la arquitectura 
en las monedas de Grecia, Roma y Palestina, en el que cada ciudad repre
senta en sus monedas el principal santuario, algunas veces acompañado del 
paisaje, como en las monedas de Neápolis, Samaria, con la figura del monte 
Gerizim, consagrado a Zeus Hypsistos, con altar a la derecha del templo, 
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escalera flanqueada por columnas y dependencias del templo. La moneda 
se acuñó en el gobierno de Antonino Pío. Una moneda de Marco Aurelio 
representa el Acrocorintio, donde trabajaban las prostitutas sagradas, en 
época imperial romana. El templo de Afrodita corona el monte de pendiente 
escarpada. En la base se encuentran las fuentes y algún árbol. En una 
moneda de Filipo el Árabe, acuñada en Heliópolis, el Santuario de Mercu
rio, colocado en perspectiva caballera, corona una colina a la que se sube 
por una escalera. En una moneda de Otacilia, acuñada en Damasco, Marsias 
se encuentra sentado en el suelo, en el interior de una gruta. En la parte 
superior está la fachada del templo con la imagen de la divinidad. En una 
moneda de Roma el templo de Venus Ericina corona la acrópolis. Delante 
de la colina se encuentra el recinto sagrado al aire libre, acotado por una 
muralla torreada. Generalmente se representan las fachadas de los templos. 
Otras veces los santuarios están vistos desde arriba, a vista de pájaro, como 
en una moneda de Biblos de tiempo de Macrino, con el templo de Afrodita, 
que guardaba el betilo en el centro del patio porticado dentro de una cerca 
y con un edificio adosado al altar, todo ello visto en perspectiva caballera. 
En una moneda de Zeugma (Commagene) de tiempos de Filipo el Árabe, 
el santuario de Zeus en la Acrópolis está precedido por un patio columnado, 
a vista de pájaro. Esta última representación monetal es un precedente para 
la pintura del Hipogeo de los Aurelios en Roma, que fue construido a 
mediados del siglo III, que representa la J erusalem Celeste rodeada de los 
edificios de la ciudad (58). Estas figuras de templos son de una importancia 
excepcional para reconstruir la arquitectura religiosa y son un precedente, 
en muchos aspectos, de las representaciones arquitectónicas de los mosai
cos del Próximo Oriente, en los que se representan iglesias aisladas. 

A finales del siglo 1, en los años del emperador Domiciano, es necesario 
recordar algunas representaciones de edificios en relieves de gran origina
lidad artística, como la de la Tumba de los Haterii, en Roma, hoy en el 
Museo Laterano, que fue la última morada de una familia dedicada a la 
construcción, se ha supuesto que fue la tumba de Q. Haterius Tychicus, 
redemptor, es decir, empresario de edificios públicos. En el relieve, con un 
barroquismo grande, se representa la tumba propiamente dicha, edificios y 
diversos monumentos funerarios, una grúa y las fachadas de tres templos, 
dos arcos y el Coliseo, todos colocados en el mismo plano, y sin ningún 
sentido de perspectiva, en los que debió trabajar el difunto (59). Un mosaico 
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topográfico de Antioquía va decorado con muchos edificios, todos coloca
dos igualmente de frente. La pared lateral de la tumba, en perspectiva 
caballera, lleva retratos de excelente calidad artística, buenas representacio
nes del realismo romano. 

De particular interés para las representaciones de ciudades en los 
mosaicos de Arabia, es el relieve con la vista en perspectiva de una villa 
de Avezzano, hoy en el palacio Torlonia (Fig. 12), que muestra de una 
manera clara el aspecto de una ciudad a finales del siglo l. La ciudad está 
ceñida por una muralla. La entrada tiene una estrecha y alta puerta, y las 
casas están agrupadas por manzanas, escalonadas en una ladera y sepa
radas por calles (60) . Se ha pensado, tomando como apoyo este relieve, 
que hubiera una planificación urbanística. 

En la Columna Trajana, que conmemora las Guerras Dácicas, y que es 
un relieve continuo, lo que es una creación original, de los diferentes epi
sodios, más dignos de recuerdo, obra del arquitecto e insigne militar de 
Trajano, Apolodoro de Damasco, se representan varias veces las murallas 
de las ciudades y los poblados, ya aislados, ya en grupo, de los dacios, y 
siempre en perspectiva caballera. Es una obra artística al servicio de la 
propaganda imperial ( 61). 

Todavía, a finales de la época de los Antoninos, se seguían pintado villas 
junto al mar, como la representada en la casa bajo S. Sebastián en Roma. 

Fig. 12. Villa de Avezzano. Palacio 
Torlonia, Roma. (Foto: Gallimard). 
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El pintor en esta obra probó nuevos ensayos de perspectiva, que acentuasen 
su carácter aéreo. El artista tendió a la sencillez en los motivos ornamenta
les y a cierta rusticidad artesana (62). 

U na pieza importante, como precedente al mapa de Palestina de la Igle
sia de Madaba, en la línea artística del mosaico de Preneste, es un pavimen
to hallado en la Vega de Toledo, fechado a finales del siglo III o comienzos 
del siglo IV. Probablemente es de fabricación alejandrina, bien patente en 
el tipo de edificios, y en los tholoi. Quizás la composición es una vista de 
pájaro de un tramo del Nilo (63), lleno de vida y colorido. 

Antes de pasar a referirnos a los mosaicos del Oriente, queremos recor
dar a las botellas de Puteoli, decoradas con el puerto y con edificios públi
cos. Se fechan en el siglo III y llevan inscripciones que especifican de qué 
edificios se trata. Así en la botella de Odemira encontrada en Lusitania se 
mencionan en las inscripciones pilas, solariu, ampitheat, thermeaani, thea
trum y ripa. Todos los edificios están representados como un edificio co
rrido (64), sin ningún intento de perspectiva. 

De gran interés para el tema que nos ocupa es un relieve votivo, 
procedente de Ostia, con el puerto de esta ciudad, datado a finales de la 
época de los Antoninos (65). En esta pieza, el estilo pictórico de la 
escultura, propio de la época, se mezcla con la ausencia de preocupación 
por las proporciones, y con las representaciones naturalistas; todo con un 
gran sentido religioso y mágico propio de estos años . Se acentúa el 
símbolo en el gran ojo que ocupa el centro de la composición. En primera 
fila se encuentran un gran navío de vela, la gran estatua de Neptuno y 
una barcaza, y detrás el faro de Ostia y otras estatuas, que decoraban la 
ciudad. En segundo plano se levanta el arco coronado por una cuadriga 
de elefantes de la Porta Triumphalis de Roma, que era la entrada a la 
capital del Imperio, llegando de Ostia y que era imposible divisar desde 
este puerto. 

Urbanismo y arquitectura en los mosaicos de Siria 

Siria (66) durante el Imperio Romano y primeros siglos del Bizantino 
alcanzó una gran prosperidad económica y nivel cultural. Figuras intelec
tuales de primera fila de aquellos siglos fueron sirios, y ejercieron su pro-
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fesión en la provincia romana de Siria. Baste recordar: al apologista del 
siglo II Taciano, que rechazó en bloque la cultura griega; al gnóstico Bar
desano, nacido en Edesa en el mismo siglo; al teólogo Pablo de Samosata 
del siglo III; a Porfirio, el mayor y más inteligente enemigo del cristianis
mo, muerto el año 303; a la gran escuela teológica de Antioquía; a Juan 
Crisóstomo, el mejor orador de la Antigüedad, y a Efrem, un lírico cristiano 
de gran categoría. En Apamea abrió escuela filosófica neoplatónica el dis
cípulo de Porfirio, Y ámblico, y en Antioquía enseñó retórica Libanio, 
maestro del Crisóstomo, etc. 

En los mosaicos de Antioquía ( 67), la capital de la provincia romana, las 
representaciones de ciudades, edificios, o plantas topográficas, no son nume
rosas, pero son importantes. Se sigue en su estudio un orden cronológico. El 
suelo de la habitación de la House of the Red Pavement iba decorado con la 
escena de la despedida de Venus y Adonis (68) en el campo, delante de un 
templo o capilla, en perspectiva caballera, de planta rectangular, tejado de teja 
plana a doble vertiente, y ventana rectangular de pequeño tamaño junto al 
tejado. El santuario está precedido de un atrium con doble columna decapite
les corintios y cancel entre ellos. La fecha de este mosaico es los años del 
gobierno de la dinastía antonina. Este tipo de santuario es muy frecuente. Se 
repite siglos después en varios mosaicos de Santa María la Mayor de Roma 
(69), fechados entre los años 432-440, y por lo tanto es un prototipo para ellos. 
El mosaico de Ifigenia en Aulis, de la H o use of lphigenias, de época severiana, 
es de gran importancia, pues como señala D. Levi (70), es el único mosaico 
entre los pavimentos de Antioquía que representa una escena tomada de la 
tragedia. La escena se refiere al momento en que Ifigenia por indicación de 
Clitenestra intenta mover a compasión a Agamenón, y a que el rey desista de 
su determinación de sacrificar a su hija, para lograr que la expedición griega 
contra Troya se vea coronada por el éxito. La escena se desarrolla delante de 
un edificio de columnas jónicas, con la scaenae frons en el centro. D. Levi, al 
estudiar el edificio del fondo de la composición, busca los prototipos en la 
pintura pompeyana del Segundo Estilo. En el lado derecho se encuentra una 
edícula, que podía ser la de Arte mis. La fecha de este mosaico son los años del 
gobierno de Adriano o los de Antonino Pío. También sigue prototipos del 
Segundo Estilo Pompeyano (71) la arquitectura del fondo, con nicho en el 
centro, y cortinones recogidos sobre los lados, del mosaico con la disputa entre 
Hércules y Dionysos, levantando los vasos para beber delante de una Ménade 



122 JOSÉ MARÍA BLÁZQUEZ 

bailando. La parte superior del edificio es un frontón curvo, con máscara en el 
centro, todo muy del gusto de los artistas pompeyanos. A los lados hay sendas 
columnas coronadas por cráteras y pilares rectangulares. Este mosaico se 
fecha en época severiana. Una decoración arquitectónica, muy parecida (72), 
más simple, pues no hay frontón, ni columnas en los lados laterales, sino sólo 
un pilar en el lado izquierdo, y el central, con los cortinones recogidos sobre 
los ángulos, se repite en el mosaico de la habitación del Barco de Psique, de 
época postseveriana, con Agros y Opera, recostados a la mesa, que se encuen
tra delante de ellos, mientras un Sileno les ofrece una copa. Las inscripciones, 
en alfabeto griego, identifican a los personajes. 

En la Villa Constantiniana, en la habitación 1 (73), se representan tres 
paneles con escenas pastoriles. En el primero, un pastor sentado en el suelo 
ordeña una cabra, junto a un árbol de copa arqueada. A su espalda se levanta 
la villa rústica, o mejor la casa del pastor, de planta rectangular, y ventanas 
rectangulares abiertas debajo del tejado, vista en perspectiva caballera co
mo es frecuente. A la espalda del edificio hay un tholos de columnas sobre 
podium, muy del gusto del arte helenístico. En el segundo panel un pastor 
marcha detrás del rebaño, que camina entre dos árboles. La casa es de planta 
rectangular, con tejado a doble vertiente, y frontón, también en perspectiva 
caballera. En el tercer panel un joven pastor toca el cuerno entre su rebaño 
de cabras y ovejas; la casa, gemela a la anterior, igualmente en perspectiva 
caballera, es del tipo de las representadas en el citado mosaico africano de 
la Casa de los Laberii, y se remonta a prototipos helenísticos. Este tipo de 
casa de pastores se repite en los mencionados mosaicos de la Vega de 
Toledo varias veces, lo que prueba que era una arquitectura frecuente . Este 
tipo de composición rural no fue usada en los mosaicos de Siria, lo que es 
tanto más chocante por cuanto J. Crisóstomo, en sus homilías sobre el 
evangelio de S. Mateo (64,3) fechadas en el año 390 probablemente, men
ciona el lujo en que vivían los possessores en sus villas. El orador sagrado 
menciona que los grandes terratenientes tenían muchas yugadas, más de 
veinte casas, otros tantos baños y hasta 2000 esclavos. El emperador Julia
no, unos decenios antes su Misopogón, habla de los senadores de Antia
quía, como si fueran grandes terratenientes y criadores de caballos. 

El borde del mosaico con busto de Megalopsychia (Figs. 13-14) es de 
gran interés por su representación topográfica de una serie continua de 
edificios y monumentos, muchos de ellos con sus correspondientes inscrip-
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Fig. 13. Orlas del Mosaico de la Megalosichia 
de Antioquía. (Foto: Doro Levi). 

Fig. 14. Orlas del Mosaico de 
la Megalosichia de 

Antioquía. (Foto: doro Levi). 
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ciones, que los identifican, y con escenas intercaladas de la vida de la 
ciudad. Comenzando la descripción por el ángulo superior derecho se en
cuentran dos edificios que indican que la ciudad representada es la de 
Dafne, donde brotaban las fuentes de Pallas y Castalia. El edificio, de forma 
de teatro con columnas, es el ninfeo con bastante probabilidad, el theatri
don, construido en Dafne por Adriano, junto a él; a su derecha se halla la 
ninfa de la fuente metida en el agua, desnuda y con los brazos abiertos. El 
siguiente edificio según reza la inscripción es el to Pribaton Ardabouriou. 
El palacio está colocado en perspectiva caballera. Tiene en el lado derecho 
de la fachada una gran puerta, tejado a doble vertiente y dos torres con 
cúpulas. En el lado izquierdo, delante, se encuentra una segunda casa, más 
pequeña, de planta rectangular. La edificación contigua es el estadio de 
Dafne, to Olimpiacon (Stadion). Los restantes edificios no se pueden iden
tificar con seguridad. Se ha pensado que se trate de monumentos de Ale
jandría. Se desconoce, como puntualiza D. Levi (74), el itinerario seguido 
por el artesano en la colocación de los edificios. Esta autora considera 
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improbable que el musivario siguiera una descripción desde los suburbios 
de Antioquía al centro de la ciudad, pues cabría esperar representaciones de 
las murallas y de calles que no hay. 

El espacio comprendido entre el guiloche y las construcciones está ocu
pado por personas, ya en grupo, ya aisladas, y un jinete. En el lado izquierdo 
entre los edificios, uno de ellos colocado un tanto retirado, hay una plaza 
en la que se encuentran tres personas mayores, un joven y un jinete. Las 
inscripciones se hallan colocadas encima de los edificios. 

Los edificios están vistos por la fachada principal y tienen grandes puer
tas de entrada. Algún edificio, como el situado al fondo de la plaza, está 
representado a vista de pájaro, desde arriba. Los edificios suelen tener 
columnas en la fachada, coronadas por capiteles, y apoyadas en basas lige
ramente señaladas. Los intercolumnios están ocupados por ventanas y puer
tas. Las columnas deben soportar un pórtico. El pórtico del edificio más 
largo tiene un estilobatio. Los tejados son de doble vertiente. Los basamen
tos de estos edificios frecuentemente tienen una pared, a veces interrumpida 
por la puerta. Una perspectiva diferente, a vista de pájaro, tienen los dos 
edificios del borde, la fuente Pallas, el theatridon cercano a la fuente Cas
talia y el estadio olímpico. Doro Levi recuerda con este motivo la pintura 
pompeyana del anfiteatro de Pompeya con la contienda entre los pompeya
nos y los hucerianos, que estalló en el año 59, con motivo de suprimirse en 
Pompeya los juegos de Gladiadores (75). 

El elemento vegetal está representado por una arboleda en la parte 
posterior del theatridon de Adriano. Al lado izquierdo de este edificio 
un hombre se dirige al to pribaton Ardabouriou, que eran unos baños 
privados que son de arquitectura más compleja. En el lado derecho se 
halla un edificio cubierto por cúpula. Detrás, en el lado derecho, siguen 
dos construcciones igualmente cubiertas por cúpulas, que podían perte
necer a los edificios anexos. En el lado izquierdo superior de esta edifi
cación crecen unos árboles. Delante de la fachada un peatón camina 
delante de un jinete. En la plaza, en primer plano charlan amigablemente 
tres hombres en posición frontal; son mercaderes o trabajadores, visten 
largas túnicas y manto encima de ellas. El edificio del fondo es el estadio 
olímpico, to olimpiacon, representado de un modo parecido al theatri
don, con ca vea al aire libre, y sin galería. U na puerta ocupa el lado 
frontal, entre dos torres, una de ellas con tejado cónico. Delante del 
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estadio, un joven vestido con túnica transporta una cesta. En primer 
plano, entre el estadio y el edificio del lado, tres personas de pie conver
san amablemente. A la izquierda se encuentran un varón, que viste túnica 
que desciende hasta los pies; a su izquierda, dos mujeres también cubier
tas con largas túnicas y manto. El edificio del lado izquierdo se llamaba 
según la inscripción to Ergasterion tou Martiriou, el laboratorio del 
martirio. Delante de la fachada, un esclavo de nombre Kalkomas vestido 
con exomis, se dirige hacia Marcellos, que está tumbado sobre un cojín 
en el suelo con las piernas cruzadas. Viste túnica adornada con clavi y 
pequeñas segmenta, a sus espaldas un perro está sentado en el suelo. 
Extiende Marcellos su mano derecha con una taza en la que Kalcomas 
vierte vino; otra taza y un vaso se han dejado en el suelo. Esta escena se 
relaciona con la siguiente delante del edificio llamado el Peripatos, don
de dos personas juegan a los dados, sentados en sus sillas, al igual que 
en la pintura pompeyana (76), como señala Doro Levi, quien repetidas 
veces insiste al estudiar estos mosaicos en los prototipos muy antiguos 
de las representaciones de estos pavimentos. La mesa está cubierta con 
un largo mantel. El jugador del lado derecho levanta el brazo, mientras 
su compañero indica el número con los dedos de la mano. Al lado de esta 
escena un vendedor callejero vende mercancía detrás de su mesa. Los 
géneros son rollos, buñuelos o dulces parecidos. El siguiente edificio es 
un baño público, to Demosion. Delante del pórtico está parada una per
sona vestida con larga indumenta decorada con clavi, segmenta, zapatos 
altos y manto. Siguen tres construcciones similares llamadas por el nom
bre de sus propietarios, de Leontios, de Eliados y de Maeiourino. De la 
esquina de esta última casa un varón se dirige hacia el Demosion entre las 
casas de Eliades y de Maeiourino y un hombre que viste larga túnica 
apoya su mano izquierda en un niño vestido igual que él. Siguen en el 
mosaico dos árboles . A continuación un vendedor está sentado a la mesa, 
delante de la cual se dispone a comprar el género un comprador vestido 
con túnica corta y calcetines largos. Al parecer la tienda es una pescade
ría delante de un edificio. La escena siguiente también se desarrolla 
delante de un edificio de planta rectangular, con puerta también rectan
gular al lado derecho. Otro grupo de trabajadores y de mercaderes se 
hallan parados delante de un edificio de planta rectangular, con puerta 
igualmente rectangular, colocada en el lado izquierdo. Visten como sus 
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compañeros túnicas cortas y calcetines altos hasta la rodilla. Trabajan en 
unos trípodes, puede tratarse de metalúrgicos golpeando el metal. El 
siguiente edificio tiene dos escalones por delante, y una persona aposta
da a la puerta viste túnica y manto. Viene a continuación un edificio con 
una galería o piso segundo documentada también en el mosaico africano 
de la casa de Dominus Iulius, y en uno de los descubiertos en Tabarka. 
Delante del edificio dos hombres sentados a la mesa juegan la partida. 
Siguen una composición parecida a la anterior. Al lado izquierdo del 
edificio, en un espacio al aire libre, están colocadas tres estatuas sobre 
pedestales. El pedestal de la estatua del centro es más alto que los otros 
dos. La escultura central representa a un general, ya que viste túnica 
corta y paludamentum; su mano derecha sujeta la espada. Los personajes 
laterales llevan la clámide larga propia de los altos magistrados de Bi
zancio, y apoyan el cetro en su hombro. Las basas se asientan en colum
nas coronadas por capitel dórico, con ábaco. La esquina del borde está 
ocupada por un pórtico muy dañado, contemplado a vista de pájaro, de 
siete columnas entre dos pilares, dispuestos en las esquinas. Podía tratar
se de un mercado público. El sentido de la perspectiva lo ha logrado el 
musivario haciendo decrecer el tamaño de las columnas en dirección de 
las estatuas. La zona próxima del mosaico se encuentra muy dañada, sólo 
se conserva una pierna de un peatón y un edificio de planta rectangular 
con puerta abierta en el lado derecho. Sigue un jinete delante de un 
edificio con pórtico y una ventana con una enrejado. La parte superior 
de esta escena ha desaparecido. Viene a continuación una casa de planta 
alargada, con tres puertas, una de ellas lateral, con alto pórtico sobre 
estilobatio, cubierto por un tejado de teja plana. El edificio está visto en 
perspectiva caballera. El ángulo lo ocupa un edificio de arquitectura 
similar al Demosion. Delante se conserva aún la media rueda de un carro 
que transporta una columna por la calle. 

En el lado opuesto, detrás de la fuente Pallas, se levanta un arco de 
triunfo o un arco de entrada a la ciudad, que está coronado por una cuádriga. 
En el lado izquierdo, un peatón vestido con túnica corta, conduce hacia el 
lado derecho una caballería que monta una dama envuelta en su manto. En 
el lado derecho, otro peatón guía a un jinete; al fondo hay un edificio visto, 
como el anterior, en perspectiva caballera. Sigue una casa con una puerta 
precedida de dos escalones y dos ventanas; una moldura recorre el centro 
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de la fachada. Junto a la casa camina un esclavo, a juzgar por el vestido, 
que transporta sobre la cabeza un cesto agarrado con la mano izquierda. Se 
dirige a un edificio con galería en el piso superior y con celosía entre las 
columnas. Sobre el tejado de doble vertiente se lee la terminación de una 
inscripción ... akioum. Delante del edificio el musivario colocó una escena 
parecida a la del Ergasterion tou Martiriou. La persona recostada en el 
suelo viste igualmente larga túnica. Hacia el grupo se dirige un porteador 
vestido con túnica corta propia de los esclavos, que transporta a las espaldas 
una alfombra. Sigue un edificio de tres naves. En el ángulo derecho de este 
edificio crece un árbol. Viene a continuación un puente pequeño sobre un 
riachuelo, que se dispone a atravesar una dama vestida con túnica larga y 
su manto. El niño, que la acompaña, lleva túnica corta a bandas decorada 
con segmenta. El edificio de la esquina tiene dos pisos. En la ventana del 
piso superior, abierta debajo del tejado, se asoma un varón con su brazo 
derecho levantado, viste túnica larga y clámide decorada con orbiculi. 

El espacio siguiente está ocupado por una cerca circular y una doble fila 
de árboles. Entre las dos cercas concéntricas cabalga un jinete. Precisamen
te los antioqueños eran muy aficionados a las carreras de caballos según 
testimonio del emperador Juliano. Los restantes edificios de esta orla son 
difíciles de interpretar. En el ángulo, una figura de pie, envuelta en túnica 
y manto, junta las manos en actitud de adoración, según modelo de la 
iconografía de Cristo, postura que sugiere que el edificio vecino es una 
iglesia. En el centro de la orla se levanta un edificio que está ocupado por 
una galería de columnas en el segundo piso y tiene una alta puerta. El tejado 
es a doble vertiente y de teja plana. La segunda construcción se caracteriza 
también por la galería con columnas en el segundo piso. Delante de la 
fachada, de una supuesta plaza, con muro al fondo, se levanta una alta 
columna con estatua. Limita este edificio con otro de planta poligonal, 
coronado por una cúpula. Delante de él se ha construido un pórtico con 
tejado a doble vertiente sostenido por dos columnas en perspectiva caballe
ra. La estructura superior parece ser de planta poligonal. Se ha identificado 
esta construcción con la famosa iglesia costeada por Constantino, la llama
da Domus Aurea. La inscripción termina en r/ .... riana. 

Se ha propuesto que la citada estatua es la de Tiberio, levantada en la 
calle principal de Antioquía, que conducía al Orontes, teoría que Doro Levi 
descarta y considera la supuesta plaza un patio con pared al fondo. Las dos 
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lineas paralelas estarían concebidas como una entrada lateral al patio. La 
última orla va decorada con un edificio con puerta y dintel, aras de suelo, 
y con ventanas en el piso superior. En el ángulo derecho de la esquina de 
la casa un hombre vestido con exomis corta camina con un largo palo en 
sus manos, amenazando a dos mulas cargadas con fardos. En el ángulo 
derecho de la orla una escalera sube a la entrada de una casa, hoy casi 
perdida. La casa limita con un puente. 

Esta escena, como otras descritas, son pinceladas populares de la vida 
de Antioquía, tal como se desarrollaba en las calles. Los mosaicos del Norte 
de África van decorados frecuentemente con escenas de la vida de los 
domini, alrededor de las villas, como en los ya mencionados pavimentos de 
la Casa de los Laberii de Oudna, del Dominus Iulius de Cartago, o de Zliten 
con trabajos del campo. Doro Levi compara esta escena con el famoso friso 
amarillo de la Casa de Livia del Palatino, con pinturas de Herculano, con 
el mosaico de Palestrina, con el columbario de la Villa Pamfili, y con otras 
pinturas pompeyanas. Este género de escenas pervive en el arte desde el 
mosaico de Palestrina, hacia el 80 a.C., hasta la fecha de este mosaico 
antioqueño, que se data en el tercer cuarto del siglo V. Acertadamente 
escribe Doro Levi (77): "the hellenistic idyllic motifs have realistic details 
of life, which made their way into roman art, and are undoubtedly of an 
italic origin. Their artistic medium was probably painting, but there is 
abundant evidence of them in funeral reliefs, and especially those of pro
vincial art, more independent from the trammels of Hellenistic irnitation 
than the art ofthe capital". Doro Levi menciona otros muchos ejemplos de 
los que nosotros prescindimos aquí. En el mosaico topográfico de Antia
quía se ha escogido unos cuantos edificios principales de la capital de Siria. 

Cuando los musivarios de Antioquía representaron con un arte realista en 
este mosaico escenas de la vida cotidiana seguían una vieja tradición artística 
de origen popular, bien representada en otros ejemplos de la pintura pompe
yana, como en la que pinta a varios personajes en el mercado (78); a un mulo 
cargado (79); a los vendedores ambulantes en el foro (80); la venta de pan (81); 
el taller de Verecundus (82); o en los relieves: del calderero en Este (83); de 
una vendedora de hortalizas y aves del Museo de Ostia (84 ); de la panadería 
de Vergilius Euryaces (85). El tema de filas de bestias transportando fardos se 
repite en la caravana de dromedarios del pórtico de la gran columnata de 
Apamea, hoy en el Museo Nacional de Damasco (86), fechado en el año 469. 
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Antioquía ha dado un segundo mosaico decorado con edificios, relacio
nado con el pavimento topográfico anterior, no sólo por el tema decorativo, 
sino también por el estilo de la representación y por los elementos geométri
cos (87). En el fragmento mayor conservado se lee en caracteres griegos to tou 
Alesa/ndresiou, sobre un edificio alargado de alta fachada, y puerta, con ven
tanas rectangulares pequeñas próximas al tejado y protegido por torres. En el 
lado lateral se abre una puerta arqueada flanqueada por dos torres, con una 
persona parada a la puerta. Esta villa está rodeada de un alto muro. En el lado 
izquierdo trabaja la tierra con una azada un campesino, inclinado, vestido con 
túnica corta, en la misma actitud que su colega en un mosaico de Cherchel, la 
antigua Caesarea, datado entre los años 200-210 (88). A sus espaldas hay un 
cesto cónico, fabricado de mimbre y un árbol. La inscripción dice to .. jrthois. 
En el segundo fragmento un asno cargado bebe en una fuente. Detrás de él 
carnina un hombre con vara en su mano. 

Escena portuaria de Apamea de Siria 

En Apamea de Siria, en la sala con ábside en el edificio llamado del 
triclinos, fechado en el segundo cuarto del siglo IV, se descubrió un mosai
co con escena portuaria (89). En el lado izquierdo se representan un faro 
escalonado, junto al que se encuentran un pescador con la cesta de la pesca 
echada al hombro, vestido con túnica corta; un pórtico y un templo con su 
escalera, ambos en perspectiva caballera. En el centro de la composición un 
personaje se embarca en un navío desde el que un marinero le tiende la 
mano para ayudarle a pasar la pasarela. En el lado opuesto se encuentra un 
santuario con su correspondiente escalera, franqueado por un grifo alado, 
sentado sobre pedestal. Al templo se dirige un pescador también cargado 
con cesta de mimbre al hombro. 

Pinturas de la sinagoga de Dura-Europos 

Las pinturas, fechadas entre los años 244-245 de la sinagoga de Dura-Eu
ropos, puesto romano avanzado sobre el Eufrates, son de una gran importancia 
para el tema que nos ocupa (90). Pinturas parecidas debieron existir en toda la 
región sirio-mesopotamia. Las pinturas de la sinagoga suman una quincena de 
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grandes composiciones narratorias, en las que intervienen muchas personas, 
que ilustran episodios de la historia de Israel, y otras están tomadas de la 
literatura apócrifa. Estas pinturas acusan influencias del Oriente, de Irán y de 
Grecia. Las figuras están proyectadas sobre un plano, sin intentar sugerir sus 
volúmenes, ni la profundidad del espacio. La pintura, como las del Oriente 
Antiguo, es lineal, está diseñada y coloreada. El diseño señala la estructura del 
cuerpo y la caída de los pliegues del vestido. La pintura representa objetos, 
detalles de la arquitectura, etc., como son en la realidad y no como parecen. 
Las figuras se caracterizan por su frontalidad, hieratismo y falta de vida. A 
veces expresa bien la violencia y el movimiento. Las escenas están superpues
tas unas a otras. El influjo griego queda bien patente en los detalles iconográ
ficos, como en la arquitectura griega del sacrificio de Conón, en el interior del 
templo de los dioses de Palmira, datado a finales del siglo I; en los templos de 
Salomón, colocado en perspectiva caballera y de los filisteos, visto de frente. 
El templo de Salomón en Jerusalem es un templo períptero corintio clásico, 
rodeado de un penbolo. El santuario tiene columnas sobre basas, capiteles, 
frontón y acróteras en forma de Nikes. Se ha pensado que esta arquitectura se 
inspiró en el templo que edificó Herodes, destruido por Tito en el año 70, o en 
el templo levantado por Adriano en Aelia Capitalina en honor de Zeus. 

En otra pintura (Fig. 15) se representa la consagración del tabernáculo y de 
los sacerdotes en presencia de Aarón, vestido con la ropa del sumo sacerdote. 
El santuario, igualmente en perspectiva caballera, es un templo romano períp
tero, con pórtico de columnas con capiteles corintios, y con acróteras en forma 
de victoria. En el interior del santuario está colocada el Arca de la Alianza. 
Debajo se halla el penbolo del templo, con tres puertas coronadas por una 
concha. Todos los personajes están representados en posición frontal. 

El Arca de la Torah se pintó sobre otra pintura de Dura-Europos; sobre 
dos columnas se apoya una concha, todo dentro de un templo colocado en 
posición frontal, de tejado plano, sostenido por cuatro columnas con sus 
correspondientes capiteles corintios. 

Un templo griego, en perspectiva caballera es el pintado en la composi
ción del paso del Mar Rojo. Puertas de ciudades amuralladas se representan 
en los episodios de la infancia de Moisés y de la salida de Egipto. Edificios 
dispuestos en perspectiva caballera son numerosos en los mosaicos del 
Oriente y en los edificios de la pintura de Dura-Europos, con Elías resuci
tando al hijo de la viuda. 
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Tayyibat al-Iman 

En esta aldea situada a 15 km al norte de Hama se ha descubierto una casa 
bizantina, y una basílica que dista 200 m. de la casa y que ocupa una superficie 
de 600m2• (Fig. 16). El suelo va decorado con excelentes mosaicos, en los que 
se representan una decena de casas y de basílicas, y una iglesia cruciforme, 
que se supone ser la del santuario de Simeón Estilita. Estas imágenes dan una 
idea muy exacta de la arquitectura civil y religiosa del comienzo del mundo 
bizantino. Es un testimonio auténtico de la arquitectura de este santuario, que 
ha sido objeto de controversia. En un ángulo del mosaico se representaron una 
casa de planta rectangular, con tejado a doble vertiente, sobre colina rocosa, a 
la que se accede mediante escalinata, una casa rectangular con galería de 
columnas y tejado a doble vertiente sobre altos muros (debe tratarse de la igle
sia, pues en la esquina del tejado hay una cruz); una torre rectangular con dos 
filas de ventanas; un edificio de planta exagonal con tejado también de seis 
lados (los amplios ventanales llevan ventanas); una torre igual que la anterior, 
y cuatro edificios de planta rectangular, con tejados a doble vertiente, con al
tas y estrechas puertas, y con fila de ventanas debajo del tejado. Un edificio 
está caído. En todos los edificios se señala el paramento y están colocados en 
perspectiva caballera (91). 

Fig. 15. Pintura mural de la sinagoga de 
Doura-Europos. (Foto: D. Schlumberger). 

Fig. 16. Mosaico de la basílica 
de Tayyibat AI-Imam. 
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Arquitectura de Palestina 

Palestina (92) ha proporcionado mosaicos de sinagogas e iglesias con 
edificios. En el mosaico de la sinagoga de Beth-Shean, fechado a finales 
del siglo IV o a comienzos del siguiente (93), se representa un tejado a 
doble vertiente, apoyado en dos columnas jónicas. Entre ellas hay un arco 
sostenido por dos pilares jónicos. Dentro del arco se encuentra una concha 
y debajo cuelga una cortina (parochet). A cada lado se ha colocado dos 
candelabros de siete brazos (menorah) y objetos litúrgicos (shofan y ma
chta). En el interior se guardaba la Torah. 

Una composición semejante se repite en la sinagoga de Hammath 
Tiberias (94 ), (Fig. 17) datada en el siglo IV, con la diferencia de que la 
cortina está recogida en un nudo. Una composición parecida se encuen
tra en un mosaico de la sinagoga de Kh. Susiyah (95), en este caso sin 
velo y con fachada con cuatro columnas, con el arca de la alianza entre 
las dos centrales, flanqueada por dos menorahs, lulao, shofan y dos 
ciervos. Se fecha este mosaico entre los siglos V -IX. En un pavimento 
de la Iglesia de Haditha, de la segunda mitad del siglo VI (96), el musi
vario colocó una ciudad amurallada, con torres terminadas en tejado 
arqueado, el puerto y tres edificios en el interior, y un tholos con cúpula 
entre dos edificios de planta rectangular, con tejado a doble vertiente 
colocados en perspectiva caballera. La ciudad se llama Egiptos (Fig. 18). 
De la esquina izquierda corre un río en cuyas aguas nadan peces. N. 
Duval que ha publicado recientemente unas atinadas consideraciones 
sobre la arquitectura representada en los mosaicos del Oriente, piensa 
que los dos edificios son dos trozos de un edificio basilical. Posiblemen
te la presencia de Egipto indicaría unas relaciones especiales entre Ge
rasa con Egipto o la existencia de una secta ligada con Egipto. Dentro de 
la ciudad sólo se representa una basílica. 

En un mosaico de Kyrios Leontis Kloubas, fechado en la mitad del siglo 
V (97), el dios Nilo esta sentado sobre un cocodrilo, junto a una ciudad con 
el letrero de Alejandría, y en el ángulo izquierdo se encuentra un contador 
de la crecida del Nilo con las marcas de 11 a 16. Junto a él se halla un 
edificio porticado con tejado a doble vertiente y torre. 
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Fig. 17. Mosaico de la sinagoga de Hammath Thiberias. 

Arquitectura en los mosaicos de Jordania 

La carta de Madaba 

Fig. 18. Haditha. Mosaico con 
representación de Egipto. 
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Los mosaicos de esta región son los más ricos en representaciones arqui
tectónicas y urbanismo de todo el Oriente durante los primeros siglos del 
mundo bizantino. La pieza más excepcional de todos los mosaicos de Arabia 
es la Carta de Madaba, (Figs. 19-21) descubierta en 1897. Se halló en una 
iglesia absidiada de tres naves con doble fila de cuatro columnas. El mosaico 
ocupa la zona oriental de la iglesia, entre la primera y tercera fila de columnas, 
más algunos otros fragmentos separados. La carta era una guía desde Egipto 
a la costa fenicia. El límite oriental de la carta llegaría hasta la ciudad de Kerak, 
faltando el occidental correspondiente a la costa mediterránea. 

La extensión de la carta iba desde Tiro y Sidón al norte del delta del Nilo, 
al sur. Las ciudades son fácilmente identificables casi todas gracias a las 150 
inscripciones. Las características de la región de Palestina están bien señala-
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Fig. 19. Carta de Madaba. Jerusalem. 

Fig. 20. Carta de Madaba. Detalle. 

Fig. 21. Carta de Madaba. Detalle. 

das. Las ciudades, los edificios y la costa están orientados hacia el lado este. 
Las ciudades están colocadas siguiendo la red viaria. El musivario señaló bien 
las montañas, el mar, los ríos, los oasis como el de Jericó, el río Jordán, etc. 
También se han indicado otros lugares famosos por los sucesos históricos 
dignos de mención, como el pozo de Jacob en Sichem, la fuente de Felipe en 
Bet Sur, el terebinto de Mambré, etc. La ciudad clave de toda la carta es 
Jerusalem, vista desde el aire, con sus calles, los edificios principales, las 
puertas y la muralla. En el centro del cardo se encuentra una columna honorí-
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fica, junto a la puerta de ingreso a la ciudad. Está bien localizada la Iglesia del 
Santo Sepulcro, de la que se distinguen perfectamente la fachada y los propi
leos. Se han podido identificar varios edificios más como las basílicas de Santa 
Sión y de la N ea Theotocos de tiempos de Justiniano. 

La Carta está adaptada a la geografía bíblica según piensa M. Piccirillo, 
a quién seguimos en la descripción de esta excepcional pieza, para acom
pañar el Onomasticon de Eusebio, de cuya obra dependen gran número de 
los letreros de la carta. Otras veces hay correcciones a esta obra de una 
fuente desconocida. La carta pondría al día el Onomasticon para uso de los 
peregrinos, y se fecharía a mediados del siglo VI, como parece indicarlo la 
abundancia de iglesias y de santuarios cristianos sobre los edificios de 
carácter civil (98). 

Iglesia del mosaico de Nebo-El-Mukhayyat 

En otras Iglesias también hay mosaicos decorados con basílicas. Así en 
la Iglesia de los Santos Mártires Lot y Procopio, de mediados del siglo VI, 
en Khirbet-El-Mukhayyat, está uno de los mosaicos mas bellos y mejor 
conservado de Jordania. En la orla, dentro de una composición nilótica 
entre un pescador cargado con cesta de mimbre al hombro, y una barqui
chuela llena de ánforas (Fig. 22), se colocó una iglesia con escalera de 
ingreso, tres torres en la esquina, tejado a doble vertiente y puerta con 
cortina anudada, vista en perspectiva caballera. En la pared meridional se 
abren las ventanas, dos a la parte superior, pequeñas y rectangulares, y dos 
en el centro, con arcos. Las torres tienen dos ventanas, y la de la izquierda 
una azotea con altos arcos (99). 

Basílica de Khirbet-El-Mukhayyat 

En la capilla del presbítero Juan (Fig. 23), construida en la segunda 
mitad del siglo VI, el suelo fue decorado con un rico mosaico. Una inscrip
ción está redactada en griego entre las dos columnas centrales de la fachada 
de una basílica, colocada de frente, con frontón, concha en el tímpano, y 
cuatro columnas, rodeada de aves y de granados (100). La inscripción 
conserva los nombres de los bienhechores de la iglesia, que eran Sergio, 
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Fig. 22. Khirbet al-Mukbayyat. Mosaico de la 
Iglesia de los Mártires Lot y Procopio. 
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Fig. 23. Khirbet el-Mukbayyat. Mosaico de 
la capilla del P. Juan. (Foto: M. Piccirillo). 

hijo de Esteban, Procopio, hijo de Porfiria, de Roma, María y Juliano. 
Piensa N. Duval que esta composición arquitectónica colocada delante del 
templo, podía representar una proyección esquemática del santuario, que 
sería de doble vertiente y con ábside, según modelo que se repite en los 
mencionados mosaicos judíos con el nicho de la Thora. Este tipo de fron
tón, apoyado en cuatro columnas, es frecuente en el arte oriental. A este 
respecto recuerda este autor varios ejemplos: los sarcófagos sirio-palesti
nos, el missorium de Teodosio de la R.A.H. de Madrid, la pátera de Riha, 
el vaso David de Chipre, etc. 

Ciudades en el mosaico de M a 'in 

De gran importancia para el tema que nos ocupa es la orla del mosaico 
de la iglesia construida en la acrópolis de Ma' in, decorada con la iglesia 
principal de diferentes ciudades. Cada ciudad está representada por la igle
sia principal, al igual que en la iglesia de Lot y Procopio de Khirbet-El
Mukhayyat. 

Las localidades de los lados sur y oeste son: Nicópolis. (Eleuthero) polis, 
Ascalón, Maiumas, (Ga)za, Od(roa). Al parecer se sigue un orden geográ
fico. De Nicópolis en el lado sur se sube a Ascalón a Maiumas y a Gaza, 
atravesando Eleutherópolis, la última localidad es Odroa, en Petra. 
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En el lado norte se encuentran cinco localidades de Transjordania: (Che
rach M)ouba, Areópolis, Gadora, Esboun(ta), Belemounta. 

Gadora podía ser la ciudad de la Decápolis, o la ciudad de Perea al Oeste 
de Amman; es probable que se trate de esta última localidad. 

La arquitectura de los edificios obedece a un esquema convencional de 
iglesias, que se repite en otros mosaicos de la región y en la mencionada 
carta de Madaba, sólo varía la presentación. M. Piccirillo (101) señala que: 
"Cupole, facciate, tetti a spiovente o a volta, absidi, ambienti ammessi alla 
chiesa vengono smembrati in un cubismo ante litteram e ricomposti con una 
prospectiva sommaria e personale che lascia molto all'immaginazione di 
chi guarda. Credo abbia scarso fondamento il tentativo di riconoscervi degli 
edifici reali caratteristici della localita significata". El mosaico es de época 
Omeya y demuestra que los cristianos podían construir sin problema las 
iglesias. La aplicación de la orden iconoclasta es posterior al 719-720. Los 
mosaicos fueron después restaurados. Los musivarios que confeccionaron 
este mosaico probablemente son los mismos que trabajaron en el de la 
Iglesia de Lot y Procopio. 

Sólo se conserva una esquina de la iglesia de Cherach Mouba (Fig. 24 ), que 
está tallada a trozos asimétricos y que pertenece al segundo grupo de N. Duval. 
La basílica de Areópolis (Fig. 25), colocada de frente, consta de un cuerpo 
central, con tejado de bóveda de medio cañón y de dos torres a los lados. El 
cuerpo central y las torres tienen grandes ventanas. En opinión de N. Duval, 
el centro debe representar el coro, los edificios laterales y las fachadas laterales 
de la basílica. Debajo del tejado se halla el claristorio. Cabe duda si se trata de 
una basílica de cinco o de tres naves. La fachada está sustituida por el muro 
central con ventanas. La basílica de Gadora (Fig. 26) está vista en perspectiva 
caballera, igualmente es de grandes ventanas. Al lado izquierdo lleva adosada 
una pequeña construcción, con tejado a doble vertiente, que debe ser la cubier
ta de un ábside. 

La iglesia de Esbounta (Fig. 27) se compone de un cuerpo central cu
bierto por cúpula, con puerta de doble hoja, entre dos edificios laterales con 
ventana y coronados por acróteras. N. Duval ha agrupado las basílicas de 
Ma' in en dos categorías diferentes de desigual valor. En el primer grupo la 
basílica más característica sería la de Esbounta. Como indica este autor 
acertadamente en medio se encuentra la representación de la parte inferior 
de la fachada y la semicúpula del ábside, y las fachadas laterales con el 
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Fig. 24. Mosaico de Ma' in. Representación de 
Charachouba. (Foto: M. Piccirillo). 

Fig. 26. Mosaico de Ma'in. Representación de 
Gadoron. (Foto: M. Piccirillo ). 
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Fig. 25. Mosaico de Ma'in. Representación 
de Areópolis . (Foto: M. Piccirillo). 

Fig. 27 . Mosaico de Ma' in. Representación 
de Esbounta. (Foto: M. Piccirillo). 

caristorio debajo del tejado en dos planos, que podía aludir a la presencia 
de tribunas. La Iglesia de Belemounta está vista en perspectiva caballera, 
sólo tiene dos ventanas en la parte superior. Lleva adosado por la parte 
posterior un edificio parecido, situado de frente, pero más estrecho. La 
Iglesia de Nicópolis (Fig. 28) está formada por un cuerpo central con torre 
de tejado circular, adosado al lado izquierdo. En el lado derecho se cons
truyó un edificio de tejado a doble vertiente, semejante al de Belemounta. 
Hay dos filas de ventanas, cuatro en cada cuerpo de la basílica. N. Duval 
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Fig. 28. Mosaico de Ma ' in . 
Representación de Nicópolis. 

(Foto: M. Piccirillo) . 
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piensa que el edificio de la izquierda representa el coro, la fachada lateral 
en el centro según el modelo de Esboun, y a la derecha la fachada con 
frontón. La iglesia de Eleutherópolis tiene una parte central redonda, con 
altas columnas y con frontón triangular, que sobresale de la fachada. En esta 
hay dos filas de ventanas superpuestas, exceptuándose el cuerpo central; 
otra fila de ventanas se encuentra debajo del tejado. 

La iglesia de Ascalón consta de la iglesia propiamente dicha, con 
tejado a doble vertiente, colocada en perspectiva caballera, y de dos 
edificios contiguos en las esquinas. El de la derecha, también está colo
cado igualmente en perspectiva caballera. La basílica de Maiumas se 
compone de tres cuerpos, uno central de planta circular y cubierto por 
bóveda, entre otros dos en perspectiva caballera. La Iglesia de Gaza 
consta de tres diferentes cuerpos, el central con tejado triangular. Los 
tres están vistos de frente. La arquitectura de la iglesia de Odroa es la 
más sencilla. Es un cuerpo único, con una parte central turriforme. En 
los edificios de Jordania, al igual que en las villas africanas, generalmen
te se señala el paramento. Entre las iglesias hay plantados granados 
cargados de frutos, que refuerzan las tendencias naturalísticas de todos 
estos mosaicos de Arabia. Las representaciones de estas basílicas colo
can sobre el mismo plano el mayor número de lados del edificio. 

El pavimento con ciudades de Um er-Rasas 

La iglesia de Jordania que ha dado más representaciones, en este caso 
no de iglesias, como el mosaico de Ma'in, sino de ciudades, es una de las 
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dos de Um er-Rasas. Las ciudades representadas están localizadas al otro 
lado del río Jordán. U m er-Rasas es un campo fortificado con torres, pode
rosa muralla y contrafuertes, de unas 10 Ha. de extensión y de 330 m. de 
lado. En el límite septentrional de las ruinas se asentó un complejo eclesiás
tico rodeado por un muro, compuesto por dos iglesias, decoradas con mo
saicos, la del obispo Sergio, y la de San Esteban. Las dos iglesias, con sus 
respectivos ábsides, formaban una unidad y se comunicaban entre sí. La 
Iglesia del obispo Sergio es de tipo basilical y de un único ábside; la fecha 
de su consagración es el año 586. En el mosaico, que decora el suelo (Fig. 
29), entre roleos de hojas de acanto se hallan dos iglesias, ambas colocadas 
en perspectiva caballera y de arquitectura muy semejante son de planta 
rectangular y de tejado a doble vertiente, una tiene la puerta abierta, deco
rada con filas de clavos y cortina recogida. La segunda también con cortina 
en la puerta lleva una pequeña capilla adosada a su lado izquierdo (102). 

Los mosaicos de la Iglesia de San Esteban se fechan entre los años 756 
y 785. La planta de la iglesia es de la misma forma que la del obispo Sergio, 
con la que estaba comunicada por una escalera de cinco gradas. Interesan 
al contenido de este trabajo las orlas decoradas con representaciones de 
ciudades, y que forman un importante programa decorativo, que es un 
unicum en todos los mosaicos del mundo romano y bizantino. Son 28 
cuadros. 16 con sus correspondientes topónimos decoran los intercolum
nios con dos series seguidas de ciudades de Palestina y del otro lado del 
Jordán, a las que hay que sumar los dos cuadros de las naves laterales. Diez 
cuadros están intercalados en la composición nilótica de la orla. 

Fig. 29. U m er-Rasas. Mosaico de 
la Iglesia del Obispo Sergio. 

(Foto: M. Piccirillo). 
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Los cuadros de los intercolumnios siguen en la representación de las 
ciudades un esquema tradicional de representación helenística romana de 
ciudad poligonal, rodeada de muralla, defendida por torres. En el interior 
de la muralla, los edificios son de planta basilical o central, cubiertos por 
cúpulas o tejados a doble vertiente. En el cuadro de Neápolis se representa 
la fachada de un templo, y en el de Kastron Mefaa, una columna en el patio 
del santuario, posible alusión a algún asceta que vivía sobre una columna 
como S. Simeón en Qalaat Seman en el norte de Siria (103). Las murallas 
de todas las ciudades de Arabia son muy parecidas, como puntualiza M. 
Piccirillo, a quién seguimos. En cambio las de Palestina están tratadas con 
mayor libertad en la composición. 

En algunos cuadros se representa el paramento del muro. Los cuadros 
de Sebastis y de Eleutherópolis tienen representado un pórtico. La ciudad 
de Esbounta es la única de planta poligonal. Las ciudades de Palestina ofre
cen tonalidades más vivaces y variadas, mientras que las de Jordania son 
de colores más uniformes y monótonos. En el cuadro de Limbon se han 
superpuesto dos edificios iguales cambiando sólo el ángulo de vista. Un 
edificio del cuadro de Diblatón en la orla septentrional está visto con una 
perspectiva distorsionada. En los diez cuadros de la orla decorada con 
escenas nilóticas los musivarios han usado el mismo modelo de edificio 
introduciendo ligeras variantes. 

En los cuadros de Alejandría, Kynópolis, Pelousion y Eraklion han colo
cado un doble edificio con torres a los lados, y en las casas de Panaou y 
Thenesos el edificio de planta central con columnas está cubierto por cúpula. 
Una combinación de los dos tipos anteriores se observa en el caso de Taniathis 
y un edificio torreado en Kasion, Pseudostomon y Antinaou. Los edificios de 
algunas ciudades parece que responden a la realidad, como los de Kastron 
Mefaa, pues la torre responde a la conservada. En el cuadro de Jerusalem se 
identifica bien el Santo Sepulcro, y en Neapólis el templo del Monte Gerizim 
conocido por las monedas. Las iglesias están integradas en un complejo orgá
nico y no aisladas del resto de los edificios. En muchos aspectos arquitectóni
cos coinciden con las casas. Es una concepción del edificio sagrado diferente 
de la del templo pagano, que era fundamentalmente una parte esencial de la 
vida pública, no lugar de oración, al que iba todo el mundo. Las iglesias eran 
una parte esencial de la ciudad, y frecuentemente había varias en cada una. 
Cada cuadro lleva su correspondiente letrero griego. 
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Las ciudades representadas en el mosaico del otro lado del río Jordán 
son las siguientes: Kastron Mefaa, Um er-Rasas, Philadelphia, Madaba, 
Esbounta, Belemounta, Areópolis, Charach Mouba, Diblaton y Limbon. 
Ocho cuadros describen gráficamente las ciudades de Palestina: la Ciudad 
Santa (Jerusalem), Neápolis, Sebastis, Kasaria, Dióspolis, Eleutherópolis, 
Ascalón y Gaza. Estos ocho cuadros se encuentran situados en el interco
lumnio septentrional, y el primer grupo en el intercolumnio meridional. Los 
topónimos, salvo Belemounta y Kastron Mefaa, se colocaron según el or
den geográfico, de norte a sur de la Vía Nova Traiana, que desde Philadel
phia conducía a Charach Mouba. Cinco ciudades de estas fueron sedes epis
copales en época bizantina. Las ciudades de Palestina fueron todas 
residencias de obispos. Estas últimas no están agrupadas siguiendo un or
den geográfico, de norte a sur. M. Piccirillo señala que de diecisiete topó
nimos siete aparecen en los fragmentos de la Carta de Madaba, y siete se 
mencionan también en la orla topográfica de la Iglesia de S. Esteban. De 
estas menciones se desprende que los musivarios siguieron un criterio de 
selección de ciudades diferente. M. Piccirillo descarta la hipótesis de que 
las ciudades elegidas eran todas sedes episcopales de un supuesto patriar
cado de Jerusalem. La orla decorada con escenas nilóticas tiene también 
intercalados cuadros de ciudades, las ciudades de Alejandría y Pelousion 
están colocadas en la zona inferior del mosaico y las restantes en la parte 
superior. Las ciudades son las siguientes: Tamiathis, Panaou, Pelousion, 
Anti(n)aou, Eraklion, Alejandría, Kasim, Thenesos, Kynopolis y Pseudos
toman. Diez ciudades pertenecen al delta del Nilo, mientras en la carta de 
Madaba eran cinco entre diez. Estas ciudades estaban asentadas en la vía 
que unía la costa palestina con Alejandría. 

A continuación describimos brevemente la arquitectura siguiendo el 
orden en el que se han citado las ciudades (Figs. 30-37). 

Kastron Mefaa en la orla ocupa un lugar destacado, al igual que Jerusa
lem. Sólo se representa en el cuadro superior, dentro de la muralla protegida 
por altas torres, con dos filas de ventanas y con almenas, un edificio en 
perspectiva caballera, con tejado a doble vertiente y ventanas próximas a la 
cubierta. El cuadro inferior está ocupado por un patio con una columna en 
el interior, quizás alusión a un estilita que habitaba en ella, dentro de un 
recinto con altas ventanas. Debajo de él se encuentra una iglesia represen
tada de lado, con amplias ventanas de las que cuelgan incensarios de forma 
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Fig. 30. U m er-Rasas. Mosaico de la Iglesia 
de S. Esteban con representación de las 

ciudades de Kastron Mefaa, Philadelphia, 
Madaba, Pilousion y Antomaou. 

(Foto: M. Piccirillo). 

Fig . 32. U m er-Rasas. Mosaico de la Iglesia de 
S. Esteban. Representación de las ciudades 

de Belemounta, Areopolis, 
Charachouba y Eraklion. 

Fig. 31. Um er-Rasas. Mosaico de la 
iglesia de S. Esteban. Representación 

de Esbounta. (Foto G. López Monteagudo). 

Fig. 33. U m er-Rasas. Mosaico de la Iglesia de 
S. Esteban. Representaciones de las ciudades 
de Agiópolis, Neápolis, Sebastis, Kasaria, 

Tamasis y Pseudostomon. (Foto: M. Piccirillo). 
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Fig. 34. U m er-Rasas. Mosaico de la Iglesia de S. 
Esteban.Representaciones de las ciudades de Diospolis, 

Eleutheropolis, Askalon, Gaza y Kinopolis. 
(Foto: M. Piccirillo). 

Fig. 36. U m er-Rasas. Mosaico de la Iglesia de S. 
Esteban. Representación de Alejandría y Kasin. 

(Foto G. López Monteagudo) . 
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Fig. 35. U m er-Rasas. Mosaico de la Iglesia 
de S. Esteban. Representación de Tamiatis, 
Panaou y Pilousion. (Foto: M. Piccirillo). 

Fig. 37. Um er-Rasas. Mosaico de la Iglesia 
de S. Esteban. Representación de la ciudad 
de Thenesos. (Foto G. López Monteagudo) 

trapezoidal, y los lados en perspectiva caballera, con tejado a doble vertien
te, ventanas próximas al tejado, y una en cada frontón. La representación 
de esta iglesia es gemela a la basílica de Gadoron. 

Philadelphia está amurallada y se señala el paramento del muro. Dentro 
de la muralla se colocó al fondo un edificio en perspectiva caballera, y 
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delante un segundo edificio visto de frente, y con las dos paredes laterales 
abiertas, que quizás sea la manera de representar una basílica de tres naves. 

Madaba es una ciudad amurallada, con el paramento indicado, con torres 
con ventanas, y un alto edificio de tejado a dos vertientes, en perspectiva 
caballera, con varias filas de ventanas, claristorio, y una ventana en el 
interior del frontón como es frecuente. 

La muralla de Esbounta es parecida a la anterior. En general, todas las 
murallas son muy semejantes. En el interior, delante hay un edificio en pers
pectiva caballera, de las mismas características que los anteriores, detrás de él 
se levanta una torre, que debe ser la entrada, con filas de ventanas, entre 
paredes a ambos lados con ventanas y un edificio de tejado a doble vertiente. 

Belemounta también está amurallada, con ventanas y tiene en su interior 
dos edificios contiguos colocados en perspectiva caballera. Areópolis está 
también amurallada. El edificio del interior es de cierta novedad por su 
arquitectura. Está colocado de frente, tiene tres tejados de doble vertiente, 
y los dos laterales con frontón semicircular y ventana arqueada. Muy posi
blemente se trata de una basílica de tres naves. 

Charach Mouba está, como las restantes ciudades, rodeada por una mu
ralla con almenas, protegida por torres con ventanas. En el interior se ve un 
sólo gran edificio, de doble tejado y doble fila de ventanas, visto de frente, 
la parte central es una bóveda apoyada en tres altas columnas. Esta basílica 
es la misma que la representada en el citado mosaico con la Iglesia de 
Esbounta en Ma'in. 

En el intercolumnio septentrional, la primera ciudad es la ciudad Santa 
de Jerusalem, cuyos edificios por calidad arquitectónica se diferencian de 
los restantes. La ciudad está amurallada, con torres bien dibujadas, con dos 
filas de ventanas. En el interior se encuentra un tholos cubierto por un 
tejado sostenido por tres altas columnas; detrás de ellas se levanta una torre, 
almenada, de planta rectangular, con altas ventanas y tejado plano, situada 
entre dos edificios y dibujada en perspectiva caballera. 

La ciudad de Neápolis se caracteriza por un templo de arquitectura 
clásica en perspectiva caballera. 

Sebastis carece de muralla. En la parte superior del cuadro se encuentra 
un edificio en perspectiva caballera, de planta rectangular, con tres filas de 
ventanas y tejado a doble vertiente, entre dos altas torres almenadas de 
planta rectangular, y tejado plano. En la parte inferior derecha se ha colo-
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cado una columna, con tejado picudo, quizás alusión a algún asceta, y a su 
altura una doble arquería superpuesta. 

La arquitectura de Kasaria es un tanto original y diferente de las anterio
res. En el interior de la muralla, defendida por altas torres de planta rectan
gular, almenadas, con varias filas de ventanas y con galería en la parte 
superior al igual que las torres de Jerusalem, se ven dos edificios en pers
pectiva caballera, la entrada de la ciudad tiene amplia puerta, y en la parte 
superior, entre dos torres, hay una galería cubierta por un tejado exagonal 
sostenido por columnas. 

La descripción gráfica de Dióspolis es un tanto original en cuanto a su 
arquitectura. En primer plano se ven una serie de casas turriformes, con 
almenas, alternando con otras de tejado plano, entre las que se encuentra un 
gran edificio de planta cuadrada con tejado a doble vertiente, doble fila de 
ventanas y una galería porticada en el piso inferior. 

Eleutherópolis carece de muralla en la parte delantera de la ciudad. De la 
muralla con almenas y torres sólo se representa la cara interior en la parte 
posterior de la ciudad. A los lados del cuadro se colocaron dos torres de planta 
rectangular, como las de las anteriores ciudades, con varias filas de ventanas 
y tejado plano, y otras dos al fondo de las mismas características. Entre las 
altas torres se encuentran dos edificios, de tejado plano y planta rectangular, 
vistos en perspectiva caballera, dispuestos en dirección contraria. El situado 
en primera fila tiene un pórtico de arcadas en el piso inferior, una fila de 
ventanas sobre él y ventanas en el frontón. El posterior tiene claristorio. 

Ascalón también está rodeada por muralla, defendida por dos altas 
torres posteriores a cada lado, ventanas y tejado plano. La parte posterior 
de la muralla, almenada y con torres de tejado plano, también está vista 
por el lado interior. Dentro de la ciudad sólo hay un gran edificio de 
planta circular con tejado apoyado en columnas. Este tipo de edificio con 
altas columnas y planta circular tiene una gran tradición en la arquitec
tura romana, se documentan ya en el siglo 11 a.C. en el edificio central 
de Largo Argentina, en el Campus Martius (104), en los llamados tem
plos de Vesta de Tívoli (105) y de Roma en el Foro Boario de época de 
Augusto (106) que remonta a prototipos griegos: los tholoi de Delfos, 
construido probablemente por Teodoros de Focea y descrito por Vitru
bio; de Epidauro (360-330 a.C.) obra de Policleto el Joven, y el Filipeion 
de Olimpia (339 a.C.) pagado por Filipo 11 de Macedonia y Alejandro. 
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La descripción gráfica de la ciudad de Gaza es muy parecida a las de 
Ascalón y Eleutherópolis. El interior está ocupado únicamente por un gran 
edificio de planta rectangular, de tejado a doble vertiente con teja plana y 
con varias filas de ventanas. 

En la orla con decoración nilótica, la ciudad de Taniathis está represen
tada por dos edificios en perspectiva caballera contiguos, de arquitectura 
gemela, tocándose, entre los que se encuentra un tholos cubierto con bóve
da. Los dos edificios son de planta rectangular y tejado plano, alta puerta y 
fila de ventanas debajo del tejado. 

La arquitectura de Panaou es original. En el centro, entre dos altas torres 
de planta rectangular, almenadas y con tejado plano y dos filas de ventanas, 
se construyó un edificio abovedado de cuatro altas columnas. 

Pelousion tiene dos edificios vecinos vistos en perspectiva caballera; 
una torre de tejado almenado y plano con ventanas; un edificio de planta 
rectangular con puerta con cancela, y fila de ventanas en la parte superior 
de las paredes y con claristorio. Hay una torre al fondo entre ambas cons
trucciones. Sólo se señala, como es frecuente, el paramento al igual que en 
las iglesias de Na'in. 

La representación de Antinaou es muy sencilla: dos edificios. El colo
cado al lado izquierdo es una columna estriada coronada por capitel co
rintio, adosada a una casa de tejado plano con dos ventanas rectangulares 
debajo del tejado. 

La ciudad de Eraklion está representada por dos torres en los extremos 
del cuadro, y dos edificios en perspectiva caballera, que forman un ángulo. 
Una imagen semejante de ciudad es la de Alejandría, que ocupa la esquina 
del borde del mosaico. Sigue Kasin, que ha quedado reducida a dos torres; 
una de ellas vista en perspectiva caballera. 

La arquitectura de Thenesos es idéntica a la de Panaou. La ciudad de 
Kynópolis queda reducida a dos torres de planta cuadrada con filas de 
ventanas; a un edificio de planta rectangular, puerta oval, tejado a doble 
vertiente y claristorio, los tres primeros están colocados en perspectiva 
caballera, y a una torre con claristorio, de tejado plano y con ventanas, 
colocada en posición frontal al fondo de la composición. 

A la ciudad de Pseudomoston la caracterizan tres edificios turriformes 
de plaP..ta cuadrada, y tejado plano con filas de ventanas. El del centro es de 
mayor altura y tiene alta puerta oval. Los diferentes edificios son unifor-
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mes, en general, en su arquitectura, y no existe una gran variedad entre 
ellos. Varias ciudades son muy parecidas. 

Todavía la iglesia de San Esteban tiene otras dos representaciones de 
ciudades; una de ellas, Limbón (Fig. 38), se encuentra en la cabecera orien
tal de la nave sur, y la segunda, Diblatón (Fig. 39), en la nave norte. Esta 
última está acompañada de los retratos de los cuatro bienhechores de san
tuario, picados por los iconoclastas. 

La ciudad de Limbón está caracterizada por dos edificios (basílicas), en 
perspectiva caballera, contrapuestos, de grandes ventanales, tejado a doble 
vertiente, dos filas de ventanas y tres más en cada frontón. La ciudad de 
Diblatón está representada por una sola basílica, con los dos lados laterales 
de frente. La puerta de la fachada está entre dos columnas (107). Se parece 
mucho a la basílica de Gadoron. 

Fig. 38. U m er-Rasas. Mosaico de la 
Iglesia de S. Esteban. Representación 

de la ciudad de Limbón. 
(Foto G. López Monteagudo) . 

Fig. 39. U m er-Rasas. Mosaico de la 
Iglesia de S. Esteban. Representación 

de la ciudad de Diblatón. 
(Foto G. López Monteagudo) 
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La escuela de mosaicos de Madaba 

M. Piccirillo es de la opinión de que es impropio hablar de una verdadera 
escuela de musivarios en Madaba. Es más acertado referirse a varios talle
res que trabajaban en la ciudad y en su región. Los musivarios se inspiraban 
en escenas de género para sus obras. Los diseños procedían de los centros 
culturales del Imperio Bizantino y algunos tenían una larga tradición artís
tica, concretamente las orlas de Um er-Rasas. La Iglesia de San Esteban 
remonta a corrientes helenísticas de representar ciudades propias del Se
gundo Estilo Pompeyano, que en Jordania se pusieron de moda en época 
bizantina y dieron una gran originalidad temática a los mosaicos de J orda
nia entre todos los del Imperio Romano y Bizantino. 

Ciudades en pinturas y mosaicos bizantinos 

Esta moda de adornar las orlas de los mosaicos con vistas de ciudades o 
con iglesias, no se documentan ni en África, donde sólo se conoce una 
excepción en un mosaico tumbal de V alentia, con la capilla de los mártires 
de Tabarka fechada en el siglo IV (1 08), que es una arquitectura de iglesia 
descompuesta en diferentes partes, pues consta de ~uerpo de tres naves con 
ábside de ingreso en el lado derecho; de una vista 'lateral del interior de la 
nave, donde se encuentra el altar, en el centro, y de un ábside al lado 
izquierdo, precedido de un arco triunfal; ni hay tampoco ejemplos en Gre
cia, ni en los primeros siglos del mundo bizantino (109), ni en Chipre (110), 
ni tampoco en Siria (111). Sin embargo, un paralelo próximo para los 
cuadros de ciudades de Um er-Rasas se halla en el plato de plata fechado 
en el Bajo Imperio del tesoro de Augst en Suiza (112), donde hay una 
ciudad amurallada, con torres rectangulares bajas y con puertas estrechas y 
altas, y con tejados a doble vertiente. La puerta principal está precedida por 
una cúpula apoyada en cuatro columnas. Dentro de la ciudad se encuentran 
tres pórticos, un edificio de planta cuadrada, coronada por cúpula y con tres 
ventanas, y un segundo también con cúpula y columnas en la fachada. En 
todos los edificios se señala el paramento. 

En pinturas de los primeros siglos del arte bizantino se hallan frecuen
temente ciudades amuralladas, pero se diferencian de las de los mosaicos 
de J ordania. Las murallas y torres son muy altas, los edificios del interior 
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son pocos en número y la ciudad de planta mucho más pequeña. Baste 
recordar las ciudades de los mosaicos de Santa María la Mayor, encargada 
por el papa Sixto III (432-440) en Roma, con el paso del Mar Rojo (113); 
con la toma de Jericó, y el arca llevada por los sacerdotes (114); con los 
Reyes Magos ante Herodes (115), etc. (115); o las pinturas del Génesis de 
Viena del siglo VI, con la ciudad de Mahon, que se parece mucho a sus 
hermanas del mosaico de U m er-Rasas, con edificios de planta rectangular, 
con ventanas y tejados a doble vertiente, alternando con otros de sólo un 
tejado inclinado, y con un pórtico (117) . Las torres son siempre de planta 
cuadrada, ciudad (Fig. 40) que se repite idéntica en el episodio de Jacob y 
Rebeca ante la fuente en esta misma obra (118). Todas estas ciudades, 
además de seguir una arquitectura muy uniforme son de planta hexagonal. 
En cambio, una ciudad amurallada con torres y edificios de planta rectan
gular, cuadrada o circular, es la pintada en la escena de la muerte de Débora 
en el Génesis de Viena (119). Otras veces se pintó la ciudad amurallada con 
torres de planta rectangular y tejado plano, con paramentos indicados y el 
interior ocupado por una única escena importante en la vida de la ciudad, 
como es el consejo de los troyanos en el Vergilius Vaticanus fechado a 
comienzos del siglo V, pero este tipo de composición es desconocida en los 
mosaicos de Jordania (120). 

M. Piccirillo, al referirse a los mosaicos de Madaba y sus alrededores, habla 
de un gusto clásico, que se manifiesta también en los motivos arquitectónicos, 
geográficos y topográficos, bien patentes en la carta de Madaba, en la Iglesia 

Fig. 40 . Pintura del Génesis de Viena. 
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de Lot y Procopio, en la capilla de la Theotocos de Nebo, en la iglesia de la 
acrópolis de Ma' in y en la iglesia de San Esteban de Um er-Rasas. 

Tanto D. Levi (121) al referirse con mucha frecuencia a los mosaicos de 
Antioquía, como J. Bally (122), al estudiar determinados mosaicos sirios, que 
parecen copias directas de pinturas pompeyanas, como nosotros mismos al 
estudiar las pinturas de Qusayr Amra fechadas en el segundo cuarto del siglo 
VID en el desierto Jordano (123), que en frase de P. Brown (124) "constituyen 
la última eflorescencia pura e inmaculada de la gracia helenística", señalan 
esta dependencia artística de viejos modelos clásicos. Esta presencia helenís
tica y clásica, muy viva en el arte del Próximo Oriente, responde al influjo 
clásico en la cultura, pues, como señala muy acertadamente P. Brown (125) 
"muy lejos del afligido Mundo Mediterráneo Septentrional, los abades sirios 
seguían leyendo pacíficamente a Platón y Aristóteles, y el último padre de la 
iglesia bizantina, San Juan Damasceno, compilaba la tradición ortodoxa de las 
pasadas centurias al abrigo de la corte de los califas, en la que continuaba 
ocupando un puesto en la administración financiera, antes desempeñado por 
su bisabuelo bajo el emperador Heraclio". 

Representaciones de iglesias en mosaicos jordanos 

Todavía cabe recordar algunas iglesias jordanas con mosaicos, como la 
de Quweismeh (Fig. 41 ), fechada entre los años 717-718, que con los 

Fig. 41. Quweismeh, Amman. Mosaico 
con representación de edificios. 
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mosaicos de la acrópolis de Ma'in, son ya de época Omeya. En un trenzado 
de círculos y elipses dentro de rectángulos se han colocado cuatro iglesias. 
Dos son de planta rectangular. Están colocadas en perspectiva caballera y 
el tejado es a doble vertiente. Tiene amplios ventanales divididos en cuatro, 
y filas de ventanas debajo de tejado. En el ángulo superior del frontón están 
colocadas dos cruces. Las otras dos iglesias son de planta circular, con 
amplia puerta con dintel y están coronadas por cúpulas. Uno de los edificios 
se ha perdido casi totalmente (126). N. Duval (127) se pregunta "ci possia
mo chiedere si quiesti due edifici a pianta centrale siano independenti (bat
tisteri o martyria?) o se ivece la basilica non e stata divisa in due; la facciata 
e illato sarebbero stati presentati su una fila e 1' abside sull' altra". 

A los comienzos del siglo VII en el Monte Nebo, en la parte absidial de 
la cúpula de la Theotocos, entre dos torres se colocó el templo de Jerusalem, 
con el altar de los sacrificios al exterior, y el altar de las ofrendas en el 
interior cubierto por una cúpula sostenida por columnas (128). 

En un mosaico de la Iglesia levantada en honor de San Juan, de Khirbet 
es-Samra, fechada en la primera mitad del siglo VII, debido al musivario 
Anastasia, hijo de Domiziano, se representan dos ciudades amuralladas con 
torres, sin señalar el paramento. La de la derecha tiene tres grandes cúpulas 
sostenidas por columpas (Fig. 42), y tres edificios en perspectiva caballera 
en los laterales. La de la izquierda (Fig. 43) tres basílicas en perspectiva 
caballera igualmente y dos cúpulas apoyadas en tres arcadas (129). N. 
Duval duda que estas rotondas representen edificios independientes, más 
bien son absides de las iglesias representadas, con el techo en dirección del 
espectador, sin duda sobre el arco del triunfo del fondo de la nave o de la 
sección de la columnata lateral. Como en las basílicas siguientes, el musi
vario intentó representar bajo la apariencia de dos edificios rectangulares 
las dos fachadas laterales de la misma basílica, y la cúpula intermedia 
correspondería al ábside. Estas ciudades se parecen mucho a Alejandría y 
a Menfis (130) de la iglesia de los Santos Apóstoles de Gerasa (Fig. 44). 

En la iglesia de San Juan de Gerasa fechada en el año 331 decoran el 
pavimento varias ciudades: Alejandría (Fig. 45) rodeada de murallas con 
torres de tejado plano, y con cuatro edificios de diferentes plantas, rectan
gulares, circulares, sostenidos en altas columnas y cubiertos por cúpulas 
cuadrangulares, pórticos, etc. Fuera de la ciudad hay un edificio circular 
con cúpula sobre dos torres. El centro está ocupado por una gran cúpula 



URBANISMO Y ARQUITECTURA EN LOS MOSAICOS ... 153 

Fig. 42. Khirbet es-Samra. Mosaico de la Iglesia de 
S. Juan con representación de la ciudad de Alejandría. 

(Foto: M. Piccirillo). 

Fig. 44. Gerasa. Mosaicos de la Iglesia de S. Juan 
Bautista. Arriba: S. Ciro y S. Juan. Abajo: Alejandría 

y Faros. (Dibujo de J.W. Crowfoot). 

Fig. 43. Khirbet es-Samra. Mosaico de la Iglesia 
de S. Juan. Representación de la ciudad de 

Menfis. (Foto: M. Piccirillo). 

Fig. 45. Gerasa. Mosaico de la Iglesia de S. Juan 
Bautista. Representación de Alejandría. 

Convento de los PP. Franciscanos 
en Monte Nebo. 

sobre altas columnas rodeado de dos edificios de planta rectangular, en 
perspectiva caballera, con tejados a doble vertiente, puerta alta y ventanas 
en la pared lateral, que domina un pequeño edificio de planta rectangular, 
con puerta o ventana lateral. Este edificio, en opinión de N. Duval, debe 
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representar la nave lateral de un edificio de tres naves. Por comparación con 
otras ilustraciones deduce este autor que probablemente hay que dar una 
interpretación unitaria a los tres edificios. Se trataría, de una basílica con 
ábside abierto, con la representación simultánea de los dos lados de una 
iglesia, que encuadran la sernicúpula colocada hacia el espectador, sobre 
una sección de la columnata que puede simbolizar el arco triunfal o un 
lienzo de la columnata lateral. La ciudad estaría representada por los pórti
cos muy frecuentes en todas las ciudades del Oriente, por una rotonda que 
puede ser el baptisterio y por una basílica de tres naves con ábside. Un letrero 
en lengua griega, y el faro de Alejandría, identifican la ciudad. 

Otra ciudad es Canopo (Fig. 46), de la que quedan en el mosaico un arco 
del que cuelga un incensario y el ábside de una iglesia de planta rectangular, 
con grandes ventanas, con cortinas anudadas y coronado por una bóveda 
asentada sobre dos tambores superpuestos poligonales, con diferente núme
ro de lados, como en la representación de Menfis en la iglesia de los santos 
Pedro y Pablo de Gerasa (Fig. 47). En ambos mosaicos la naturaleza está 
presente en árboles. Menuti (Fig. 48) es una ciudad amurallada, como 
todas, con dos torres de planta rectangular, y tejado plano, con un edificio 
en el interior de planta rectangular, tejado a doble vertiente y puerta con 
cortina anudada, visto en perspectiva caballera, seguido de un cuerpo for
mado por unos altos arcos cubiertos por una cúpula adosada a un segundo 
edificio de planta rectangular ( 131). 

Talleres de musivarios 

Los musivarios, que fabricaron estos mosaicos, seguramente eran ex
tranjeros, como cree J.W. Crowfoot, salvo en un caso, al referirse a los 
de Gerasa, que no tienen ningún elemento que pudiera ser local. Se 
conservan los nombres de algunos musivarios. En 531, Soelos, Kaiomos 
y Elías son los autores del mosaico del Baptisterio del santuario de 
Moisés en el Monte Nebo; en 536 a Naouma, Kiriacos y Tomás se debe 
el pavimento de la iglesia de San Jorge en la aldea de Nebo; en 578 
Salaminios es el autor del mosaico de la iglesia de los santos Apóstoles 
de Madaba; en 756 Staurachios de Esbous, un nativo, y probablemente 
su colega Euremios firman el mosaico del presbiterio de la Iglesia de San 
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Fig. 46. Gerasa. Mosaico de la Iglesia de S. Juan 
Bautista. Representación de S. Ciro (Canopo). 

Convento de los PP. Franciscanos en Monte Nebo. 

Fig. 47. Gerasa. Mosaico de la Iglesia de 
S. Pedro y S. Pablo, con la representación 

de Faros, Alejandría y Menfis. 
(Dibujo de J.W. Crowfoot). 

Fig. 48. Gerasa. Mosaico de la Iglesia de 
S. Juan Bautista. Representación de la 

ciudad de Menuti. Convento de los 
PP. Franciscanos en Monte Nebo. 

Esteban de Um er-Rasas (132). Los mosaicos del baptisterio de Nebo, 
fechados en 531, y de la iglesia de San Jorge de la aldea de Nebo se 
deben a dos grupos de musivarios, coetáneos, pero que trabajaban según 
estilos artísticos diferentes. Lo mismo se puede observar en el mosaico 
superior del baptisterio de la catedral de Madaba, y en el pavimento 
superior de la iglesia de Kayasios de Ayoum Mousa, todo lo cual prueba 
que trabajaban al mismo tiempo varios talleres de musivarios, que se
guían influjos artísticos diferentes. 
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Destrucción de mosaicos y el movimiento iconoclasta 

El movimiento teológico iconoclasta (133) afectó a algunos de los mo
saicos jordanos estudiados. En la iglesia de San Esteban de U m er-Rasas se 
picaron los retratos de sus bienhechores, las restantes figuras humanas, los 
animales y hasta la cabeza de los peces (134); al igual que en la iglesia del 
obispo Sergio (135), y en el nuevo baptisterio, fechado en el año 597-598, 
del santuario de Moisés en el monte Nebo Siyagha (136). El movimiento 
iconoclasta, que fue funesto para el arte, tuvo dos fases. La primera com
prende desde el año 726 al 787, y la segunda entre los años 813 al843. El 
emperador León, en el año 726, condenó el uso de los iconos, al igual que 
su hijo Constantino V (745-775). En 754, el Concilio de Hierea prohibió el 
culto de las imágenes, que había sido rechazado por algunos escritores 
eclesiásticos del cristianismo primitivo. 

En el año 787, el VI Concilio de Nicea, convocado por la viuda de 
León IV y por el patriarca de Constantinopla, anematizó la iconoclastia. 
Juan Damasceno (675-749) y Teodoro el Estudita (759-826) fueron los 
autores que más lucharon contra los iconoclastas, lo que indica que hasta 
el siglo VIII el problema era candente aún en Siria. Los iconoclastas 
llegaron a picar posiblemente hasta imágenes de villas o de ciudades con 
escenas de caza, como lo demuestra el mosaico de la capilla de la Theo
tocos, al sur de la basílica (137). Estas destrucciones de las figuras en los 
mosaicos prueban que el movimiento iconoclasta llegó hasta Jordania y 
que pervivió hasta época muy avanzada. 

Representaciones en los mosaicos de Roma, Gregaria y Madaba 

En el mosaico de Hipólito, y de Venus y Adonis, descubierto debajo del 
vestíbulo de la iglesia de la Virgen de Madaba, se encuentran las personi
ficaciones de estas tres ciudades (Fig. 49), como matronas ( 138), entroni
zadas y con un asta terminada en cruz. Dos de ellas, Gregaria y Madaba 
cubren su cabeza con una corona torreada, como la de Tyche (139), de 
Antioquía, obra de Eutíquides, discípulo de Lisipo, mientras Roma lleva el 
yelmo de la iconografía oficial. Las tres visten túnicas con clavi, cubiertas 
con un manto. Largos pendientes cuelgan de las orejas de Roma y de 
Gregaria, que sostiene en su mano izquierda un cesto lleno de flores . Roma 
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Fig. 49. Madaba. Iglesia de la Virgen. 
Sala de Hipólito. Mosaico con la 

representación de las personificaciones 
de las ciudades Roma, Gregoria y 

Madaba. (Foto: M. Piccirillo). 

tiene una cornucopia de frutas. Se fecha este mosaico a mediados del siglo 
VI, y confirma una vez más, al igual que las dos escenas mitológicas de que 
va acompañado, la profunda influencia clásica en el arte del Próximo 
Oriente, aún en fecha tan avanzada como la mitad del siglo VI. Un parale
lo exacto para estas tres figuras es una moneda de Constantino, acuñada en 
325 con la imagen de Constantinopla (140). 

Este influjo clásico queda bien confirmado en los prototipos helenís
tico de las ciudades amuralladas de los mosaicos del Oriente, que se en
cuentran exactos en las copas homéricas helenísticas y en la pintura 
pompeyana con Ícaro (141). 

Cuando en el Occidente romano los musivarios perdían las formas artís
ticas clásicas, como lo indican bien los mosaicos británicos de Aldbough, 
con una representación de la loba (142), y de Rudston (143), los hispanos 
de Estada, con la imagen del vencedor en los juegos, y de Santisteban del 
Puerto (Jaén), con los temas mitológicos de Dioniso, Aquiles en Squiros, y 
el triunfo de Apolo sobre Marsias (144), fechados en el siglo VI, los afri
canos de Gafsa con escenas de circo (145), del s. VI (?) y el palestino de 
Beth-Alpha (146), los musivarios de Arabia trabajaban siguiendo modelos 
de finales o de comienzo del Helenismo, aunque no hay que descartar que 
libros religiosos, como el Génesis dieran los modelos. En los mosaicos del 
palacio de Teodosio, que hoy se tienden a fechar en tomo al 700, se repre
sentan edificios ( 14 7) también. 
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Giordania, 31-35, fig. 11. PICCIRILLO, Madaba, 81-95. Todos los mosaicos de Jordania 
han sido publicados en excelente volumen por PICCIRILLO, Mosaics of lardan. 

(99) PICCIRILLO, Madaba, 186. PICCIRILLO, Mosaici di Giordania, 65, fig. 27. PICCIRILLO, 
"I mosaici tra Giustiniano" , 70, 98, figs. 53-54. 

(100) PICCIRILLO, Madaba, 190-192. PICCIRILLO, Mosaici di Giordania, 141, 143, 151, 156; 
DUVAL, "L' iconografia", 155. 



162 JOSÉ MARÍA BLÁZQUEZ 

(101) PICClRILLO, Madaba, 228-234. PICCIRILLO, Mosaici di Giordania, 51, fig. 21. PICCIRI
LLO, "1 mosaici tra Giustiniano", 60, 178, 180, 222. Duv AL, "L'iconografia", 153-154. 

(102) PICCIRILLO, Madaba, 278. Otra representación de Castro Mefaa se encuentra en la Iglesia 
de Los Leones de Um-er-Rasas, s.VI (PICCIRILLO, Mosaici di Giordania, 79-80, fig.37). 
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(117) GRABAR, La Edad de oro, 199, fig. 219. 
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(122) BALTY, "Iconographie classique", 385-406. 
(123) BLÁZQUEZ, "Las pinturas helenísticas", 157-202 y 157-190. BOWERSOCK, L'Ellenis

mo. BALTY, La Mosai"que de Sarrfn, 87-102. BLÁZQUEZ, Mosaicos romanos de Espa
ña, 647-718. 

(124) GRABAR, La Edad de oro, 235. Sobre el espíritu de estos primeros siglos del mundo 
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el capítulo firmado por HANFMANN, "The Continuity", 75-99. KITZINGER, "The helle
nistic Heritage", 97-115. 

(125) GRABAR, La Edad de oro. 
(126) PICCIRILLO, Mosaici di Giordania, 149-150. 
(127) DUVAL, "L'iconografia", 154, 155, 177. 
(128) PICCIRILLO, Mosaici di Giordania, 61 , fig. 25. 
(129) PICCIRILLO, Mosaici di Giordania, 93, 95, 146, 147. DUVAL, "L' iconografia", 153. 
(130) D UVAL, "L'iconografia", 152, 106. 
(131) PICCIRILLO, Mosaici di Giordania, 172, 174, 221. PlCCIRILLO, Chiese, 38-42. DUVAL, 

"L'iconografia", 152-153. 
(132) PICCIRILLO, Madaba, 334, 336. 
(133) BROWN, "A Dark-Age Crisis", 1-39. KITZINGER, "The Cult of Image" , 83-159. LAD-

NER, "The concept ofthe Image", 1-34. 
(134) PICCIRILLO, Madaba, 28-284, 286-288, 292. 
(135) PICCIRILLO, Madaba, 273-279. 
(136) PICCIRILLO, Madaba, 162. 
(137) PICCIRILLO, Madaba, 164-165. 
(138) PICCIRILLO, Madaba, 51 , 53, 57. PICC!RILLO, Mosaici di Giordania, 133. Sobre la 

mitología en los mosaicos del Oriente ver: BLÁZQUEZ, LOPEZ MONTEAGUDO, "Die 
Mythologie", en prensa. 

(139) BJEBER, Sculpture, 41-42, 102. 
(140) RODRÍGUEZ NE!LA, Antigüedad clásica, 803 ; BECKWITH, The Art ofContantinople, 6, 
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MELLOR, "The Goddess Roma", 950-1030. 

(141) BIEBER, Sculpture, 343-344, láms. LXXXVII-LXXXVIII. 
(142) ANDREW COOKSON, Romano BritishMosaics, 79,87-88, lám. 85. 
(143) ANDREW COOKSON, Romano British Mosaics, 80, 87-88, láms. 102a, 103b. 
(144) BLÁZQUEZ, GONZÁLEZ NAVARRETE, "Mosaicos romanos", 419-427, figs. 1-3, 429-

432, figs. 5-6. BLÁZQUEZ, Mosaicos romanos de Córdoba, 66-72, láms. 59, 91. BLÁZ-
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QUEZ, "Mosaicos hispanos de la época de las invasiones", 463-490. BLÁZQUEZ, Mosai
cos romanos de España, 363-372. 

(145) DUNBABIN, The Mosaics, 92, lám. 78. YACOUB, "Étude comparative", 263-276. 
(146) Avr-YONAH, La mosai"quejuive, 328, fig. 3. 
(147) BLÁZQUEZ, GARCÍA GELABERT, "El Museo de Mosaicos", 29-37. Villas y ciudades se 

representan en los mosaicos de la mezquita de Damasco, pero prescindimos de ellos en 
este trabajo (HELLEN KEMPER, "Die Mosaiken", 295-313). Algunos edificios son igua
les que los estudiados. 
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PROCESO DE CONSTRUCCIÓN DE LAS IGLESIAS MEDIEVALES 

La construcción de grandes iglesias iniciadas en los siglos XIII y XIV 
se produjo, en la mayoría de los casos con gran lentitud. 

En ciertos casos excepcionales se inició y terminó un templo en plazo 
relativamente breve, tal es el caso de la iglesia parroquial de Santa María 
de la Mar en Barcelona, levantada entre 1329 y 1384. 

Pero en la misma ciudad la catedral de la Santa Cruz se inició en 1298, se 
interrumpió en 1430, se reanudó en 1887 y no se concluyó hasta 1913. Es decir 
se precisaron 55 años para terminar la primera y 615 para la segunda. 

Caso singular fue el de la catedral de Colonia empezada en 1248, inte
rrumpida en 1560, reanudadas las obras en 1840 y concluidas en 1880. 

La catedral de Málaga no es una excepción. Iniciada en 1523 en un estilo 
gótico muy tardío, se siguió con nuevos proyectos renacentistas en 1528 
con impulso notable, que se frenó durante el siglo XVII de tal forma que a 
fin de siglo se temía por la ruina de lo ya levantado. Continuados los 
trabajos en 1722 se siguieron hasta 1782 año en que la falta de recursos 
obligó a parar la obra. Don José Moñino Redondo, conde de Floridablan
ca, quiso ajustar las cuentas del arbitrio de la que se nutría la obra y deci
dió la suspensión del mismo. 

Durante los siglos XIX y XX se redactaron diversos proyectos pero la 
obra mayor ha seguido interrumpida hasta el presente. 

LA CUBIERTA DE LA CATEDRAL 

La catedral de Málaga presenta una disposición en planta de tres naves 
con deambulatorio y capillas laterales, que en el ábside son radiales. 
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El sistema de 32 apoyos determina la formación de 18 cúpulas de cas
quete esférico en las naves, con la central de radio mayor, en la intersección 
de nave mayor y transepto, y cinco casquetes de planta ovoide en la girola. 

En realidad los casquetes esféricos son la parte superior de unas bóvedas 
baídas sobre arcos torales y formeros de medio punto con simulación de 
pechinas en las enjutas. El intradós de las bóvedas está profusamente deco
rado con relieves de cariz barroco tallados en la piedra. 

El extradós de las cúpulas de las naves aparece enmarcado por unos 
recios muros levantados sobre los arcos fajones y formeros con relleno de 
las enjutas, senos o embecaduras y toda la superficie de cúpula y enjuta 
recubierto con un solado de ladrillo. 

En el crucero y en la girola no existen los muros antes descritos y la 
cúpula mayor, en el cruce de transepto y nave mayor tiene, además, un 
recubrimiento de azulejo vidriado. 

El estado actual de la cubierta demuestra que el templo se halla inconcluso, 
puesto que carece de una cubierta definitiva. 

En el siglo XVIII se prefirió continuar la decoración interior de altares 
y retablos antes que techar el edificio. 

Los muros que enmarcan las cúpulas de las naves constituyen unas 
auténticas piscinas donde se embalsa el agua llovediza y acaba filtrado al 
interior del templo con las consiguientes humedades y goteras. 

La solera de ladrillo que recubre las cúpulas se halla sometida a un ca
lentamiento muy acusado en los meses calurosos y a unos cambios de 
temperatura considerables, que originan unos procesos de contracción y 
dilatación que rompen constantemente la continuidad del solado con las 
consecuencias inmediatas de humedad que penetra en el templo. 

Es evidente que estas cúpulas no se construyeron con intención de 
mantenerlas vistas, entre otras razones porque no se pueden ver más que 
subiendo al único campanario terminado. Y no se puede considerar visto 
lo que no se ve. 

Don V entura Rodríguez así lo comprendió en 17 64 cuando firmó su 
proyecto de cubierta sobre armaduras de madera, de par y pendolón en la 
nave mayor y jabalconadas en las naves laterales. 

Esta solución hubiese resuelto definitivamente los dos problemas que 
afectan a la cubierta de la catedral. En primer lugar se creaba una gran cáma
ra de aire que impedía los aumentos y disminuciones de temperatura de las 
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cúpulas y por tanto el agrietamiento de las soleras. En segundo lugar se 
vertían las aguas llovedizas fuera del templo y se libraba a las cúpulas de la 
humedad y posibles goteras. 

Habida cuenta de la racionalidad de la solución es lógico pensar que los 
arquitectos que precedieron a Ventura Rodríguez tuvieran igual idea, pero 
ninguno de ellos alcanzó a realizarla por falta de medios económicos. 

El proyecto de José de Bada y de Antonio Ramos (1784) no especifica 
el modo de cubrir, pero el remate de la fachada mayor culminado con un 
frontón triangular hace pensar en la idea de esconder la cumbrera de la 
cubierta de armaduras de madera. 

En consecuencia el problema de temperaturas y humedades de las bóve
das de la catedral quedaba resuelto con el sistema propuesto por don V en
tura Rodríguez y sigue teniendo hoy en día plena vigencia. 

Con todo al tratarse de un proyecto elaborado hace 233 años es necesa
rio reconsiderarlo a la luz de las modernas posibilidades constructivas. 

Rodríguez proponía armaduras de madera, vigas y correas con un table
ro leñoso, sin indicar en los dibujos, el material a situar encima. 

En el momento presente las armaduras de madera se pueden substituir 
por otras más ligeras metálicas con vigas y correas de lo mismo, machihem
brado cerámico y teja moruna. De esta manera se lograría una excelente 
protección contra el agua y la temperatura, ya que las cubiertas de teja 
moruna son ya de por si material aislante, aislamiento que se aumenta con 
el machihembrado de piezas huecas y la cámara de aire bajo armaduras 

La teja árabe resuelve el problema de las goteras y de las variaciones de 
temperatura, puesto que admiten dilataciones y contracciones al ser piezas 
independientes. Así mismo las canales y cobijas combinan de modo perfec
to evitando la entrada de agua. Un simple mantenimiento para substituir las 
tejas que puedan romperse hace que la cubierta se halle siempre en perfec
tas condiciones de impermeabilidad. 

Debe hacerse constar que cualquier intento de impermeabilizar el extra
dós de las cúpulas con telas asfálticas, butílicas o con lana de vidrio y 
resinas, además de tener una duración limitada, no resuelve el problema de 
la temperatura y las consiguientes dilataciones. 

Tratar de mantener el actual estado de la cubierta utilizando para ello 
modernos procedimientos de impermeabilización puede ser un criterio ad
misible ya que las técnicas actuales están en disposición de mantener la 
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impermeabilidad de una azotea con una garantía de quince a veinte años, 
pero tal solución además de no resolver el grave problema de la temperatu
ra, deja la catedral incompleta en contra de la idea de los constructores, 
claramente expresada en el proyecto de don V entura Rodríguez. 

Podría considerarse también la cuestión de la silueta del edificio aunque 
en el caso de la catedral de Málaga la silueta de horizontalidad de sus 
comisas prácticamete no se vería afectada porque el antepecho que corona 
los muros perimetrales es lo bastante alto como para ocultar la cumbrera y 
los faldones de la cubierta de tejas. Tal circustancia es perfectamente apre
ciable en el plano de sección del proyecto de Ventura Rodríguez donde 
expone claramente la idea de cerrar los espacios entre los soportes de los 
jarrones situados en lo alto de los muros perimetrales. Esta solución es 
igualmente visible en el proyecto de Antonio Ramos en el que se sitúan 
esculturas por encima de las pilastras de los contrafuertes y jarrones en el 
espacio interno abalaustrado. 

Teniendo en cuenta además que V entura Rodríguez daba a los faldones de 
la cubierta una pendiente de 30°, se podría reducir este ángulo por encima de 
las naves laterales y hacer doble pendiente, aun menor, en la nave mayor. 

Un caso similar se produjo en la reconstrucción de las bóvedas y 
cubierta de la catedral de Vic (Barcelona) en 1941. El incendio sacrílego 
de julio de 1936 provocó la caída de las bóvedas y cubiertas quedando 
en pie solamente los muros, pilares y arcos de medio punto. También se 
perdieron totalmente las pinturas de José María Sert sobre tela fijada en 
el intradós de las bóvedas baídas. 

Mediante sencillas cerchas se reconstruyeron las bóvedas a la catalana 
con tres gruesos de rasilla. Encima del extradós se levantaron arcos tabico
nes paralelos al eje mayor. Estos arcos tenían la coronación horizontal 
estando acodalados en la parte superior. 

Sobre la coronación de los tabicones se tendió un tablero tabicado de 
rasilla formando los faldones de la cubierta de teja moruna. 

En la revista Reconstrucción, Año II, no 17, de noviembre de 1941, pp. 
3-8, puede verse la descripción y fotografías de esta restauración dirigida 
por el maestro de arquitectos don Adolfo Florensa Ferrer (1889-1968). 

En el caso de Málaga sería posible utilizar esta sencilla y económica 
solución, la única posible en 1941 ante la escasez de madera y de hierro 
con que reproducir las armaduras anteriores a 1936, pero entonces se 
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perdería la posibilidad de contemplar el extradós de las cúpulas, cosa 
perfectamente posible habilitando un paso debajo de las armaduras de 
soporte de la cubierta. 

IGLESIAS GÓTICAS CON AZOTEA 

Llegado este punto se puede pensar en una comparación entre catedrales 
cubiertas con faldones de tejas o catedrales cubiertas con azoteas. 

Las iglesias románicas situaban simplemente encima de las bóvedas 
losas de piedra con deficientes resultados hasta el extremo que a la larga 
muchos de estos edificios recibieron un tejado por encima de las losas o 
bien se levantaron segundos pisos con armaduras de madera y tejas. 

En las iglesias góticas se dieron dos tipos de soluciones. La de los 
lugares fríos y lluviosos donde entre los muros perimetrales se construye
ron grandes armaduras de madera, soporte de vigas y correas del mismo 
material, la charpente de bois de las catedrales francesas, y cerramiento de 
planchas de plomo o de zinc. 

En la zona mediterránea se usó el sistema de azoteas constituidas por 
soleras de ladrillo mediano o rasillas asentadas sobre un mazacote de hor
migón de ánforas, cántaros, picheles, almireces o canjilones de noria em
bebidos en una masa de mortero de cal que ocupaba toda el espacio de las 
embecaduras, entre el extradós de la bóveda ojival y la solera. 

Este ingenioso y económico procedimiento fue estudiado por el suscri
to en su discurso de ingreso en la Real Academia de Ciencias y Artes de 
Barcelona en 1977, discurso que dio lugar a la memoria titulada Bóvedas 
medievales a la romana y a dos ediciones del libro La cerámica popular 
en la arquitectura gótica. (Ed.Nuevo Arte Thor.Barcelona). 

Este sistema usado en la catedral de Barcelona, iglesias de Santa María 
de la Mar, el Pino, el Carmen y muchas otras de los siglos XIV y XV, 
cumple casi a la perfección distintas misiones. En primer lugar crea una 
zona de absorción de las altas temperaturas, que así no alcanzan el interior 
del templo. Todo ello debido a que la mezcla de mortero de cal y ollas forma 
una masa de hormigón ligero y aislante. 
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En segundo lugar el relleno de alcallería se hacía con piezas defectuosas 
que los hornos ceramistas cedían gratuitamente a la obra que solamente 
tenía que pagar el transporte. 

Además las bóvedas ojivales nervadas, una vez rellenos sus senos con 
mortero de cal aligerado, permitían tender unas soleras con fuertes pendien
tes, con limas tesas horizontales en sentido longitudinal por encima de las 
claves de bóveda y en sentido transversal sobrelos arcos torales, y profundas 
limas hoyas siguiendo las pendientes de los nervios o arcos ojivas, cruceros 
o aristones. Estas pendientes en su tramo final abandonan la inclinación de 
los nervios y vierten directamente en los arcos por tranquil que sostienen 
los canales que, salvando las soleras de las naves laterales, vierten las aguas 
llovedizas en las gárgolas. Así sucede en la catedral y Santa María de la Mar 
de Barcelona. En las iglesias de nave única, como El Pino o Pedralbes, las 
limas hoyas conducen directamente a las gárgolas. 

El sistema de azoteas sobre bóvedas de crucería resuelve de modo casi 
totalmente satisfactorio los dos problemas que afectan una cubierta: El 
aislamiento térmico y la impermeabilidad. Con el tiempo las dilataciones y 
contracciones por causas térmicas acaban agrietando las soleras y entonces 
empiezan las humedades. En Santa María de la Mar en 1992 hubo que 
levantar las soleras superpuestas, tender una alcatifa de hormigón hidrófu
go, una capa de tela butílica y rehacer la solera con rasilla recortada. 

En las iglesias góticas catalanas es fácil comprobar que las soleras han 
sido dobladas varias veces, a lo largo de los años, con el fin de sellar las ya 
agrietadas. En el caso concreto de la iglesia del monasterio de Santa María 
de Pedralbes, por encima de las soleras y aprovechando las pendientes se 
situó una techumbre de tejas árabes. 

A pesar del buen resultado de las azoteas góticas se dan casos de des
confianza como es el caso de la Sala Capitular del monasterio de Pedralbes, 
obra de Guillermo Abiell y Antonio N ató entre 1416 y 1418, con una 
bóveda ojival cuatripartita con nervios de granito y témpanos de bóveda 
tabicada recibida con yeso, encima de cuya azotea se levantó un pilar 
central con cuatro grandes jácenas de 9,5 m. de luz que apoyan en los 
ángulos del cuadrado de la azotea, vigas, correas y teja a lata por canal. Esta 
estructura superior demuestra la desconfianza de los arquitectos en la terra
za de solera y el relleno de cacharros cerámicos en las enjutas. 
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LA CATEDRAL DE MÁLAGA 

Volviendo al caso de Málaga y suponiendo que se pudiera lograr la 
impermeabilización temporal de las cúpulas mediante telas butílicas o resi
nas, quedaría sin resolver la cuestión de la temperatura. 

En consecuencia el suscrito, según su leal saber y entender tiene el honor 
de informar que la cobertura de la catedral de Málaga mediante el sistema 
de cubillos de cubierta, vigas, correas y tejas sobre tablero cerámico sería 
la más adecuada vistas las características del templo, ya que evitaría los 
problemas derivados de la temperatura y la humedad y permitiría, la con
templación del extradós de las cúpulas desde la cámara de aire debajo de 
las armaduras de cubierta. 

Al ser el suscrito director de la Cátedra Gaudí no puede dejar de men
cionar la frase del arquitecto catalán cuando decía que las casas han de tener 
sombrero y sombrilla, refiriéndose a la necesidad de la doble cubierta. Dio 
ejemplo de ello con los superpuestos desvanes de Bellesguard (1900-1909), 
la casa Mila (1906-1911), la casa Batlló (1904-1906) y el palacio Güell 
(1886-1888). También en el proyecto del Templo Expiatorio de la Sagrada 
Familia, donde al presente, se cierran las bóvedas de la nave mayor con 
superficies de p~araboloide hiperbólico encima de las cuales se levantará la 
cubierta a dos aguas. 

Por último por lo que a la catedral de Málaga se refiere, sería también 
interesante pensar de cara al futuro en terminar el antepecho encima de los 
muros perimetrales siguiendo la solución de V entura Rodríguez o la de 
Antonio Ramos y también concluir la torre campanario inacabada, toman
do modelo de la ya concluida, y evitar que a la catedral de Málaga le sigan 
llamando la Manquita. 

Examinado el Proyecto de cubierta de la S. I. Catedral de Málaga 
redactado por el arquitecto Álvaro Mendiola Fernández y la colabora
ción del Aparejador de Fábrica de la S. I. Catedral don Fernando Ramos 
deRivas, para el Excmo. Ayuntamiento de la ciudad Campaña Salvemos 
la Catedral 1996-1997, se observa que tal proyecto coincide en muchos 
puntos con los criterios expuestos en el presente texto por lo que estima 
que constituiría una excelente solución al endémico problema de la cu
bierta malagueña, a la vista de las consideraciones debidamente razona
das de este escrito y de las reales necesidades del templo, cuya permanen-
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cia en el actual estado de carencia de adecuada techumbre puede ocasio
nar serias lesiones en la fábrica. 

El hecho innegable del gran valor arquitectónico de la S.I. Catedral de 
la Encamación de Málaga, declarada Monumento Histórico Artístico de 
Carácter Nacional por Decreto de 3 de junio de 1931 (D265M -41 O) justifica 
que su conclusión sea objeto de estudios detenidos y de comparación con 
otros edificios en parecidas circunstancias para poder tomar, con conoci
miento de causa y sobre bases sólidas de investigación, decisiones absolu
tamente dignas de confianza y totalmente adecuadas al monumento. 

La Carta de Venecia sobre restauración monumental suscrita en la Fonda
zione Giorgio Cini el1 de junio de 1964, dice textualmente en la introducción 
que la humanidad se reconoce solidariamente responsable de la conservación 
de los monumentos y aspira a transmitirlos a las generaciones futuras con toda 
la riqueza de su autenticidad. En el Artículo 12 dice que los agregados deben 
respetar todas las partes interesantes del edificio, su esquema tradicional, el 
equilibrio de su composición y sus relaciones con el medio ambiente. La 
solución de la cubierta de la seo malagueña propuesta en el proyecto estudiado 
se ajusta plenamente a estos principios fundamentales . 
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Relaciones amorosas de Herrera con Juana Martínez 

Desconocemos los antecedentes de estos amores entre Juan de Herrera y 
Juana Martínez, a la que sospechamos de posible origen morisco por la acu
sada sexualidad que poseían sus mujeres, muy atractiva para los cristianos. 

Parece verosímil que aquellas relaciones se iniciaran cuando Herrera 
llevaba algún tiempo trabajando con Juan Bautista de Toledo, pues reba
saba su treintena en soltería, y no es arriesgado suponer que distrajera sus 
largas jornadas de trabajo con esta aventura fácil, a la que no concedería 
probablemente mayor importancia (1). 

Nace Luisa de Herrera 

Fruto de aquellos devaneos fue una niña a la que Herrera dio el nom
bre de Luisa de Herrera, y a la cual crió como su hija natural. 

Desconocemos su fecha de nacimiento y asimismo carecemos de noti
cias de los primeros años de su vida. 

En cuanto a Juana Martínez, solamente sabemos que algún tiempo des
pués de nacer su hija Juan de Herrera se alejó de ella, acaso porque su 
comportamiento dejara mucho que desear y la liviandad de sus costum
bres justificase cualquier sospecha (2). 

Juan de Herrera acuerda el matrimonio de su hija natural con Pedro de 
Baños 

Luego de varios años, el día 15 de septiembre de 1572 se celebraba en 
la villa de Madrid la boda de Juan de Herrera con la viuda sin hijos Ma
ría de Alvaro, si bien se ignora la iglesia donde tuvo lugar (3) . 
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En 1575 hacía más de dos años que Herrera había contraído matrimo
nio, sin que hasta entonces su esposa le hubiera proporcionado descen
dencia, pues continuaba tan estéril como lo fuera con su primer marido. 
Cumpliría en aquel año el entonces criado de su magestad (4) unos cua
renta y cinco de edad, siete más que María de Alvaro, y la esperanza de 
concebir hijos en su matrimonio debió de abandonarle. En esta situación 
Juan de Herrera se encontraría sin el cariño que aportan los hijos al ho
gar, precisamente a una edad en la que el hombre necesita recibir mayor 
afecto filial, y, sin duda, este vacío espiritual propició la concentración 
de toda su ilusión en Luisa de Herrera, nacida de sus antiguos y olvida
dos amores con Juana Martínez. Por otra parte, María de Alvaro, cons
ciente de su esterilidad, aceptó proteger a la hija natural de su marido y, 
a causa del sentido práctico que poseía, pensó en la conveniencia de ca
sarla con su posible pariente Pedro de Baños, el cual también saldría be
neficiado (5). 

Juan de Herrera y su mujer conciertan la dote para el matrimonio acordado 

Aceptada por todas las partes interesadas aquella resolución, Herrera y 
su mujer, en Madrid, el día 3 de febrero de 1575, otorgaron la oportuna 
escritura de obligación y promesa de dote (6). En ésta manifestaron que 
para seruicio de Dios Nuestro Señor y con su gracia y bender;ion habían 
concertado y asentado que el señor Pedro de Baños, vezino de la villa de 
Aguilar de Anguita, jurisdición de la villa de Medinaceli, se despose y ca
se con Luisa de Herrera, hija natural de Juan de Herrera, y porque el di
cho matrimonio aya efeto, y para sustentar las cargas dél, se obligaban a 
dar y pagar a Pedro de Baños la cantidad de dos mil ducados, que valen 
y suman setecientos y cinquenta mil! maravedís (7). 

A continuación precisaron, en la misma escritura, que esa cantidad la 
entregarían a Pedro de Baños, quien estaba presente, en concepto de do
te y casamiento con la dicha Luisa de Herrera y para ella, como sus bie
nes propios dotales, manifestando textualmente: los quales le daremos 
y pagaremos en reales de contado, es a sauer: los mil! y quinientos du
cados dellos, en los dichos reales de contado, los otros quinientos du
cados restantes en vestidos y aderezos, ajuar y preseas de casa y bienes 
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muebles que lo valgan, comprometiéndose a cumplir estas entregas en 
el plazo de un año (8). 

Y finalmente, luego de los formulismos legales, Juan de Herrera firmó 
la escritura y por la dicha su mujer, porque dixo que no sauia, Jerónimo 
de Heredia, uno de los tres testigos que estuvieron presentes (9). 

Aunque la dote prometida fue sustanciosa, en realidad no excedía de la 
cantidad que estaba legislada, pues por ser superiores las rentas del ma
trimonio Herrera a los doscientos mil maravedís, hubieran podido ofrecer 
una dote que alcanzase el millón de maravedís (10). 

Matrimonio de Luisa de Herrera con Pedro de Baños 

Es posible que Luisa de Herrera contrajera matrimonio con Pedro de 
Baños en el transcurso de los meses que siguieron al del concierto de su 
dote estipulado el 3 de febrero de 1575. 

Lo suponemos porque, entre otras noticias, tres meses y medio des
pués, el 17 de mayo de 1575, Pedro de Baños asistió como testigo en la 
escritura de traspaso de un censo a favor del matrimonio Herrera (11 ). 
Luego, el primer día del mes de noviembre del mismo año de 1575, estu
vo presente como testigo y firmó en la escritura de un censo otorgado por 
dicho matrimonio (12) y, en el mismo día, en la notificación de otro cen
so a favor de éstos (13). 

Esta confianza en Pedro de Baños demuestra la seguridad que deposi
taron en el marido de Luisa de Herrera, debido sin duda a sus apreciables 
cualidades personales. 

Felipe JI nombra a Pedro de Baños alguacil de su Casa y Corte 

Consideramos probable que por la situación favorable que Juan de He
rrera mantenía con Felipe II suplicara al monarca un oficio para su yerno. 
Y el rey, por su cédula dada en El Pardo el 23 de noviembre de aquel año 
de 1575, por hacer vien y merced a Pedro de Baños le nombró alguacil 
de su Casa y Corte, con una quitación -salario- de treinta mil maravedís 
anuales para su costa y mantenimiento (14). 
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Grande debió de ser la alegría de Luisa de Herrera al conocer el oficio 
concedido a su marido. Por su parte, Juan de Herrera se consideraría sa
tisfecho y tranquilo porque la situación económica del matrimonio de su 
hija quedaba asegurada. 

Tres días después de su nombramiento, Pedro de Baños, en 26 de 
noviembre de 1575, presentaba el título de su magestad en el Consejo 
Real (15) y, en el mismo día, tomaba posesión de su oficio (16). 

No es difícil imaginar el júbilo e ilusión que embargarían a Luisa de 
Herrera cuando Pedro de Baños entró en su morada con el primer sala
rio percibido por servir en el oficio de alguacil. Este salario le fue li
brado en Madrid el día 14 de febrero de 1576, y lo vbo de auer por el 
tiempo comprendido desde el 26 de noviembre de 1575, en que co
men<;ó a serbir el dicho ofü;io, hasta finales de aquel año. La cantidad 
que le abonaron ascendió a dos mil novecientos quince maravedís, que 
fue la parte proporcional correspondiente a los treinta mil anuales asig
nados (17). 

Pedro de Baños sirve con fidelidad a María de Alvaro y a Juan de Herrera 

Además de ejercer su oficio de alguacil, Pedro de Baños continuaba 
sirviendo a sus suegros. Entre otros servicios, citamos su presencia como 
testigo en la escritura de redención de un censo otorgado por María de Al
varo el 14 de marzo de 1576 (18), y en el acto de recibir el 27 de octubre 
del mismo año la cédula por la cual Felipe II concedió a Juan de Herrera 
un solar en Madrid (19) y el mandamiento para su posesión (20). 

Entretanto, el 27 de mayo de 1576 cobraba la quitación que le corres
pondía por su oficio de alguacil (21), y testificaba el 2 de agosto de 1576 
en la compra de unas joyas por un pariente de María de Alvaro (22). 

La fidelidad y los servicios prestados por Pedro de Baños a María de 
Alvaro contribuyeron a que ella dispusiera una manda a favor de su yer
no en el testamento mancomunado que otorgó el20 de agosto de 1576 con 
su marido (23), días antes de fallecer (24). En dicha manda, la calculado
ra María de Alvaro impuso la condición de que los bienes dotales que re
cibió Pedro de Baños para su matrimonio con Luisa de Herrera pasaran, 
en caso que no vbiesen hijos, a Juan de Herrera (25). 
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Esta manda testamentaria, con dicha condición, sugiere la actitud de 
entrega que en toda ocasión mostraba a su marido María de Alvaro, la cual 
siempre estava con él en todas partes (26). Como ejemplo mencionaremos 
el desagradable incidente que aconteció en Toledo al ser Herrera encarce
lado por la Inquisición cuando acompañaba, como aposentador, a Felipe 
11 y éste marchó a El Escorial, abandonándole en la prisión toledana (27); 
este hecho provocó en María de Alvaro, una mugen;ita que tiene brío (28), 
la valiente reacción de censurar la conducta del poderoso monarca, porque 
pagava mal a su marido al dexalle en la Inquisición y partirse (29). 

Dos años y medio después, el 20 de febrero de 1579, Juan de Herrera, 
todavía viudo, en la clásula 190 de su segundo testamento otorgado aquel 
día (30) declaró que ha criado a Luisa de Herrera, en nombre de su hija, 
pero no tiene actión ni derecho a ninguna cosa de sus bienes, porque nin
guna cosa de ellos hereda ni puede eredar por ninguna bia que sea, pues 
solamente si tuviera hijos conservaría la dote que su mujer y él le dieron 
para su casamiento (31); pero no auiendo ella hijos, debería boluer al 
tronco toda la hazienda que había recibido, con excepción del quinto pa
ra su ánima (32). En este testamento fue Herrera más generoso con su hi
ja que María de Alvaro lo fuera en el suyo, pues ahora le concedió el quin
to de las cantidades percibidas. 

Condenan a Pedro de Baños 

Mientras tanto, Pedro de Baños continuaba ejerciendo normalmente 
su oficio de alguacil, hasta que el 14 de noviembre de 1581 los señores 
del Consejo Real proc;edieron contra él, siendo preso y condenado a la 
suspensión de su oficio durante cuatro años y al destierro de la Corte en 
otros cuatro, por auer executado un mandamiento del Nuncio de su San
tidad contra un lego (33). 

Transcurrido un año Felipe 11 dispuso por su cédula real dada en Lisboa 
el 8 de noviembre de 1582 perdonarle la condena que le faltaba cumplir, 
dejándole libre y quinto para vsar y exen;er su oficio de alguacil y poder 
andar en la Corte (34). Quizá en este perdón intervino Juan de Herrera. 
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Pedro de Baños custodia en Medina del Campo al marqués de Peñafiel 

Durante los años siguientes Pedro de Baños debió esforzarse para cum
plir bien sus misiones, incluso con discreta conducta y recto proceder, to
do lo cual prestigió su persona. 

Lo suponemos porque el 7 de mayo de 1584, por vna real comision, 
encomendaron a Pedro de Baños y a Juan Bautista de Peralta, ambos al
guaciles, acompañar al alcalde del Crimen de Valladolid para prender al 
marqués de Peñafiel y llevarle preso a la mota de la villa de Medina del 
Campo (35). En esta mota, desde fin del mes de mayo de 1584 hasta el 
primero de abril de 1585, Pedro de Baños se ocupó en la guarda /del 
marqués (36). 

Mandas testamentarias de Juan de Herrera para Luisa de Herrera y su 
madre 

Mientras permanecía en Medina del Campo el yerno de Juan de He
rrera éste otorgaba en Madrid, el 6 de diciembre de 1584, su tercer testa
mento (37). 

En la cláusula 55 del mismo dispuso: A Luisa de Herrera, muger del 
alguaacil Pedro de Baños, por el tiempo que me ha servido, mando que 
se le den y paguen quinientos ducados, con los cuales ha de quedar pa
gada de todo el tiempo que me ha servido, para no poder pedir, ni de
mandar, cosa alguna. Y en la siguiente cláusula 56: A Juana Martínez, 
madre de la dicha Luisa de Herrera, mando se le paguen cincuenta du
cados por el tiempo que me ha servido, conque queda pagada, para no 
poder pedir otra cosa (38). 

El pensamiento de Juan de Herrera cuando redactó la primera manda 
transcrita sospechamos que fue el de ocultar a Luisa de Herrera como hi
ja de él, pues la hizo aparecer simplemente como mujer de Pedro de Ba
ños y, además, su manda de quinientos ducados la estipuló en concepto de 
paga por lo que le había servido. Con ello le negaba el pedir ni demandar 
cosa alguna de los bienes de su padre, apartándola de ellos en concepto 
de heredera suya. 
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La pequeña manda para Juana Martínez parece meramente testimonial, 
aunque al menos en este tercer testamento la recuerda, pues en el segun
do ni siquiera figura su nombre. 

Prisión de Pedro de Baños 

A Pedro de Baños se le escapó un hombre cuando lo llevaba preso. Co
mo consecuencia, y como castigo, por mandado de los señores del Con
sejo Supremo de su majestad fue encarcelado, permaneciendo en la ma
drileña Cárcel real desde el 14 de septiembre de 1587 hasta el 4 de junio 
de 1588, día en el que salió de ella (39). 

A Pedro de Baños lo excarcelaron mediante una fianza ( 40), y no tu
vo la fortuna de asistir al nacimiento de su hija, como mencionamos a 
continuación. 

Bautismo de Antonia, hija de Luisa de Herrera y de Pedro de Baños 

La buena relación de Juan de Herrera con Luisa de Herrera y su mari
do, iniciada desde el comienzo de su matrimonio, continuó sin alteracio
nes. Herrera les ayudó en todas las ocasiones, hasta en pequeños detalles, 
pues recordamos que prestó a su yerno dos paños pequeños figurados de 
figuras pequeñas antiguas (41), que suponemos serían tapices para deco
rar su morada. 

En esta concordia familiar experimentaría Herrera inmensa satisfac
ción cuando nació la hija de Luisa de Herrera, aunque con la tristeza de 
tener a su yerno encarcelado. 

Luisa de Herrera debió alumbrar a su hija al iniciarse la segunda mitad 
del mes de mayo de 1588, pues en el día 18 del mismo mes y año fue bau
tizada en la madrileña iglesia parroquial de San Ginés, imponiéndole el 
nombre de Antonia (42). 

Este bautismo en la parroquia de San Ginés nos induce a pensar que 
Luisa de Herrera y su marido vivieran en alguna de las casas que fueron 
de María de Alvaro, heredadas de Juan de Landa, su primer esposo, y si
tuadas en la calle Mayor y en la de los Bodegones viejos (43). 
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Aquella niña convirtió en abuelo a Juan de Herrera y fue ésta su única 
nieta, pues los hijos nacidos de su matrimonio con Inés de Herrera, su se
gunda mujer, fallecieron con escasa edad y antes incluso que él. 

Es de suponer el pesar que sentirían Luisa de Herrera y su padre por no 
tener entre ellos a Pedro de Baños cuando nació la niña. 

Fallecimiento de Juana Martínez, madre de Luisa de Herrera 

A los dos años de nacer Antonia fallecía Juana Martínez, su abuela, en 
Madrid, y la enterraban el día 2 de julio de 1590 en la parroquia de San 
Miguel ( 44). 

Juana instituyó una capellanía en la iglesia donde depositaron sus res
tos, lo cual indica que poseía algunos bienes, pues además nombró al doc
tor Lima, cura de San Miguel, testamentario suyo (45). 

En su partida de defunción aparece Luis de Monterrojo, de quien sola
mente conocemos el detalle de que mandó por el ánima de Juana y de sus 
difuntos quatrocientas y diez misas, las c;inquenta destas en esta yglesia 
de San Miguel ( 46). Es presumible que existió alguna relación de Luis 
con Juana la cual explica el ofrecimiento de las misas. 

Pedro de Baños hasta la muerte de Juan de Herrera 

Las relaciones familiares de Juan de Herrera con su yerno continuaron 
en los siguientes años con normalidad, y a la vez se incrementaron. 

Como ejemplo citaremos que Felipe II no aumentaba el salario a Juan 
de Herrera, pero en compensación le concedía mercedes correspondientes 
al cobro de condenas económicas a favor del monarca (47). Una de éstas 
fue la impuesta a Jerónimo de Heredia por más de quinientos mil mara
vedís, los cuales su majestad higo merced a Herrera, y éste para percibir
los otorgó su poder el27 de marzo de 1591 a Pedro de Baños (48), lo que 
indica la confianza depositada en su yerno. 

Desconocemos las posteriores relaciones entre ellos, aunque supone
mos que no se alteraron las que siempre mantuvieron. 

Tenemos noticia de que Pedro de Baños se trasladó a la uilla de Medi
naceli y a la de Valladolid a cobrar c;ierta herenc;ia, y cómo se detubo en 
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ella hasta fin de agosto de 1593 desde prinr;ipio del mes de mayo del mis
mo año ( 49), pero no sabemos a qué herencia se refieren. 

Después conocemos que Pedro de Baños reclamó su quitar;ión del ter
cio postrero correspondiente al año 1594 (50). 

Asimismo, queda constancia de su obligada residencia en la Corte du
rante los años 1594 (51) y 1595 (52), año en el que falleció de niño Juan, 
el último hijo de nuestro arquitecto con Inés de Herrera (53). 

Finalmente, se sabe que en el mes de febrero de 1596 aún se prolon
gaba la estancia de Pedro de Baños en la Corte (54). Y suponemos que en 
ella permaneció y asistiría a Juan de Herrera en la penosa y última enfer
medad que causó su muerte el 15 de enero de 1597 (55). Con esta desa
parición perdía Pedro el apoyo y ayuda que recibió de su suegro desde su 
matrimonio con Luisa de Herrera. 

Luisa de Herrera reclama la herencia de su padre 

Después de fallecer Juan de Herrera se inició un largo litigio por lapo
sesión de su herencia, la cual estaba destinada a financiar una Fundación 
benéfica en Maliaño, de acuerdo con la disposición testamentaria del ar
quitecto escurialense. El pleito se entabló entre Pedro de Liermo, señor de 
la Casa de Herrera en Maliaño, y Pedro de Herrera Bustamante (56). 

Pedro de Liermo defendía su derecho en virtud del testamento otorga
do por Juan de Herrera, su tío, el6 de diciembre de 1584, mientras Pedro 
de Herrera Bustamante apoyaba el suyo en un dudoso testamento que pre
tendía haber sido otorgado por Herrera en los últimos días de su vida (57). 

Este contencioso finalizó en el mes de junio del año 1600 mediante una 
transación y concierto por la cual Pedro de Herrera Bustamante cedía sus 
dudosos derechos a Pedro de Liermo (58). 

Mientras se sustanciaba el pleito anterior, Luisa de Herrera, como hija 
natural de Juan de Herrera, entabló otro contra Pedro de Liermo recla
mando la herencia que pudiera corresponderle de su padre, o a lo menos 
doc;¡e mill ducados para sus alimentos (59). 

Este litigio lo juzgaron el licenciado Tamayo, teniente de corregidor de 
la villa de Madrid, y el doctor Obregón Tavera, su acompañado, quienes 
sentenciaron que de los bienes y hacienda de Juan de Herrera se diesen 
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nobenta mil! maravedís de alimentos en cada año, por los días y bida de 
Luisa de Herrera (60), cantidad inferior a los cuatro millones y medio de 
maravedís que valían los doce mil ducados (61) pretendidos por Luisa. 

Contra dicha sentencia apelaron ambos contendientes ante los señores 
del consejo de su magestad (62). 

Luisa de Herrera renuncia a la herencia de su padre 

Cuando aún este pleito permanecía pendiente en aquel Consejo, Luisa 
de Herrera y Pedro de Baños por uia de transac;ión y conc;ierto acordaron 
apartarse del derecho y accion que les conpete y puede conpetir a la he
rencia de Juan de Herrera (63). 

Luisa y Pedro renunciaron a su pretensión por considerar que dello se 
sigue utilidad y probecho a los bienes y hac;ienda de Herrera, y porque c;e
sando el dicho pleito y derecho y acción pedido e yntentado, terná efecto 
la execución y cunplimiento de las obras pías y de lo demás dispuesto y 
mandado por el testamento de Juan de Herrera y, además, porque se es
cusan' de pleitos y gastos (64). 

En consecuepcia, Luisa y Pedro decidieron que dejan, c;eden, re
-nunc;ian y traspasan a Pedro de Liermo sus pretendidos derechos sobre la 
herencia de: Juan de Herrera y sobre el pedimento y demanda que tienen 
puesta e -intentado e pedido (65). 

Por su paÍte, Pédro de Liermo, en compensación por la renuncia Lui
sa y Pedro a sus pretensiones, se comprometió a que les a de hac;er pa
go de ·dos mil! ducadós procedentes de los frutos y hac;ienda del padre 
de Luisa de Herrera; y que esta cantidad la abonaría fraccionada en tres 
entregas: dos. de quinientos ducados y una de mil ducados (66). Así Lui
sa y Pedro advirtieron que percibían aquellos ducados para que no ten
gan derecho a pode~pedir otra cosa de los bienes ni hac;ienda de Juan 
de Herrera (67). 

En virtud de :esta .transcu;ión y conc;ierto las dos partes otorgaron la 
oportuna escritura .en Madrid, el día3 de junio de 1600, ante el escribano 

•' ~ . ··Y~- • .., 

Pedro de Salazar (68k 
Además de las mencionadas obligaciones del anterior concierto, esti

pularon que Pedro de Liermo abonaría a sus oponentes la cantidad pacta-
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da, siempre pre<;ediendo confirma<;ión y aproba<;ión desta escriptura por 
los señores del consejo de su magestad (69), pues en caso contrario que
daría el derecho a saluo y en sufuer<;a y bigor el dicho pleyto y pedimen
to intentado por Luisa y Pedro (70). 

Firma de Pedro de Liermo en la escritura de Transacción y concierto 

Los trámites debieron continuar su curso normal. Por eso Pedro de 
Liermo fue entregando sucesivamente a Luisa de Herrera y Pedro de Ba
ños aquellos dos mil ducados estipulados en los cuatro plazos siguientes: 
quinientos en el año 1600 ante el escribano Juan de Peñafiel (71); qui
nientos en Madrid, el 18 de febrero de 1601, ante Pedro de Salazar (72); 
quinientos en Valladolid, el 7 de noviembre de 1601, ante el escribano 
Plaza (73); y los quinientos restantes el26 de noviembre de 1601, en Ma
drid, ante Francisco Suárez (74). 

En el día 18 de febrero de 1601 ya había sido aprobada por los señores 
del consejo de cámara de su magestad la escritura de transacción y concier
to estipulada entre las partes el3 de junio de 1600, y Luisa con su marido tu
vieron por uien confirmarla (75). Y aunque el relator avn no lo a despacha
do derogaron la condición impuesta de no cobrar hasta haber sido aprobada 
la escritura de transacción. En consecuencia, el 26 de noviembre de 1601, 
otorgaron mediante otra escritura que dicha condición la dan por ninguna y 
de ningún balar y, además, ratificaron que se apartaban definitivamente de 
todo el derecho que tienen a la dicha ha<;ienda de Juan de Herrera (76). 
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Firma de Luisa de Herrera en la escritura de ratificación 

Firma de Pedro de Baños en la escritura de ratificación 

Con esta ratificación Pedro de Liermo, señor de la Casa de Herrera en 
Maliaño, quedaba en libertad para emplear los bienes de la hacienda de 
Juan de Herrera con destino a la Fundación piadosa en Maliaño, que to
davía subsiste actualmente. 
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NOTAS 

(1) CERVERA VERA, "Semblanza de Juan de Herrera", 16. Noticias de su homónima 
Juana Martínez, desposada el primero de agosto de 1583 con el escultor Isaac de Ju
ni, hijo natural del también escultor Juan de Juni, en MARTI MONSO, Estudios his
tórico-artísticos, 367-371,417-418 y 421. 

(2) CERVERA VERA, "Semblanza de Juan de Herrera", 16. 
(3) CERVERA VERA, María de Alvaro, 278-280. 
(4) Así se titula Herrera en el documento citado en la siguiente nota (6). 
(5) CERVERA VERA, Años del primer matrimonio, 130. 
(6) CERVERA V ERA, Documentos biográficos, I, 179-181, doc. 121. 
(7) lbidem, 1, 180-181. 
(8) Ibidem, 1, 180. 
(9) Ibidem, I, 180-181. 

( 1 O) CERVERA VERA, Años del primer matrimonio, 130 y 308 nota (352). 
(11) CERVERA VERA, Documentos biográficos, 1, 211, doc. 139. 
(12) lbidem, 1, 247, doc. 169. 
(13) lbidem, 1, 251, doc. 171. 
(14) lbidem, 1, 262-263, doc. 180. 
(15) lbidem, l, 263, doc. 181. 
( 16) lbidem, 1, 264, doc. 182. 
(17) CERVERA VERA, Años del primer matrimonio, 190. 
(18) CERVERA VERA, Documentos biográficos, 1, 280, doc. 196. 
(19) CERVERA VERA, Años del primer matrimonio, 210-211, y en 213, fig. 8, el esque

ma del solar donado por Felipe 11 a Juan de Herrera. Y CERVERA VERA, Documen
tos biográficos, 1, 322, doc. 219. 

(20) CERVERA V ERA, Años del primer matrimonio, 212 y C ERVERA VERA, Documentos 
biográficos, 1, 323, doc. 220. 

(21) CERVERA VERA, Años del primer matrimonio, 209. 
(22) lbidem, 217. 
(23) Transcripción del texto en CERVERA VERA, Documentos biográficos, 1, 328-334, 

doc. 227. 
(24) CERVERA VERA, Años del primer matrimonio, 229. 
(25) CERVERA VERA, Documentos biográficos, 1, 330 [13], doc. 227. 
(26) CERVERA VERA, Años del primer matrimonio, 148. 
(27) lbidem, 145-149, detalles de este incidente. 
(28) lbidem, 148. 
(29) lbidem, 148. 
(30) CERVERA VERA, Documentos biográficos, 1, 367-384, doc. 263, transcripción del 

segundo testamento. 
(31) lbidem, 1, 383, doc. 263. 
(32) lbidem, 1, 383, doc. 263. 
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(33) lbidem, 1, 448, doc. 313. 
(34) 1bidem, 11, 61, doc. 18. 
(35) 1bidem, 11, 136, doc. 41. 
(36) lbidem, 11, 205, doc. 51 , y 208-210, doc. 52. 
(37) lbidem, 11, 177-196, doc. 48, texto del testamento. 
(38) 1bidem, 11, 188, doc. 48. 
(39) lbidem, 11, 307-309, doc. 97. 
(40) 1bidem, 11, 308, doc. 308. 
(41) lbidem, 1, 374, doc. 263. 
(42) lbidem, 11, 306, doc. 95. 
(43) Véase la situación de estas casas en CERVERA VERA, María de Alvaro, Lám. l. 
(44) CERVERA VERA, Documentos biográficos, 11, 360, doc. 113. 
(45) lbidem, 11, 360, doc. 113. 
( 46) lbidem, 360, doc. 113. 
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(47) Véase CERVERA VERA, "La primera merced concedida por Felipe 11 a Juan de He-
rrera", y CERVERA VERA, "Merced concedida por Felipe JI". 

(48) CERVERA VERA, Documentos biográficos, 11, 365-366, doc. 117. 
(49) lbidem, 11, 405, doc. 140. 
(50) 1bidem, II, 395-396, doc. 135. 
(51) 1bidem, 11, 415, doc. 148. 
(52) 1bidem, 11, 466, doc. 164 y 466, doc. 165. 
(53) lbidem, 11, 467, doc. 166. 
(54) 1bidem, 11, 476, doc. 172. 
(55) Archivo de la iglesia parroquial de Santiago, Madrid, Libro primero de difuntos, fol. 

99 V0 : En 15 de hen". de [15] 97 años fallesció Juo. de herrera, trazador maior y 
aposentador de palacio [fol. 1 00]. Rescibió los sacramentos, testó ante galbez, scuo 
desta villa. 

(56) Véase en Documento 1 de este trabajo, fol. 320. 
(57) Tenemos en estudio este pleito. 
(58) Documento 1, fols. 320-321. 
(59) lbidem, fol. 320 V0 • 

(60) lbidem, fol. 320 V0 • 

(61) Un ducado valía en aquella fecha 375 maravedís. 
(62) Documento 1, fol. 320 V0 • 

(63) 1bidem, fol. 320 V0 • 

(64) lbidem, fol. 321. 
(65) 1bidem, fols. 32ÜV0 -321. 
(66) lbidem, fol. 321. 
(67) lbidem, fol. 322. 
(68) Véase el texto en el Documento J. 
(69) Documento 1, fol. 321 . 
(70) 1bidem, fol. 322. 
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(71) Entrega de 500 ducados ante el escribano Peñafiel, según consta en el Documento 
3 de este trabajo. En el Archivo Histórico de Protocolos de Madrid, Protocolo Juan 
de Peñafiel, sin que en ellos aparezca la mencionada carta de pago. 

(72) Véase la carta de pago en el Documento 2. 
(73) (Escritura ante el escribano Plaza en Valladolid en 7 nobre. 1601). 
(74) Véase Documento 3 en este trabajo. 
(75) Según consta en el Documento 2. 
(76) Documento 3, fol. 1871-1871V0

• 

DOCUMENTO 1 

TRANSACCION Y CONCIERTO ENTRE PEDRO DE LIERMO CON LUISA DE HE
RRERA Y PEDRO DE BAÑOS SOBRE SU DERECHO A LA HERENCIA DE 
JUAN DE HERRERA 

Madrid, 3 de junio de 1600. 

(Archivo Histórico de Protocolos, Madrid, Pedro de Salazar, Prot. 933, fols. 320-323v0
) 

[Arriba, al margen izquierdo]: 3 junyo 1600 años. 
[Arriba]: Pedro de Liermo y Pedro de Baños y doña Luisa de Herrera, su muger, es

criptura de transa~ión e con~ierto entrellos. 
En la villa de Madrid, a tres días del mes de junio de mill y seis~ientos años, ante mí, 

el escriuano público, y testigos de yuso escriptos, parecieron presentes, de la vna parte, 
Pedro de Baños, algua~il de la casa y corte de su magestad, y doña Luisa de Herrera, su 
muger, residentes en esta villa de Madrid y corte de su magestad, la dicha doña Liusa de 
Herrera con licen~ia que pidió al dicho Pedro de Baños, su marido, para ha~er, otorgar 
y jurar esta scriptura y lo que de yuso se conterna, y el dicho Pedro de Baños le dio la 
dicha li~en~ia y para que, con la dicha doña Luisa, se puedan hazer todos los autos judi
ziales y estrajudi~iales que sean ne~esarios para la execu~ión y cumplimiento desta es
criptura, y se obligó de la auer por firme, y para ello hizo obligación en forma, y, de la 
otra, Pedro de Liermo, de la cámara de su magestad, residente en esta su corte. Y anbas 
partes dixeron que el dicho Pedro de Liermo a prestendido y pretende que, como señor 
que es de la casa de Herrera de Maliaño, es sub~esor en los bienes y patronazgo de los 
que dexó Juan de Herrera, aposentador mayor que fue de palacio de su magestad, difun
to, conforme a los dispuesto por el dicho Juan de Herrera, aposentador mayor que fue de 
palacio de su magestad, difunto, conforme a los dispuesto por el dicho Juan de Herrera 
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en el testamento que hizo y otorgó ante mí, el presente escriuano, en esta dicha villa de 
Madrid, a seis días del mes de dizienbre de mili y quinientos y ochenta y quatro años, y 
sobre la dicha subºesión y patronazgo a litigado con don Pedro de Bustamante, que an
sí mismo pretendía la dicha subºesión, y sobre ello, los dichos Pedro de Liermo y don 
Pedro de Bustamante hizieron asiento, transaºión y conºierto, en que el dicho don Pedro 
de Bustamante se apartó del pedimiento, derecho y acción que tenía pedido e yntentado 
a los bienes [fol. 320 V0 ] del dicho Juan de Herrera y consintió que, en todo ello, subce
diese el dicho Pedro de Liermo, como tal suºesor de la dicha casa de Herrera de Malia
ño, conforme al dicho testamento otorgado por el dicho Juan de Herrera, ante mí, el di
cho scriuano, para que en todo se cunpliese el tenor dél. Y la dicha doña Luisa de Herrera 
hizo pedimiento diziendo que, como hija natural del dicho Juan de Herrera, que auía fa
lleºido sin otros hijos y auintestato se le auían de adjudicar los bienes y aºienda del di
cho Juan de Herrera, o a lo menos doºe mill ducados para sus alimentos. Y por el dicho 
licenciado Tamayo, teniente de corregidor desta villa, y el doctor Obregón Tavera, su 
aconpañado, se dio sentenºia, por la qual se mandó que de los bienes y hazienda del di
cho Juan de Herrera se le diesen nobenta mill maravedísaearrrr;entos en cada año, por 
los días y bida de la dicha doña Luisa de Herrera, de la qua! senteºia se apeló por la di
cha doña Luisa de Herrera y por el dicho Pedro de Liermo, para ante los señores del con
sejo de su magestad, donde el pleito está pendiente. Y aora, los dichos Pedro de Baños 
y doña Luisa de Herrera, su muger, y el dicho Pedro de Liermo, están de acuerdo de 
haºer y otorgar la escriptura de transaºión y conºierto que de yuso se conterna, y en con
formidad della, los dichos Pedro de Baños y doña Luisa de Herrera, su muger, y Pedro 
de Liermo dijeron y otorgaron que, por uia de transaºión y conºierto y en aquella uía y 
forma que mejor a lugar de derecho, los dichos Pedro de Baños y doña Luisa de Herre
ra, su muger, se apartaron del derecho y acción que les conpete y puede conpeter, me
diante la persona de la dicha doña Luisa de Herrera, contra los dichos bienes de el dicho 
Juan de Herrera, y del dicho pedimiento y demanda, que tienen puesta e yntentado e pe
dido, podrían pedir e yntentar por lo por su parte dicho y alegado y por otro qualquier 
derecho que les conpete y conpeter pueda en qualquier manera. Y dello se desisten y 
apartan y lo dejan, ºeden, renunºian y tras [fol 321] pasan en el dicho Pedro de Liermo, 
y en ello le enuisten y apoderan y dan por ninguno lo sobre ello fecho, bentilado y ac
tuado, y del derecho que les etá y puede ser adquerido para en todo, subºeda el dicho Pe
dro de Liermo en quien lo renunºian y dejan esto, por raºón que de los dichos bienes y 
haºienda del dicho Juan de Herrera el dicho Pedro de Liermo les a de haºer pago de dos 
mili ducados en esta forma: los quinientos ducados que, desde luego, el dicho Pedro de 
Liermo a de consentir y auer por uien, que de los frutos y rentas de la haºienda del di
cho Juan de Herrera se les paguen, y para ello a de haºer, demás de lo que en esta es
criptura se con terna, los pedimientos, consentimientos, judiºial y estrajudiºialmente que 
fueren neºesarios; y quinientos ducados parael día de naidad deste dicho año, de mili y 
seisºientos y fin dél; y los mili ducados restantes a cunplimiento de los dichos dos mili 
ducados, para en fin de mes de setiembre del año que berná, de mill y seisºientos y uno. 
Que, de los dichos dos mili ducados, se les a de haºer pago en la forma dicha, preºe-
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diendo confirma~ión desta escriptura por los señores del consejo de su magestad, que, 
desde luego, piden y suplican a su magestad y señores de su consejo la manden confir
mar y aprobar, que dello se sigue utilidad y probecho a los bienes y ha~ienda del dicho 
Juan de Herrera y a los dichos Pedro de Baños y doña Luisa de Herrera, su muger, por
que ~esando el dicho pleito y derecho y acción pedido e yntentado por los dichos Pedro 
de Baños y doña Luisa de Herrera, su muger, desde luego, temá efecto la execución y 
cunplimiento de las obras pías y de Jo demás dispuesto y mandado por el dicho Juan de 
Herrera, y los dichos Pedro de Baños y doña Luisa de Herrera, su muger, se escusan de 
pleitos y gastos, que con lo referido se contentan, demás que sean de quedar con la quan
tidad de maravedís que, para alimentos y en otra qualquier forma de la dicha ha~ienda, 
an rezeuido, ques bastante quantidad para alimentos, de los que pretendía la dicha doña 
[fol. 321 V0

] Luis de Herrera y le estaban mandados dar de los bienes y ha~ienda del di
cho Juan de Herrera. Y el dicho Pedro de Liermo a~eptó esta escriptura y consintió y 
ubo por uien todo lo en ella contenido y que, a los dichos Pedro de Baños y doña Luisa 
de Herrera, su muger, y a quién por la dicha doña Luisa de Herrera lo uuiere de auer, de 
los dichos bienes y ha~ienda del dicho Juan de Herrera, se les aga pago de los dichos dos 
mill ducados, en la forma que ba referido, para que los ayan y lleben, demás de las quan
tidades de maravedís que de los dichos bienes an rezeuido por alimentos y en otra qual
quier forma. Y quiere el dicho Pedro de Liermo ser conpelido a la paga y cumpliento de 
ello, teniendo y poseyendo en todos los dichos bienes y ha~ienda del dicho Juan de He
rrera, como patrono y sub~esor de la casa de Herrera de Maliaño, para que de los frutos 
y rentas dellos se aga pago a los dichos Pedro de Baños y a la dicha doña Luisa de He
rrera, su muger, de los dichos dos mili ducados, como ba dicho, que para ello hizo el con
sentimiento ne~esario y obliga~ión en forma, de que por el tienpo que poseyere todos los 
bienes del dicho Juan de Herrera, siendo tal poseedor y go~ándolos , pueda ser executa
do para el cunplimiento y paga desta escriptura en Jos frutos y rentas de los dichos bie
nes y en la persona y bienes del dicho Pedro de Liermo, para que le sean pagados los di
chos dos mill ducados. Y no siendo, el dicho Pedro de Liermo poseedor de los dichos 
bienes del dicho Juan de Herrera, y no go~ándolos y patronazgo dellos, como tal señor 
de la dicha casa de Herrera de Maliaño, no a de estar obligado al cunplimiento desta es
criptura ni a cosa ni parte della. Y para en caso que esta escriptura no se confirme por su 
magestad y por los señores de su consejo, para que tenga execu~ión y cunplimiento Jo 
en ella contenido, no a de ser uisto escluirse los dichos Pedro de Baños y doña Luisa de 
Herrera, su muger, del derecho que les conpete y conpeter puede, bien ansí como si es
ta scriptura no la ubieran otorgado, y ansí por ella, para en el dicho caso, de no confir
marse y aprobarse por su magestad y señores de su consejo, no a de ser bisto perjudi
carse en cosa alguna [fol. 322] y se a de quedar su derecho a saluo y en su fuer~a y bigor 
el dicho pleyto y pedimiento por ellos yntentado, y todo lo fecho y actuado y poder pe
dir y yntentar el más derecho que les conpete y conpeter pueda. Y para en el dicho caso, 
que se les aga la dicha paga de los dichos dos mill ducados, como ba dicho, del más de
recho que les conpete y podrían conpeter, hizieron gra~ia y dona~ión, perdón y remisión 
por bía de transa~ión y concierto, con los requisitos de derecho ne~esarios, en aquella uía 
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y forma que mejor a lugar de derecho, para que no tenga derecho a poder pedir otra co
sa a los dichos bienes ni havienda del dicho Juan de Herrera y, si lo hivieren y otra cosa 
pidieren más de los en esta escriptura contenido, sobre ello no an de ser oydos en jui9io 
ni fuera dél, demás de pagar el ynterés e pren9ipal de todo ello, con las costas y daños 
que sobre ello se les siguieren y recrecieren, y la pena pagada o no. Que lo contenido en 
esta escriptura se a de cunplir y, para el cunplimiento y paga de lo en ella contenido en 
la forma que ba referida, los dichos Pedro de Baños y doña Luisa de Herrera, su muger, 
ambos a dos, juntamente, de mancomun y a boz de vno y cada vno dellos y de sus bie
nes de por si, ynsolidun, por el todo, renun9iando como para ello renunviaron las autén
ticas ocyta de duo bus res de bendi y presente de fide jusoribus y benefivio de la dibisión 
y escursión, y las demás leyes de la mancomunidad, según y cómo en ellas se contiene, 
que les non balan, obligaron sus personas y bienes, derechos y acciones, auidos y por 
auer, y el dicho Pedro de Liermo obligó su persona y bienes, auidos y por auer, y dieron 
poder cunplido a todas y qualesquier juezes y justi9ias de su magestad, de qualesquier 
partes que sean, al fuero y jurisdizión, de las quales y de cada vna dellas, se sometieron, 
y por [fol. 322v0 ] espe9ial sumisión al fuero y jurisdivión de los señores alcaldes de la 
casa y corte de su magestad y corregidor desta villa y su lugar teniente, para que ante las 
justi9ias, y cada vna dellas, puedan ser conpelidos al cunplimiento desta escriptura, aun
que al tienpo de serlo no sean allados en su distrito y jurisdivión, bien ansí como si lo 
fuesen y sus domiciliarios, renunviando como para ello renunviaron su propio fuero y ju
risdivión y domi9ilio, y la ley si conbenerid de juridivion omiun judicun, para que, por 
todo remedio y rigor de derecho y bía executiba, les conpelan al cunplimiento dello, bien 
ansí como si contra ellos, y cada vno dellos, ansí fuese pasado por sentenvia difinitiba, 
dada por juez conpetente en contraditorio juy9io por ellos, y cada vno dellos consentida, 
y pasada en autoridad de cosa juzgada, sobre lo qual, renunviaron qualesquier leyes, fue
ros y derechos que sean en su fauor y la ley e derecho que dize, que general renun9ia9ión 
de leyes fecha que non bala. Y la dicha doña Luisa de Herrera, en lo que es ne9esario pa
ra más firme9a desta escriptura, renun9ió las leyes de los enperadores Justiniano y el se
natos consulto Beliano y la nueua constitu9ión y leyes de Toro y Partida y las demás que 
son en fauor de las mugeres, del remedio de las quales yo, el presente scriuano, la auise 
y, siendo sauidora dellas, las renunvió que la non balan. Y por ser casada, juro por Dios, 
nuestro señor, y por Santa María, [fol. 323] su madre, y por vna señal de cruz, a tal co
mo ésta (cruz), en que puse mi mano derecha de tener, guardar y cunplir lo en esta escrp
tura contenido y, contra ello ni parte alguna de lo en ella declarado, no yrá ny lo contra
dirá ni alegará que la otorga contra su boluntad, por amor o temor del dicho su marido 
ni por de otro respecto alguno, ni alegará otra ninguna a9eptión, que declara esta escrip
tura la ha9e de su boluntad, y contra ello no tiene fecha protesta9ión ni reclama9ión, en 
general ni en particular, ni lo hará, y, qualquiera que pareviere auer fecho o adelante hi
zire, no le a de baler, demás que si contra ella fuere no a de ser oyda en juy9io ni fuera 
dél, a de caer en pena de perjura, y deste juramento se obligó que no pedirá ausolu9ión 
ni relaxavión a nuestro muy santo padre ni a otro juez ni perlado, que poder tenga de se 
lo conveder y relajar, y si, de propio motu o vierta vienvia, este juramento le fuere ab-
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suelto y relajado, que sea para pedir o se defender dello, no usará, y tantas quantas be<;:es 
este juramento le sea absuelto y relajado tantas bezes le hi<;:o y vna más, por manera que 
sienpre aya vn juramento más que vna relaja<;:ión, sobre lo qua) renun<;:ió qualesquier bu
las y breues, con<;:edidos y pro con<;:eder, que le non balan. Y todas las dichas partes lo 
otorgaron y firmaron de sus nonbres: siendo a ello [fol. 323v0 ] por testigos: Martín de 
Agüero y Diego López y Pedro Fontanella, todos residentes en esta villa de Madrid y 
corte de su magestad, y los dichos Pedro de Baños y doña Luisa de Herrera, su muger, 
y Pedro de Liermo, otorgantes a quien yo, el presente escriuano, doy fee conozco, lo fir
maron de sus nombres en el registro desta carta. =Pedro de Baños. =Doña Luisa de He
rrera. = Pedro de Liermo. paso ante mí: Pedro de Salazar, escriuano. 

DOCUMENTO 2 

CARTA DE PAGO OTORGADA POR PEDRO DE BAÑOS Y LUISA DE HERRERA 
A FAVOR DE PEDRO DE LIERMO POR QUINIENTOS DUCADOS 

Madrid, 18 de febrero de 1601. 

(Archivo Histórico de Protocolos, Madrid, Pedro de Salazar, Prot. 934, fols. l-2v0 ) 

[Arriba, a la izquierda:]: XVIII de febrero, 1601 años. 
[Arriba]: Pedro de Liermo, carta de pago que otorgaron Pedro de Baños, algua<;:il de 

corte, y doña Luisa de Herrera, su muger. 
En la villa de Madrid, a diez e ocho días del mes de hebrero de mill e seiscientos e 

un años, ante mí, el escriuano público, e testigos de yuso escritos, parescieron presentes 
Pedro de Baños, algua<;:il de la casa e corte de su magestad, e diña Luisa de Herrera, su 
muger, residentes en esta corte e villa de Madrid, la dicha doña Luisa de Herrera con 
li<;:en<;:ia que pidió al dicho Pedro de Baños, su marido, para ha<;:er, otorgar e jurar esta es
critura y lo que en ella se conterná; y el dicho Pedro de Baños otorgó que daba e con<;:e
día la dicha lizencia a la dicha doña Luisa de Herrera, su muger, según e cómo e para lo 
que se la pide e, ansí mismo, se la dio e con<;:edió para que, con la dicha su muger, se 
puedan hacer todos los autos judi<;:iales y extrajudi<;:iales, que sean necesarios para el 
cunplimiento desta escritura; e se obligó de auer por firme la dicha li<;:en<;:ia e, para ello, 
hi<;:o obliga<;:ión quan bastante de derecho se requiere, e la dicha doña Luisa de Herrera 
la e<;:eptó. E, della vsando, los dichos Pedro de Baños y doña Luisa de Herrera, su mu
ger, otorgaron que an res<;:iuido de Pedro de Liermo, de la cámara de su magestad, e de 
Martín Preciado, procurador del número desta villa, questá presente, en su nombre, qui
nientos ducados en reales que balen <;:iento y ochenta e siete mili marauedís, e son de la 
paga que se cunplió el día de nauidad, fin del año de mill e seiscientos, de los dos mili 
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ducados, que an de auer por la escritura de transación e concierto otorgada por los di
chos Pedro de Baños e doña Luisa de Herrera, su muger, y Pedro de Liermo, en ra~on 
de la pretensión que la dicha doña Luisa de Herrera tenía a los vienes de Juan de Herre
ra, aposentador que fue de pala~io de su magestad, por su hija natural, como se refiere 
en la dicha escritura, que pasó ante mí, el presente escriuano, en esta dicha villa de Ma
drid, a tres días del mes de junio del año de mili y seis~ientos, que demás de los dichos 
quinientos ducados, que de presente paga, antes de agora, an res~iuido otros quinientos 
ducados, que son lo que se ace min~ión en la dicha escritura. Y el dicho Pedro de Lier
mo consintió cobrasen de los frutos y rentas de la ha~ienda del dicho Juan de Herrera, 
[fol. 1 V0 ] y se los pagaron de los réditos de Jos mili ducados de juro y renta en cada año, 
que el dicho Juan de Herrera dejó situados en las salinas del partido de Cuenca, de que 
les hico pago Juan Pascual, y dellos dieron carta de pago ante Pedro de Santander, es
criuano de su magestad, residente en esta corte. Y los dichos quinientos ducados, el di
cho Martín Preciado, en nombre del dicho Pedro de Liermo y como hacienda propia del 
dicho Pedro de Liermo, los dio e pagó en reales de contado a los dichos Pedro de Baños 
e doña Luisa de Herrera, su muger, en presencia de mí, el escriuano, e testigos, de que 
doy fee, e de que los dichos Pedro de Baños e doña Luisa de Herrera, su muger, Jos 
res~iuieron e pasaron a su parte e poder, realmente e con efecto, de los dichos quinien
tos ducados, los dichos Pedro de Baños e doña Luisa de Herrera, su muger, dieron e otor
garon carta de pago al dicho Pedro de Liermo, e se obligaron serán vi en pagados. E otor
garon que, quedándose, como se queda y sienpre a de estar en su fuer~a e bigor la dicha 
escritura de transa~ión, en lo que conuiniere e fuere nescesario para el derecho del dicho 
Pedro de Liermo, ratefican e aprueban, e de nuebo otorgan la dicha escritura de tran
sa~ión, e consienten e an por uien la confirma~ión e aprova~ión que, de la dicha escritu
ra, está fecha por los señores del consejo de cámara de su magestad, para que sienpre 
tenga entera fuer~a e firmeza y, por esto, no a de ser bisto ynouar ni derogarar la dicha 
escritura de transa~ión en perjuicio del dicho Pedro de Liermo, para que, para la paga e 
cunplimiento della, se cunpla lo que en la dicha escriptura se refiere y que se resta por 
pagar de los dichos dos mill ducados, en ella declarados, que en todo lo dicho Pedro de 
Baños e doña Luisa de Herrera, su muger, an de cunplir el tenor della, que lo otorgan co
mo sauidores que son de lo referido, pues lo hi~ieron e otorgaron, como en la dicha es
critura de transa~ión se contiene. E para que abran por firme esta escriptura, al cunpli
miento e paga della, y que la dicha cantidad lo an de auer, e no será pedido otra uez por 
ellos ni por otra ninguna persona para devoluer e res[fol 2]tituir los dichos quinientos du
cados, con las costas e daños que sobrello se siguieren e recrecieren. Los dichos Pedro 
de Baños e doña Luisa de Herrera, su muger, anbos a dos, juntamente, de mancomún e 
a boz de uno, e cada uno dellos e de sus vienes, de por sí, ynsolidun, por el todo, renun
ziando como para ello renun~iaron las auténticas oqcita de duobus reix debendi e pre
sente de fide jusoribus e benefi~io de la diuisión y escursión y epístola del diuo Adriano 
y depósito de las espensas, e las más leies de la mancomunidad, según e cómo en ellas 
y en cada una dellas se contiene, que ellas non balan, obligaron sus personas e bienes, 
derechos y actiones, auidos e por auer, e dieron poder cunplido a todas e qualesquier 
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jue~es e justi~ias de su magestad, de qualesquier partes que sean, al fuero e jurisdi~ion 
de las quales, y de cada una dellas, se sometieron, e por espezial sumisión al fuero e ju
risdi~ión de los señores alcaldes de la casa e corte de su magestad y corregidor desta vi
lla de Madrid e su lugar teniente para que, ante las dichas justi~ias, e cada vna dellas, 
puedan ser conbenidos y conpelidos a la paga e cunplimiento de lo en esta escritura con
tenido, renunziando, como para ello renun~iamos , su propio fuero , jurisdi~ión e domi~i
lio, e la lei sit conbenerit de jurisdición oniun judicun, para que, por todo remedio e ri
gor de derecho y bia executiua, les conpelan al cunplimiento de todo ello, bien ansí como 
si contra ellos, y cada vno dellos, ansí fuere pasado por sentencia definitiua, dada por 
juez conpetente, en contraditorio juicio por ellos, y cada uno dellos, consentida, e pasa
da en autoridad de cosa juzgada. Sobre lo qual, renunziaron todas e qualesquier leyes, 
fueros e derechos que sean en su faor, y la lei de derecho que dice, que xeneral renun
cia~ión de leies fecha non bala. E la dicha doña Luisa de Herrera renun~ió las leies de 
los enperadores Justiniano y el consultas Veliano y la nueba constitución y leies de To
ro e Partida, e las demás que son en fauor de las mugeres, del remedio de las quales yo, 
el presente escriuano, la auise que se contenían en ellas, que ninguna muger podía se 
obligar a deuda exena ni ser fiadora ni hacer cosa de su daño, y, siendo sauidora dellas 
y de su más fuer~a e bigor, las renun~ió que la non balan, e por ser casada, juró por Dios, 
nuestro señor, e por Santa María, su madre, e por las palabras de los santos ebanxelios e 
por una señal de cruz, a tal como esta (cruz), en que puso su mano derecha, de tener, 
guardar, cunplir y auer por firme lo en esta escritura contenido y la dicha de transazión, 
que ansí tienen otorgada, y contra ello ni parte alguna, no hirá ni alegará que la hacé e 
otorga contra su boluntad, por amor o temor del dicho su marido ni por de otro respeto 
alguno, que declara que, contra esta escritura [fol. 2vo] y la que ansí otorgó de trarisa~ión 
y conzierto, no tiene fecho protestación ni reclamación, en general ni en particular, ni la 
hará y qualquiera que paresciere auer echo, o adelante hiziere, no la a de baler, en todo 
a de guardar e cunplir lo de suso contenido, demás que si contra ello fuere, no a de ser 
oida en jui~io ni fuera dél, a de caer en pena de perjura, y deste juramento se obligó que 
no pedirá absolución ni relaxación a nuestro mui santo padre ni a otro juez ni perlado 
que poder tenga de se lo con~eder e relexar, y si de propio motuo o zierta ziencia, le fue
re ausuelto e relaxado, que sea para pedir o se defender dello, no vsará e tantas quantas 
be~es este juramento le fuere ausuelto o relaxado, tantas le hi~o y vna más , por manera 
que sienpre aya un juramento más que vna relaxa~ión, sobre lo qua] renunció qualesquier 
bulas y breues concedidas y por conceder. Y lo otorgaron e firmaron de sus nonbres, 
siendo a ello por testigos: Luis de Valencia e Alonso del Busto Solís e Gérman de la Pue
bla, platero, todos residentes en esta dicha villa de Madrid y corte de su magestad, y yo, 
el presente escriuano, doi fee conozco a los dichos Pedro de Baños y doña Luisa de He
rrera, su muger. =Pedro de Baños. = Doña Luisa de Herrera. Pasó ante mí: Pedro de Sa
lazar, escriuano. 
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DOCUMENTO 3 

ESCRITURA DE LUISA DE HERRERA Y PEDRO DE BAÑOS POR LA QUE RATI
FICAN QUE SE APARTAN DEL DERECHO QUE TIENEN A LA HACIENDA DE 
JUAN DE HERRERA 

Madrid, 26 de noviembre de 160 l. 

(Archivo Histórico de Protocolos, Madrid, Francisco Suárez, Prot. 1201, fols. 1870-
1872v0) 

En la villa de Madrid, a veinte e seis dias del mes de novienbre de myll y seis<;ien
tos y un años , ante my el escriuano e testigos pares<;ieron presentes Pedro de Baños, al
gua<;il de la casa e corte de su magestad, y doña Luisa de Herrera, su muger, vezinos des
ta villa de Madrid, y la dicha doña Luisa, con lizenzia e autoridad y espreso 
consentimiento que primero y ante todas cosas pidio e demando a el dicho Pedro de Ba
ños, su marido, y el se la dio e conzedio e se obligo de no la revocar en manera alguna, 
so obliga<;ion de su persona e vienes. Y la dicha doña Luisa, en virtud de la dicha lizen
zia e della vsando, y aceptando anbos dos marido y mujer juntos, juntamente e de man
comun, renunciando las leyes de la macomunidad, dibision y escursion, como en ellas 
se contiene, que no les valan, dixeron que por quanto Pedro de Liermo, de la camara de 
su magestad, se obligo de les dar e pagar dos myll ducados por la pretension y derecho 
que la dicha doña Luisa pretendía tener a la ha<;ienda de Juan de Herrera, aposentador 
mayor de pala<;io de su magestad, ya difunto, por ser hija natural y morir sin tener otros 
hijos y otras causas e ra<;ones, contenidas en el dicho pleyto y en la escriptura de tran
sa<;ion e con<;ierto, que sobre el dicho derecho hizieron e otorgaron, por ante Pedro de 
Salazar, escribano de su magestad, en tres dias del mes de junyo del año pasado de myll 
e seis<;ientos, a que se refirieron, y en cunplimiento de la dicha escriptura de con<;ierto 
por el dicho Pedro de Lierrno, se les quiere acavar de pagar la dicha cantidad de los di
chos dos myll ducados, e por su parte les es pedido les de carta de pago e finiquito, en 
forma, de toda la dicha cantidad. E viendo a ello ser obligados, en la mas [fol. 1870vo] 
vastante forma que a lugar de derecho, dixeron que se daban por contentos e pagados y 
entregados, a toda su boluntad, del dicho Pedro de Liermo, de la camara de su mages
tad, es a sauer de los dichos dos myll ducados contenidos en la dicha escriptura de 
con<;ierto e por la ra<;on en ella declarada, por los auer reszevido en esta manera, los qui
nientos ducados dellos en la libranza de Juan Pascual , de que dieron carta de pago ante 
Juan de Peñafiel, escriuano de su magestad, ya difunto; y los otros quinientos ducados, 
que res<;ivieron de mano de Martín Preciado, procurador del numero desta villa, de que 
otorgaron carta de pago, ante Pedro de Salazar escribano, en diez y ocho dias del mes de 
hebrero deste presente año de seis<;ientos y un años; y los otros quinientos ducados que 
res<;ivieron del dicho Pedro de Liermo, de que otorgaron carta de pago por ante Plaza, 
scriuano de su magestad, en la <;iudad de Valladolid, a siete dias deste presente mes de 
novienbre; y los quinientos ducados restantes que res<;iven agora, de presente, de el di-
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cho Martin Preciado, que para el dicho efeto el susodicho se los presta de que el dicho 
Pedro de Liermo, le a otorgado escriptura de obliga<;ion en su fauor, para se los pagar al 
plazo que en ella se declara, como se contiene en la dicha escriptura de obliga<;ion, su 
fecha della en la dicha <;iudad de Valladolid, a siete dias deste presente mes y año, por lo 
reszevir en reales e de contado, en presen<;ia del presente escriuano e testigos destacar
ta, de que yo el escribano doy fee que los res<;ivieron e pasaron a su parte e poder, [fol. 
1871] realmente e con efeto, en reales de a ocho e de a quatro e otras monedas, que lo 
sumaron e montaron, de los quales se dan por entregados. Con los quales dichos dos 
myll ducados, que ansi a reszevido de la manera que dicha es, se dan por entregados de
llos. E renun<;ian las leyes de la prueua e paga, como en ellos se contiene, los quales son 
los contenidos en la escriptura de transa<;ion. Y se dan por contentos de todo el derecho, 
que an tenido e pueden tener, a la dicha ha<;ienda del dicho Juan de Herrera, por ra<;ón 
de la pretension de ser su hija natural e lo demas contenido en escripto, de que en la di
cha escriptura se haze men<;ion. E se obligan de que zerca dello no hira ni beman, en ma
nera alguna, so pena de que, antes de ser oydos en juicio ni fuera del , ande bolber e res
tituir los dichos dos myll ducados, con mas todo lo que en ra<;on de su docte ovieren 
reszevido. E por quanto en la dicha escriptura de transa<;ion ay vna clausula que la dicha 
escriptura de transa<;ion se a de confirmar por los señores del consexo y que, para ello, 
se dio peti<;ion, firmada de la dicha doña Luisa a el dicho Pedro de Liermo, y se mando 
llevar al relactor, el qua! avn no lo a despachado que, de qualquier manera que sea, en 
caso que por alguna ocasion el consejo no confirmase la dicha escriptura de transa<;ion 
quellos, desde luego, derrogan la dicha condi<;ion y la dan por ninguna e de ningun ba
lor. Y quieren que, no ostante la dicha condi<;ion, la dicha escriptura quieren que quede 
en su fuerza e vigor e, desde luego, siendo neszesario, sin la dicha [fol. 1871 V0 ] condi
zion, la apruevan e confirman y nuevamente lo otorgan, vien ansi como si la dicha con
di<;ion no se oviera puesto en ella, y confirmandola los señores del consejo, de la mes
ma manera, la apruevan e ratifican, e siendo neszesario nuebamente lo otorgan e se 
apartan de todo el derecho que tienen a la dicha ha<;ienda. Y la dan por libre e quita, con 
todas las fuerzas e firmezas que sean neszesarias, y a ello se obligan e de lo tener guar
dar e cunplir y auer por firme. E le dan por libre de los dichos dos myll ducados, conte
nidos en la dicha escriptura de transa<;ion. Y a la dicha ha<;ienda e se obligan de no los 
volver a pedir otra vez, en manera alguna, so pena de no ser o y dos en juicio ny fuera del, 
y a ello se obligan, en forma. E para lo cunplir, obligan sus personas e vienes, auidos e 
por auer. E por esta carta dieron e otorgaron todo su poder cumplido, a todas y quales
quier juezes e justi<;ias de su magestad, de qualesquier partes que sean, a la jurisdicion 
de las quales, e de cada vna dellas, se sometieron e renun<;iaron su propio fuero e jures
dicion e domicilio e la ley sid conbenerid de juresdi<;ion e domicilio e la ley sid conbe
nerid de juredi<;ione onion judicum, para que por todos los remedios e rigores del dere
cho e via mas executiva les conpelan a lo que dicho es, como si a ello fuesen condenados 
por sentencia definitiva, de juez conpetente e pasada en cosa juzgada, lo qual [fol. 1872] 
renunciaron qualesquier fueros e derechos de su fauor, en espe<;ial la ley e derecho en 
que dize que general renunciacion de leyes non vala. Otrosí, la dicha doña Luisa de He-
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rrera, por ser muger, renuncia las leyes de los enperadores Veliano e Justiniano e leyes 
de toro e de Partida e todas las demas leyes que hablan en fauor de las mugeres, de las 
quales e de su balida¡;:ion yo, el escriuano, doy fee que la auise de las dichas leyes, e co
mo sauidera dellas las renuncio. E otrosí, por ser casada, juro por Dios, nuestro señor, en 
forma de derecho, de no yr ni benir contra lo contenido en esta escriptura, en manera al
guna, ni dira que para la otorgar fui lesa, engañada ny atemorizada por el dicho su ma
rido ni alegar otra causa alguna, de que se pueda aprovechar, ny que deste juramento ni 
del perjuro del, no tiene pedido ni pedira ausolu¡;:ion ni relaxa¡;:ion a nuestro muy santo 
padre ni a su nunyio ni delegado ni a otro juez ni perlado, que poder tenga de se lo con
zeder, e si le fuere conzedido no vsara della, sobre que renucio la bula de Sant Pedro 
deyision de Rota y otras bulas conzedidas y por lo conzeder que no la balan. Y a la con
clusion del dicho juramento dixo, si juro y amen. Y ansi lo otorgaron ante! presente es
crivano e testigos de yuso escriptos. Siendo presentes por testigos, a lo que dicho es, An
dres de Herrera y Pedro Cajar de Herrera y Juan de Vallecas, vezino de el Pardo, vecinos 
y estantes en esta villa. Y los otorgantes que yo, el scriuano, doy fee que conozco, lo fir
maron de sus nonvres. = Pedro de Baños. = Doña Luisa de Herrera. 

Paso ante mi: Francisco Suarez, scriuano. 
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SANTIAGO BONAVÍA EN LA OBRA DEL 
PALACIO REAL DE ARANJUEZ 

Por 

VIRGINIA TOVAR MARTÍN 





En el proceso constructivo de Aranjuez en el siglo XVIII, el Palacio 
Real aparece siempre como objetivo de actuación prioritario. El Palacio 
fue siempre el principal estímulo de la Monarquía al reanudarse las obras 
en el Real Sitio después de un largo período de paralización en el reinado 
de Carlos 11. Felipe V, en 1714, tras la Guerra de Sucesión, inició un am
plio programa de remodelación de los Sitios Reales en tomo a la capital. 
Aranjuez fue uno de sus objetivos, emprendiéndose de inmediato las 
obras de terminación de la residencia real ya que hasta el año 1714 tan só
lo se hallaba habitable no mucho más que la crujía meridional, la cual 
había sido levantada en dos fases que correspondían a los reinados de 
Felipe 11 y Felipe IV (1) . Bajo la dirección de Teodoro Ardemans y de 
Juan Román, las obras del Palacio, iniciadas en 1714, tuvieron un artífice 
excepcional, el maestro Don Pedro Caro !drogo, el cual en concordancia 
con la construcción heredada procedió al cierre de los cuatro muros en 
tomo al Patio central. Fiel a la planta antigua, el Palacio de Aranjuez re
cobraba la silueta clásica y sin apenas alterar sus esquemas; en 1732, el 
edificio alcanzaba su cuerpo principal haciendo habitables la mayor par
te de sus aposentos. Caro !drogo, al morir en esta fecha, había dejado el 
edificio sustancialmente edificado. Tan sólo había alterado en el esquema 
general el diseño de la Escalera de Honor que, siendo fiel al estilo de su 
tiempo, transformó en un organismo potente, inmerso en una gran caja 
dotada de monumental empaque escenográfico. Sus ascensos, de ritmo 
circular, fueron la admiración de quienes la contemplaron. Pero tampoco 
la Escalera Principal estaba terminada en 1732. En la continuidad de to
do el Palacio trabajaron a continuación Don Esteban Marchand y Don 
Leandro Bachelieu, arquitectos e ingenieros franceses, quienes como ya 
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señalamos en otro lugar, dieron continuidad a las obras sin que se permi
tieran aportaciones personales de ningún tipo. El período constructivo de 
los dos maestros franceses, comprendido entre 1732 y 1734, puede consi
derarse como una etapa de "continuismo" en la que no se llevaron a cabo 
modificaciones o propuestas estructurales de ningún género. Fieles a sus 
obligaciones, vigilaron la marcha de la construcción con rigor y profesio
nalidad, pero no hubo por su parte aportación personal destacable. 

Sobrestantes y maestros de albañilería y cantería como José de Iztueta 
o Antonio Rodríguez Pantoja habían paliado una etapa incierta y preocu
pante que se produce con la marcha violenta y tal vez provocada del Real 
Sitio de Leandro Bachelieu en 1736. El Gobernador Samaniego también 
había sido apartado del cargo en 1734, tal vez porque al fin habían sido 
tenidas en cuenta las quejas de los numerosos artífices a quienes perso
nalmente había perjudicado. Juan Bautista Galuzzi, pintor-decorador 
principal en Aran juez en esta fecha, moría también en noviembre de 1734. 
En la N a vi dad de este mismo año se produce el incendio del Alcázar de 
Madrid. Eran muchos los acontecimientos que sin duda llenaban de preo
cupación a las autoridades al frente de la gestión de las obras. 

Entre 1734 y 1735, en Aranjuez se produce un vacío en la dirección de 
aquella fábrica. Sin embargo y a pesar de que se concentren los esfuerzos 
económicos y artísticos en la construcción del nuevo Palacio Real de 
Madrid, Felipe V no abandona el proyecto palacial de Aranjuez y hay 
constancia de que incluso hizo acudir al lugar al gran arquitecto del 
Piamonte que el Rey hizo venir a Madrid para poner en marcha el nuevo 
palacio, Don Felipe Juvara, el cual ha de participar con sus ideas en la 
obra del palacio de Aranjuez (2). Participación breve y esporádica, pero 
muy sustantiva, ya que parece ser que Juvara procedió a una revisión del 
diseño de la fachada principal del Palacio, cuya portada quiso enriquecer 
con un singular diseño arquitectónico en la línea de su estilo, y una posi
ble intervención también en el nuevo Jardín oriental. 

Es necesario tomar en consideración estos precedentes porque a partir 
de 1735 Santiago Bonavía toma una diferente posición como artista al 
servicio del rey Felipe V y el Palacio pasará a ser uno de sus principales 
objetivos. Contó posiblemente con el favor de los italianos de su tierra, 
nada menos que el Marqués de Scotti y la reina Isabel de Farnesio. 
Posiblemente fueron quienes reclamaron a los tres artífices venidos a la 
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Corte en 1728 desde aquellas tierras de Piacenza. Galuzzi, Bonavía y 
Balestriere se ocuparon del Gabinete de la Reina, trabajando en él celo
samente durante varios años. En 1735 el Gabinete aún no se había termi
nado, y ha de ser Bonavía quien vigile la marcha de esta obra hasta su 
conclusión. 

Santiago Bonavía comienza su actividad arquitectónica en obras muy 
puntuales del Palacio Real. Es nombrado Director de las obras reales de 
Aranjuez y su incorporación al cargo comienza por la urgente necesidad 
de dar continuidad al proceso constructivo del palacio. Sebastián de la 
Cuadra, en 1736, había comunicado en un escrito que al abandonar 
Bachelieu la dirección de las obras de Aran juez se habían entregado en la 
Secretaría de Estado "todos los Planos, Diseños, proyectos y demás con
cernientes a las obras de Aranjuez" (3). Fueron los materiales que se en
tregaron a Bonavía como punto de partida y orientación en su nuevo tra
bajo. Montufar comunica a Patiño también que se ha entregado a Bonavía 
una memoria con las piezas de Palacio ( 4) y existen, así mismo, unos 
comprobantes de ajustes de materiales para la obra del jardín nuevo orien
tal del palacio que firma Juvara, dato que nos parece interesante pues po
siblemente la estancia o el contacto breve de este arquitecto con Aran juez 
pudo ser compartido con Bonavía en su nueva competencia de director de 
las obras reales (5). Bonavía, tal vez previniendo la eficacia de su nueva 
tarea arquitectónica, mandó llamar a un grupo de maestros de obras pro
cedentes de Lombardia (6). Su intervención en la obra del palacio real co
mienza ya a ser firme pues tenemos constancia que en abril de 1737 pro
cedía a la ejecución de once ventanas situadas entre el Gabinete del 
Despacho y la sala de los Espejos para lo cual había formado un presu
puesto con carpinteros, doradores y cerrajeros (7). Emprende también en 
estas mismas fechas la construcción de un Teatro portátil para una de las 
salas de la planta principal y fue una obra que debió complacer tanto que 
el Rey le ordenó viajar hasta el Buen Retiro donde repetiría este tipo de 
construcción en dos modelos, uno para el interior del Casón o Salón de 
Baile, y otro para el jardín (8). Su estancia en el Buen Retiro le valió su 
acercamiento al Infante Don Antonio de Barbón, el cual le encargó la re
modelación de sus estancias privadas y le confió así mismo los diseños 
para un templo de su patrocinio, la iglesia de San Justo y Pastor de 
Madrid, cuyo contrato subscribía en el año 1739 (9) . 
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Viajes al Buen Retiro y a San Ildefonso no habían desviado la atención 
de Bonavía por la obra del Palacio de Aran juez. Fue actividad aquélla que 
le sirvió para consolidar sus ideas de cambio hacia el mundo profesional de 
la arquitectura. Al regreso de aquellos lugares volvía a tomar y a retomar la 
dirección de las obras de Aranjuez destacándose su intervención cada vez 
más intensa en el proceso de la conclusión del Palacio Real. En el mes de 
agosto de 1739 hacía pública una memoria con el coste "del Quarto bajo 
que mira al Jardín nuevo en el Real palacio de Aran juez acomodandolo pa
ra habitación del Señor Infante Don Felippe y su futura esposa conforn"Ie al 
plan que me ha aprobado Su majestad" (10). En esta recopilación presu
puestaria hay algunos datos de gran interés. En primer lugar informa de los 
24.000 reales de vellón que costara "el balcón bolado de piedra de 
Colmenar sobre la puerta de entrada principal a dicho quarto". Sentar "35 
rejas en las ventanas baxas de dicho Palacio sin contar el coste de los ba
laustres de yerro que se deben traer de Bizcaia por precio de 17.000 reales 
de vellón". "Puertas y ventanas del quarto de Sus Altezas con sus herrajes 
por 20.000 reales de vellón". El resto son una serie de materiales que perfi
la muy bien en su precio y cantidad. La obra tendría una inversión de 
155.625 reales de vellón. Perfilando aun más los detalles de la obra, 
Santiago Bonavía subscribía escritura de obligación con el maestro cerraje
ro Francisco Barranco, a quien encargó las rejas de hierro para las ventanas 
bajas del Palacio (11). Las obras que se proyectan en el Palacio real son len
tas y muy puntuales de acuerdo con los caudales que se van destinando a 
ellas. A veces se percibe cierta inquietud por verlas terminadas pero hay que 
tener en cuenta que desde el año 1732, la planta baja y principal se han he
cho habitables y la jornadas de estancias reales no se ven perjudicadas. 

Los Cuartos de Sus Majestades, el Gabinete de la Reina, la Sala de 
Despacho, habitaciones de Infantes etc. se van decorando y casi han al
canzado la riqueza artística que las caracterizó. Sin embargo se ha de pun
tualizar que el Palacio en 1740 continua en sus muros exteriores sin ter
minar, gran parte de la cantería sin asentar, algunas de sus superficies sin 
gramilar y su ala norte en correspondencia con la torre sur meridional sin 
cerrar ni determinar su distribución interna. Quedaba mucha tarea por ha
cer, sin olvidar también que al Palacio y como elemento integrado en su 
arquitectura se le había añadido el jardín nuevo oriental, que será confi
gurado de manera simultánea al resto de sus crujías. 
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Pero la vida palatina no se interrumpe y Bonavía, Director de las obras 
Reales, tiene que hacer frente a necesidades de todo tipo. Así le encontra
rnos realizando en abril de 17 40 un Teatro en Palacio para la representa
ción el día primero de mayo "de una Serenata "que se intitula LA COM
PETENCIA DE LOS DIOSES" con sus correspondientes tramoyas" que 
según la memoria remitida son tres, de bajar el tablado un Carro para 
Neptuno, y un Corredor para las señoras en precio de 14.000 reales" (12). 
Estas mutaciones y teatro lo trazaba Bonavía al mismo tiempo que desti
naba 85.000 reales de vellón por estas intervenciones a las que sumó a 
continuación otras obras en el aposento de la infanta Isabel para quien 
construyó un nuevo dormitorio (13). 

El 2 de mayo de 17 40, Don Antonio Palenzuela hacia pública una me
moria con los pagos a los artífices que conjuntamente habían intervenido 
en este período en las obras nuevas del Palacio. Por orden del Gobernador 
Don Isidro Nicolás de Montufar se habían destinado 446.748 reales para la 
compostura del Cuarto de los Infantes, para el ensanche de la Tribuna de 
la Real Capilla, para adornos interiores del palacio, para posadas de la fa
milia de mujeres de su asistencia y para las mutaciones del teatro para la 
citada Serenata. Habían intervenido entre los numerosos operarios el dora
dor Próspero Martola, el tallista Nicolás Argüelles, el Cerrajero de Cámara 
Francisco Barranco, el maestro herrero Isidro Ureta, el maestro vidriero 
Francisco Vitarque, los maestros de obras Carlos Gutiérrez, Florencia del 
Castillo y Manuel Tajuelo, los carpinteros Manuel Tejada, José Palorneque 
y Nicolás Rayado, a los pintores José Romeo, Bartolomé Rusca, Félix 
Fedelli (ayudante de Santiago Bonavía) y el propio arquitecto que figura 
también con un sueldo de 3.850 reales "que importa su sueldo corno Pintor 
de Cámara y Director de las obras, con 50 reales de vellón diarios deven
gados desde lo de octubre de 1739 a 16 de mayo de 1740 (14). La lista de 
operarios es amplísima y muy detallada en cuanto a cargos y sueldos. 

Los teatros provisionales son apetencia constante de los monarcas. A 
los que ha realizado en el Buen Retiro y Aranjuez se agrega otro nuevo 
encargo con destino al Palacio de El Pardo. Debió terminarlo en la pri
mavera de 17 41 ya que consulta si ha de retener en el lugar el equipo de 
tramoyistas y oficiales "que asisten al movimiento y juego de las muta
ciones" (15). Pero en Aranjuez sigue dirigiendo la obra de las ventanas de 
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los cuartos bajos para la que ha conseguido aplicar al fin un presupuesto 
de 80.000 reales de vellón. 

Confiando en la profesionalidad de los maestros italianos, Bonavía ha 
mandado llamar a un equipo para que sirva en las obras de Aranjuez. Lo 
encabeza un prestigioso oficial, Juan Bautista Frasca, que comenzará de 
inmediato a trabajar a las ordenes de Bonavía (16). Sin embargo, también 
confía en Miguel de Betelú, profesor de arquitectura y maestro de gran 
prestigio a quien ha visto levantar las doce viviendas de Alpajés con gran 
éxito. Reforzado con profesionales bien capacitados, en el mes de julio de 
17 41 emprende con gran decisión su personal intervención en el Palacio 
Real, cuya tarea en esta etapa la distribuirá en tres campos, el Mirador, la 
escalera y la fachada. Será una labor a la que se entrega con decisión y va
lor, ya que son partes comprometidas y difíciles de articular bajo la idea 
de una nueva recalificación. 

El 16 de julio de 17 41, Miguel de Betelú informaba a Don José del 
Campillo de las condiciones que había de observar para poner en marcha 
"los Planes y perfiles proyectados pro Don Santiago Bonavía de las obras 
de cantería que se han de hacer en el palacio, mirador y la escalera hasta 
el quarto principal para el tiempo de la jornada de la Real Majestad del 
año que viene de 1742" (17) "Primeramente para hazer prevención de la 
saca y condución de la piedra ... 2a, que cada semana, hecha una regula
ción así de piedra conducida como labrada y según la gente de operarios 
que tuviere se le ha de dar su importe. Se le han de dar las cimbras y an
damios hechos con toda la madera que necesitaré para la construcción de 
la expresada obra, maromas, trocolas, tomos, vientos de cáñamo e instru
mentos para subir las piedras por ser demasiada magnitud para seguir 
trasponteando como las monteas hechas y plantillas sacadas por el 
Director y una copia firmada de su mano de los Diseños que se han de 
executar para poder mandar sacar la piedra con todo conocimiento y 
acierto. Es condición que concluido dicho Mirador y escalera se le ha de 
medir por entero y satisfacer su importe y proseguirá con todo lo demás 
del Palacio en esta misma conformidad hasta su conclusión. Es condición 
se le ha de permitir sacar libre y francamente la piedra que necesitaré de 
las expresadas canteras de Colmenar de Oreja en la misma conformidad 
que se ejecuta para el palacio de Madrid ... Es condición que toda la pie
dra que saliere del desbarate de la expresada escalera y sus inmediatos, 
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por quanto tiene que volverse a labrar segunda vez, la que de ella se pu
diera aprovechar se le haia de pagar a razón de 15 reales de vellón por ca
da pie cubico .. quedando a su cargo el desacerlo y demolerlo. "A conti
nuación Betelú ofrece los precios de cada concepto y concluye declarando 
que "todas las expresadas obras arreglado a los dichos diseños y a satis
facción del expresado Director Don Santiago Bonavía baxo cuias ordenes 
desempeñara enteramente su obligación, midiendose todo por vuelos ma
yores como se practica en todas las obras" . 

El año 1741, con pie muy firme en la actividad arquitectónica, 
Santiago Bonavía escribía a Don José del Campillo exigiendo ciertas con
diciones para que se llevaran a cabo sus propósitos en la obra de conclu
sión del Palacio. Dice que necesita "de quatro a seis Oficiales diestros tan
to para sentar las piedras ya labradas de cantería quanto para executar las 
bóvedas de albañilería que hay que hazer. Suplico se sirva participar las 
correspondientes ordenes al Intendente y Arquitecto del palacio de 
Madrid para que siempre que yo se los pida me envíen prontamente los 
sujetos que yo nombraré en la misma conformidad que se ha practicado 
con otros que para el mismo fin fueron enviados a trabajar en la real obra 
del Palacio de San Ildefonso. Pasan de 190 los canteros empleados en la
brar piedra en este Sitio sin los sacadores, peones y carruajes y con el be
neficio del tiempo se hace lo posible por acarrear quanto mas se puede la 
piedra de Colmenar .. " (18). 

Como bien se puede observar, Bonavía retomaba la obra del Palacio 
donde sus antecesores la habían dejado. Una de las tareas más difíciles, 
costosa y comprometida, era la del revestimiento de cantería de las su
perficies todavía inconclusas. La labor de cantería le preocupa y tal vez 
por afrontarla con urgencia redacta su cálculo en relación con la obra del 
Palacio. Esta Memoria también nos da a conocer el estado puntual del edi
ficio en 1741. En la Portada faltan por construir "ocho Arcos alrededor de 
la escalera que suman 2.400 pies cúbicos". Faltan las "quatro columnas 
con sus basas que tienen 747 pies cúbicos". "La fachada de dicha Portada 
que mira a la Estrella tiene hasta el collarino de la cornisa 4.350 pies cú
bicos. Las seis espalmaduras de las tres puertas con sus capialzes tienen 
3.700 pies. La fachada que mira a la escalera 3.720 pies cúbicos". En el 
segundo cuerpo "La fachada tiene en el pedestal y en el lado que mira a 
la Cascada 5.058 pies cúbicos, mas veinte Pilastras con sus ramales de a 
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pie en cada lado que tienen con sus basas 6.000 pies cúbicos. Mas 19 ven
tanas que todas hacen 2.370 pies cúbicos". En el tercer cuerpo "su pedes
tal tiene 3.400 pies cúbicos. Catorze pilastras con sus basas que tienen 
4.200 pies cúbicos. Doze ventanas tienen 1.300 pies cúbicos. Comisa de 
dicho alto con los quatro lados de la torre tiene 4.575 pies cúbicos. El úl
timo pedestal que corona toda la obra tiene 5.080 pies cúbicos. El remate 
de la Torre con su comisa tiene 1.780 pies cúbicos. "Patio principal "en 
los dos lienzos que faltan tiene con el collarino, pedestal, pilastras, venta
nas y arcos 7.600 pies cúbicos. La comisa de dicho patio tiene 2.160 pies 
cúbicos. Suman los pies de piedra 64.720 pies cúbicos, que a razón de on
ze reales uno con otro, con saca, porte, labra y asiento importara sola la 
cantería 733.920 reales de vellón" (19). 

Como bien se puede apreciar, la estructura general del palacio estaba 
aún sin concluir; faltaban los chapeados de piedra y otros elementos sus
tantivos. Santiago Bonavía tenía que afrontar la dirección sin introducir 
variantes sobre la fábrica ya que las pautas estaban ya dadas desde las eta
pas de Caro !drogo, Marchand y Bachelieu. Podía establecer criterios pa
ra dar impulso a las obras y llegar así a su término. Le interesó una labor 
bien concertada de los operarios y a ello dedicó su tiempo y su habilidad 
administrativa. Sin embargo, la fábrica del Palacio Real no dejaba de ser 
objeto de lucimiento para un artífice. Bonavía no quiso que su presencia 
en la obra pasara inadvertida y dirigió su objetivo a dos elementos signi
ficativos del edificio, la Escalera principal y la Portada occidental, eje 
prioritario del monumento. 

En un informe sobre la conducción de agua desde Aldeguela, hasta el 
Real Sitio, se declara "que el año 17 41, al mismo tiempo que Don 
Santiago Bonavía formo la idea de la Escalera principal hizo el proyecto 
de conducir para beneficio publico de la Corte y de los moradores del 
Sitio un manantial de agua buena que se halla en el valle de Aldeguela" 
(20). No nos deja de sorprender que en el año 1741, Bonavía propusiera 
una nueva idea de la Escalera principal, obra prácticamente concluida a la 
muerte de Caro !drogo y que en 1732 quedaba tan sólo a falta del cierre 
de la bóveda y el remate de sus adornos (21). La Escalera de tramos cir
culares había sido objeto de numerosas alabanzas por su originalidad y su 
gran escala. En 1741, la estructura estaba prácticamente terminada aun
que en la etapa de aquellas obras dirigida por Don Esteban Marchand, se 
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había advertido una leve anomalía en relación con la apertura de una de 
sus puertas, la cual no guardaba en el eje central la conveniente simetría. 
Pero fue un defecto al que incluso Marchand no había dado trascenden
cia. La construcción de la Escalera siguió adelante y el año 1741 tan só
lo estaba falta de la cubierta y de algunos elementos ornamentales. 

Santiago Bonavía consideró que la Escalera principal podía modificar
se a través de una nueva estructura. Su "idea" consistió en sobreponer a 
la fábrica hecha, una movilidad en el ascenso, nueva. Suprimió los tiros 
circulares y emplazó sobre las mismas bóvedas de sostenimiento el tiro 
central y los dos divergentes que conducen desde la primera meseta a la 
planta principal. La movilidad cambió sustantivamente en la ruta de los 
ascensos. Sin duda la proyección resulta mas convencional, mas clásica, 
ya que los sistemas de subida se resolvieron en ángulo recto y lineal. La 
caja de escalera, con su magnificencia, tanto en la escala como en lo or
namental no se alteraron. Bonavía, con habilidad, diseñó un nuevo movi
miento ascendente eliminando la original circularidad creada por Don 
Pedro Caro !drogo. La caja de resonancia no fue superada. La caja de es
calera, con su apariencia monumental y escenográfica no podía ser supe
rada. Bonavía aprovechó todos estos recursos para resaltar la nueva es
tructura de los ascensos. Sin embargo, fue sólo el ritmo de los tiros los que 
fueron alterados. La magnificencia de aquella estancia, su lujo y la sutile
za de sus ordenes y detalles decorativos permanecieron. Bonavía cerró la 
bóveda y contribuyó eficazmente a rematar los elementos de su envoltu
ra. La Escalera Principal del Palacio Real de Aran juez conoció una remo
delación simple, y retrocedió a una simplificación estructural bajo la di
rección de Santiago Bonavía, aunque recobró un tono claramente 
italianizante (22). 

El 27 de diciembre de 17 41 , el arquitecto en carta a Don José de 
Campillo reconocía que trabajaban al pie de obra 250 canteros sin los pe
ones y trabajadores de otros oficios. Reconocía que había "quimericas" 
entre ellos "temiendome que puedan suceder mayores desordenes". En 
enero de 1742 le da cuenta de su malestar con el asentista de la obra, 
Miguel de Betelú y del despido de algunos oficiales "por alborotadores". 
En la obra de la escalera había llegado Bonavía al piso principal, pero pe
día permiso para aumentar hasta 300 el número de operarios. Le confiesa 
también que ha cumplido con la obligación que como Director de las 
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obras le toca, pero que no ha hecho "la menor falta en la entrega de per
files, dibujos, plantillas, cimbras, andamios y otras cosas que según lo es
tipulado me ha pedido Don Miguel de Betelú, ni podrá dicho Betelú re
conocerme que yo haya innovado cosa que pueda servir de atraso a la obra 
sino que he tenido y tengo una suma vigilancia para que la obra se exe
cute con la mayor presteza y perfección posible". Bonavía reconoce "que 
cuando hice el avance fue con el supuesto que los cimientos de la escale
ra vieja pudiesen servir sin innovación alguna, como también la mayor 
parte de la piedra de sillería bolbiendola a labrar, pero los zimientos ha si
do menester renovar la mayor parte dellos para asegurar la obra y la mas 
de la piedra se ha hallado tan delgada que no sirve para volverla a labrar. 
Ademas desto estando yo en la inteligencia de que la escalera se debe pre
cisamente cubrir y de que Sus Majestades tienen ánimo de que se concluia 
este Palacio he tenido por conveniente al real servicio tener prevenidos 
500.000 ladrillos y 2.000 fanegas de cal mezclada, a fin de que no haya la 
detención de aguardar .. " "Don Miguel de Betelú se atreve con solo 300 
oficiales a acabar para la próxima jornada la escalera y Mirador como tie
ne hecha obligación y en su memorial ofrece que solo 25.000 reales que 
se añadan a los atrasos y messadas hay suficiente para la conclusión de 
estas obras .. " (23). 

Sin embargo Bonavía impuso su criterio de que se hacían necesarios 
400 oficiales y 190.000 reales además de los atrasos. Así mismo hace pre
sión para que le envíen "soldados para hacer frente a los alborotos de los 
canteros, que han maltratado con piedras a uno de los aparejadores por 
cuio motivo los demás no han querido asistir a la obra". 

El informe de Bonavía de 12 de enero de 1742 es clarificador. Vemos 
la situación laboral por la que atravesaban las obras reales de Aranjuez y 
nos crea cierta duda sobre la obra nueva de la Escalera principal. Califica 
de "escalera vieja" la fábrica construida ocho años antes por Caro !drogo 
y que había despertado tanta admiración. Duda de la consistencia de su ci
mentación y afirma que la piedra utilizada era en exceso delgada. Estos 
juicios contradicen los informes emitidos sobre la obra de la Escalera de 
Esteban Marchand y los del propio Caro !drogo. Nos plantea por ello cier
tas dudas sobre la intervención de Bonavía en la obra. A nuestro entender 
fue más bien un deseo de "nueva apariencia" de la Escalera que el plan
teamiento de un diseño nuevo. El concepto de caja de escalera con su tra-
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tamiento ornamentado de las superficies murales y ascensos centralizados 
estaba ya formulado. Bonavía suprimió los peldaños en su movimiento 
circular y retornó a unos tiros mas tradicionales pero sustentados en el 
mismo epicentro y con la misma escenografía. 

La falta de entendimiento con Miguel de Betelú, maestro de cantería 
que se manifestaba muy descontento por la falta de rigor en los pagos 
convenidos, dió lugar a que Bonavía contratara a catorce maestros alba
ñiles italianos en la obra de la Escalera. Pero a pesar de los refuerzos y de 
su habilidad para templar los ánimos de los canteros, la conclusión de es
ta obra no se logró llevar a cabo para la primavera de 1742. El 23 de ju
lio de 1743, el Marques de Villarías visitaba Aranjuez, y en carta al 
Marqués de la Ensenada le comunicaba que "la obra de la Fachada y 
Escalera del Palacio de Aran juez camina con lentitud por la entrega de los 
caudales destinados a ella, y resulta de grave perjuicio a la Real Hacienda 
se le duplique el salario de los trabajadores por la desidia con que estos se 
tratan por la dilación de la paga .. ". 

El 6 de agosto de 1743, Bonavía en parte semanal a Herrero de 
Ezpeleta le comunica "el estado de la nueva Escalera de este Palacio que 
es estar la bóveda de la Galería superior que corresponde al quarto del 
Príncipe executada y levantada sobre ella el sotabanco que es de cuatro 
pies y medio que corresponde a la bóveda principal que cubre toda la es
calera y esta bien igualmente executada la del lado opuesto que corres
ponde al río al no haber hecho falta algunas piedras de las pilastras exe
cutadas que he dispuesto se traigan luego y ya están algunas elevandose 
de modo que si los oficiales se mantuvieran con salud, en septiembre pue
de quedar hecha la bóveda grande por que de los diez oficiales italianos 
hay tres con terzianas, los demás ínterin pueden labrar las piedras y van 
levantando la fachada del patio, la principal lateral de la parte del río. Voy 
previniendo los Dibujos para los cuartos baxo y alto según el encargo que 
se me ha hecho" (24). 

Al frente de los oficiales italianos estuvo Giuseppe Frasca, sin embar
go en esta etapa, las restricciones económicas debieron ser fuertes, ya que 
Bonavía hizo pública una memoria en la que se enumeran los oficiales y 
maestros activos que habían descendido considerablemente. El asentista 
de la obra Miguel de Betelú tenía a sus ordenes 76 canteros, setenta y dos 
oficiales para conducir y sentar piedra. Permanecían once albañiles italia-
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nos y dos españoles, nueve carpinteros y cincuenta y cuatro peones. No 
obstante, la calma entre el personal laboral parece ser que se hacía difi
cultosa pues en el mes de noviembre de 1743 declara que custodiaban las 
obras un oficial y veinte soldados "blanquillos" (25). El descenso de ofi
ciales todavía se había de incrementar a fines del año 1743. Betelú tuvo 
que reducir su plantilla de canteros a seis. Los peones se habían dismi
nuido a seis. Solo se mantenían los albañiles italianos para el cerramien
to de la bóveda de la escalera solicitando Bonavía el aumento hasta ca
torce maestros italianos (26). A fines de diciembre de 1743, la Escalera 
debía estar casi terminada. El 23 de diciembre se contrata a Francisco 
Barranco, cerrajero de Cámara para hacer los herrajes (27). Barranco fue 
el artífice de "todo el fierro grueso que ha sido menester y que sube bas
tante hasta concluir la Escalera, que entonces se le liquidara su cuenta". 
Desde San Ildefonso, en diciembre de 1743 el arquitecto escribía a 
Herreros de Ezpeleta dándole cuenta de la actividad de algunos artistas 
que colaboraban con él en esta fecha. Por este informe conocemos que su 
confianza la tenía depositada en el maestro José Frasca, y en el sobres
tante Don Juan de Herrera, su cuñado, de quien se dice "que aunque sea 
bueno no tiene las experiencias, talentos ni circunstancias que Bonavía, 
aunque estas expresiones no se deben tomar en sentido contrario al honor 
y buen ombria de Herrera .. " (28). En la citada carta a Herreros, Bonavía 
solicitaba también la presencia de unos maestros peritos para medir la 
obra, sugiriendo que "Medrano mirara por la parte del Rey como pudiera 
mirar yo"; sin embargo cita a Don Ventura Padierne o a Don Pedro Frasca 
para proceder a la medida y tasación. 

En el verano de 1744 se ultimaba la obra del cubierto de la Escalera en 
su entablado. Fue entonces cuando se piensa también en su blanqueo con 
objeto de verla totalmente terminada en la jornada de la primavera del año 
siguiente (29). Sin embargo, no debieron ir las cosas demasiado bien, ya 
que volvió a presentar un presupuesto en el que se incluía "el cubierto de 
la escalera, el Atrio y la fachada interior del Patio". Le preocupaba consi
derablemente que la obra no quedase resguardada al llegar el invierno de 
17 44 y principio de 17 45. La propuesta económica ascendía a 173.481 re
ales de vellón divididos en seis mesadas de 28.913 reales. Para las ma
deras de los tejados de todo el palacio y otras obras en la Isleta, Bonavía 
elevaba la cantidad a 610.891 reales de vellón (30). Acompaña este infor-
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me el dibujo de un Balaustre que había de servir de modelo a otros 40 ba
laustres "redondos con el alto de dos pies y tres quartos. "Ai también cin
co balaustres quadrados de triplicado grueso". Se trata de un diseño sim
plificado en su trazo pero de gran belleza en sus proporciones y en sus 
perfiles. 

En el mes de noviembre de 1744, Domenico Bettini y compañeros de 
profesión se obligaban a la labor del blanqueo de la Escalera principal "e 
cornisa della". Especifican en el contrato que se obligan "a finalizare e fa
re li capiteli di deta scala. Mi obligo sbiancare e fare li capitele a la 
Pilastre che vi sono in torna a dettas scala. Mi obligo sbiancare tutte le 
voltecio e tanto quele del piano principale quale del piano di yera erepia
ni dele scala. Mi obligo sbiancare tutte le pilastre e suoi respectivi piedis
tale basse e capitelli intorno alle galerie. Mi obligo sbianbcare tutte le ne
glie con tutte le suverespective comise al 'intorno tutte le restroscrite 
opere. Mi obligo darle termínate nel'tempo che mi jaraprescrito del Sig. 
Don giacomo Bonavía o da chi da lui sara eleto. Mi obligo terminarla che 
dia de tutta juva satisfaccione nel prezio de 10.000 reali di vellón obli
gandorni con il sudeto denare pagare tutti li peoni e carpinteri necesari per 
terminare tal' opera". El precio se fijó en 7.500 reales de vellón" (31). 

Domenico Bettini y Compañía se habían encargado de los blanqueos y 
estucos de la Escalera, pero también hemos de resaltar la labor de los ma
estros italianos al frente de la obra. Giuseppe Frasca parece ser que actúa 
de jefe del equipo integrado por los oficiales de la Maestranza italiana 
Juan Bagutti, Thomas Rodan, Carlos Donati y Bartolome Gasparini. Estos 
cuatro maestros a fines de 17 44 fueron reintegrados a la obra del Palacio 
Real de Madrid pasando a las ordenes de Juan Bautista Sachetti. 

El Gobernador de Aranjuez a fines de 1744 informó a Miguel Herrero 
de Ezpeleta de la situación de las obras. Le comunica que los oficiales de 
la Maestranza Italiana se ocupan "en nivelar las paredes de las bóvedas 
colaterales de la Escalera principal del palacio. Aclara que la información 
le ha llegado del aparejador Iztueta el cual le hizo constar "que es trabajo 
reducido a igualar las murallas coraterales de las bóvedas del zerramien
to de la Escalera que equivale al termino de nivelar o anibelar" (32). 

Otra información nos llega a través de una carta dirigida por el arqui
tecto de Madrid, Francisco Ruiz, a Herrero de Ezpeleta. "Digo que la di
ferencia de medidas que tienen las gradas de la Escalera principal consis-



224 VIRGINIATOVAR MARTÍN 

te en que aunque el tiro de en medio y sus dos colaterales son de un an
cho, las gradas, así rectas como esféricas que hay en los gruesos de las pa
redes donde están formados los arcos para subir desde los pasos por don
de han de entrar y salir los coches, son de distintos tamaños que las de los 
tres tiros y a mas de esto, para subir desde el zaguán a la escalera hay una 
grada que se compone de tres piezas y un pedazo por ser tanta su longi
tud que comprende todo el ancho que ocupan los tres tiros y las pilastras 
que los dividen. Los despiezos diagonales de las piezas que forman las pi
lastras, basas, capiteles y machones no están pactados en la contrata ni es 
practica el haberlos hecho, ni dan ni quitan seguridad a la obra. Pues sin 
ellos podía haberse hecho de una pieza lo que ocupan dos de las diagona
les respecto de que la de mayor tamaño no excedería de 37 pies y medio 
y en cierto se han conducido piezas de 50 y 60 pies y parte de la labra de 
los pies que se abona y no tienen las piezas diagonales pues solo se deben 
medir como si fuesen quadradas para la saca en caso de ser precisas" (33). 

En el otoño de 1744 Bonavía viaja a la Granja de San Ildefonso. Desde 
allí también permanecía atento a la terminación de la Escalera principal 
de Aran juez. Le comunica en carta a Herreros de Ezpeleta que el blanqueo 
durará hasta el mes de marzo de 17 45. También le informa que los Reyes 
habían resuelto que el Atrio y Portada principal del palacio de Aranjuez 
se suspendieran ya que el caudal había que emplearlo en la fachada de po
niente y Cuarto principal (34). Se lamenta de que el blanqueo de la 
Escalera no se hubiese dado a J oseph Escolari y oficiales italianos que la 
hubieran ejecutado por menos precio. También informa que a la escalera 
"lo que falta se reduce a las barandillas y solados de piedra que conclu
yen oficiales españoles". 

El maestro vidriero Francisco Vitarque fue el encargado de realizar las 
labores de su oficio en los vanos de la Escalera principal (35). Bonavía 
presiente que la obra de la Escalera nueva esta llegando al final. Escribe 
el 2 de diciembre a Herreros de Ezpeleta y asegura "que las vidrieras que 
se necesitan para la escalera pueden ser de vidrios ordinarios, pues estan
do puestas al paso común si fuesen cristalinas cada día amanecerían al
gunas menos. En la escalera y guardarropa del príncipe son 26 ventanas, 
que todas deben ser de vidrios ordinarios, las que sirven para la guarda
rropa han de llevar sus puertas y ventanas, las demás basta que sean bas
tidores y vidrios con sus herrajes para abrir y cerrar. Según mi entender, 
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la orden que se debe expedir es que se embaldose los medianiles de la 
nueva escalera que corresponden a la guardarropa del príncipe de baldo
sa raspada y cortada y que se executen todas las puertas y ventanas con 
vidrieras y herrajes correspondientes" (36). 

El plomo para las planchas del cubierto de la nueva escalera se abona
ba en la mayor parte de su costo en diciembre de 1744 (37). Las condi
ciones para el blanqueo también se aceptaban por Bonavía en la misma 
fecha. Domingo Betini en el contrato que firma se obligó a lo siguiente: 
"Primeramente a concluir el blanqueo de toda la cornisa principal que cir
cunda la caja de la Escalera. Se obliga a blanquear todos los capiteles, im
postas, pilastras, basas, pedestales, nichos, entrepaños, derramos de ven
tanas, paredes, arcos y bóvedas tanto en el Plan principal como en el baxo 
con todos los arcos y bóvedas que mantienen las mesillas y tiros de la es
calera y todo lo que sea conducente al perfecto blanqueo de la expresada 
obra executandole de estuque de la misma manera que esta la bóveda 
grande y cornisa principal empezada a satisfacción de Don Santiago 
Bonavía o de quien en sus vezes tuviere. Sera de su obligación hazer y de
sazer todos los andamios que fuesen necesarios cuydando de no desporti
llar ni romper la cantería y especialmente los peldaños pues de otro mo
do se obligan a rehacerlo a su costa. Debe ser del cargo de la Real 
hazienda darles los materiales de cal, arena, yeso y espezuelo al pie de la 
obra en el parage donde presentemente se halla quedando de cuenta de 
Bettini y compañeros las mezclas que debiesen excutar sin que por esto ni 
por otro caso se le deba por parte de la Real Hacienda dar peón ni asis
tencia alguna. Es también del cargo de la real Hacienda el franquearles en 
los parajes a donde se hallan las maderas que necesitasen para los anda
mios, con tiros, lias y clavazón, como así mismo cubos, palas, batideras, 
y cuezos todo lo cual volverán a entregar al fin de la obra. Se obligan a 
darla enteramente concluida para el día primero de febrero del año 1745 
en precio de 7.500 reales de vellón" El Rey aprobó esta contrata cuyo ori
ginal fue enviado desde el Buen Retiro al Gobernador de Aran juez, el cual 
a su vez trasladó a Santiago Bonavía como Director principal de las obras 
Reales (38). 

A la par que Bettini procedía a comienzos de 1745 al blanqueo de la 
Escalera, Francisco Barranco, Cerrajero de Cámara, ayudado por un oficial 
del mismo oficio, Santiago García, procedía a la elaboración de "las baran-
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dillas de hierro de la Escalera, de Dibujo, con sus hojas de chapa" (39). "Se 
comunica que "Barranco ha llegado esta noche y mañana dará principio a 
los tableros para dibujar en ellos las barandas y tiros de la Escalera" ( 40). 
"Se trabaja en los tableros adonde se deben dibujar en mayor las barandas 
y antepechos de la Escalera. Luego que estén concluidos se dibujaran y se 
tratara de ajustar con Barranco". Esta comunicación de Bonavía a Herreros 
parece indicar que el arquitecto intervino en los dibujos de la barandilla de 
la Escalera que elaboraría en hierro Francisco Barranco o al menos en su 
supervisión. En los comienzos de 1745 también se procedía al enlosado de 
la Escalera por parte del asentista Miguel de Betelú (41). 

La Escalera principal se había construido, pero al mismo tiempo, la 
obra de la Portada principal y Atrio, por su envergadura, todavía entre 
1744 y 1746 no se habían finalizado. Bonavía había retenido en Aranjuez 
a ocho de los oficiales de albañilería italianos para los que solicita un 
sueldo el9 de junio de 1746. En un memorial indica que llevan varios me
ses sin trabajar José Frasca, Andres Rusca, Pedro Polar, Tomas Rudar, 
Carlos Dunada, Domenico Bettini, Baptista Bianchi, Baptista Scala y 
Baptista Reguetti (42). La obra de la Fachada de Palacio sin embargo no 
proporciono trabajo a sus compatriotas. El estado económico de las obras 
volvía a frenar las iniciativas. Bonavía sin embargo persistirá en su em
peño y pese a que en junio de 1748 un incendio vuelve a interrumpir la 
marcha de las obras del Palacio, conseguirá algunos de sus propósitos más 
importantes. El 14 de junio de 1748 todavía reclamaba Betelú el dinero 
que se debía por la construcción de la Escalera (43) Francisco Barranco 
en 12 de diciembre de 17 51 conducía "una porción de Palomillas de hie
rro para que se coloquen veinticuatro de ellas en la Escalera principal y 
dos en cada una de las ventanas del cuarto bajo y balcones del cuarto prin
cipal. Estas deben servir para cuando ay ocasión de iluminar el Palacio 
con celebración de algún regocijo y sirvan para poner las hachas sin que 
el humo manche las paredes" (44). 

El trabajo de la Escalera de Honor de Aranjuez había llegado a su con
clusión en 1745. El arquitecto había modificado sustancialmente el movi
miento de sus tiros, había reforzado su estructura con nueva cantería y ha
bía complementado su ornamentación con una bella balaustrada de hierro a 
la francesa que ejecutada por Francisco Barranco parece ser que también 
corresponde a Bonavía el mérito en la dirección de su diseño. La Escalera 
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principal se convertía en una obra monumental dentro de la caja espacial ya 
prevista por el maestro Caro !drogo y que en el año 1732, cuando concluía 
su ascenso circular, quedaba sólo a falta del cierre de la cubierta. 

Es indudable que la intervención en la Escalera Principal de Santiago 
Bonavía es altamente meritoria en su valor proyectivo. Caro !drogo había 
creado en ella un diseño de gran originalidad al plantear un ascenso en 
convergencia circular. Cuando Bonavía se convierte en Director de las 
Obras Reales de Aran juez, la Escalera de Caro !drogo estaba sin concluir 
y vio sin duda una oportunidad para proponer un nuevo criterio en la ar
ticulación arquitectónica del organismo. Bonavía debió conservar los ele
mentos tectónicos sustanciales heredados y procedió al diseño de un nue
vo ascenso, que partiendo del cuadrado de la base imprimía un nuevo 
plano perspectivo a un nivel estilístico de raíz netamente italiana. Parece 
influir en él la escenografía de la época. Su investigación proyectiva es 
netamente perspectivista a la par que orienta la obra en cada uno de sus 
elementos a una intención de plena disciplina clásica. Su concepto direc
cional es ortogonal en el nivel central y laterales aunque no se llega a su
primir terminantemente la curvatura. Le preocupa hacer sensible la uni
dad de la estructura y no crear escisiones contribuyendo con ello a su viva 
exigencia de clarificación y sistematización de la "perspectiva" en térmi
nos clásicos. 

La Escalera del Palacio de Aran juez, dentro de una inmensa caja espa
cial, es "especialidad" en sí misma. Sus convergencias y sus escorzos 
guardan relación con los elementos envolventes. Es un solemne escenario 
en el que destaca la pared como superficie y como esfera espacial que cir
cunda los cuerpos plásticos de los ascensos. El proceso en su movilidad 
crece al alcanzar el piso principal. Desde este punto de mira, la Escalera 
en su tridimensionalidad y sustancialidad se ofrece como un equivalente 
escultural de gran sutileza. La Escalera de Caro !drogo, aquella que él 
mismo definía con satisfacción en octubre de 1732: "Habiendo sido nues
tra Escalera aprobada por los Amos y por todos los demás, y siendo el 
Plan, el Modelo y la dirección mía sin que por la de otro ninguno se haias 
puesto ni ponga una piedra (y espero en Dios que sea lo mismo hasta que 
se concluía) estando el gozo que recibo en ver que todos los que la ven, 
aun en el estado en que esta, dizen que es y sera una maravilla, y yo no 
puedo menos de confesar que es buena" ( 45), desaparecía. Sus deseos no 
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habían sido respetados. La obra de la Escalera de Caro !drogo en su dise
ño circular había dejado de existir. Bonavía abría una nueva etapa en las 
obras reales de Aranjuez. La Escalera de Honor proyectada por el arqui
tecto italiano sobre el mismo marco espacial fue diseñada hacia otro ho
rizonte artístico, hacia otras formas expresivas, tal vez de línea mas euro
peizante y en sus detalles, en concordancia con las bellas escaleras de 
algunos de los Palacios más destacados de su tierra. 

La nueva configuración de la Escalera principal había acaparado la aten
ción de las autoridades de Aran juez. A partir de 17 41 , la intervención en las 
obras restantes del propio Palacio habían sufrido una paralización sensible. 
El hecho constructivo más destacable fue el que se propone el 8 de diciem
bre de 1743 para la ejecución de armaduras y emplomados del edificio (46). 
Thomas de Hermana y Joseph Arredondo entregaron la relación del coste 
de esta obra en la que se declara la necesidad de "demoler todas las arma
duras viejas" y reponerlas con un presupuesto de 400.020 reales de vellón. 
El proyecto se somete al criterio de Santiago Bonavía. Se procedió a una re
visión detallada de las cubiertas del Palacio y a programar de inmediato las 
fases de la fábrica para lo cual se hicieron abundantes dibujos (47). 

La formación del Atrio de la Portada principal del Palacio acaparó la 
atención de Santiago Bonavía en torno a 1745. A Bonavía le fueron apro
bados 295.126 reales de vellón, que en esta fecha destinaba al blanqueo y 
enlosado de la Escalera "y a la formación del Atrio que debe hazerse ante 
la Portada principal de la fachada de poniente" ( 48). Al mismo tiempo in
formaba de la necesidad de terminar de levantar la fachada principal de 
poniente, "no en toda su linea hasta el ángulo del Norte sino en aquella 
parte que es precisa para que quede perfecta la Portada nueva y la Escalera 
principal". Estima que necesitaría para la fábrica 467.755 reales de vellón. 

El 22 de mayo de 1745 se libran 329 reales de vellón a Juan Bautista 
Martinengo, delineador "por carruaje para venir a este Sitio y por la tinta, 
lápiz y papel para executar diferentes Planos que le han encargado" ( 49). 
A pesar de que han de ser varios los artífices implicados, Santiago 
Bonavía se pone al frente de la dirección de la obra. Ya el 15 de enero de 
17 45 declaraba: "Estoy sobre el Plan del Palacio a donde hallo bastantes 
dificultades" (50). Pero la obra a pesar de todo se estaba impulsando ya 
que en el mes de abril declara que "han devengado los carpinteros que han 
trabajado en la fachada norte y de poniente" (51). 
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Una información detallada del proceso de esta fábrica nos llega por 
una Memoria del propio Bonavía escrita el29 de noviembre de 1746 (52). 
Declara: "para completar el alto del quarto principal faltan 4.905 pies cú
bicos de cantería según lo ajustado con Miguel de Betelú. Para el tercer 
cuerpo se necesitan 9.000 pies cúbicos de cantería. En el quarto alto que 
es la media naranja que acompaña la Capilla se nezesitan 7.373 pies cú
bicos de cantería. Para las escaleras secretas se necesitan 192 peldaños 
que componen 1.728 pies cúbicos. Se deben executar 183.142 pies cúbi
cos de fábrica de albañilería en paredes, arcos y bóvedas. Ay que execu
tar l. 7 40 pies cúbicos de albañilería agramilada, 448 arrobas de fierro pa
ra gatillas, cadenas y grapas" .. La memoria vuelve a considerar las 
armaduras, incluido el plomo necesario. 

La muerte de Felipe V en 1746 paralizó las obras generales (53). En el 
otoño volvieron a tomar otra vez el ritmo y el Gobernador pedía que se 
aceleraran las asignaciones para la mano de obra (54). Según declara en 
carta a Herreros de Ezpeleta, Bonavía había iniciado en la primavera de 
1747 el desmonte del Patio principal para rebajar el suelo, volviéndolo a 
empedrar, y tratar así de evitar las humedades que alcanzaban a los cuar
tos bajos y al zaguán (55). 

El 14 de junio de 17 48 se debían a Miguel de Betelú 100.000 reales de 
vellón (56). La Tesorería no marchaba muy bien pero la situación se agra
varía con el incendio del Palacio el 16 de junio de 1748. Vencida la ca
tástrofe, Bonavía remitía el 22 de junio una relación de los daños tanto de 
las armaduras como de la cantería calcinada. Bajo la dirección de 
Bonavía, el maestro de cantería Miguel de Betelú realiza el coste de todos 
los desperfectos de fachada ocasionados por el incendio (57). Las repara
ciones se habían sumado a un nuevo impulso sobre la obra general con el 
ánimo de alcanzar su conclusión. El26 de agosto de 1750 Bonavía en car
ta a Carvajal le comunicaba: "devuelvo el Diseño del Escudo de Armas, 
faroles y capiteles en relieve de dos pies. Serán de cinco pies" (58). El 20 
de julio del mismo año, en memoria enviada a Carvajal y Lancaster, 
Bonavía pedía un nuevo refuerzo "de materiales y demás cosas para la 
conclusión del Real palacio de Aranjuez" (59). Le informa que Miguel de 
Betelú le ha presentado las memorias de obra para lo que falta por cubrir 
"y yo le he entregado otra que debe servir para la continuación de la 
Fachada de en medio. Al asentista del ladrillo se le ha mandado aumentar 
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las cuadrillas de los trabajadores para incrementar el número de labores 
hasta un millón y medio que es lo que considero nezesario para estas y 
otras obras que Su Majestad mande executar en este año". Bonavía pro
puso que Betelú y Carlos Bernasconi, separadamente, hicieran un balan
ce del costo de las nuevas obras. También advertía de la obra de albañile
ría que consideraba "del maior cuidado, porque consiste en las bóvedas de 
las piezas que todas son de las maiores que ay en el Palacio ademas de la 
grande del Salón que se iguala a la de la Escalera principal en su largo, 
ancho y alto, en arcos sobre que ha de cargar la media naranja que iguala 
a la de la capilla y también el terzer cuerpo de altura para acompaña
miento de lo fabricado antiguamente deve elevarse a el lado de la escale
ra principal y se hace preciso fundarle sobre arcos" . 

El 2 de abril de 1751, el interventor Juan Ruiz de Medrano informaba 
sobre el estado de aquellas obras. Anuncia que "en la de Palacio esta con
cluido el Atrio delante de la fachada principal, sentada enteramente toda 
su cornisa, hechas las cinco bóvedas de el al piso del Quarto principal y 
quitados todos sus andamios. Desde el extremo del Atrio en la fachada de 
poniente y su Torre en la altura del quarto bajo y principal esta concluida 
toda la cantería que maltrato el fuego cuios andamios no se pueden quitar 
porque son precisos para la prosecución de la fabrica, pero no sirven de 
embarazo alguno. En la fachada del Norte esta concluida toda la cantería 
que maltrato el fuego hasta la cornisa del quarto principal y sus andamios 
se quedan puestos por al misma razón antecedente. En la fachada de 
oriente esta también concluida toda la cantería que maltrato el fuego has
ta la cornisa del quarto principal y sus andamios se están quitando para 
desembarazar el paso por donde ha de salir la Reina a los Jardines" (60). 

Pero había otras cuestiones que también preocupaban a Bonavía. La 
fachada principal, que parecía estar ya a punto de terminar, era necesario 
ornamentarla. El 27 de enero de 1751, Bonavía daba el visto bueno a las 
"condiciones que se deveran observar para la labra de las tres estatuas que 
se han de colocar sobre el frontis de la fachada principal del Real Palacio 
de Aranjuez" (61) . Dichas estatuas representarían a los monarcas 
Fernando VI, Felipe V y Felipe 11. En las condiciones se especifica: "Que 
cada una de las tres estatuas ha de ser de solo una pieza y de piedra esco
gida en las Canteras de Colmenar de Oreja, las mas blanca y de mejor gra
no que se encuentre, sin blasones, pelos ni abujeros y ha de detener diez 
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pies de altura incluso su plinto o zocalo y se ha de labrar arreglada a ca
da uno de los modelos que están aprobados por el Exm Señor Don Joseph 
Carvajal y Lancaster observando las mismas actitudes, buelos, escorzos y 
labor que demuestran cada una de los expresados modelos sin faltar en 
cosa alguna. Y para ello se entregaran al Architecto Director de las Obras 
Reales de Su Majestad Don Santiago Bonavía a fin de que remtiendolos 
presentes vea y reconozca quando le parezca si cada una de las estatuas 
se ban labrando no arregladas a los mismos modelos y de lo contrario en 
caso de que no pueda servir por alguno de estos motivos o por el de algún 
pelo interior que se encuentre al tiempo de su desbaste aya de ser quenta 
del artífice el labrar otra estatua a satisfacción del Architecto Director. 

Que ha de ser de quenta del mismo artífice que se encargue de la labra 
de cada una de las enunciadas estatuas el sacar las tres piezas de piedra de 
que se han de componer en las canteras de Colmenar de Oreja y el reba
jarlas en ellas todo lo que sea necesario para su menos peso y manejo .. y 
el conducirlas desde dichas canteras hasta ponerlas en el parage donde se 
han de labrar .. Que después de concluida que sea la labra de las referidas 
estatuas y reconocida por el Arquitecto Director certificara este declaran
do esta rematada perfectamente y arreglada al correspondiente modelo y 
sin pelos, blandones ni agujeros para que de cuenta de la Real Hacienda 
se entregue en el taller y se conduzca hasta dejarla colocada en su asien
to .. "Estas condiciones fueron redactadas por el interventor Juan Ruiz 
Medrano y aceptadas por Don Pedro Martinengo, "artífice de escultor y 
vecino desta Corte y Villa de Madrid". En la aceptación del contrato 
Martinengo vuelve a insistir en que dichas estatuas se harán "a satisfac
ción del Architecto Director Don Santiago Bonavía para el fin de abril 
deste presente año". A Martinengo se le pagarían por esta obra 39.000 re
ales de vellón, 9.000 para la saca de la pliedra, 15.000 para el pago de jor
nales y herramientas y otros 15.000 una vez concluidas las tres estatuas. 

Hubo ciertas dudas sobre las tres estatuas. Se pensó primero que 
podrían representar tres Virtudes Reales o a los monarcas Felipe 11, y 
Felipe V "que continuo a construir la maior parte de lo que esta fabricado 
y el Rey Nuestro Señor que ba a perfeccionar la obra enteramente". 
Bonavía enviaba también el dibujo "del Escudo de Armas que deve colo
carse en el medio del frontis con su pitipie arreglado y en inteligencia que 
su maior relieve puede ser de dos pies respecto a la altura a que se debe 
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colocar. En el propio papel va demostrado uno de los seis capiteles ente
ros y dos medios que se necesitan para el terzer cuerpo de la fachada del 
medio arreglado al mismo pitipie que el Escudo de Armas. También ba 
demostrado del otro lado uno de los seis jarrones que se necesitan para los 
remates de la mencionada fachada en cambio de los trofeos que como mas 
quebradizos me mandaron Sus Majestades en bista del Diseño mudar y 
poner en su lugar seis jarrones de piedra" (61) . 

"Todos los mencionados adornos deben ser de piedra blanca de 
Colmenar como lo es toda la cantería que se adorna lo exterior de este 
Palacio. Y en quanto a los artífices que me parecen capaces de executar 
estas obras con desempeño. Por lo que mira a las estatuas Don Pedro 
Martinengo que ha executado la escultura de los retablos de lateral desta 
iglesia de Nuestra Señora de Alpaxes con aprobación de Don Felipe de 
Castro y que es discípulo de Don Domingo Olivieri. Por lo tocante al 
Escudo de Armas, capiteles y jarrones pueden ejecutarlos Juan Arranz y 
Antonio Solari de quien tengo experiencia que han desempeñado los en
cargos que les he hecho en esta experiencia de obra en la fachada de la 
Iglesia de San Justo desta Corte" (62). 

La obra del Palacio iba llegando a su fin. El 31 de julio de 1751 el ar
quitecto añadía nueva documentación sobre la obra en carta a Carvajal y 
Lancaster. "Me ha parecido conveniente a mi obligación hacer presente a 
V. Ex. con la debida veneración lo siguiente. Que antes que se quiten los 
andamios es preciso que esten ejecutados y sentados catorze balcones de 
balaustres amazorcados con sus bolas o remates de bronce en el piso del 
quarto principal en un todo conforme a los que ay en el quarto que habitan 
Sus Majestades. Se nezesitan por la parte exterior del Palacio onze dellas 
y en lo interior del patio otras treze que en todo son veintiquatro no inclu
yendose en estas las que correspondían al quarto de medio día que habita 
el Señor Infante Cardenal por no ser aquella parte de fábrica mas que ta
biques con que en otro tiempo se cerraron unos arcos que había y no son 
suficientes para mantener con seguridad el peso de las mencionadas rejas. 

También con toda veneración expongo a V. Ex. que las tres estatuas de 
piedra de Colmenar que se deben colocar por remate de la fachada deste 
Palacio según los modelos que v.e .. aprobó y que representan al Sr. Felipe 
II, Felipe V y el Rey Nuestro Señor no tienen coronas, cetros ni toysones 
y habiendo yo puesto este reparo el escultor Don Pedro Martinengo me 



SANTIAGO BONAVÍA EN LA OBRA DEL PALACIO REAL DE ARANJUEZ 233 

respondió que estas piezas debían executarse de bronce dorado como las 
del Real Palacio de Madrid en cuia inteligencia VE. se servirá de mandar 
lo que fuere para que estas piezas no falten al debido tiempo. 
Considerando así mismo que las puertas y ventanas pertenecientes al 
quarto principal se deben prevenir con tiempo escogiendo maderas sazo
nadas que no se tuerzan ni abran rendijas me ha parecido conveniente for
mar un diseño que es el señalado A de las que el año pasado de 17 48 se 
executaron para este quarto de la Reina Nuestra Señora que me parece son 
las que corresponden con la uniformidad de las fachadas exteriores. 
Destas se nezesitan 18 pares de puertas ventanas con las correspondientes 
vidrieras y van inclusas quatro pares que considero por precisas de reno
var en el Tocador y Dormitorio de Sus Majestades por estar llenas de 
aberturas y en mal estado. En estas se incluyen otros cinco pares de puer
tas ventanas con las vidrieras correspondientes que se necesitan para las 
ventanas que desde la escalera principal dan entrada al nuevo terrado de 
sobre el Atrio porque estas deben ser de echura mas ordinaria y que acom
pañen las puertas que dan vista a la misma escalera. 

Para el quarto principal se nezesitan nueve pares de puertas que deben 
ser la misma echura y adornos de las ya mencionadas del quarto de la 
Reyna. Para el tercer alto se necesitan otras catorze pares de puertas ven
tanas con sus vidrieras y las cinco dellas deben ser la mitad fingidas co
mo explicare. Remito a manos de V.Ex. un Diseño que he formado para 
las puertas principales del Palacio que son tres para que si fuere del agra
do de V.Ex. el aprobarlo mande su execución en inteligencia que lo que 
va dado de pajizo puede ser de bronce o madera dorada. En el mismo pa
pel esta señalada otra puerta ventana para el quarto principal por si fuese 
del agrado de v.e. se variase la echura de las ya mencionadas señalada con 
A. También remito otro Diseño para una de las Puertas principales a fin 
que v.e. si gustase mande se diferencia la del medio de las otras dos. 

Devo hazer presente que al tiempo de salir la Reyna deste Sitio me man
do que en su Retrete se colocasen en los rincones tres alacenitas hechas 
con todo primor y de madera sin olor alguno como una que en Jornada se 
ejecuto en su real gabinete, que se hizo a este fin de madera de zedro. 

De las puertas y ventanas correspondientes al quarto bajo no las con
sidero por aora tan precisas y deben ser de obra regular como las que se 
han ejecutado en este presente año en el paso que va al Jardín" (63). 
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El 12 de agosto del mismo año, el inspector Juan Ruiz Medrano pasa
ba revista a toda la propuesta anterior de Bonavía ratificando plenamente 
sus criterios (64). En cuanto a la ejecución de coronas, cetros y "toyso
nes" para las estatuas advierte "sera preciso que Don Santiago Bonavía 
mande hacer los correspondientes modelos ajustados a la cabeza de cada 
estatua y también la de los zetros a fin de que por ellos mismos se hagan 
los moldes y se bacien de bronce; y así los toysones no pueden hazerse de 
piedra en las mismas estatuas y se hubieren de hacer de bronce sera tam
bién preciso hacer otro modelo de ellos o a lo menos un dibujo con me
didas fijas para la caída que deben tener según la grandeza del cuerpo de 
las estatuas por cada lado de sus ramales desde el medio de la cruz en que 
pende el cordero donde se asegurara con un pernio hasta el hombro co
rrespondiente donde se asegurara en la misma forma con cuio dibujo y 
medida me parece que a falta de modelo se podrá disponer se bacien de 
bronce y que queden con la debida proporción. 

Los 18 pares de puertas ventanas de madera de pino que hay que hazer 
nuevas y se necesitan colocar en el quarto principal semejantes a las que 
en el año 48 se pusieron en el quarto de la Reina si aquellas son como de
muestra el diseño y su labor por el haz la misma que señala el de la letra 
A con los seis golpes de talla figurados en el o por el trasdos o rebeso de 
su espalda tienen la misma labor que demuestra el diseño señalado con lá
piz no 1 y son también como las quatro que anteriormente se pusieron en 
la fachada de oriente; esta me parece no tienen talla alguna y las executo 
Joseph Mercado Maestro carpintero vecino desta corte a precio de 5 rea
les cada pie quadrado superficie! de manos en el taller que para ello se le 
señalo en Aranjuez. Y los 18 pares de puertas vidrieras que también ay 
que hazer para las expresadas 18 puertas ventanas, si fueren moldadas a 
la italiana y semejantes a las quatro puertas vidrieras que están puestas en 
las quatro ventanas de oriente, las hizo el mismo J oseph Mercado a pre
cio de dos reales cada pie lineal de manos. 

Los cinco pares de puertas ventanas con las vidrieras correspondientes 
que se necesitan para la Escalera principal y dan entrada al nuevo terrado 
sobre el Atrio que parece deben ser de echura mas ordinaria y que acom
pañen a las puertas que dan vista a la misma escalera, estas discurro son 
de obra moldada a la española asimilandose con alguna diferencia de mol
duras a las que se han puesto nuevas en el zaguan y dan entrada al quar-
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to bajo por donde la reina sale a los jardines. Las que hizo para el paso del 
jardín José Cabezas Reluz, Maestro piortaventanero y vecino de 
Ciempozuelos se le pagaron a precio de 6 reales de vellón cada pie qua
drado siendo de su quenta el conducirlas hasta Aran juez y el fijarlas en los 
cercos dejando las usuales y corrientes ... 

Si el diseño de la Puerta principal que hace medio a la Fachada y el de 
sus dos puertas coraterales están aprobados por S. Ex. y se han de execu
tar arregladas a las labores demostradas en ellos me parece podrán hazer
se de madera de pino y nogal siendo la labor de los requadros que hazen 
resalto de pino y los tableros lisos de sus fondos, escudos de armas y de
más golpes de talla que están demostrados pro el haz de nogal y por el 
trasdos o rebeso donde han de ir sobrepuestos de pino de obra moldada a 
la española con sus cruceros y peinazos espesos para que tengan la her
mosura y fortaleza conveniente como la tienen las puertas principales que 
están puestas en la iglesia parroquial de San Justo y Pastor en esta corte, 
las quales se asimilan a la misma labor que tienen por el haz las propues
tas en los diseños y son delas mismas calidades de maderas que quedan 
referidas con bastante talla en sus tableros y están expuestas a los tempo
rales especialmente de sol y agua de que están libres las demostradas por 
cuia razón serán mas durables. el maestro portaventanero que las hizo se 
llama Gregario Gómez y vive en la calle de Ortaleza quatro puertas mas 
arriba del erbario antes de llegar a la taona y según tengo entendido se le 
pago a toda costa por cada pie quadrado superficial a precio de 20 reales 
poniendo de su quenta la madera de pino y nogal a excepción de la talla 
que esta la hizo Agustín Corral y se ajusto separadamente en precio de 
800 reales de manos dandole el portaventanero los tableros labrados para 
tallados. Si se resolviera que se hagan estas tres puertas en la forma ex
plicada y demostrada en los dos diseños con las maderas propuestas me 
parece que haziendolas a toda costa siendo de quenta del portaventanero 
los Escudos de Armas y demás golpes de talla se le podrá dar por cada pie 
quadrado superficial a los que componen las tres puertas según sus dife
rentes labores demostradas, por sus hazes, 30 reales de vellón y a este pre
cio importaran 220 24.000 reales y si se quisieren pintar para fingirlas de 
otros colores que puedan labarse quando convengan podrá ser al olio y los 
escudos y golpes de talla se podrán dorar a sisa. Para estas puertas se de
berán prevenir las maderas de pino y nogal de mejor ley, mas limpias de 
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nudos y mui secas, y si se labran aquí en Madrid habrá que pagar su con
ducción después de rematadas y si se hubiesen de labrar en el Sitio ha
biendo en el la madera de pino correspondiente y no la de nogal habrá 
que pagar la conducción de esta y puede ser que el artífice habiendo de 
estarse en el Sitio, por razón a los mayores gastos que se le seguiran no 
las quiera hazer al precio de 3.000 reales y habrá que ajustarlas a manos 
o labrarlas a jornal. 

Las puertas y ventanas correspondientes al quarto bajo siendo de obra 
regular como explica Bonavía y según las que se executan en este año que 
están puestas en el paso al jardín, las hizo Joseph Cabezas Reluz a precio 
de 6.000 reales cada pie quadrado, a toda costa. Todas las demás puertas 
y ventanas de guardillas que se hizieron nuevas y pusieron en las posadas 
de los cubiertos hechos en el año 49 son de obra almohadillada de made
ra de pino y se le pagaron de manos al mismo J seph mercado a precio de 
12 quartos cada pie quadrado superficial. Y las de alazenas que llevan ce
losías a precio de un real cada pie quadrado con el cargo de labrar las ba
rillas" (64). 

Informa Ruiz Medrana que las "alazenitas" que fueron encargo de la 
Reina se habían hecho con todo primor. La obra de las puertas y ventanas 
al fin fue contratada con los maestros Juan Arranz y Gregario Gonzalo 
(65). La escritura se firmaba ante Gaspar López "en nombre del 
Architecto Director Don Santiago Bonavía con el motivo de hallarse este 
enfermo". En las condiciones se especifica "Que para la Escalera princi
pal y salida al terrado que esta delante de la fachada se han de hazer cin
co pares de puertas ventanas de madera de pino con tableros de nogal a 
toda moldura a la española para hazer en sus cercos correspondientes y ha 
de tener cada una treze pies y tres quartos por cinco pies y medio de luz. 
Que para dichas cinco ventanas se han de hazer cinco pares de puertas vi
drieras de madera de pino que han de tener su zocalo de dos pies de alto 
poco mas o menos con sus cruceros peinazos y tableros de nogal y han de 
ser moldadas a la española a dos haces y con pilastra y contrapilastra de
jando en cada uno de los claros sus rebajos para vidrios regulares". Se 
vuelve a insistir que "para el Quarto Principal se habían de hacer 18 pa
res de puertas ventanas" de madera de pino, con las mismas molduras y 
golpes de talla por el haz de cada una que demuestra el diseño adjunto he
cho por el Arquitecto Director señalado con la letra A. "Las 18 puertas 
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ventanas correspondían "al quarto donde duermen los Reyes y Tocador de 
la Reina". También se escribe que "las tres puertas principales se han de 
executar arregladas a los dos adjuntos diseños hechos por el expresado 
Arquitecto Director y señalados con las letras B y C llevando por el haz 
de cada una de labor demostrada en ellas siendo sus Escudos de Armas, 
mascarones, golpes de talla, castillos, leones y tableros de sus planos to
dos de nogal y engargolados y ensamblados sin ninguna moldura sobre
puesta y por el trasdos o rebeso de obra moldada a la española, con cru
zeros y peinazos de madera de pino y sus tableros también moldados de 
nogal para su mayor fortaleza, y han de tener su postigo en cada hoja pa
ra usar de ellos quando convenga". 

Sugiere Ruiz Medrano que la madera sea enviada desde Madrid y que 
se termine la obra para el mes de abril de año siguiente. 

El día 17 de octubre de 17 51, el propio Ruiz Medran o informaba: "En 
la obra de Palacio están rematadas enteramente sus tres lineas de facha
das correspondientes, a la altura del Quarto Principal y sentada la cornisa 
que las corona y son la que mira a oriente, la del Norte y la principal de 
Poniente hasta el Atrio inclusive que sirve de Mirador donde están las 
puertas principales. Y en todas las piezas de que se compone la vivienda 
interior están rematadas todas sus bóvedas y guarnecidas de yeso negro a 
excepción de la bóveda que ha de cubrir el Salón grande de la fachada del 
Norte en la qual solo están sentadas las zimbras y hechas de fabrica de al
bañilería como hasta los terzios de sus arranques. 

En la terzera altura sobre el quarto principal la linea de fachada que mi
ra a oriente y la del norte hasta la proyectura de la Torre se hallan eleva
das y enrasadas con los dinteles de las ventanas sobre que ha de sentar el 
collarino y cornisa que ha de coronar esta terzera altura. Y desde la pro
yectura de la misma torre que es el resto de la fachada del Norte y en la 
parte de ella que corresponde a la de poniente están elevadas enteramen
te sus paredes y sentado el collarino y cornisa que las corona sobre la qual 
esta empezado a elevar el último cuerpo de paredes sobre que se ha de ha
cer la media naranja. Y en el resto de la expresada tercera altura en toda 
la longitud de la parte de fachada principal de Poniente que corresponde 
sobre el Atrio aunque sus paredes están ya hechas faltan que sentar todas 
las jambas, dinteles, cornisas y frontis de sus ventanas y las pilastras prin
cipales y cornisa de piedra de su coronamiento y también toda la fábrica 
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de cantería y albañilería de que se ha de componer el frontis donde se han 
de sentar las estatuas de los tres Reyes y sobre el quarto principal están 
hechas todas las Armaduras que cubren las posadas y sus guardillas y los 
cielos rasos rematados de yeso negro" (66). 

Las tres Coronas, Toysones, cetro y dos bastones para las estatuas de 
la fachada principal se contrataban bajo condiciones que redactó Juan 
Ruiz Medrano el 20 de diciembre de 1751 "las Coronas, Cetro y dos 
Bastones se han de baciar con arreglo a los modelos de madera que están 
hechos por el artífice adornista Don Juan Herrans de orden de Don 
Santiago Bonavía, Architecto Director de la Obra de Su Majestad en el 
mencionado Real Sitio y por artífice escultor Don Pedro Martinengo. 

A lo largo de 1752 la obra del Palacio se fue rematando (67). El 2 de 
septiembre informaba a Carvajal "he formado dos planecitos para el nue
vo quarto de la Reina" (68). Remataba la obra de ventanas, puertas y vi
drieras y solicita 127.297 reales de vellón "para obras de conclusión del 
Palacio" (69) . En enero de 1753 prepara un Salón para "las funciones de 
San Fernando" (70). En una memoria de 21 de julio de 1756 describe mi
nuciosamente los adornos, chimeneas etc. de los aposentos indicando los 
que han de ser reparados o repuestos (71). En partes sucesivos solo des
cribe "algunas obrillas" que se van ejecutando. 

Como se advierte por las informaciones de Ruiz Medrano o las preci
siones dadas por Bonavía en sus comunicados al Secretario de Estado, el 
Palacio de Aranjuez había cerrado plenamente su estructura arquitectóni
ca y estaba ya a punto de su total conclusión. A su muerte en 1759, el pa
lacio estaba virtualmente concluido y en él había quedado la huella del ar
tífice piacentino. La Escalera principal, el Atrio y Fachada de poniente 
habían sido creadas por Bonavía aunque en la génesis de tales organismos 
no se pueda ignorar que el talento arquitectónico de Caro !drogo o de 
Marchand había quedado latente. Bonavía supo hacer con gran talento 
una recreación de aquellas obras. En la Escalera principal determinó un 
cambio de ritmo. En la fachada principal decidió elevarla en su altura y 
enriqueció sus planos con el Atrio adelantado y la escultura. Todos estos 
nuevos y sutiles elementos cambiaron el aspecto del Palacio de Aranjuez. 
Le otorgaron mayor vivacidad los ricos tendidos de su nuevo ventanaje, 
su molduración, sus estatuas y toques ornamentales. El edificio no había 
cambiado en su esencia, sin embargo la fachada principal se conjuga con 
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un nuevo afan de magnificencia, corno telón de exaltación de la 
Monarquía, con su mensaje de valor apoteósico. 

Este fue el Palacio que halló Francisco Sabatini cuando el Rey Carlos 
111 decidió ampliar sus espacios al igual que lo haría con el Palacio de El 
Pardo. La ampliación de Sabatini también estuvo determinada estricta
mente al igual que en El Pardo, por el diseño del edificio preexistente. En 
Aranjuez se tienden dos brazos adelantados a la Fachada principal de po
niente, los cuales determinan la configuración de una plaza real en la que 
habían de confluir las tres arterias principales, otorgando a la fachada 
principal una nueva riqueza perspectiva. La idea de proyección óptica del 
Palacio por su costado occidental había sido ya formulada en el Plan 
General de Santiago Bonavía. En el Plano de la ciudad de 1750, el arqui
tecto piacentino había trazado las lineas de profundidad vial confluyentes 
en el edificio, tanto en su costado oriental corno en el occidental. El 
Palacio en el Plan General urbano de Aranjuez era el centro y la medida 
de aquel espacio, todavía tan solo "imaginado" en el año 1759 (72). 

Con exactitud matemática, Bonavía había dibujado los sistemas de 
convergencia y los transversales de la ciudad de Aran juez tornando siem
pre corno epicentro la Residencia Real. Francisco Sabatini no hizo más 
que prolongar con dos alas el palacio siguiendo fielmente la pirámide vi
sual trazada anteriormente por Bonavía. La reflexión arquitectónica de 
Sabatini en la ampliación se rige por el bien dibujado tridente del Plan 
General de 1750. La imagen del Palacio que había terminado de perfilar 
Santiago Bonavía se comprende en su planteamiento de acuerdo con las 
tres coordenadas viales establecidas. Era un entramado viario que asom
bra por su desmesura y su definición expansiva rigurosa. Se trataba de re
gular un conjunto urbano punteado en su globalidad por el Palacio Real. 



1.- El Palacio de Aran juez. Estado actual. 
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2.- Planta principal del Palacio de Aran juez. (A. G. P.). 



3.- Planta baja del Palacio de Aranjuez (A. G. P.). 

4.- Alzado de la fachada occidentai del Palacio de Aran juez (A. G. P.). 
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5.- Santiago Bonavía: Proyecto para el sector noroccidental del Palacio de Aran juez. (A. G.P.). 
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6.- Planta principal del Palacio de Aranjuez. 
Sector occidental y ala de ampliación (A. G. P.). 
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7.- El Palacio de Aranjuez en el diseño primitivo. 
(Anónimo. Óleo sobre lienzo. Patrimonio Nacional. Siglo XVII). 
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RAMÓN BA YEU: OBRAS DESTRUIDAS 
Y DESAPARECIDAS 

Por 

JOSÉ LUIS MORALES Y MARÍN 





Paulatinamente, lo que supone el resurgimiento de la pintura española 
en el último tercio del siglo XVIII, sus principales artífices y sus produc
ciones, va perfilándose en las últimas décadas en el recio panorama de 
nuestro arte. Y lo que eran meros nombres, con una obra sin concretar, 
mal conocida y apenas estudiada, comienza a cobrar una auténtica pro
yección. 

Nuestra dedicación a este complejo período nos ha llevado en nuestra 
primera línea de investigación a publicar, además de trabajos de toda índo
le, los estudios y catálogos razonados de artistas de primera línea en la etapa 
como Francisco Bayeu, Mariano Salvador Maella y Luis Paret y Alcázar, 
en los últimos años, pasando en la actualidad a otros pintores más modestos 
como Ginés Andrés de Aguirre, José del Castillo, Gregario Ferro, Ramón 
Bayeu, etc., de los que ya nos ocupamos ocasionalmente en diferentes 
artículos y cuyas monografías irán viendo la luz, sucesivamente, en fechas 
no muy lejanas, hasta esclarecer lo que constituyó ese riquísimo y desco
nocido momento histórico, y en lo que aspiramos sea un "corpus" de la 
pintura de los reinados de Carlos III y Carlos IV. 

En esta ocasión le toca el turno a Ramón Bayeu, pintor sobre el que 
llevamos varios años investigando, y aunque la figura de su hermano 
Francisco parece ensombrecer su actividad, tal y como advertimos por 
los bocetos para el templo de Nuestra Señora del Pilar y por otras obras 
documentadas, fue un elemento absolutamente válido que malograría su 
carrera en la segunda parte de su trayectoria vital. La relación de sus 
obras destruidas y desaparecidas viene a suponer un paso más para su 
puntual conocimiento. 
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OBRA FECHADA 

1 
CAZAMUERTA YUNAZORRA 
Óleo sobre lienzo. 
1774. 

JOSÉ LUIS MORALES Y MARÍN 

Cartón para tapiz con destino a ser tejido en la Real Fábrica de Santa 
Bárbara como sobrepuerta para ornar la "pieza donde comen" los Príncipes 
de Asturias en el palacio de El Escorial. 

Conocemos su contenido por la descripción de los inventarios: "sobre
puerta: Dos ánades, dos agachadizas, un conejo, toda caza muerta, y una 
zorra se está comiendo el conejo". Sus medidas, 6 p. x 4 p. Fue tasado en 
1500 reales de vellón. 

El tapiz se conserva en el Patrimonio Nacional, 1 '40 x 1 '20m. 
Figura en el Inventario de 1782, núm. 22. 
Fuentes: Archivo General de Palacio. Sección Carlos III, leg. 47. 
Bibliografía: HELD, 1971, p. 102, núm. 83.- MORALES Y MARÍN, p. 

150, núm. 58. 

2 
HOMBRE QUE TOCA LA GAITA Y MUCHACHO CON TAMBOR 
Museo del Prado, Madrid (5622). En depósito en el Palacete de la Moncloa, 
Madrid. 
Óleo sobre lienzo, 206 x 152m. 
1777. 

Depósito en el palacete de la Moncloa por R.O de 1924. Destruido 
durante la guerra civil de 1936-1939. 

Cartón para tapiz con destino a ser tejido en la Real Fábrica de Santa 
Bárbara como sobrepuerta para adornar la "pieza donde come el rey" en el 
palacio de El Pardo. 

Conocemos su contenido por la descripción de los inventarios: "Un 
hombre que toca la gaita y un perro junto a él, con él un muchacho a su lado 
que tañe el tambor, detrás de estos, y de un rivazo se ve tres cabezas con 



RAMÓN BA YEU: OBRAS DESTRUIDAS Y DESAPARECIDAS 251 

porción de cuerpos, a lo lejos su vista de país". Medidas, 7 p. 7 d. y 5 p. 7 
d. Fue tasado en 2.000 reales de vellón. 

El tapiz no se ha identificado. 
Figura en los Inventarios de 1780 (81) con el núm. 190 y en el de 

1782, núm. 2. 
Fuentes: Archivo General de Palacio. Sección, Carlos III, leg. 88. 
Bibliografía: HELD, 1971, p. 105, núm. 91.- MORALES Y MARÍN, 

1979, p. 158.- VV.AA., 1996, núm. 5622, p. 604. 

3 
PLAZA DE TOROS 
Óleo sobre lienzo. 
1778. 

Cartón para tapiz con destino a ser tejido en la Real Fábrica de Santa Bárbara 
al objeto de ornar la "pieza donde come el rey" en el palacio de El Pardo. 

Conocemos su contenido por los inventarios: "Una vista de la plaza de 
los toros con el concurso de la gente, en el día de esta fiesta. A primer 
término hay una naranjera que vende naranjas a dos mozos, otros dos que 
el uno mira el reloj y el otro da prisa para ir a la plaza, un militar que 
acompaña a una señorita, en segundo término cuatro figuras enteras con 
otras que sólo se ven la mitad y demuestran el concurso que hay en tales 
días, a más distancia dos militares, un calesín, el calesinero guiando al 
caballo, otro grupo de murcianas que venden naranjas y gente que las 
compra. A un lado los soldados de a caballo, y gente que van entrando por 
la puerta de la plaza, y por ella se distinguen las que hay en los tendidos, 
también se alcanzan a ver gentes por las ventanas de la plaza, y a un lado 
las casas donde están prevenidos los caballos, y un país correspondiente". 
Medidas, 13 p. 6 d. x 11 p. 7 d. Fue tasado en 8.000 reales de vellón. 

El tapiz propiedad del Patrimonio Nacional, 2'91 x 2'35 m. 
Figura en el Inventario de 1780 (81) con el núm. 203 y en el de 1782, 

con el núm. 6. 
Fuentes: Archivo General de Palacio. Sección, Carlos III, leg. 89. 
Bibliografía: HELD, 1971, p. 106, núm. 94. 
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4 
BOLLERO Y ABANIQUERO 
Óleo sobre lienzo 
1778 

JOSÉ LUIS MORALES Y MARÍN 

Boceto para el cartón conservado en el Museo del Prado (2452), óleo 
sobre lienzo, 1'47 x 1'87 m. 

Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otra tela sin bastidor represen
ta un Bollero y un Abaniquero borron de Dn. Ramón ... 025". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 274. 

5 
CIEGO TOCANDO LA GAITA ZAMORANA 
Museo del Prado, Madrid (5637). Depósito en el Palacete de la Moncloa, 
Madrid. 
Óleo sobre lienzo, 2' 18 x 1 '52 m. 
1779. 

Depositado en el palacete de la Moncloa por R.O. desde 1924. Destruido 
durante la guerra civil de 1936-1939. 

Cartón para tapiz con destino a ser tejido en la Real Fábrica de Santa 
Bárbara, al objeto de ornar la "pieza donde come el Rey" en el palacio 
de El Pardo. 

Conocemos su contenido por la descripción de los inventarios: "Un 
ciego tocando la gaita zamorana, asido a ella una cuerda con que tiene atado 
un perro, a su lado el lazarillo sonando los hierros, a más distancia de éstos 
varias gentes oyéndolos" . Medidas: 7 p. 7 d. x 5 p. 7 d. Fue tasado en 3.000 
reales de vellón. 

El tapiz propiedad del Patrimonio Nacional, de medidas 2'77 x 2'00 m. 
Figura en el Inventario de 1780 (81 ), con el núm. 260 y en el de 1782 

con el núm. 2. 
Fuentes: Archivo General de Palacio. Sección, Carlos III, leg. 89. 
Bibliografía: HELD, 1971 , pp. 107-108, núm. 97.- MORALES Y MA

RÍN, pp. 150-151, núm. 60.- VV.AA., 1996, núm. 2637, p. 608. 
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6 
PUESTO DE AGUA NIEVE 
Museo del Prado, Madrid (5623). En depósito en el Palacete de laMoncloa, 
Madrid. 
Óleo sobre lienzo, 2'06 x 1 '52 m. 
1779 

En depósito en el Palacete de la Moncloa por R.O. de 1924. 
Destruido durante la guerra civil de 1936-1939. 
Cartón para tapiz con destino a ser tejido en la Real Fábrica de Tapices 

de Santa Bárbara, al objeto de ornar la "pieza donde come el rey" en el 
palacio de El Pardo. 

Conocemos su contenido por la descripción de los inventarios: "Un 
puesto donde se vende agua de nieve, el aguador que llena un vaso para dar 
de beber, tiene (como es costumbre) su toldo, una mesa con vasos, y el 
refriador, hay un hombre bien portado bebiendo, y detrás de él dos señoras 
como aguardándole, delante de todo esto, una ramilletera con una criatura 
a su lado, y al otro, una banasta con una tabla y encima una cazuela llena 
de ramilletes para vender" . Medidas, 7 p. 7 d. x 5 p. 7 d. Fue tasado en 3.000 
reales de vellón. 

El tapiz propiedad del Patrimonio Nacional de medidas 3'25 x 3' 10m. 
Figura en el Inventario de 1780 (81 ), con el núm. 257 y en el de 1782 

con el núm. 10. 
Fuentes: Archivo General de Palacio. Sección Carlos III, leg. 89. 
Bibliografía: HELD, 1971, p. 108, núm. 98.- MORALES Y MARÍN, 

1979, p. 151, núm. 64.- VV.AA., núm. 5623, p. 604. 

7 
EL PASEO 
Óleo sobre lienzo. 
1779. 

Cartón para tapiz con destino a ser tejido en la Real Fábrica de Santa 
Bárbara, al objeto de ornar la "pieza donde come el rey", en el Palacio de 
El Pardo. 
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Conocemos su contenido por la descripción de los inventarios: "La sali
da de un lugar del que van a paseo una señora con bata, un caballero de 
militar que la va acompañando, en segundo término uno que camina a el 
lugar, y a más distancia otro que va arreando a una caballería". Medidas, 13 
p. 6 d. x 2 p. 14 d. Fue tasado en 2.000 reales de vellón. 

El tapiz propiedad del Patrimonio Nacional, de medidas, 2' 80 x 1 '40 m. 
Figura en el Inventario de 1780 (81) con el núm. 261 y en el de 1782 con 

el núm. 14. 
Fuentes: Archivo General de Palacio. Sección, Carlos III, leg. 89. 
Bibliografía: HELD, 1971, p. 108, núm. 99.- MORALES Y MARÍN, 

1979, p. 151, núm. 62. 

8 
ENCUENTRO EN EL PASEO 
Óleo sobre lienzo. 
1779. 

Cartón para tapiz con destino a ser tejido en la Real Fábrica de Santa Bár
bara, al objeto de ornar la "pieza donde come el rey" en el palacio de El Pardo. 

Conocemos su contenido por los inventarios: "Un paseo donde se ve dos 
caballeros en demostración de ofrecer sus respetos a una señora que en
cuentran, la que va acompañada de dos criadas y un niño vestido a la 
holandesa que demuestra ser su hijo y está agarrado a la basquiña de su 
madre, y tiene la atención a un hombre que vende bollos y roscas como 
también a un puesto de naranjas y tostones, en segundo término están dos 
hombres, uno con capa y una mujer hablando a una señora, a más distancia 
se ve un coche y su lacayo a la trasera, su campo está poblado de árboles, 
y a lo lejos la vista de un lugar". Medidas, 13 p. 6 d. x 5 p. 5 d. Fue tasado 
en 5.000 reales de vellón. 

El tapiz no se ha identificado. 
Figura en el Inventario de 1780 (81) con el núm. 258 y en el de 1782, 

con el núm. 11 . 
Fuentes: Archivo General de Palacio. Sección, Carlos III, leg. 89. 
Bibliografía: Held, 1971, p. 109, núm. 100.- MORALES Y MARÍN, 

1979, p. 158. 
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9 
MERIENDA EN EL CAMPO 
Óleo sobre lienzo. 
1779. 
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Boceto para el cartón conservado en el Museo del Prado (6199), óleo 
sobre lienzo, 2'08 x 1'45 m. 

Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. dos borrones representa el uno 
una merienda de Campo y el otro una Muger sando Agua de un pozo por 
Dn. Ramon ... 060". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 274. 

10 
NIÑA EN UN CARRO 
Museo del Prado, Madrid (5644). 
Óleo sobre lienzo, 3'73 x 1'20 m. 
1780. 

Cartón para tapiz con destino a ser tejido en la Real Fábrica de Santa Bár
bara, al objeto de ornar "la pieza donde come el rey" en el palacio de El Pardo. 

Conocemos su descripción por los inventarios: "Representa que en otra 
sala están llevando a una niña en un carro para divertirla, un pajecillo y una 
criada y su madre que estaba sentada en su labor lo dejó en el suelo por el 
goce que le hace el ver a su hija, igualmente su padre con otro hijo que está 
agarrado a la bata, en ademán de querer él ir también en el carro, dos 
doncellas y el mayordomo más atrás". Medidas, 13 p. 6 d. x 4 p. 4 d. Fue 
tasado en 4.500 reales de vellón. 

El tapiz, propiedad del Patrimonio Nacional, de medidas 3' 15 x 1 '30m. 
Figura en el Inventario de 1780 (81), con el núm. 294 y en el de 1782 

con el núm. 16. 
Se conservan dos dibujos preparatorios. Uno en la Biblioteca Nacional 

(BARCIA, 81 0), lápiz rojo y clarión sobre papel gris verdoso, 225 x 302 
mm. y otro en el Museo de Arte de Cataluña. 

Fuentes: Archivo General de Palacio. Sección, Carlos III, leg. 89. 
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Bibliografía: HELD, 1971, p.llO, núm. 103.- MORALES Y MARÍN, 
1979, pp. 151-152, núm. 65.- VV.AA. 1996, núm. 5644, p. 609. 

11 
SALA DE CUMPLIMIENTO 
Museo del Prado, Madrid (5961). En depósito en el Palacete de la Moncloa, 
Madrid. 
Óleo sobre lienzo. 
1780. 

En depósito en el Palacete de la Moncloa por R.O. de 1924. Destruido 
durante la guerra civil de 1936-1939. 

Cartón para tapiz con destino a ser tejido en la Real Fábrica de Santa 
Bárbara al objeto de ornar "la pieza donde come el rey". 

Conocemos su contenido por la descripción de los inventarios: "Una sala 
de cumplimiento adornado con espejos y colgadura donde están los amos 
refrescando arrimados al brasero y criados que le sirven, dos señores que 
llegan a visitarles, entre todas hay nueve figuras". Medidas, 13 p. 6 d. x 4 
p. Fue tasado en 4.500 reales de vellón. 

El tapiz propiedad del Patrimonio Nacional, de medidas 3' 72 x 1 '07 m. 
Figura en el Inventario de 1780 (81) con el núm. 293 y en el de 1782 con 

el núm. 15. 
Se conservan tres dibujos preparatorios en la Biblioteca Nacional de 

Madrid: (BARCIA, 114), lápiz rojo y clarión sobre papel gris verdoso, 203 
x 305 mm.; (BARCIA, 809), lápiz negro y clarión sobre papel amarillento, 
253 x 391 mm.; (BARCIA, 810), lápiz negro y clarión sobre papel gris 
verdoso, 335 x 312 mm. 

Fuentes: Archivo General de Palacio. Sección, Carlos 111, leg. 89. 
Bibliografía: HELD, 1971, p. 110, núm. 104.- MORALES Y MARÍN, 

1979, p. 151, núm. 63.- VV.AA., 1996, núm. 5691, p. 621. 
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12 
LA VISITA 
Museo del Prado, Madrid (5992). 
Óleo sobre lienzo, 126 x 216 cm. 
1780. 
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Cartón para tapiz con destino a ser tejido en la Real Fábrica de Santa Bárbara 
al objeto de ornar la "pieza donde come el rey" en el palacio de El Pardo. 

Conocemos su contenido por la descripción de los inventarios: "La ama 
de casa acompañada de la doncella en su labor y una niña recostada en su 
falda con una muñeca en el brazo arrimadas a la copa de lumbre y dos 
señores que vienen a visitarles, y se van a sentar para hacerles compañía". 
Medidas, 4 1/2 p. x 7 p. 12 d. Fue tasado en 3.000 reales de vellón. 

El tapiz propiedad del Patrimonio Nacional, de medidas, 1 '36 x 2' 31 m. 
Figura en el Inventario de 1780 (81) con el núm. 295 y en el de 1782 con 

el núm. 17. 
Fuentes: Archivo General de Palacio. Sección, Carlos III, leg. 89. 
Bibliografía: HELD, 1971, p. 111, núm. 105.- MORALES Y MARÍN, 

1979, p. 151, núm. 64.- VV.AA., 1996, núm. 5992, p. 621. 

13 
EL DESPACHO 
Museo del Prado, Madrid (5693). Depósito en el Palacete de la Moncloa, 
Madrid. 
Óleo sobre lienzo, 1 '28 x 2' 10m. 
1780. 

En depósito en el Palacio de la Moncloa por R. O. de 1924. Destruido 
durante la guerra civil española de 1936-1939. 

Cartón para tapiz con destino a ser tejido en la Real Fábrica de Santa Bárbara 
al objeto de ornar la "pieza donde come el rey", en el palacio de El Pardo. 

Conocemos su contenido por la descripción de los inventarios: "El des
pacho o escribanía del amo de la casa donde está oyendo atentamente a uno 
que le lee un papel y dos escribientes en una mesa, un paje que arrima una 
silla, y en otra hay una capa y sombrero, del que ha venido a sus agencias". 
Medidas, 4 1/2 p. x 7 p. 12 d. Fue tasado en 3.000 reales de vellón. 
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El tapiz no ha sido identificado. 
Figura en el Inventario de 1780 (81) con el núm. 296 y en el de 1782 con 

el núm. 18. 
Fuentes: Archivo General de Palacio, Sección Carlos III, leg. 89. 
Bibliografía: HELD, 1971, p. 111 , núm. 106.- MORALES Y MARÍN, 

1979, p. 158.- VV. AA., 1996, núm. 5693, p. 621. 

14 
MARTIRIO DE SAN PEDRO MÁRTIR 
Ij?:lesia parroquial de Urrea de Gaén, Teruel. 
Oleo sobre lienzo 
H. 1781-1785. 

Con el mecenazgo del duque de Híjar, pintaron para este templo José 
del Castillo, Ramón Bayeu y Francisco de Goya, cuyas obras fueron 
destruidas. 

A poco de llevarse a cabo nos dice Ponz (Viaje de España, T. XV, Carta 
V): "Su hermosa iglesia rotonda la ha costeado dicho señor (duque de Híjar) 
y dirigido don Agustín Sanz. Las pinturas del retablo mayor y colaterales 
se hicieron en Madrid; la que representa a San Pedro Mártir es de don 
Ramón Bayeu; de don Francisco Goya, la de San Blas, y el San Agustín, 
de don José Castillo. Se sabe que el señor duque de Híjar gastó en la fábrica 
de las tres iglesias referidas de La Puebla, Vinacei y Urrea, con sus ornatos, 
etc. más de cien mil ducados; pero gastados con discreción y asegurándose 
antes de profesores que pudiesen desempeñar sus ideas". Posteriormente, 
Francisco de Goya pintará un nuevo cuadro, también destruido, Aparición 
de la Virgen del Pilar a Santiago. 

En el Museo del Prado (F.A., 604), se conserva un dibujo preparatorio 
lápiz negro y clarión sobre papel azulado cuadriculado a lápiz negro. 

Bibliografía: PONZ, edc. de 1947, p. 1.357.- CEÁN BERMÚDEZ, 
1800, T. I, p. 106.- ZAPATER Y GÓMEZ, 1863, p. 36.- MORALES Y 
MARÍN, 1979, p. 140. 
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15 
LA VIRGEN DEL PILAR CON SAN FERNANDO, SAN CARLOS BO
RROMEO Y SAN LUIS REY DE FRANCIA. 
I~lesia de San Fernando de las Escuelas Pías del A vapiés, Madrid. 
Oleo sobre lienzo. 
1791. 

Destruido en 1936. 
De 1763 a 1791, los clérigos regulares escolapios levantaron su primer 

templo madrileño en la calle del Mesón de Paredes, sobre proyecto del 
murciano y hermano escolapio Gabriel Escribano. Era de una nave y tenía 
una elevada cúpula en la cabecera. 

La obra realizada por Ramón Bayeu para el retablo del altar mayor en 1791, 
fue donada por Carlos IV, y representaba a San Fernando mostrando la ima
gen de la Virgen del Pilar a San Carlos y a San Luis. Según la tradición el 
santo que debía ocupar el centro de la composición fue echada a suerte en 
Palacio, resultando favorecido San Fernando, que además era el titular de estas 
Escuelas Pías. El marco fue ejecutado, según las noticias que tenemos, por el 
tallista José Ramos, siendo dorado por doña María Mónica Sánchez Hurtado. 

Se conoce un boceto (véase el núm. siguiente) y un dibujo en el Museo del 
Prado (F.A., 608), sanguina y clarión sobre papel azulado, 325 x 209 mm. 

Fuentes: Archivo General de Palacio. Sección, Carlos III, leg. 353. 
Bibliografía: CEÁN BERMÚDEZ, 1800, T. I, p. 106.- ZAPATER Y 

GÓMEZ, 1863, p. 36.- CONDE DE CASAL, 1952-1953, p. 105, lám. 4.
SÁNCHEZ CANTÓN, 1965, p. 200.- TORMO, edc. 1979, pp. 55-57.
MORALES Y MARÍN, 1979, pp. 157-158. 

16 
LA VIRGEN DEL PILAR CON SAN FERNANDO, SAN CARLOS BO
RROMEO Y SAN LUIS REY DE FRANCIA 
Antigua colección de D. Julio Cavestany. 
Óleo sobre lienzo, 0'385 x 0'205 m. 
h. 1791 

Boceto del núm. anterior. Véase. 
Exposiciones: Madrid, 1932, núm. 23, lám. XI. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1979, p. 158. 
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OBRA SIN FECHAR 

Cartones para tapiz 

17 
UNA MUJER VENDIENDO VERDURA 
Museo del Prado (5619) 
Óleo sobre lienzo, 2' 10 x 1 '05 m. 

JOSÉ LUIS MORALES Y MARÍN 

Bibliografía: VV.AA., 1996, núm. 5619, p. 603. 

18 
UN CABALLERO OFRECIENDO EL BRAZO A UNA SEÑORA VES
TIDA DE AZUL 
Museo del Prado, Madrid (5626). Depositado en el Palacete de la Moncloa, 
Madrid. · 
Óleo sobre lienzo, 3'61 x 0'81 m. 

En depósito en el Palacete de la Moncloa por R.O. de 1924. Destruido 
durante la guerra civil de 1936-1939. 

Bibliografía: VV.AA. , 1996, núm. 5626, p. 605 

19 
UNA PARANZA CON UN MOCHUELO EN UN PALO Y DEBAJO 
TRES MUCHACHOS 
Museo del Prado, Madrid (5661). 
Óleo sobre lienzo, 292 x 050 m. 

Bibliografía: VV.AA., 1996, núm. 5661, p. 613. 
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20 
MAJOS FUMANDO Y MAJA SENTADA 
Museo del Prado, Madrid (5803) 
Óleo sobre lienzo, 2' 16 x 1' 11 m. 

Bibliografía: VV.AA., 1996, núm. 5803, p. 646. 

Temas religiosos 

Antiguo testamento 

21 
EL ARCA DE NOÉ 
Óleo sobre lienzo. 
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Figura en la relación de las obras adquiridas por Leonardo Chopinot a 
los herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Primeramente un quadro apai
sado de medio punto su objeto Noe apoiado sobre el Arca Adan y Eva con 
varios Santos de diversas Religiones por Dn. Ramón ... 700". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 273. 

22 
DAVID 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de las obras adquiridas por Leonardo Chopinot a 
los herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otro que representa a 
David que manda a los Sacerdotes Sacrificar una Víctima con otras varias 
figuras y animales copia de Jordan por Dn. Ramón .. . 700" . 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 
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Nuevo testamento 

23 
NACIMIENTO DE CRISTO 
I~lesia parroquial de Puebla de Híjar (Teruel). 
Oleo sobre lienzo. 

JOSÉ LUIS MORALES Y MARÍN 

Destruido en 1820. Fue costeado por el duque de Híjar. 
Estaba situado en el retablo del altar mayor. 
Bibliografía: PONZ, edc. 1947, p. 1356.- CEÁN BERMÚDEZ, 1800, 

T. I, p. 106.- ZAPA TER Y GÓMEZ, 1863, p. 36.- MORALES Y MARÍN, 
1979, p. 158. 

24 
EL REDENTOR 
I~lesia de San Juan y San Pedro, Zaragoza. 
Oleo sobre lienzo. 

Bibliografía: ZAPA TER Y GÓMEZ, 1863, p. 36.- MORALES Y MA
RÍN, 1979, p. 158. 

25 
VIRGEN EN SU TRONO 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de las obras adquiridas por Leonardo Chopinot a 
los herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otro representa a la Virgen 
Sentada en el Trono con nubes copia por Dn. Ramón de Carlos Maratta con 
su marco ... 1.1 00". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 
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26 
DOLOROSA 
Iglesia de San Gil, Madrid. 
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La desaparición de esta obra debió tener lugar hacia mediados del siglo 
pasado, pues ya Zapater y Gómez, dice "que existió". 

Bibliografía: CEÁN BERMÚDEZ, 1800, T. I, p. 106.- ZAPATER Y 
GÓMEZ, 1863, p. 35.- MORALES Y MARÍN, 1979, p. 106. 

27 
SAN JUAN BAUTISTA EN EL DESIERTO 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de las obras adquiridas por Leonardo Chopinot a 
los herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otro representa a Sn. Juan 
en el desierto copia de Claudio de Lorena por Dn. Ramón ... 140". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 

28 
MARÍA MAGADALENA 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de las obras adquiridas por Leonardo Chopinot a 
los herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otro que representa la 
Magdalena penitente, copia de Bandiet por Dn. Ramón .. . 700". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 

29 
MARÍA MAGDALENA 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de las obras adquiridas por Leonardo Chopinot a 
los herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otro que representa la 
Magdalena en contemplación copia de Guido por Dn. Ramón ... 090". 
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Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 

30 
SAN MIGUEL 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de las obras adquiridas por Leonardo Chopinot a 
los herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otro representa a Sn. 
Miguel Copia de Jordan por Dn. Ramón ... 120". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 

31 
INCREDULIDAD DE SANTO TOMÁS 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de las obras adquiridas por Leonardo Chopinot a 
los herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otro representa la incredu
lidad de Santo Tomás Apóstol, copia de Dinerchin por dn Ramón ... 200" . 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 274. 

32 
ANACORETA 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de las obras adquiridas por Leonardo Chopinot a 
los herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otro de igual tamaño 
representa un anacoreta haciendo penitencia copia de Claudio Lorena por 
Dn. Ramón .. . 140". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 
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33 
CUADROS DE LOS RETABLOS PRINCIPAL Y COLATERALES 
Iglesia parroquial de Binacey (Teruel). 
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Ponz, en su viaje de España, nos dice: "Don Joaquín Arali hizo los 
retablos mayor y colaterales y los cuadros de ellos son obra del citado don 
Ramón Bayeu". Fueron costeados por el duque de Híjar, señor de esa villa. 

Bibliografía: PONZ, edc. 1947, p. 1356.- CEÁN BERMÚDEZ, 1800, 
T. 1., p. 106.- ZAPA TER Y GÓMEZ, 1863, p. 36.- MORALES Y MARÍN, 
1979, p. 158. 

Retratos 

34 
RETRATO DE CARLOS IV 
Colección Real. 

Sabemos de la ejecución de esta obra y la siguiente por una carta de 
Francisco Bayeu al conde de Lerena en la que le dice: "Excmo. Señor: 
vieron SS.MM. los retratos que les ha hecho mi hermano y les gustaron 
mucho, y le mandaron hacer los demás de su Real Familia; hablé al Rey 
para que le concediese algún aumento sobre su dotación de quince mil 
reales, que ahora goza, y con singular complacencia S.M. me respondió: 
¡Bien, Bien! con que V.E. que es nuestro padre hará lo que sea su voluntad". 

35 

Fuentes:Archivo General de Palacio. Sección Administrativa, Caj. 108/17. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1979, p. 157. 

CABEZA DE UNA INFANTA 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Caveza bosquejada por Dn. Ra
món, retrato de una de las Serenísimas Y nfantas de España ... 060". 



266 JOSÉ LUIS MORALES Y MARÍN 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1979, p. 157. 

36 
RETRATO DE CABALLERO 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. un retrato empezado de medio 
cuerpo representa a un Señor por Dn. Ramon ... 120". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 

37 
RETRATO DEL CARDENAL DELGADO 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. un Retrato copia por Dn. 
Ramón del Retrato original de Dn. Franco. del Cardenal Delgado ... 600". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 

38 
RETRATO DE DESCONOCIDO 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otro retrato de igual tamaño 
también de Personage desconocido, copia de V elázquez, por Dn. Ra
món ... 120". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 
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39 
RETRATO DE CARLOS II 
Óleo sobre lienz9. 
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Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d otro representa un Rey a Ca
vallo Carlos 2° y la fe en el ayre copia de Jordan por Dn. Ramón ... 150". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 

40 
ESO PO 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otro representa a E sopo, copia 
de Velázquez, por Dn. Ramón ... 700". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 

41 
RETRATO DE UN QUÍMICO 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otro representa un Quimico 
copia de Rembrandt, por Dn. Ramón ... 140". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 
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42 
RETRATO DE MARÍA ANA DE NEOBURGO 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otro del mismo tamaño repre
senta una Reyna a Cavallo. Da María Luisa de Neobur con un Rio, y unas 
Ninfas, copia de Jordan por Dn. Ramón ... 150" 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 

43 
RETRATO 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. un retrato de Cuerpo entero 
copia de Velázquez por Dn. Ramón ... 100". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 

44 
RETRATO DE CUERPO ENTERO 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. un retrato de Cuerpo entero 
copia de Velázquez por Dn. Ramón ... 400". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, P. 275 . 
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45 
RETRATO DE UNA PRINCESA DE MÉDICIS 
Óleo sobre lienzo. 
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Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otro retrato de una Princesa 
de Medicis, copia de Bandiet por Dn. Ramón ... 100". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 

46 
COPIA DE UN RETRATO DE MENGS 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Copia de un retrato de Mengs, con 
un libro en la mano por Dn. Ramón bastante maltratado ... 060" . 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 276. 

Temas mitológicos e históricos 

47 
BACO 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otro representa al Dios Baco 
coronado y los Borrachos copia de Velázquez por Dn. Ramón ... 1.600". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 
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48 
LUCRECIA 
Óleo sobre lienzo. 
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Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otro representa Lucrecia copia 
de Guido por Dn. Ramón ... 090". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 

49 
UN RÍO CON DOS NINFAS 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otro que representa la abun
dancia y un rio con dos Ninfas copia de Solimena por Dn. Ramón ... 600". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 

50 
LA DIOSA JUNO 
Óleo sobre lienzo. 

Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otro que representa la Diosa 
Juno Sobre el arco Iris y varias Ninfas y Niños durmiendo copia de Jordan 
por Dn. Ramón .. . 300". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 
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51 
VENUS Y ADONIS 
Óleo sobre lienzo. 
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Figura en la relación de obras adquiridas por Leonardo Chopinot a los 
herederos de Francisco Bayeu en 1795: "Y d. otro representa Venus y Ado
nis de medio Cuerpo Copia de Carlos Chiniani por Dn. Ramón ... 900". 

Fuentes: Inventario de 1795. 
Bibliografía: MORALES Y MARÍN, 1995, p. 275. 

FUENTES 

Archivo General de Palacio, sección Carlos III, legajos, 47 y 89. 
Archivo General de Palacio, sección Administrativa, Caj. 108/17. 
Archivo de Protocolos de Madrid, Notario, Pedro González. Inventario de 
los bienes de Francisco Bayeu comenzado el día JO de agosto de 1795. 
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EL PINTOR MADRILEÑO PEDRO NÚÑEZ DEL VALLE. 
DATOS PARA SU BIOGRAFÍA 

Por 

JOSÉ LUIS BARRIO MOYA 





Para nadie es un secreto que la pintura madrileña del siglo XVII costitu
ye, con todas las limitaciones que se quieran en cuanto a temas y técnicas, 
uno de los capítulos más significativos del arte barroco europeo. Dos fueron 
los hechos históricos que determinaron la formación y desarrollo de aquella 
escuela pictórica, que se va a extender en el tiempo a lo largo de todo el 
siglo XVII, abarcando los reinados de Felipe III, Felipe IV y Carlos II. 

En primer lugar hay que colocar la decisión de Felipe II, movida por no 
se sabe todavía con qué oculta intención, de trasladar la Corte desde Toledo 
al "lugarón manchego" que era Madrid, y a continuación la construcción, 
no lejos de la nueva capital de "aquel palacio para Dios y choza para mi", 
como lo definía el rey, que fue el monasterio de El Escorial. 

En 1561 , Felipe II, rey burócrata por excelencia, rompió con la vieja tradi
ción de la Corte errante que había sido la de los Reyes Católicos y la de su 
padre, el emperador, para fijarla en un lugar concreto, siendo elegida para ello 
la modesta villa de Madrid. Aquella decisión real "tuvo un impacto profundo 
y duradero sobre muchos aspectos de la vida española, incluidas las artes" (1). 

A partir de ese momento la pequeña villa del Manzanares se va a convertir 
en un fuerte polo de atracción para artistas de toda España, que veían en la 
nueva capital de la Monarquía un inmejorable lugar para conseguir fama y 
fortuna. En aquella decisión de los artistas también influyó el hecho de que 
tanto los nobles como las órdenes religiosas más ricas e influyentes se estable
cieran en Madrid, al reclamo de la proximidad del monarca, levantando a toda 
prisa palacios, iglesias y conventos, que tenían necesidad de pinturas, retablos, 
esculturas y otros objetos suntuarios para adornarlos y amueblados. 

En 1563 se iniciaron las obras del monasterio de El Escorial, la gran 
empresa edilicia de los Austrias españoles, en la que se consumieron im-
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portantes caudales. Para decorar la grandiosa basílica, claustros y escaleras 
del complejo monástico, Felipe II intentó atraer a Madrid a los tres grandes 
de la pintura veneciana del momento: Tiziano, Tintoretto y Veronés, pero 
no consiguió que aquellos maestros aceptaran su invitación. Por otra parte 
la prematura muerte, en 1579, del riojano Juan Fernández de Navarrete "el 
Mudo", notabilísimo pintor, a quien Felipe II encomendó importantes obras 
para la basílica escurialense, hizo que el monarca tuviera que recurrir a 
diversos pintores italianos, los cuales van a ser el germen de la pintura 
madrileña del siglo XVII. Así en 1583 se contrató al genovés Luca Cam
biaso, y a la muerte de este, acaecida en El Escorial dos años más tarde, se 
hizo lo mismo con Federico Zuccaro y Pellegrino Tibaldi, quienes arriba
ron a España acompañados por un gran número de ayudantes y colabora
dores, muchos de los cuales se afincaron definitivamente en nuestro país. 

Sin embargo ninguno de aquellos artistas agradó a Felipe II, como tam
poco aquel extraño y visionario pintor, conocido por El Greco, que breve
mente trabajó para él. 

Una vez que Felipe II estuvo instalado en el Alcázar de Madrid, dando 
rienda suelta a su sedentarismo, se vió en la necesidad de enviar retratos 
suyos y de su familia a las diferentes Cortes europeas, vinculadas a la suya 
por lazos dinásticos o políticos, y ello le obligó a buscar artistas que se 
encargaran de aquella labor. En ellos y en los italianos de El Escorial hay 
que buscar los orígenes de la escuela madrileña, que va a contar entre sus 
miembros a algunas figuras, como Velázquez, clave del barroco europeo. 

No obstante, y ello no deja de ser sorprendente, muy pocos de todos 
aquellos artistas, que durante mas de un siglo desarrollaron su carrera pic
tórica en la villa y Corte, fueron naturales de Madrid. Así los retratistas de 
Felipe Il, Antonio Moro, Alonso Sánchez Coello y Juan Pantoja de la Cruz 
fueron, respectivamente, holandés, valenciano y vallisoletano. 

No cambiaron las cosas durante el reinado de Felipe III (1598-1623), y 
los principales pintores de aquel período, como Vicente Carducho, Eugenio 
Cajés y Angelo Nardi eran italianos; Bartolomé González, de Valladolid, y 
el retratista Pedro Antonio Vidal, valenciano. 

El largo gobierno de Felipe IV (1623-1665) fue el momento mas brillan
te de la escuela madrileña, con figuras notabilísimas, de las cuales muy 
pocas, y la mayoría de importancia menor, fueron nacidas en la villa. Así 
el más grande de todos, V elázquez, era sevillano, mientras que Antonio 
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Puga era gallego; Antonio Pereda, de Valladolid; Jusepe Leonardo, arago
nés; Bartolomé Román y Juan Antonio Frias y Escalante, cordobeses; Pe
dro de Valpuesta, soriano; Francisco de Burgos Matilla, Diego Polo, Mateo 
Cerezo y Benito Manuel de Aguero, burgaleses; Pedro Ruíz González, 
conquense; Juan Martín Cabezalero y Pedro de Villafranca, manchegos; 
Juan de Toledo, murciano; Juan de la Corte, flamenco; etc. Sin hablar de 
otros artistas que desarrollaron en Madrid una parte de su carrera, como 
Zurbarán o Alonso Cano, nacido el primero en Fuente de Cantos (Extrema
dura), y el segundo en Granada. 

Durante el reinado del agotado Carlos II ( 1665-1700), a quien hay que 
agradecer el que trajera a Madrid a Luca Giordano, la pintura madrileña 
conoció su último y dorado fulgor, con figuras tan representativas como 
Francisco de Herrera, sevillano, Juan Carreña de Miranda, asturiano; José 
Ximénez Donoso, toledano, y otros como Matías de Torres y Antonio 
Palomino, que prolongaron su actividad hasta los primeros años del siglo 
XVIII, habían nacido, respectivamente, en Aguilar de Campoó (Palencia) 
y Bujalance (Córdoba). 

Sí nacieron en Madrid algunos notables artístas del siglo XVII, dotados 
de fuerte personalidad y grandes cualidades, que ejercieron su arte en pleno 
barroco, como Francisco Rizi, Claudia Coello o el prematuramente desa
parecido José de Antolínez. También fueron madrileños Francisco Camilo, 
Juan van der Hammen, Isidoro Arredondo, nacido en Colmenar de Oreja, 
y Pedro Núñez del Valle, personalidad curiosa e independiente, cuya vida 
y obra comienzan ahora a estudiarse. 

Ha sido el profesor Pérez Sánchez en su trabajo sobre la pintura barroca 
española, quien más certeramente ha definido la figura de Pedro Núñez del 
Valle, diciendo que "es artista virtualmente desconocido hace apenas trein
ta años, su personalidad se ha ido perfilando y se han dado a conocer 
bastantes obras firmadas, que completan su definición como artista nada 
genial, pero si de evidente calidad y muy al tanto, por su estancia italiana, 
de la evolución del arte en aquella península" (2). 

Pero, no obstante aquel prolongado olvido, Pedro Núñez del Valle fue 
artista conocido y apreciado por sus contemporáneos, y ello queda demos
trado por los elogios que Lope de Vega le dedicó en su Laurel de Apolo. 
Esta obra, que su autor dedicó a Don Juan Alfonso Enríquez de Cabrera, 
almirante de Castilla, se publicó en Madrid en 1630 y en ella se describen 
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unas fiestas celebradas por el Dios de la poesía en el monte Parnaso. Aque
lla breve anécdota sirve de excusa a Lope de Vega para loar con los más 
lisonjeros halagos a 300 poetas españoles, muchos de ellos insignificantes 
cuanto no prácticamente desconocidos, así como a algunos pintores de su 
época, tales como Carducho, Cajés, Van der Hammen, Lanchares, Maino 
y Pedro Núñez del Valle, en unos versos muchas veces repetidos: 

"pero por que es razón que participo 
del laurel de pintura generosa 
juntos llegaron a la cumbre hermosa 
surcando varios mares. 
Vicencio, Eugenio, Núñez y Lanchares 
cuyos raros pinceles 
temiera Zeusis y envidiara Apeles 
Cárdenas, V anderamen, a quien Flora 
sustituyó el oficio de la aurora 
y con pincel divino 
Juan Bautista Maino 
a quien el arte debe 
aquella acción que las figuras mueve" (3). 

Tras Lo pe de Vega es Lázaro Díaz del Valle quien se ocupa de Pedro 
N úñez del Valle, siendo el primero en informamos de la formación italiana 
del artista madrileño. 

Díaz del Valle es personalidad curiosa dentro de la historiografía artís
tica española. Nacido en León en 1606, pasó muy joven a Madrid donde 
fue cantor de la Capilla Real, cronista de Felipe IV y Capellán de Carlos II. 
Autor de diversas obras históricas, fue la más importante la titulada "Epí
logo y nomenclatura de algunos artífices (1656-1659)" que dedicó a su 
pintor favorito, Diego V elázquez, y en la que da unas breves noticias sobre 
pintores españoles de su época y anteriores. La obra fue publicada por 
Sánchez Cantón en sus "Fuentes literarias para la Historia del Arte Espa
ñol", no sin 'antes pulir el original de repeticiones y textos engorrosos. 
Lázaro Díaz del Valle murió en Madrid en 1669. 

Al tratar de Pedro Díaz del Valle el cronista leonés le califica de "pintor 
insigne" y nos informa "de que estudio esta Arte en la escuela de Roma", 
y que fue "uno de los mas famosos pintores que pintaron en el salón del 
palacio de Su Magd. donde se puede ver la excelencia de sus pinceles" ( 4). 
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Tras Díaz del Valle es Palomino en su "Museo Pictórico" quien nos 
informa de la intervención de Pedro Núñez en la decoración del claustro del 
madrileño convento de la Merced, "donde hizo demostración de su exce
lente calidad" (5), añadiendo que el artista murió en Madrid "de poco mas 
de cuarenta años, en el de 1654". Es también el pintor y tradista cordobés 
el primero en destacar los elogios que Lope de Vega dedicó a Pedro Núñez 
del Valle en su Laurel de Apolo. 

La bibliografía antigua sobre Núñez del Valle se cierra con las noticias 
dadas por Ceán Bermúdez y el conde de la Viñaza. El primero matiza las 
informaciones de Palomino, indicando que el pintor madrileño había nacido a 
principios del siglo XVII y que se inició en el arte pictórico con Juan de Soto, 
antes de trasladarse a Roma "de donde volvió muy aprovechado" (6). Ceán 
también repite la noticia dada por Palomino de la intervención de Núñez del 
Valle en la decoración del claustro del convento de la Merced, aunque indica 
que sólo realizó "una parte de los cuadros", que fueron pintados en 1625. Por 
último el ilustrado asturiano nos da cuenta de como el artista madrileño quiso 
ser pintor del rey, tras la muerte de Bartolomé González, y como aquel cargo 
fue para Angel o N ardi. 

El conde de la Viñaza, por su parte, nos habla de una de las mejores obras 
conservadas de Pedro N úñez del Valle, ignorada por los anteriores tratadis
tas: el San Orencio de la iglesia oscense de San Lorenzo, de la que dice la 
"pintó en Madrid en 1623, titulándose académico romano" (7). 

Tras las notas del conde de la Viñaza la figura de Pedro Núñez del 
Valle cayó en un total olvido, y sólo fue rescatada, muchos años más 
tarde y de forma tangencial por algunas investigaciones aisladas. Así 
María Luisa Caturla, en sus trabajos sobre el Alcázar de Madrid, pudo 
documentar la intervención de Pedro Núñez del Valle, junto con otros 
pintores de la época, en la decoración del Salón Dorado o Salón Grande 
del desaparecido palacio real (8). También se debe a la citada investiga
dora la noticia de la participación de Núñez del Valle en la ornamenta
ción de la ermita de San Juan, sita en los jardines del Buen Retiro, por 
cuyo trabajo el pintor recibió la cantidad de 900 reales (9) . 

Nuevas noticias aportadas por el profesor Martín González en sus inves
tigaciones sobre artistas madrileños del siglo XVII, contribuyeron a un 
mayor conocimiento de la personalidad de Pedro Núñez del Valle. 
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Con todo aquel bagaje pudo Don Diego Angulo realizar un primer en
sayo sobre la vida y la obra del pintor madrileño, que ha sido la base para 
posteriores investigaciones (10). 

Sin embargo de todo ello son muchas todavía las zonas oscuras que aún 
no han sido aclaradas en la biografía de Pedro N úñez del Valle, necesitadas 
de definir. Para colaborar en aquel empeño vamos a dar a conocer toda una 
serie de nuevas noticias sobre el artista madrileño. 

Pedro Núñez del Valle nació en Madrid, siendo hijo de Francisco Núñez 
"calderero" y de Isabel Rojo. El año de su nacimiento no se conoce con 
certeza, aunque en 1624, con ocasión de otorgar carta de pago y recibo de 
dote por los bienes que Doña Angela de Seseña, su futura esposa, apostaba 
al matrimonio, declaraba ser de "mas edad de veinticinco años" (11). Pese 
a la considerable vaguedad de aquella afirmación, podemos deducir, apro
ximadamente, que Pedro Núñez del Valle debió nacer entre 1597 y 1598. 

Poco sabemos sobre los primeros años de su vida y de su formación 
artística antes de su marcha a Italia, salvo que según Ceán Bermúdez, 
aquélla se inició en el taller de Juan de Soto. Otros autores indican que fue 
Carducho su primer maestro. 

Siendo muy joven Pedro Núñez del Valle pasó a Italia y documentos 
romanos le citan en la ciudad papal durante el bienio 1613-1614, destacan
do entre ellos el que le menciona como miembro de la Academia de San 
Lucas. Tampoco se sabe a ciencia cierta la fecha de su regreso a España, 
aunque debió ser antes de 1623, año en que firma y data el gran lienzo de 
San Orencio en la iglesia oscense de San Lorenzo, donde no olvida colocar 
junto a su nombre el título de "académico romanus". 

El 11 de julio de 1624, Pedro Núñez del Valle otorgaba carta de pago en 
favor de Doña Ángela de Seseña, su futura esposa, "por haber recibido de 
la suso dicha por mano de Alonso de Carbonel, su tutor, vezino desta villa, 
y en dote y caudal y casamiento con la suso dicha, combiene a saver 
quinientos y ochenta y quatro mil nobecientos y quarenta y quatro marabe
dis, los quales trae a mi poder en el dicho casamiento de sus propios bienes 
y hacienda en bienes raices que le tocaron y pertenecieron por una hijuela 
de particion de los bienes y erencia de los dichos sus padres y con ciertos 
muebles apreciados por personas que dello entienden y saven" (12) . 

Doña Angela de Seseña había nacido en la localidad madrileña de Ge
tafe, siendo hija de Don Juan de Seseña y de Doña Isabel de Jibaja, también 
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naturales de la misma población. Los padres de Doña Ángela de Seseña ya 
habían fallecido en el momento de la boda de su hija con Pedro Núñez del 
Valle, que tuvo lugar el24 de julio de 1624. 

El 10 de mayo de 1625, Pedro Núñez del Valle realizó el inventario y 
tasación de los bienes que el mismo llevó a su matrimonio, entre los que se 
contaban pinturas, muebles, ropas, vestidos y objetos de plata (13). Las 
pinturas fueron tasadas por el aragonés Jusepe Leonardo, destacando entre 
ellas una "con la ystoria de David", que fue valorada en 1300 reales. 

Por su parte el ensamblador Felipe Hemández valoraba los siguientes 
muebles: 

-dos sillas coloradas de baqueta de Moscobia con clavazon dorada, 120 rs. 
- seis taburetes de lo mismo, 180 rs. 
-un bufetico de nogal con erramienta, balaustrada dorada y pavona-

da, 50 rs. 
- un contador de palo santo con cinco navetas y sus cerraduras en cada 

una, 154 rs . 
El22 de diciembre de 1627, y sin que sepamos las causas, Doña Ángela 

de Seseña "requirio con la escritura de dote y mandamiento de amparo en 
su virtud, dado por el señor alcalde Gabriel de V era, refrendado por Pedro 
Alvarez de Murias, escrivano de provincia, a Pedro Vallexo alguacil de 
casa y Corte de Su Magestad para que guarde y cumpla y en su cumplimien
to se amparen los vienes que se aliasen a el dicho Pedro Nuñez del Valle 
mi marido asta en la cantidad de los quinientos y ochenta y quatro mili 
nobecientos y quarenta y quatro maravedis, que montan la dote y arras en 
la dicha escritura contenida". 

Ante esta demanda de Doña Ángela de Seseña, Don Pedro Vallejo 
citó a Pedro Núñez del Valle para llevar a cabo aquel trámite. El pintor 
madrileño compareció ante el alguacil de casa y Corte, y tras jurar por 
Dios, declaró "no tener otros bienes mas de las pinturas, camas, bufetes, 
sillas y escriptorios, cofres y arcas y demas cosas del adorno de su casa 
y vestidos de su persona y de la dicha doña Ángela de Seseña, su muger, 
y algunas cosas de oro y plata como se podia ver en su casa y vista su 
respuesta el dicho alguacil busco los bienes que en ella abia y los hi~o 
poner por ynmbentario" (14). 

Del matrimonio de Pedro Núñez del Valle y Doña Ángela de Seseña 
nacieron tres hijos: María, Ángela y Claudio, de los cuales sólo las dos 
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primeras sobrevivieron a sus padres. Claudio, nacido el14 de julio de 1641, 
falleció a temprana edad (15). 

En 1627 fallecía Bartolomé González, pintor de Felipe IV, y como 
aquel puesto era muy codiciado se presentaron doce candidatos para 
cubrir aquella plaza: Pedro de las Cuevas, Juan de la Corte, Antonio de 
Monreal, Felipe Diricksen, Juan van der Hamen, Julio César Semin, 
Antonio de Salazar, Pedro Núñez del Valle, Angelo Nardi, Félix Castelo, 
Antonio Lanchares y Francisco Gómez. 

Para juzgar los méritos de cada uno de aquellos artistas, Felipe IV en
cargó a Carducho, Caxés y V elázquez que informasen de las aptitudes de 
los solicitantes. Carducho y Caxés calificaron a Núñez del Valle como 
"benemérito y de muy buenas esperanzas", colocándole en el cuarto lugar 
entre todos los candidatos, tras Lanchares, Castelo y N ardi. También V e
lázquez colocó a Núñez del Valle en el mismo lugar, inmediatamente des
pués de Lanchares, Nardi y Castelo (16). 

El 4 de abril de 1631, Pedro Núñez del Valle y Angel o N ardi se encar
garon de tasar los cuadros que quedaron a la muerte del también pintor Juan 
van der Hamen ( 17). Pero además de aquella valoración, Núñez del Valle, 
ya en solitario, realizó otras muchas, puesto que era aquel un trabajo muy 
corriente entre los artistas de la época. De esta manera, el1 de julio de 1632 
el pintor madrileño valoraba los cuadros que quedaron a la muerte del 
cirujano y barbero Domingo de !barra (18), mientras que el 7 de septiembre 
de 1645 hacía lo propio con las de Don Antonio de Hoces Sarmiento (19). 

En 1639, Pedro Núñez del Valle, Francisco Camilo, Antonio Arias, 
Félix Castelo, Vicente Carducho, Alonso Cano, Diego Polo y Francisco 
Femández son llamados para decorar, con una serie de retratos de monarcas 
españoles, el Salón Grande o Salón Dorado del Alcázar de Madrid (20). A 
Núñez del Valle le fueron encomendados los dobles retratos de Enrique 1 
-Alfonso IX y Felipe 111- Felipe IV, éste último el monarca reinante en ese 
momento. Por este trabajo Pedro Núñez del Valle recibió, el14 de agosto 
de 1642, la cantidad de veinte ducados por cada uno de los cuadros (21) . 

En 1649, Pedro Núñez del Valle y Francisco Ricci pintaron y doraron el 
teatro "que se hizo en el Salón de Palacio para festejar el cumpleaños de la 
reina Mariana de Austria, recien casada con Felipe IV". El profesor Martín 
González cree que aquel trabajo se hizo en el Alcázar, y no en el Buen 
Retiro, cuyo teatro fue decorado por Ricci (22). 
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El23 de agosto de 1649, Pedro Núñez del Valle otorgaba su testamento 
ante el escribano José Carbonel (23). En el citado documento el artista 
madrileño pide que, tras su muerte, sus restos sean enterrados "en la yglesia 
de la bitoria donde tengo mi sepultura", dejando a la voluntad de su esposa 
todo lo relacionado con el funeral y misas que debían decirse por su alma. 

Declaraba el dinero que le adeudaban diferentes personas, entre ellas 
Martín de Ledesma y Don Juan Manuel de Cuimana "contador de resultas 
de Su Magestad de obras que le echo". 

Legaba a su mujer, Doña Ángela de Seseña, "el quinto de toda mi 
hacienda, sintiendo mucho no sea una cantidad mui relevante para que 
quedare acomodada y cuide siempre de mi alma". Nombraba como sus 
albaceas testamentarios a su esposa, a Don Ambrosio de Montalbán y a Don 
Bemabé de Contreras, y en el remanente que quedase de todos sus bienes 
instituía como herederas a sus hijas, María, casada con Don Jerónimo Bra
vo, y Ángela "de estado doncella". Fueron testigos de este otorgamiento 
Alonso de Carbonel, Francisco Gómez, Manuel de Seseña, Francisco de 
Miranda y Ambrosio de Benavides. 

Pedro Núñez del Valle murió en Madrid el24 de agosto de 1649, siendo 
enterrado, según sus deseos, en la iglesia del convento de la Victoria (24 ). 

Doña Ángela de Seseña sobrevivió a su esposo tan sólo año y medio, 
puesto que falleció el 26 de febrero de 1651. 

Tras la muerte de Doña Ángela de Seseña se procedió a realizar el inven
tario y tasación de los bienes dejados por Pedro Núñez del Valle, para poste
riormente hacer partición de los mismos entre sus hijas (25). Así el 8 de abril 
de 1651, Sebastián de Herrera Bamuevo llevaba a cabo la valoración de las 
pinturas. Pedro Núñez del Valle dejó a su muerte una pequeña colección 
pictórica formada por un total de 73 obras, con una temática típica de la época: 
escenas religiosas, paisajes, batallas, algunas mitologías, como "la ystoria de 
pan y siringa", o "un satiro a~otando a unos niños", etc. Se registraba también 
un bien curioso "retrato del natural del rey Almarico godo". 

Aunque Sebastián de Herrera Bamuevo no menciona a ningún artista 
como posible autor de todas aquellas pinturas, algunas debieron ser obras 
del propio Núñez del Valle, como así parece confirmarlo el hecho de que 
varias de ellas se califiquen de "sin acabar", "bosquexada" o "vorroncillo". 

- Primeramente taso un retrato del natural del rey Almarico godo, con 
su marco dorado, 660 rs. 
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- otra pintura del triunfo de David del xigante con su marco dorado, 
1100 rs. 

-otra pintura de Sanson desquixando un leon, 250 rs. 
-una pintura de la Anunciacion de nuestra señora sin marco, 400 rs. 
-una pintura del desposorio de Santa Cathalina sin marco, 800 rs. 
- otra pintura que es un pais grande de un angel y xacob abrac;ado con 

el, sin marco, 300 rs. 
-otra pintura de un satiro ac;otando a unos niños, con su marco dora-

do, 600 rs. 
- otra pintura de San geronimo sin marco, 400 rs. 
-un pais de la ystoria de Pan y siringa con su marco dorado, 440 rs. 
-un pais grande de una bacanaria sin marco, 1100 rs. 
-un quadro grande sin acabar la pintura, 300 rs. 
-una ymaxen con el niño Jesus recostado sobre el mundo, 150 rs. 
-una pintura de un angel con una beronica sin marco, 110 rs. 
-una pintura de Santa Cicilia bosquexada sin marco, 100 rs (26). 
-una pintura de un Xpto, crucificado mediano con su marco, 66 rs. 
-un quadro pequeño de cristo en la cruz de medio cuerpo con su marco 

dorado, 66 rs. 
-un quadro de un borron en blanco y negro, 20 rs. 
-otro compañero de una batalla empec;ado acabar el pais, sin marco, 20 rs. 
-tres quadros medianos de la ystoria de San Pabo, 780 rs. 
-un Cristo de medio cuerpo con la cruz a cuestas del natural, 150 rs. 
-un quadrito pequeño de la quinta angustia, 200 rs. 
- otro quadrito de nuestra señora y san juan, 200 rs. 
-un pais de un pastor y unas vacas pequeño, digo dos paises, 250 rs. 
- quatro apises pequeños sin marcos, 200 rs. 
-un pais mayor de manera ytaliana, 50 rs. 
- quatro paises de unos cupidillos sin marcos, 500 rs. 
- quatro medios cuerpos de unas birgenes sin marcos, 88 rs. 
-un vorroncico de una solfa de unos monos sin bastidor, 33 rs. 
-un vorroncico blanco y negro sin bastidor, 22 rs. 
-un paisito pequeño sin bastidor, 50 rs. 
- un quadrico bosquexado de una ymaxen y San francisco y Santa 

theresa, 8 rs. 
-un paisico pequeño compañero de los quatro chiquitos, 50 rs. 
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-un quadro de unas mugeres matando a un hombre en la cama, 11 O rs. 
-un pais largo de la huida de exito, 44 rs. 
-dos quadritos de medio cuerpo de Santa catalina y David, 88 rs. 
- otro paisito pequeño oscuro, 44 rs. 
-otro paisico pequeño con su marco dorado, 44 rs. 
- un crucifixo pequeño y la bisitacion en tabla antigua, 66 rs. 
-un Dabid pequeño con la cabes:a de un gigante clavado en una tabla, 

66 rs. 
- seis paises pequeños de oxa de lata con sus marcos dorados, los dos 

sin acabar, 132 rs. 
-dos paises pequeños sin marcos, 66 rs . 
-tres cristos vosquexados en unas cruces de madera, 24 rs. 
- una santa abra<;ada a una cruz, de menos de medio cuerpo, sm 

marco, 22 rs. 
-una cabe<;a de una ymagen con una toca blanca, 22 rs. 
También el 8 de abril de 1651, Antonio de V ita, quien se hacía llamar 

"arquitecto", tasaba los muebles. 
- Primeramente un escriptorio grande de palo santo y ebano, embutido 

de perfiles de bronce con su bufete de nogal por pies, 1450 rs. 
-un escritorio de palo santo con su bufete de nogal debaxo, 176 rs. 
-un bufetillo de caoba con sus yerros dorados de estrado, 100 rs. 
-otro escriptorio de nogal y box, 11 O rs. 
- otro escritorcillo pequeño de nogal liso con su pie de nogal, 110 rs. 
-otro escritorcillo pequeño de Alemania con su pie de nogal, 154 rs. 
-seis sillas de baqueta de moscobia con clava<;on dorada, traydas, 198 rs . 
- quatro taburetes de nogal como las sillas, 80 rs. 
- seis taburetes baxos de nogal como las sillas, 66 rs. 
- dos taburetes baxos de terciopelo carmesi, biexos, 22 rs. 
-una cama de nogal sin colgadura, 55 rs. 
-un bufetico baxo de nogal de poner las luces, 22 rs. 
-dos arcas de pino grandes, 110 rs. 
- tres cofres, uno negro varreteado y el otro de vaqueta de Moscobia y 

el otro de pellexo de cavallo con claba<;on, tasado el negro en 55 rs., el de 
moscobia en 33 rs. y el de pellejo en 44 rs. 

- un vanquillo de nogal pequeño, 6 rs. 
-un vaneo negro de pino de respaldo, viexo, 6 rs. 
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-una alacena de pino, 16 rs. 
-un brasero de nogal con su hacia de cobre, 11 O rs. 
- un escriptorio pequeño de nogal, 24 rs. 
-una mesa de pino blanca, 12 rs. 
-dos taburetes de nogal, el uno baxo y el otro alto, viexos, 12 rs. 
El 28 de abril de 1651 la costurera Jerónima de Godoy valoraba la ropa 

blanca, manteles, servilletas, sábanas, almohadas, toallas, colchones, fraza
das, pañuelos, colchas, cobertores, colgaduras de cama, así como una al
fombra de Alcáraz, "de cinco varas de ancho", que fue tasada en 100 reales. 
También en la fecha arriba indicada Francisco Gallo "contraste en esta 
Corte" procedía a tasar las joyas y objetos de plata siguientes: 

-Primeramente tres y los de aljofar de gargantilla algo grueso, 220 rs. 
-una gargantilla que tiene veinte y dos piezas y una rossa esmaltadas de 

colores, sin las piedras azules, 156 rs. 
-una sortija de oro en tablero con claveques, 35 rs . 
- dos pares de arracadas de xpistal desechas, guamezidas de oro, 60 rs. 
-un plato grande, 364 rs. 
- dos platos trincheros, 206 rs. 
- un salero y pimentero por tapador con su remate con garras cercado, 

78 rs. y 1/2. 
-un jarro lis so blanco, 173 rs. 
- un basso de ocho bocados redondo, con dos assas y pie, 62 rs. 
- un candelero quadrado con su mechero, 79 rs. 
-dos bassos de campaña, 59 rs. 
- una pilica para agua bendita con una ymagen de nuestra señora de la 

Concepción, 49 rs. y 1/2. 
- un cucharon grande, 29 rs. 
-una escudilla con dos orejas, 59 rs . 
-un pomo sobredorado lisso de plata, 45 rs y 1/2. 
-una caxa de pastillas con su tapador, 28 rs. 
- una cuchara y dos tenedores de plata, 22 rs y 1/2. 
-una salba con bozel y pie, 153 rs. 
Por último Juan Lázaro "maestro de obras y alarife" valoraba en 82.500 

reales las casas en que vivió y murió Pedro Núñez del Valle, "que son en esta 
billa de Madrid en la calle del abe maria y acen esquina a la calle de la cabe<; a, 
que por la dicha calle de la cabe<;a tienen de delantera quarenta pies y medio 
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= y por la calle del abe maria, sesenta y dos pies y medio, y por la parte de 
abajo medianero de la casa que la arrima, treinta y nueve pies y un quarto". 

La obra más antigua conocida de Pedro Núñez del Valle es el gran 
lienzo de San Orencio (3,28 x 2,52), en la iglesia de San Lorenzo de 
Huesca, firmada en 1623, es decir al poco de regresar de su periplo 
italiano. La obra fue encargada por Don Tomás Femat para su capilla 
funeraria en el citado templo (27). En esta obra Núñez del Valle coloca 
en primer plano la monumental figura del Santo, a la que sirven de fon
do las escenas de su martirio. Es pintura de grandes alientos, en la que su 
autor mezcla los recuerdos del clasicismo romano, tomados de Guido 
Reni en las figuras, con un tratamiento lumínico procedente del tenebris
mo, fruto todo ello de su formación italiana. 

En 1625, Pedro Núñez del Valle interviene junto a otros artistas, como 
Cajés y Lanchares, en la decoración del claustro del convento de la Merced 
Calzada de Madrid, en donde se representaron escenas de las vidas de San 
Pedro Nolasco y San Ramón Nonato, ademas de diversos mártires merce
darios, Vírgenes, Apóstoles y varios retratos de caballeros de la Orden (28). 
Desgraciadamente Ponz al mencionar aquellas pinturas no especifica qué 
autor realizó cada uno de aquellos cuadros, por lo que ignoramos cuáles 
fueron obras de Núñez del Valle. 

De 1631 es la soberbia Adoración de los Reyes, de colección particular 
madrileña, en la que se entrecruzan las influencias rubensianas, visibles en 
algunas figuras, como las de San José o los pajes de primer término, con las 
sugestiones romanas, de Guido Reni en los pequeños ángeles, y de Cara
vaggio en el juego de luces y sombras. 

En la colegiata de Talavera de la Reina se conserva un gran lienzo con 
Cristo camino del Calvario, firmado en 1632, en donde se advierte la fide
lidad de Pedro Núñez del Valle a los principios estéticos del mundo cultural 
romano, que conoció ampliamente durante su estancia en Italia. La pintura, 
muy dañada, está pidiendo a gritos una cuidada restauración. 

Fue ademas Núñez del Valle un notable paisajista, como así lo demues
tran los que colocó como fondos en dos de sus obras: Agar e Ismael (Á vila, 
Beneficencia) y la Huida a Egipto, de colección particular, en los que, como 
muy bien advirtió Pérez Sánchez, funde elementos italianos y flamencos. 

Un mundo más lírico se advierte en la Santa Cecilia (Nueva York, 
Hispanic Society) y, sobre todo, en la Santa Apolonia (Madrid, colección 
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particular) donde lo dramático del martirio, visible en la tenaza con la 
muela, queda relegado ante la belleza del modelo, la serenidad que despren
de y su recogida intimidad, concentrada en la lectura del libro que la mártir 
lleva en su mano (foto 1). 

En la Anunciación del Ermitage, Núñez del Valle coloca en primer plano 
la figura del Ángel, envuelto en amplia túnica blanca, que hace recordar la 
monumentalidad de San Orencio. 

Sin embargo de todo ello, la obra de más empeño conservada de Pedro 
Núñez del Valle es Jael y Sísara (Dublín National Gallery), cuyas resonan
cias romanas son tan profundas que durante mucho tiempo fue atribuida a 
Ceceo de Caravaggio (29). La escena representa el momento en que la 
heroína Jael muestra a Barac el cadáver de Sísara, jefe de los ejércitos del 
cananeo J abín, enemigo de Israel, al que acaba de matar atravesándole la 
sien con un clavo, salvando con ello a su patria. Es obra de compleja 
construcción espacial, con predominio de las verticales y proyección de la 
perspectiva hacia el fondo, a través de la ventana que se abre en el centro 
de la habitación en la que se desarrolla la escena. Aquí Pedro Núñez del 
Valle demuestra su maestría en el tratamiento de telas y adornos y, sobre 
todo, de las armaduras, soberbias las de Baruc y el difunto Sísara, en cuya 
sien se advierte, con toda crudeza, el clavo que acabó con su vida. 

A la luz de toda la producción conocida de Pedro Núñez del Valle, uno 
de los escasos pintores españoles del siglo XVII que viajó por Italia, puede 
afirmarse que fue durante toda su vida absolutamente fiel a los principios 
de la tradición clásica de la pintura romana de la época, de Guido Reni e 
incluso de Domenichino, que con frecuencia aparece mezclada con un 
matizado tenebrismo, de raíz caravaggista. Utiliza una gama cromática 
intensa y contrastada, con predominio de distintos tonos de verde. 

Las nuevas obras, algunas de calidad, aparecidas en los últimos años de 
Pedro Núñez del Valle han hecho que su figura cobre una nueva dimensión 
en el panorama de la pintura madrileña del siglo XVII. 
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DOCUMENTO 1 o 

en 22 de diciembre de 1627 

En la villa de Madrid a veynte y dos dias del mes de diciembre de mili seiscien
tos y veinte y siete años en presencia de mi el escribano y testigos Doña Angela 
de seseña, muger de Pedro N uñez del Valle pintor, vecino desta villa, requirio con 
la escritura de dote y arras desta otra parte y mandamiento de anparo en su virtud 
dado por el señor alcalde Gabriel de Veas de Leon, refrendado de Pedro Alvarez 
de murias, escrivano de provincia a Pedro vallexo alguacil de la casa y qorte de Su 
Magestad, para que guarde y cumpla y en su cumplimiento se anparen los vienes 
que se aliasen a el dicho Pedro Nuñez del Valle su marido, asta en la cantidad de 
los quinientos y cohenta y quatro mill novecientos y quarenta y quatro maravedis, 
que montan la dote y arras de la dicha escritura contenida= y el dicho alguacil dixo 
esta presto a lo cumplir y en su cumplimiento requirio al dicho Pedro Nuñez del 
Valle que con juramento que hizo a Dios y una cruz en forma de derecho declaro 
no tiene otros bienes mas de las pinturas, camas, bufetes, sillas y escriptorios, 
cofres y arcas y demas cosas del adorno de su casa y vestidos de su persona y de 
las dichas doña angela de seseña, su muger y algunas cosas de oro y plata, como 
se podra ver en su cassa y vista su respuesta el dicho alguacil busco los bienes que 
en ella abia y los hic;:o poner por ynventario que son los siguientes: 

-una cama entera de nogal con colgadura de tafetan listado de colores . 
- un paño azul de cama. 
-un rodapie de rasso. 
- una colcha de tafetan ac;:ul y paxic;:a. 
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-un paño para cubrir las almoadas de tafetan carmesi. 
- dos rodapies de tafetan carmesi. 
- seis almoadas de terciopelo carmesi. 
-un alambra turca de quatro baras y media de largo. 
- una estera de palma. 
-un bufetillo de marfil y evano. 
- un escriptorio de marfil y evano. 
- un escriptorio de palo santo. 
- un bufete de nogal. 
- seis sillas coloradas. 
- quatro taburetes colorados altos. 
-dos taburetes colorados vaxos. 
- una caxa de un brasero con su bacia y badil. 
- mas seis colchones. 
- mas quatro frac;adas blancas. 
-mas una colcha de cama con fluecos. 
-mas media cama de granadillo. 
-mas diez y seis savanas. 
-mas seis colchones. 
- mas quatro frac;adas blancas. 
- mas una colcha de cama con fluecos. 
- mas media cama de granadillo. 
-mas diez y seis savanas. 
-mas ocho pares de almoadas. 
-mas seis pares de toallas. 
- mas dos pares de acericos. 
- mas tres tablas de manteles. 
-mas una docena de servilletas. 
- mas docena y media de lienc;os de narices. 
-mas una docena de camisas. 
- mas un manteo de Cotonia. 
- mas unas enaguas de lienzo. 
- mas quatro cofres, el uno colorado. 
- mas un arca grande. 
- mas tres !pequeñas. 
-mas tres sillas negras. 
- mas dos taburetes negros. 
- una mesa de nogal. 
- mas un bufete de nogal con caxones. 
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-mas un bestido de muger de chamelote negro de aguas, guarnecido. 
-mas un manteo de damasco colorado y nacar, guarnecido. 
-un a vito de damasco leonado y negro. 
-un a vito de tafetan. 
-un juvon negro de tomadillos. 
-una ropa de gorgoran. 
- una ropa de vaieta. 
-un monteo colorado guarnecido. 
- un corte de bestido de damasco negro. 
- unos aspartillas de damasco azules, guarnecidos de oro. 
- un apretador de oro con piedras a~ules . 

- una gargantilla de perlas. 
- dos pares de arracadas de oro. 
- dos sortixas de esmeraldas. 
- una sortija en un diamante. 
- una sortija de claveques. 
- una tembladera de plata. 
- unos chapines de varillas de plata. 
- dos cuchares de plata. 
-dos mantos de Sevilla. 
- quatro lien~os de ystorias del testamento viexo, de siete quartas de ancho. 
-mas un lien~o grande de un San Geronimo. 
- mas un lien~o grande de la istoria de David. 
- dos lienzos de la ymaxen de la concepcion de bara y quarta. 
- mas quatro lien~os de la ystoria de San pablo. 
- mas quatro paises de la ystoria de Tobias. 
- un lien~o de un San Juan de bara y quarta. 
- dos lien~os de xpto. cruzificado. 
- mas quatro lien~os ordinarios, el uno de Santa barbara y el otro de Santa lucia 

y el otro de Santa albira y el otro de Santa Ursula. 
- mas un quadro de un ecce omo. 
-mas un quadri pequeño de la Concepcion. 
-mas otro cuadro cabeza de San Joan. 
-mas dos lien~os pequeños, el uno de xpto. con la cruz a cuestas y el otro de 

David. 
- mas diez y seys paisillos pequeños . 
-un lien~o pequeño de la madre de Dios. 
- mas dos cuadros de la madre luisa de Cmrion. 
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- mas un lien<;o pequeño con dos angeles y un San francisco y otro quadro 
mayor de lo propio, mas un San francisco pequeño. 

- un lien<;o pequeño de David. 
-un lien<;o pequeño de una birgen. 
-un lien<;o pequeño de una Judic . 
- un lien<;o de la madre de Dios de la soledad. 
-otro lien<;o pequeñito de una Santa Catalina. 
-un lien<;o de un retrato. 
- un lien<;o grande de la Madre de Dios. 
-dos quadros grandes el uno de nuestro señor y el otro de nuestra señora de las 

rosas. 
-mas un xpto. en la cruz pequeño. 
-mas un lienzo de la monja de burgos. 
-mas un cantara de cobre. 
- mas dos calderas de cobre, una pequeña y la otra grande. 
- mas dos calderos de cobre. 
- mas quatro peroles de latan. 
-mas dos calentadores . 
- mas dos sartenes pequeñas y una grande. 
-mas una tortera con su cobertera de cobre. 
-mas tres cazos. 
- mas una regadera. 
-mas dos pares de parrillas. 
-mas cinco cubiletes. 
-mas tres asadores. 
-mas dos alquitares . 
-dos ca<;uelas de cobre. 
- mas una espumadera y dos rallos. 
- mas un belon. 
-mas dos candeleros. 
- mas un brasero de mano de latan. 
-mas una cuchara de cobre. 
-mas un almirez. 
-mas tres candiles . 
-mas dos almajes. 
- mas dos braserillos de yerro. 
-mas una olla de cobre. 
- mas un estudio colgado todo de estampas con ocho paises de pintura y un 

retrato. 
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- mas un maniqui tan grande como el natural. 
-mas sesenta modelos de yeso. cera y barro. 
-mas tres docenas de libros pertenecientes al arte de la pintura. 
- dos piedras de moler colores. 
-mas un arca grande de pino con estampas y papeles. 
- ytem otra pequeña en que ay colores. 
En los quales dichos bienes dixo que ampara va y amparo el dicho alguacil a la 

dicha Doña Angela de seseña por los dichos quinientos y ochenta y quatro mil 
novecientos y quarenta y quatro maravedis de la dicha dote y arras para que los 
tenga por resguardos de ellos y no se ~aquen de su poder por ninguna deuda del 
dicho su marido a que ella no estuviese obligada, segun y como por el dicho 
mandamiento se manda, de todo lo qual doy fee. siendo testigos Melchor de 
villafranca y Joan de cestona y Domingo vivanco, residentes en esta qorte y el 
dicho alguacil lo firmo juntamente con el dicho Pedro Nuñez del Valle. 
Pedro de ballexo. Pedro Nuñez del Valle. Ante my franc 1\ de Benavides. 
(ARCHIVO HISTÓRICO DE PROTOCOLOS DE MADRID. Protocolo"" S 1 D. 
FolQ. 163"166). 

DOCUMENTO Zº 

Testamento de Pedro Nuñez pintor. 
23 de agosto de 1M~ 

Testamento que otorgo Pedro Nuñez pintor. vecino desta villa debajo debajo 
de cuya disposicion mul'io. Albaceas "" Ambrosio de memtalban. Bemabf.l df.l con= 
treras y Doña Angela de sesefia. muger del dicho Pf.ldro Nufiez. Heredero~"" Doña 
Maria nuñez. muger de Oeronimo Bravo y Doña angela nufiez, doncella. ~u~ hija!! 
lexitimas y de la dicha Doña Angela de sesefia. Otorgo le en 23 de agosto de 1M~ , 
Mudo el dicho dia mes y afio. 

En el nombre de Dios amen. sepase por f.lsta carta de testamento, ultima y 
postrimera voluntad, vieren como yo Pedro Nuñez pintor, vecino desta villa, es= 
tando enfermo en la cama de la enfermedad grave que Dio¡¡ nuestm señor a !iido 
serbido de darme. mas en mi juicio y entendimiento natural. creilmdo cemforme= 
mente creo en el misterio de la santisima trinidad y en todo aquello que cree y 
confiesa m.u1stra santa. catolica y apostolica ygle!!ia mmana. tomando comf'! tomo 
por mi yntercesora a Jmestra señora lª Virgen Maria y a todo~ lf'ls íiªnto¡¡ y ~antm; 
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de la corte del ~ielo para que yntercedan con su dibina magestad y mi ama baia a 
go~ar de su santa gloria= encomiendo mi alma a Dios nuestro señor que la crio y 
el cuerpo a la tierra de que fue formada y hordeno mi testamento en la forma y 
manera siguiente: 

- Mando que mi cuerpo sea enterrado en la yglesia de la bitoria donde tengo 
mi sepoltura. 

- ytten es mi boluntad se digan las missas por mi alma que mi muger Doña 
Angela de seseña, dispusiese. 

- ytten mando que en mi funeral acompañen los clerigos y demas entierro a 
voluntad de la dicha doña angela mi muger. 

- ytten mando a las mandas for~osas dos reales con que las aparto del derecho 
de mi hazienda. 

- ytten declaro me deben diferentes deudas, asi la muger de Don esteban de 
Prado, como otras muchas personas, mando se cobren. 

- ytten declaro que Martin de Ledesma me debe por un papel una cantidad de 
maravedis, mando se cobren. 

- yten declaro que tengo diferentes cuentas de obras que le echo a Juan Manuel 
de cuimana, contador de resultas de Su Magestad, en que juzgo me debe algunas 
cantidades, mando que se ajusten con el dicho contador y se este a lo que dijere 
por ser hombre de buena conciencia y se cobre lo que me debiere. 

- yten por el amor grande y obligaciones que reconozco en la dicha doña angela 
de seseña, mi muger, quien a cuidado durante nuestro matrimonio y ayudado a 
ganar la hacienda que dejo y por el mucho cuidado que a tenido con mis hijas y 
honrra del matrimonio, en cuio tiempo tantas atenciones la reconozco, la dexo el 
quito de toda mi hacienda, sintiendo mucho nosea una cantidad mui relevante para 
que quedare acomodada y cuida seimpre de mi alma. 

- y ansimismo declaro que yo otorgo con la dicha doña angela mi muger 
comunicado todas las cosas de mi hacienda y es mi voluntad se este a todo lo que 
ella hordenare y declarare. 

- y para cumplir este mi testamento dejo y nombro por mis testamentarios y 
albaceas a Ambrosio de montalban y a Bemabe de contreras y a la dicha Doña 
Angela de seseña mi mujer, y a cada uno ynsolidum = y que el dicho albaceazgo 
les dure todo el tiempo que fuere necesario, aunque sea pasado mas tiempo del año 
= y que entren y tomen todos mis bienes y los vendan y rematen en publica 
almoneda y cumplan este mi testamento = y en el remanente que quedare de todos 
ellos dejo y nombro por mis herederos a doña maria nuñez, muger de Geronimo 
brabo, y a doña Angela nuñez, donzella, mis hijas lejitimas y de la dicha Doña 
Angela de seseña, mi muger, para que los go~en y hereden con la bendicion de 
Dios y la mia = y declaro que la dicha Doña Maria nuñez a de traer a colacion y 
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particion la cantidad que la di en dote con el dicho Geronimo btabo al tiempo que 
se casso = y reboco y anulo y doi por ninguno y de ningun balar ni efecto otro 
qualquier testamento o testamentos, codicilo o codicilos que antes de aora aya 
hecho y otorgado, por escripto o de palabra, que quiero y es mi voluntad que 
ninguna valga, salbo este que al presente hago y otorgo, que es mi testamento y 
ultima voluntad, que quiero que valga= en cuia firmeza lo otorgo asi en la villa de 
Madrid a veinte y tres de agosto demil e seiscientos y quarenta y nuebe, siendo 
testigos Alonso de carbonel, francisco gomez, manuel de seseña, ambrosio de 
venavides y francisco de miranda, residentes en esta Corte y el otorgante a quien 
doy fee conozco lo firma. P0 . Nuñez. Ante mi= Joseph Carbonel 
(ARCHIVO HISTÓRICO DE PROTOCOLOS DE MADRID. Protocolo= 8113, 
fol. 173-175). 
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El presente estudio consta de dos partes de las que en el actual boletín 
se publica la primera dejando la segunda, por su denso contenido de datos 
y por el interés de su ilustración con las fotos de los dibujos, para una 
posterior publicación. 

Dentro del movimiento cultural de la Edad Contemporánea, que en 
España coincide con los inicios de apertura hacia una sociedad moderna, se 
funda la Real Academia de San Fernando. Desde 1745 comenzó a tener 
actividad pero fue a partir de 1752 cuando tomó gran impulso con el reina
do de Fernando VI. Poco después, con Carlos III, la Ilustración y esa 
necesidad vital que hizo despertar en el espíritu académico el estudio por 
lo antiguo anterior al siglo XVII, se puso en marcha toda una corriente 
estética que vigorizó la Edad Media. 

La problemática surgida en torno al estado, conservación y estudio del 
legado arquitectónico y artístico medieval de España durante una primera 
etapa en la segunda mitad del siglo XVIII y una segunda a partir de media
dos del siglo XIX, será un precedente histórico de vital trascendencia. El 
siglo XVIII tomó especial interés por el arte árabe debido a la curiosidad 
de la época por el orientalismo y todo lo exótico. No era propiamente una 
actitud nostálgica, pero sí se podía considerar como un precedente ideoló
gico del nacionalismo romántico del siglo XIX. 

Desde la Academia se fomentó el aprendizaje del arte árabe con los 
conocidos "viajes artísticos" , que permitieron un conocimiento "in situ" de 
los valores arquitectónicos y estéticos aunque, como bien han señalado 
Navascués, Sambricio, Chueca Goitia etc ... , el objetivo fundamental era 
captar, con el estudio pormenorizado de los elementos, el aspecto clásico 
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del arte árabe. En este sentido podemos hablar de una revalorización de la 
Edad Media surgida dentro de un ambiente académico, cuyo objetivo era 
desempeñar una labor de enseñanza que transmitiera la forma de construir 
de los antiguos árabes. Esa originalidad de la arquitectura árabe será tam
bién debatida en el siglo XIX en la propia Academia. Sirva como ejemplo 
el discurso de ingreso de Francisco Enríquez y Ferrer el 11 de diciembre de 
1859, contestado por José Caveda. 

Nos encontramos ante el auge del Neoclasicismo y las excavaciones de 
Pompeya y Herculano, que serán un modelo a seguir. En relación con ello, 
España intentará buscar las raíces de lo clásico en suelo propio. Llevada por 
esa tendencia de estudio arqueológico, la Real Academia de San Fernando, 
con el apoyo de la Monarquía, no escatimará esfuerzo alguno en fomentar 
el logro de un conocimiento exhaustivo de los monumentos árabes más 
relevantes. Concibió el proyecto de preparar una magna publicación que 
ofreciera, mediante el recurso de la estampa (previa ejecución de dibujos 
preparatorios), representaciones de dichos monumentos (plantas, alzados, 
secciones, vistas generales, detalles decora ti vos etc). 

Así fue como surgió en 1756 la obra Antigüedades Árabes de Gra
nada y Córdoba, que aglutinaba dos aspectos importantes para la cultura 
española: realizar un conjunto de dibujos preparatorios que engrosaban 
la idea de un primer "Catálogo Monumental" y fomentar con las estam
pas definitivas el arte del Grabado y el estudio del valor científico de la 
arquitectura árabe. 

Los cerca de setenta dibujos de esta serie que conserva el Museo de la 
Real Academia presentan estudios generales de los edificios de la Alham
bra, la Mezquita de Córdoba en su origen, la planta, con la transformación 
interna del espacio donde su ubicó la catedral, así como detalles arquitec
tónicos con numerosos ejemplos de modalidades decorativas vegetales de 
ataurique y epigráficas cuneiforme y nesjí. Todo ello realizado en base a 
una técnica de tintas aguadas grises, de colores y detalles de púrpura. 

La publicación se hizo en dos etapas, una en 1787 y otra en 1804, a pesar 
de que la mayoría de los dibujos ya se encontraban realizados entre 1767-
1769. Las vicisitudes de ella se encuentran en un precioso libro conservado 
en el Archivo-Biblioteca de la Academia y cuya introducción, redactada 
por Antonio Ponz, ofrece datos interesantísimos de los problemas a los que 
se tuvo que enfrentar el artista Diego Sánchez Sarabia. A continuación se 
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encuentran treinta estampas correspondientes a diferentes detalles de la 
Alhambra, Mezquita-Catedral de Córdoba y decoraciones epigráficas con 
inscripciones: 

"Hace algunos años que un pintor de Granada se dedicó a copiar las 
Antigliedades Árabes que aun permanecen en aquella Ciudad, esto es 
los residuos del edificio llamado la Alhambra, que fue Palacio y resi
dencia de los Reyes Moros. comprendiendo varios ornatos, letreros y 
otras cosas que se conservan bastante mal tratadas por la injuria del 
tiempo. 
Aunque dicho pintor era curioso y diligente en los dibujos que las tales 
cosas iba formando, no parecieron exactos, ni hechos con la debida 
inteligencia para poderse grabar, según los había enviado á Madrid, 
donde fueron examinados por personas que podían dar su parecer con 
todo acierto, pero sirvió la vista de ellos para que otros pensasen el 
modo de rectificar esta idea, y se encontraron caudales y medios con 
que hacerlo, lisonjeándose que dicha obra publicada en estampas 
encontraría la aceptación de los curiosos. 
Efectivamente fueron a Granada profesores de mayor inteligencia que 
el mencionado pintor, a fin de hacer nuevos diseños y con el ánimo de 
pasar luego a Córdoba con el objeto de hacer otros de aquella Cate
dral, famosísima Mezquita en tiempos de sus Reyes Árabes, todo lo 
cual ejecutaron. Fueron los arquitectos Juan de Villanueva y Pedro 
Arnal, hoy Directores de la Real Academia de San Fernando, bajo la 
dirección del Capitán de Ingenieros José de Hermosilla, individuo 
honorario y de mérito de esta Real Academia. 
Por lo tocante a Granada hicieron dos vistas de la colina de laAlham
bra, plan y perfiles de toda ella, el Palacio de Carlos V, plano del sitio 
llamado del Generalife, planta de la Iglesia-Catedral de Granada y 
los dos suntuosos sepulcros que se ven en ella de los Reyes Católicos 
y de Felipe el Hermoso y de Doña Juana la Loca. El Palacio de Carlos 
V no se concluyó ni se cubrió por enfermedad del soberano. 
En Córdoba se dibujó la Catedral, representando una planta la forma 
que tendría en tiempos de los Árabes y en otra con su corte separada
mente el modo como hoy se halla. También se dibujan las columnas 
romanas miliarias que se conservan junto a una de las puertas de la 
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Catedral. Todos los dibujos con las varias inscripciones Árabes, fri
sos, rodapiés que aun se conservan en la Alhambra y asímismo los de 
los dos Vasos Árabes de la porcelana que los Moros usaron y perma
necen, aunque maltratados, en dicha Alhambra, vinieron á Madrid 
con idea de que se fuesen grabando para satisfacción de curiosos y 
aficionados á este género de antigüedades" (1). 

La publicación no se llevó a cabo en un principio debido a que la idea 
era que fuera acompañada de una disertación explicativa sobre la forma de 
construir de los árabes en sus diferentes etapas, origen de su arquitectura, 
proporciones, analogía que pudo tener con la greco-romana y con otros 
estilos. A ello hace referencia Ponz y señala cómo, a pesar de las interrup
ciones, nunca se echó en olvido llevarla a cabo: 

"nunca llegaron a estar en olvido reclamando su publicación de vez 
en cuando personas interesadas ... 
... Asífue como el Conde de Floridablanca movido por el interés de la 
publicación consideró se podían publicar sueltas o en cuadernos. Se 
concluyó y se determinó ponerlas a la venta, uniéndolas según el 
orden de sus números y sin otra encuadernación por considerar que 
habrá quien las prefiera así para adorno de sus gabinetes ó para otros 
fines. 
Otra porción de láminas se grabó entonces de letreros Árabes que por 
lo regular son innovaciones y alabanzas á Dios, follajes, frisos o 
rodapiés: todo los cual se tiene la idea de publicar más adelante" (2). 

Floridablanca, que en ese momento estaba especialmente interesado en 
que saliera a la venta, impulsó la primera parte, constituida por las láminas 
que se dan cita a continuación: 

"l. Ingreso de la Alhambra de Granada, que sirve de portada en esta 
colección. 

1-2. Puerta Árabe de la Alhambra. 
2. Plano general de la fortaleza de laAlhambra, sus contornos y parte 

de su jurisdicción. 
3. Perfiles, desnivel del terreno y alturas de la fortaleza de laAlhambra. 
4. Vista de la misma fortaleza desde el Castillo que llaman de Torres

bermejas. 
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5. Otra vista de la fortaleza de la Alhambra desde el alto de San 
Nicolás. 

6. Plano que comprende el Palacio Árabe y el Alcázar del Emperador 
Carlos V. 

6-2. Plano de los subterráneos del Palacio Árabe que se comprenden 
bajo este mismo número. 

7. Perfil o corte del Palacio Árabe y del Alcázar del Emperador. 
8. Otro perfiló corte de solo el Palacio Árabe por el patio que llaman 

de los Leones. 
9. Planta y alzado de la fuente de los Leones. 

1 O. Arco delineado según el método de construir de los Árabes, y plan 
de como estaría el Palacio Árabe en tiempos de los mismos. 

11. Planta separada del Palacio del Emperador Carlos V, según se 
halla al piso de la plaza. 

12. Fachada principal del expresado Palacio o Alcázar del Emperador 
que corresponde al lado de Poniente. 

13. Otra fachada del mismo Alcázar, que corresponde al lado de Me
diodía. 

14. Bajos-relieves de la fachada que mira a Poniente del expresado 
Alcázar. 

15. Otros bajos-relieves de la fachada que mira al Mediodía del mismo 
Alcázar. 

16. Una colección y cuatro capiteles de estilo Árabe de los que se 
encuentran en la Alhambra. 

17. Tres capiteles de arquitectura Greco-Romana encontrados en la 
Alhambra. 

18. Jarrón de loza ó porcelana muy fina de estilo Árabe, su altura 
cuatro pies y trece dedos, el mayor diámetro dos pies y seis dedos. 

19. Otro jarrón del mismo estilo, materia y tamaño. 
20. Plano de la Casa recreo de los Reyes Árabes que llamaban Gene

ralife. 
21. Plano y elevación de la fuente que llaman el Pilar del Emperador. 
22. Planta de la Catedral de Granada, Capilla Real, Sagrario y Sa

cristía. 
23. Sepulcros de los Reyes Don Felipe y Da Juana. 
24. Sepulcro de los Señores Reyes Católicos Don Fernando y Da Isabel. 
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CÓRDOBA 
l. Vista de la Catedral de Córdoba que sirve de portada á las estam

pas que se siguen. 
2. Planta de la mezquita antigua de Córdoba según estaba en tiempos 

de los Árabes. 
3. Planta de la Catedral de Córdoba en la forma en que hoy está. 
4. Cortes ó perfil de la misma Catedral de Córdoba, según su estado 

presente. 
5. Columnas miliarias de los Romanos que se ven en el ingreso de la 

Catedral de Córdoba y puente sobre el río Guadalquivir. 

Errata. En la portada de las antigüedades de Córdoba, n°l, léase 
CÓRDOBA EN LUGAR DE CORDOVA" (3). 

La segunda parte de la publicación consta de las inscripciones que 
quedaron pendientes anteriormente y que, por diversas cuestiones técnicas 
y también de interés político, se demoraron en favor de las ilustraciones. 

La idea surgió de Miguel Casiri, Bibliotecario de S.M. e intérprete de 
lenguas orientales, pero el trabajo quedó interrumpido hasta que pasó a 
manos de Pablo Lozano. Según dice el mismo Ponz en el prólogo (Junta 
Particular de 6 de enero de 1788) esta idea ya tenía su precedente en 1764 
cuando empezó a publicarse en Granada semanalmente Paseos por Grana
da y sus contornos, que en forma de diálogo traslada al papel José Romero 
Iranzo, Colegial Insigne de San Fulgencio de Murcia. 

Su verdadero nombre era Juan de Echevarría, clérigo menor que puso 
en castellano las inscripciones de la Alhambra de manera poco real y cuyos 
errores transcendieron al extranjero en las obras Voyage en Portugal et en 
Espagne, de Ricardo Twiss (1776); en la de 1779 de Henriq Swinburne 
que publica sus Travels Through Spain in the years 1775 and 1776, con los 
mismos errores y la anónima que se publica en Londres en 1783: Nouveau 
voyage en Espagnefait en 1777 et 1778. 

Las alusiones que se hacen al Padre Juan de Mariana como fuente 
histórica, también se reflejan en la introducción a la segunda parte, cuyo 
título versa de la siguiente manera: 

"PARTE SEGUNDA QUE CONTIENE LOS LETREROS ARÁBIGOS 
QUE QUEDAN EN EL PALACIO DE LA ALHAMBRA DE GRANA-
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DA Y ALGUNOS DE LA CIUDAD DE CÓRDOBA/ PUBLICADOS 
POR LA REAL ACADEMIA DE SAN FERNANDO E INTERPRETA
DOS Y EXPLICADOS POR DON PABLO LOZANO, BIBLIOTECA
RIO DE S.M. Y ACADÉMICO DE HONOR DE ELLA. 1804" (4). 

José Caveda en sus Memorias de la Real Academia de San Fernando 
establece los pormenores de la publicación de Antigüedades de Granada y 
Córdoba y Monumentos Arquitectónicos, sobre las que hablaremos más 
adelante. En relación a la primera, nada más ilustrativo, significativo y 
cercano que recoger aquí las palabras del erudito Caveda. En el texto pode
mos disfrutar del interés que movió a la Academia a llevar a cabo esta labor 
y el mérito que otorga el autor a la Corporación por dicha iniciativa así 
como un merecido elogio que dedica a los académicos Diego Sánchez 
Sarabia, y José de Hermosilla, por tan complicada empresa en una época 
que, tanto por la entonces distancia geográfica desde Madrid como por el 
vacío en el conocimiento que del arte árabe se tenía, resultaba especialmen
te complicada. 

Asimismo, ofrece la evolución que hubo desde esa primera tentativa 
seria de estudio del arte árabe, enlazando con posteriores publicaciones 
como Recuerdos y Bellezas de España, de Pedro de Madrazo, obra que 
como veremos más adelante fue al menos fuente de consulta para la Comi
sión de Monumentos Arquitectónicos de España, segundo intento de ela
boración de un catálogo ordenado de los monumentos españoles: 

" ... además de los pensionados en Paris para estudiar el grabado, 
destinaron al mismo punto el año de 1763, á solicitud de la Academia 
a los individuos de su seno don Hipó lito Ricart y D. Francisco Espino
sa, con el objeto de que, formados al lado de los estampadores de más 
crédito, introdujesen en España los adelantos conseguidos en las 
prensas, en la manera de manejarlas, en la confección y el uso de las 
tintas, en todos los procedimientos, finalmente, que pudieran dar al 
grabado mayor tersura, brillantez y limpieza. 
De los felices resultados de esta enseñanza y de los adelantos conse
guidos en el manejo del buril y del aguafuerte, bien pronto se presen
taron las pruebas más honrosas. Pero entre todas las empresas de la 
misma clase para promover el grabado, ninguna puede compararse 
ni por su precio ni por su importancia y novedad, á la que realizó el 
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Gobierno, dando á conocer por medio del grabado los monumentos 
árabes de Granada y de Córdoba, tan peregrinos y singulares por su 
forma y ornato, como injustamente encarecidos de los propios extra
ños. Largos años olvidados, solo un corto número de personas consa
gradas al estudio de las Artes y de la historia nacional los habían 
examinado de cerca. Si embargo, ni la Europa ni el Asia presentaba 
otros mas bellos y ostentosos, más acicalados y risueños que el pala
cio de la Alhambra, morada de los califas de Granada, y la antigua 
mezquita de Abde-r-rahaman /, convertida después en la Catedral de 
Córdoba por los cristianos, sus conquistadores. Realzadas estas fá
bricas por grandes recuerdos, inspiración feliz del genio oriental y 
testimonio de la cultura de los califas de la Bética, encerraban muy 
preciosas memorias que el Arte y la historia encarecían igualmente, y 
que no sin mengua se miraban con harta indiferencia, cuando tan 
poderoso impulso se daba entre nosotros á los estudios históricos y 
las investigaciones arqueológicas. Analizar estas preciosas memorias 
de la civilización árabe, apreciar todos sus detalles, el estilo, el orna
to, las partes componentes, las leyendas é inscripciones, conocer por 
lo existente lo que la incuria de los hombres y la acción lenta del 
tiempo destruyeron, era pagar un tributo al gusto dominante de la 
época, hacer un servicio importante á las letras y á las Artes. 
La Academia, que así lo comprendiera, comisionó á su individuo de 
mérito D.Diego Sánchez Saravia para que, sin perdonar diligencia ni 
dispendios, procediese desde luego al examen detenido del palacio de 
la Alhambra y del de Cárlos V ideado por Machuca, y formase sus 
planos, cortes y alzados con los diseños de sus más notables detalles, 
y las copias de los arabescos y demás labores de las bóvedas estalac
títicas, de tal manera que, bien apreciadas las fábricas tanto en su 
conjunto como en sus partes componentes, pudiese formarse cabal 
idea de cuanto los árabes habían edificado en la Alhambra, y de lo 
que esta inmensa fortaleza encerraba en sus mejores días. 
Así lo verificó Saravia presentando a la Academia como resultado de 
sus tareas dos tomos en fólio; el uno de dibujos y planos, y el otro de 
ilustraciones en el que se preciaban los métodos de construcción, los 
materiales empleados, el carácter de las obras y cuanto interesar al 
arquitecto y al arqueólogo. Era este trabajo harto difícil y complica-
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do, suponía preparaciones de que nadie cuidara, largos reconoci
mientos y una profunda instrucción en muy diversas materias, para 
que los resultados obtenidos en esta primera tentativa no dejasen 
todavía mucho que desear, inevitables las omisiones é inexactitudes y 
necesaria la ampliación de ciertos datos y antecedentes no bien apre
ciados en un ensayo nunca hasta entonces intentado. Si la Academia 
no desconoció su mérito al considerarle sólo como una preparcion 
importante para ir más lejos, echó de ver la necesidad de mayores 
investigaciones, de comprobar los hechos y los detalles, de adquirir 
otros nuevos y dar á todos con las rectificaciones y el auxilio de la 
crítica el valor y el interés de que eran susceptibles. Así lo propuso 
S. M en consulta de 17 de Setiembre de 1766, alcanzando que su pen
samiento fuese aprobado, como también el nombramiento del Acadé
mico de honor D. José de Hermosilla para realizarle. Se le dieron 
como auxiliares á los delineantes D.Juan de Villanueva y D.Francisco 
Pedro Arnal, aventajados discípulos de la clase de Arquitectura, y 
ningún medio se omitió á fin de asegurar el buen éxito de la empresa. 
Aunque vasta y difícil tal cual desde un principio se había concebido, 
no se limitó ya al estudio de los monumentos de Granada, sino que se 
hizo también extensiva á la célebre mezquita de Córdoba. 
Con los anteriores trabajos á la vista, y reunidos todos los anteceden
tes, otra vez se reconocieron detenidamente los edificios, verificóse de 
nuevo su medicion, rectificáronse los planos, cortes y alzados ya ob
tenidos, lleváronse más lejos las indagaciones para asegurar la exac
titud de los detalles, y de todos los objetos que ofrecian mayor interés 
se hicieron dibujos que en mucho á los primitivos suparaban, aunque 
muy distantes todavia de la precision y galanura á que con tanto 
empeño se aspiraba. Al fin, no sin largas dilaciones y entorpacimen
tos, vieron la luz pública las antigüedades árabes de Granada y de 
Córdoba tan largo tiempo deseadas. Si á la época se atiende en que 
esta obra se ha emprendido, á lo poco comunes que eran entónces los 
conocimientos relativos á la dominacion de los árabes en España, á 
las escasas ideas que de su Arquitectura se tenian, no se negará cier
tamente á la empresa de la Academia el mérito que la distingue, ni 
habra nadie que desconozca el servicio que ha prestado á las letras y 
las Artes. ¡Ojalá que llevada á su término con mayor actividad y sin 
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las interrupciones emanadas de circunstancias inevitables, se hubiese 
podido conseguir que el ingles Swinburne no nos precediera en la 
publicacion de sus grabados de los monumentos de Granada y de 
Córdoba! Por más que no haya en ellos ni la corrección ni la exactitud 
tan necesarias en obras de esta clase, y les faltan las ilustraciones 
convenientes para satisfacer cumplidamente al anticuario y al artista, 
todavía es de sentir se hubiera anticipado á nuestro propósito, priván
donos con su iniciativa de una gloria que no debíamos compartir con 
nadie, esencialmente nacional por su mismo objeto, y nunca perdida 
de vista desde 1756, en que empezaron los primeros trabajos para dar 
á conocer el mérito artístico de la Alhambra de Granada y la mezquita 
de Córdoba. Hoy la obra de Hermosilla y sus auxiliares Villanueva y 
Arnal, si es un recuerdo que nos honra y un comprobante de los 
progresos de la ilustración pública en el reinado de Carlos JI/, no 
puede sostener la competencia con las que con igual propósito publi
caron mucho despues Giraul de Prangei en Francia y Owen Iones en 
Inglaterra, acompañadas de preciosos grabados con todo el lujo y el 
esmero que exige su misma importancia. ]avellanos, cuyo buen gusto 
igualaba al patriotismo, pretendía para nuestra publicación otro de
sarrollo y galanura, mayores ilustraciones,más esmerada diligencia, 
de tal manera que, á la exactitud de las vistas, planos y detalles, 
correspondiese el estudio del erudito y la habilidad del artista ... 
... Hoy por fortuna, merced al desarrollo que entre nosotros recibieron 
los estudios arqueológicos, y mejor conocida la cultura de los árabes 
españoles, aventajamos ya con mucho á esos escritores en la investi
gacion del carácter distintivo de los monumentos, en el juicio formado 
de la verdadera índole de la Arquitectura árabe, de sus orígenes y 
transformaciones sucesivas. Con un criterio y una erudición poco 
comunes el Sr D.Pedro de Madraza, individuo de número de las Aca
demias de la Historia y de San Fernando, acaba de ilustrar del modo 
más satisfactorio en los recuerdos y bellezas de España, las construc
ciones y antigüedades árabes de Córdoba, Granada, Sevilla y Cádiz, 
examinándolas por sí mismo y poniendo de manifiesto la vaguedad y 
los errores de apreciacion en que incurrieron muchos de los que le 
precedieron en la misma tarea ... " (5) 
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Desde la última década se han intensificado los estudios sobre este tema; 
debido al desconocimiento y a la imagen denostada difundida sobre el 
período histórico que media entre 1780 y se extiende a lo largo del siglo 
XIX. Ese concepto, un tanto pesimista de la España contemporánea, debe 
mirarse con más objetividad y descubrir que, tanto la Ilustración como el 
siglo XIX, fueron una fructífera etapa de renovación cultural y una puerta 
abierta a la investigación. 

Así lo expresan por ejemplo las publicaciones más recientes en torno 
al estudio de las Antigüedades Árabes. Silvia Cubiles en el capítulo VI 
de su obra sobre el Grabado en España presenta un análisis general de la 
trayectoria de la publicación a través del Informe de Jovellanos que ella 
m1sma recoge: 

"Se encarga al pintor Manuel Jiménez copiar los retratos de los reyes 
árabes y los restos de las bóvedas de la Alhambra. Pero esto no cuajó 
y en 1760 se encargó el trabajo a Diego Sánchez Sarabia que remitió 
a la Academia la primera parte en 1762. No tardó la Academia en 
comprobar los errores y ello hizo que se comisionara a Hermosilla 
coordinador del viaje para el estudio arquitectónico mereciendo los 
mejores elogios del rey y de la Academia". (6) 

Otro motivo esencial por el que interesaba la publicación venía dado 
porque en Inglaterra se estaba llevando a cabo un trabajo similar que a 
juicio de Ponz intentaba sustraer la gloria a España, publicando en 1779 lo 
más destacado de algunos aspectos aún desconocidos. 

Desde 1762 hasta 1786 se vio interrumpida nuestra obra, momento en 
el que el Conde de Floridablanca le dio nuevo impulso bajo la supervisión 
de la Academia y las directrices que el propio Ponz le comunicó (7). 

Chueca Goitia opina que la interrupción fue debida a la muerte de 
Hermosilla (8). 

Por otro lado, no solo hay que reconocer el interés de la búsqueda del 
clasicismo en los elementos arquitectónicos árabes y en el diseño de las 
plantas, sino también en el aspecto cultural que conlleva la traducción de 
las inscripciones y en el precedente de formación de un primer catálogo 
monumental (aunque solo se tratara de la arquitectura árabe), y que a prin
cipios del siglo XX reemprendió, con poco éxito de difusión D. Manuel 
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Gómez-Moreno. De ello da fe un documento manuscrito que publica Silvia 
Cubiles y que señala: 

" ... se ignora el tamaño, el destino, el lugar y aun la materia del nume
ro de monumentos ... Este trabajo parece inexcusable, aun cuando solo 
se tratase de dar un Catálogo razonado de los mismos monumentos o 
de formar su lista por títulos ... 
... La versión de las inscripciones puede muy bien omitirse pero será 
ciertamente doloroso privar á la colección de un realce tan estimable 
y al público de la instrucción que pudiera sacar de ellas ... en algunos 
se hallan los nombres de los Monarcas Moros en cuyo tiempo se 
construía o ampliaba este edificio y que por lo mismo no solo servirá 
para ilustrar la Historia, sino tambien a la cronología de las Dinastías 
Árabes, tan ignoradas como sus artes" (9). 

Así fue como se publicó la primera parte en 1787, según los planes de 
1756 e interrumpida hasta 1804 en que se publicó la segunda y se paralizó 
definitivamente. Probablemente la inestabilidad política del momento re
percutió en la provisión de fondos para su financiación, añadiendo a ello la 
inseguridad del trono y la crisis ante los acontecimientos inmediatos que se 
avecianaban y que desencadenaron la guerra de 1808, año en el que, como 
es sabido, quedó interrumpida la vida académica hasta 1832 con la restau
ración de Fernando VII. 

El estudio de Silvia Cubiles publica veinticinco títulos de estampas que 
en 1983 estaban aún sin catalogar pero no menciona los dibujos preparato
rios de la serie que actualmente se conservan en el Gabinete de Dibujos del 
Museo de la Academia y que entonces tampoco habían sido registrados; 
actualmente se encuentran debidamente inventariados pero inéditos. 

Con respecto a la publicación de las estampas, de ello se encargó Cal
cografía Nacional en 1987 con sesenta y tres estampas hoy registradas. (10) 

Ma Antonia Raquejo, unos años después, en su estudio sobre el Arte 
Árabe, enfoca la publicación de Antigüedades con un origen racional, frío 
y absolutamente académico. Reconoce, sin embargo, que fue en este mo
mento, y con este proyecto, cuando por primera vez se produce la tentativa 
de "conservar" los monumentos. 

En este sentido, la Academia, desde sus primeros pasos en el fomento 
de las Bellas Artes, dejaba constancia de su papel interventor en favor de la 
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conservación del Patrimonio. Los viajes intermitentes fueron en principio 
considerados como medio suficiente para la perpetuación de los monumen
tos al delinear dibujos que tenían la posibilidad de ser divulgados a través 
del arte y la técnica de la estampa. El tiempo, en cambio, hizo ver que esa 
buena intención no era suficiente y muchos años después se planteará la 
necesidad de protección de tan importante y rico legado mediante el ampa
ro, la protección de la ley y los proyectos de restauración: 

11 Era el primer intento serio de labor de conservación de edificios 
medievales. Era el año 1756 en una discusión celebrada en la Acade
mia y cuyo interlocutor fue Ignacio de Hermosilla ... 
... En Antigüedades predomina el espíritu clásico de la Academia .. . El 

objeto es describir alzados y planos del palacio nazarí, así como dejar 
constancia de sus proporciones y medidas correctas. Es decir se excluye 
toda oportunidad de representar un interior, con lo que es imposible 
adivinar la riqueza decorativa y la atmósfera que la Alhambra encierra 
en sus salas. Es verdad que se representan algunos detalles decorativos 
pero estos aparecen aislados y descontextualizados del conjunto .. . 
.. . Antigüedades está producido con un espíritu racional y frío que 

desnuda a la Alhambra de todas esas cualidades que los viajeros y 
artistas británicos encontraron en ella. Para la mentalidad académica 
de entonces, la Alhambra debía de recibir un tratamento arqueológi
co. Este tratamiento (que podría relacionarse con la actitud con la que 
el historiador Winckelman consideró a la arquitectura de la antigüe
dad clásica) también desvirtualizó la verdadera imagen de la Alham
bra11. (11) 

Esta revitalización del arte árabe a finales del siglo XVIII, tiene a su vez 
una motivación de orden político que pretende buscar en la cultura, como 
dice Azcárate, las raíces que apoyen el espíritu nacionalista, la defensa de 
un arte propio y personalizado, frente a un barroco pasado de moda y que 
no despierta el recuerdo de glorias pasadas: 

11 La existencia de un gran pasado medieval, que nos ofrece abundan
tes ejemplos, enraizados tanto en el contexto geográfico, como en 
nuestra historia, justifica que al alborear la Edad Contemporánea, 
surjan los movimientos recurrentes que buscan el preciso pasado me-
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dieval de cada país o región la raiz de su propia e individual perso
nalidad, repristinándose formas y estética de la arquitectura medieval 
hispánica. La recurrencia de los estilos surgen cuando ya han perdido 
vigencia formas del pasado ... Coadyuva en este renacer, de una parte, 
la reacción frente a lo foráneo, pues se fundamenta el nacionalismo 
en la exaltación de lo tradicional... 
... Dado el interés por la arquitectura islámica que la Real Academia 
había mostrado afines del siglo XVIII, con el viaje de estudio a Anda
lucía de Hermosilla, Arnal y Villanueva, como los escritos de Assas y 
el famoso discurso de José Amador de los Ríos sobre "El estilo mudé
jar en Arquitectura", de 1859, supone un incentivo para la vitalización 
de formas que, utilizadas en la arquitectura cristiana, reflejan su fuen
te de inspiración en la arquitectura islámica". (12) 

"El furor contra el barroquismo no implica el menosprecio de edificios 
de estilos del pasado que no se insertan en la estilística derivada del arte 
greco- romano. Así, es claro el aprecio de la belleza e impresionante 
majestuosidad y riqueza de los edificios góticos, como las referencias a 
las originales Antigüedades Árabes. Este aprecio, de lo en cierta mane
ra exótico, justifica el rechazo por el rey de la publicación de los gra
bados de las fuentes, estatuas y jardines de San Ildefonso ... se evidencia 
la preocupación por la arquitectura de la Alhambra, edificio único en 
su género y por la copia de sus pinturas de los que se encarga a Diego 
Sánchez Sarabia en 1766. Esta actitud del rey facilita el viaje de Her
mosilla, Juan de Villanueva y Pedro Arnal a Granada y Córdoba para 
dibujar los monumentos árabes cuyos grabados comienzan a publicarse 
en 1787 con el título de Antigüedades Árabes de Granada y Córdoba, 
dato explícito del carácter renovador de la política cultural de Carlos 
JI/, renovando así elucubraciones barrocas anteriores abriendo nuevos 
cauces hacia más amplios horizontes". (13) 

En relación con la idea de conservación de monumentos y su revalori
zación tenemos la opinión de Claude Bedat, en torno a la misión de las 
Antigüedades Árabes, certificada su teoría en los documentos de Actas de 
la Academia. Asimismo, relaciona el gusto por lo árabe, no ya solo por una 
inclinación general hacia lo oriental, sino que puntualiza su tesis advirtien
do de la existencia de una motivación contextua! política, con la visita a 
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Madrid de la embajada de Marruecos en 1766, suceso que, por otra parte y 
al igual que otros que acontecieron, pudieron influir fácilmente a la hora de 
pensar en la proposición de temas para Premios de Escultura y Pintura, en 
ese momento coetáneos y que realmente vendrían a significar la alegoriza
ción de algunos pasajes de nuestra historia: 

"Ya desde 1756 se tenía intención de propagar y conservar las antigüe
dades y monumentos, sobre todo de aquellos más expuestos a perecer. 
La Academia en Junta de 1 O de octubre de ese mismo año envió un 
comunicado a la Chancillería de Granada para que se encargara al 
pintor Manuel Sánchez Jiménez dibujar los retratos de la Alhambra ... 
.. . Carlos III favoreció el estudio de la arquitectura española de épo

cas anteriores revalorizando el papel de España en el extranjero. Así 
lo dice la Junta Particular de 5 de septiembre de 1766. Diego Sánchez 
Sarabia realizó la labor entre 1755-1766 en la Alhambra, copiando 
al óleo las antiguas pinturas y formando planos de la Alhambra, 
dibujando ornatos e inscripciones ... los consiliarios consideraron que 
se debían rectificar los dibujos y se encargó esta labor a José de 
Hermosilla y dos discípulos Juan de Villanueva y Juan Pedro Arnal y 
se les pidió que hicieran lo mismo que con la Alhambra con los mo
numentos árabes de Córdoba ... 
... Casiri y Lozano tradujeron las inscripciones árabes. Esto se debe 

relacionar con la importancia dada al arabismo en la segunda mitad 
del siglo XVIII: aproximación a Marruecos con la embajada que llegó 
a Madrid el 11 de julio de 1766, para firmar un tratado de paz y de 
comercio así como la acuñación de moneda nueva para ese comercio. 
Los académicos no llegaron a la idea de conservar la arquitectura con 
la restauración y se contentaron con reproducir las estampas para 
perpetuar su recuerdo, por el hecho de que las antigüedades se expo
nían más que el resto a perecer con el transcurso del tiempo". (14) 

Las Antigüedades Árabes se encuentran insertas en un complejo ámbito 
de intereses políticos, culturales e ideológicos. La circunstancia de revalo
rizar de nuevo el pasado en un contexto que favorece el recuerdo, no solo 
de la Edad Media sino evidentemente de lo que es propiamente nacional, 
permite que también se pueda incluir esta tendencia dentro del historicismo. 
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En este sentido, Javier Hernando ubica las Antigüedades Árabes den
tro del movimiento de inicio del historicismo hispánico aunque todavía se 
decante más, como dice Carlos Sambricio, por el estudio de los monumen
tos como "lección de arquitectura", al expresar que las Antigüedades "es un 
reconocimiento explícito del valor arquitectónico de aquellos conjuntos ... y 
la reconstrucción arquitectónica del monumento suponía la introducción en 
España de los ideales historicistas"(l5): 

11 Cuando teóricos y arquitectos del último tercio del siglo XVIII rela
·cionan sus obras con ejemplos de la Historia de la arquitecutra espa
ñola, están reconociendo tácitamente un modelo peculiar nacio
nal...la actitud más que ideológica es artística: utilizar unos modelos 
que sirvan a las pretensiones de creación de una nueva arquitectura 
que solo deben buscarse en la Antigüedad ... 
... lo verdaderamente trascendente de este auge arqueológico es la uti
lización que de él se hace. Por encima de su aportación al conocimiento 
del pasado, es decir como testimonio histórico, interesa como objeto 
arquitectónico del cual poder extraer lecciones. El estudio del Histori
cismo tiene un episodio trascendental en el estudio arquitectónicos de 
las Antigüedades Árabes de Granada y Córdoba, primero bajo el pin
toresquismo de Diego Sánchez Sarabia y después bajo el precepto de 
efectuar un análisis arquitectónico nombrando a José de Hermosilla 
acompañado por Juan de Villanueva y Juan Pedro Arnal11 • (16) 

Nieves Panadero señala también como causa de esta tendencia renova
dora no solo la defensa de una nacionalismo cultural, que ya promulgaba 
Caveda en sus Memorias de la Real Academia, sino también por un hecho 
esencial para la cultura española, como era la necesidad de arabistas en la 
Península, junto con los principios de una actitud de conservación de mo
numentos en peligroso detrimento y abandono: 

11 El arabismo español del siglo XVIII viene importado de Francia e 
Inglaterra impulsado a su vez por Carlos III en la política norteafri
cana y la necesidad de intérpretes y traductores de lengua árabe ... 
... tal vez el convencimiento de que la causa principia[ era la ignoran
cia les hizo creer suficientemente en la labor divulgadora que estaban 
realizando para hacer reflexionar a sus lectores sobre tan inmensa 
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pérdida y sobre la necesidad de tomar medidas urgentes. Por otra 
parte la propia publicación de sus obras contribuía a la "salvación" 
de muchos monumentos que una vez descritos y dibujados se asegura
ban una cierta forma de supervivencia". (17) 

De la primera etapa de las Antigüedades Árabes destaca, como hemos 
podido ver, la figura de Diego Sánchez Sarabia que, además de su labor 
en la publicación, fue opositor a Premio de Pintura en 1760 con un tema de 
historia relativo a la embajada de Alhamar, rey de Baeza ante Fernando III 
el Santo, por el que fue nombrado Académico Supernumerario en octubre 
de ese mismo año. El cuadro no llegó a tiempo para la votación pero la 
Academia tuvo en consideración el mérito del pintor y le otorgó este cargo 
honorífico. Durante la misma época realizaba los dibujos de la Alhambra y 
dos años más tarde enviaba dos libros de terciopelo carmesí que contenían 
los mencionados dibujos . (18) 

A la segunda etapa del viaje arqueológico-artístico pertenece José de 
Hermosilla, que según indicaciones de la Academia debía tener en cuenta 
los estudios de la Alhambra desde un punto de vista técnico de conjunto. 
En este sentido hay que hacer referencia a la monografía más actualizada 
en tomo a las Antigüedades y que se debe a Delfín Rodríguez, quien 
puntualiza sobre los motivos que llevaron al viaje arquitectónico: 

"Hermosilla cree absolutamente imprescindible encontrar las claves 
de la estructura formal original de los edificios árabes para poder 
explicar también el carácter de las posteriores intervenciones, no ana
lizadas autónomamente, sino en su articulación con las construccio
nes anteriores ... 
... su viaje no perseguía la reforma ni la reconstrucción de los edificios 
árabes sino que, entre otras cosas pretendía explicar los principios de 
su arquitectura ... ". (19) 

A ello añade un aspecto científico, independiente de lo estético o 
·nostálgico: 

" ... Hermosilla no pretendía con su viaje descubrir o evocar la arqui
tectura árabe sino conocerla ... ". (20) 
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La connotación del interés de los monumentos árabes desde el punto de 
vista de su relación con lo clásico, como también señala en su pormenori
zado estudio Delfín, queda documentado en Junta Particular de 14 de mayo 
de 1786, año en el que se fija la publicación de la primera parte. 

Un aspecto curioso a destacar es el relacionado con la representación de 
los jarrones nazaríes que se conservan aún hoy y que fueron dibujados por 
Sánchez Sarabia. Copiados después por Hermosilla, según el mismo diseño 
y con el mismo error arqueológico, fueron realizados sin omitir un asa que 
en realidad faltaba, según cita el propio Delfín en su estudio. Ambos jarro
nes fueron elegidos por Carlos III para servir de modelo a la Real Fábrica 
de Porcelana del Buen Retiro. Se debe tener en cuenta en la revalorización 
del capítulo de las Artes Decorativas. (21) 

Es importante destacar el cambio en la estética aplicada en pos de 
Antigüedades con unas aguadas pastosas y ricas de color (concepto más 
decorativo de los elementos arquitectónicos) con frecuente empleo de la 
púrpura, frente a los de Monumentos que dentro de la variedad, puesto que 
no había una norma establecida para la ejecución de los dibujos, se aprecia 
un empleo generalizado de las aguadas más diluídas, con un policromía 
menos estridente y llamativa. 

La diferencia estética se encuentra en la frialdad matemática de los 
dibujos de Antigüedades Árabes frente a ese aire romántico de los de Mo
numentos, aspecto este muy significativo ya que a la cabeza de este labo
rioso trabajo, se encontraban Pedro de Madraza y dibujantes como José Ma 
A vrial, Ricardo Arredondo y Frassinelli. 

En el Archivo de la Academia se conservan numerosos datos y referencias 
documentales en tomo al magno proyecto de las Antigüedades Árabes. Está 
documentado en un manuscrito de las Actas de la Academia las Juntas Parti
culares de 18 de agosto de 17 66, 1 de febrero de 17 67, 20 de abril de 17 67 y 
1 de octubre de 1767 y en las que se redactan las diversas circunstancias del 
origen y desarrollo de la obra, toda ella recogida en mi tesis doctoral. 

Por su parte, el inventario de 1804, en el fol.260, haciendo referencia a 
la obra, se cita lo siguiente: 

"Antiguedades Arabes .. . 29 son 27/De la Catedral de Cordova y per
files ... .3 son 5/De techos é inscripciones Arabes de Granada .. .30". 
(Firmado en elfol.271 por Francisco Durán y rubricado). 
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Es necesario advertir de algunas salvedades que he podido observar en 
la certificación de algunos datos sobre los grabadores. En algunos casos los 
datos son confusos en cuanto a la autoría. Los propios legajos demuestran 
esta confusión, adjudicando en principio un dibujo para grabar a un autor 
y siendo concluído por otro. Es el caso, por ejemplo, de la Vista de la 
Alhambra desde las Torres Bermejas, que se atribuye en un caso a Manuel 
Salvador Carmona, y en otro, a Francisco Muntaner. 

Cuando le fue encargado a José de Hermosilla la recopilación gráfica 
de los monumentos árabes, y una vez habiendo observado la Academia 
algunas incorrecciones en los dibujos de Diego Sánchez Sarabia, Hermosi
lla redactó un espléndido relato descriptivo de las bellezas singulares que 
entrañaban la Alhambra de Granada y la mezquita de Córdoba. 

Esta descripción recoge la ubicación de las obras, sus características 
estilísticas, estructura y aspectos más destacados para el conocimiento y 
estudio de la arquitectura árabe medieval. 

La documentación existente en torno al proyecto de Antigüedades Ára
bes es tan abundante que sería imposible incluirlo completo en el presente 
capítulo. Actas de Juntas Ordinarias y Particulares, legajos con noticias, 
memorias de pagos, correspondencia y encargos, memoria de algunos de 
los dibujos realizados por Hermosilla, Arnal y Villanueva relación que 
ofrece el contenido de las láminas grabadas de Granada y Córdoba, junto 
con unos legajos sueltos en los que se certifica la distribución de las láminas 
y el pago a dibujantes y grabadores en los años 1766, 1767 y 1769. 

Interrumpida definitivamente la publicación de Antigüedades Árabes en 
1804, surge en 1845 la idea de recuperar no solo el arte árabe sino todo el 
legado arquitectónico nacional. Muchos años y trascedentales acontecimien
tos, produjeron notables cambios en la sociedad española, germen de una 
inquietud ideológica que cabalgaba acorde con el romanticismo y que, unido 
a una arraigada confesionalidad católica nacional, fomentó desde la manar
quía y los más influyentes ámbitos del poder un interés volcado en el esfuerzo 
de recuperar y perpetuar nuestra emblemática edad media. 

Entre 1849-1850, y como consecuencia del buen resultado que obtuvie
ron los alumnos de la Escuela Especial de Arquitectura en las excursiones 
organizadas a provincias para estudiar los monumentos españoles, surgió 
la idea de formar una obra que compediase la descripción histórica y los 
dibujos de los más notables edificios antiguos. Con tal objeto se publicó el 
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8 de Octubre de 1850 una Real Orden que dictaminaba las reglas para llevar 
a cabo las expediciones oficiales de forma anual, bajo la dirección de reco
nocidos Profesores y con el objeto de formar un Museo de Arquitectura con 
vaciados de los restos arqueológicos encontrados, siendo 1855 el año en el 
que se estableció una mayor atención a estos estudios "in situ". (21) 

La publicación iría acompañada de láminas estampadas a partir de 
dibujos preparatorios y texto explicativo, todo bajo el título de España 
Monumental y Artística, que no quedando la Comisión muy conforme, el 2 
de octubre de 1856 decidió bautizarla definitivamente con el nombre de 
Monumentos Arquitectónicos de España. 

La Comisión a cargo de la obra fue creada por Real Orden el 3 de junio 
de 1856, pasando, por la misma designación, el 17 de mayo de 1872 a ser 
competencia absoluta de la Real Academia de San Fernando. (22) 

El 10 de julio de 1856 se celebró la primera sesión de instalación para 
el plan de trabajo de la publicación en la Escuela Especial de Arquitectura, 
estando al frente Juan Bautista Peyronnet, junto con los profesores y arqui
tectos Francisco J areño, Gerónimo de la Gándara y Pedro de Madrazo, 
encargados de la recopilación in situ con el diseño de dibujos de plantas, 
alzados, secciones, fachadas y cabeceras, y auxiliados con fotografías. 

Aprobados lo dibujos por los miembros de la Comisión, el texto debía 
ofrecer los datos históricos de interés para ilustrar la obra e inducir a la 
formación didáctica de los lectores. Fue nombrado Secretario Manuel de 
Assas y contador José Amador de los Ríos. (23) 

El proyecto ya tenía algunos precedentes de planteamiento aunque en 
ejecución resultaban diferentes: El Viaje de España de Ponz de 1786 y 
Recuerdos y Bellezas de España, publicado en 1832, obra de Parcerisa en 
la que también colaboró Madrazo y que fue solicitada por la Comisión de 
Monumentos, al menos en dos ocasiones al Ministerio de Fomento, con el 
fin de documentarse en ella como medida exploratoria y para servir de 
fuente de trabajo. Así lo certifican las Actas de 3 de enero de 1859 y 23 de 
diciembre de 1861. (24) 

Las bases del proyecto recogidas en las Actas de 1856 estipularon los 
siguientes apartados: 

1 o Importancia de la obra que se iba a publicar como auxiliar de la Historia 
civil, política y religiosa de España. El plan de la obra era dividir el trabajo 
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en provincias con un estudio analítico de los monumentos más notables, 
describiendo fielmente su carácter y explicando su significación e impor
tancia en la esfera del desarrollo de la estética moderna. 
2° Cada una de las monografías comprendería una descripción técnica y otra 
histórica donde se tuvieran presentes las noticias publicadas hasta el momen
to y los documentos inéditos. Después se trazaría el cuadro de la historia del 
arte en dicha provincia, deducido de las monografías publicadas. 
3° El resumen debía contener el carácter histórico, la significación e impor
tancia de la arquitectura estudiada, resaltando los eslabones que les unen entre 
sí, la época artística, que aún entonces presentaba un estudio deficiente. 
4° Se estableció que el estudio quedaría metodizado en épocas y estilos con 
un índice alfabético de poblaciones. (25) 

La división estructural de la obra se mantuvo en los conceptos artístico 
y geográfico modernos para evitar las complicaciones que traería realizarlo 
en base al respeto divisorio que constituyeron los antiguos reinos hispáni
cos medievales: 

"El carácter histórico, la significación e importancia de los monumen
tos se esplicaran en este resumen particular de cada provincia. En el 
resaltaran patentes los eslabones que le unen entre si, las principales 
épocas artfsticas y el curiosos sincronismo de la prácticas arquitectó
nicas aun mal estudiadas en la historia de nuestro arte monumental. 
Este resumen se metodizará por épocas y estilos. La decisión por 
provincias se entiende en los dos conceptos histórico y geográfico de 
tal manera que no sean obstáculo la división moderna ni las antiguas 
circunscripciones de los diversos reinos refundidos en la monarquía 
española para adoptar una división racional acomodada a las leyes y 
usos y aun a las circunstancias de conquista y repoblación que se 
observan en cada territorio durante la edad media española". (26) 

Para no obstruir la marcha regular de la Comisión se decidió aceptar los 
dibujos indistíntamente, en cuanto a estilos y cronología, y pasar a grabar 
los aprobados. De esta manera se evitaba la entrega con arreglo a un estricto 
orden cronológico y la monotonía que pudiera derivarse de obras resultan
tes de series con características uniformes. Una vez concluído, la idea era 



322 M• ÁNGELES SÁNCHEZ DE LEÓN FERNÁNDEZ 

ordenarlo y entregarlo al lector en carpetas independientes, tal y como se 
conservan actualmente. 

Cada provincia formaba una obra separada, metódica y en la que se 
podía estudiar la evolución estilística por zonas. Establecidas estas pautas 
la Junta decidió hacer efectivo el prospecto encargando su redacción a 
Pedro de Madrazo: 

"En la imposibilidad de hacer a priori la clasificación de los monu
mentos españoles, con arreglo a un orden rigurasamente cronológico 
y para evitar la monotonía que pudiera resultar de publicar en series 
uniformes edificios de un mismo carácter, se darán a luz indistinta
mente monumentos de una y otras épocas y concluidos los trabajos se 
deberán colocar las monografías. Deste modo cada provincia forma
rá como una obra separada y metódica para poder estudiar el desa
rrollo de los diversos estilos arquitectónicos. La Junta aprobó por 
unanimidad. Se comisiona a Pedro de Madraza para redactar el pros
pecto de la publicación" (27) 

Madrazo señala, según rezan las Actas de Monumentos Arquitectóni
cos, que la obra se hacía para impulsar la Historia del Arte y la Arqueología, 
al mismo tiempo que reflejaba su espíritu romántico al ver en ellos el testigo 
viviente de la antigua civilización hispánica: 

"Monumentos Arquitectónicos/ Prospecto/Esta publicación se llevará 
a cabo para impulsar la Historia del Arte y la Arqueología al mismo 
tiempo que estos monumentos son testigos aun vivientes de la antigua 
civilización de las naciones. Quedó persuadida de la necesidad de este 
ramo del saber de difundir sobre nuestra historia sagrada civil y 
militar de nuestra monarquía". (28) 

Aunque no en todos los casos se consiguió la intención de expresar 
rigurosa fidelidad gráfica en los dibujos, se indicaba previamente que esa 
era una de las normas establecidas ya que el interés radicaba en presentar 
estudio de planta, alzado, secciones, vistas generales y detalles, en donde 
quedara reflejado lo que pertenecía al edificio primitivo y qué partes resul
taban de procesos de restauración o modificación, así como la inclusión en 
los dibujos de todos aquellos aspectos relativos a pinturas, esculturas, mo
saicos, retablos y decoraciones relacionadas con el edificio: 
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" ... dar pues a conocer los principales de estos monumentos con toda 
la fidelidad apetecible ofreciéndolos al público en su planta, alzado, 
secciones, vistas generales y detalles indicando lo que es en ellos 
edificio primitivo y lo que pertenece a modificaciones o restauracio
nes posteriores, publicar asimismo los mas interesantes objetos artís
ticos inherentes a los edificios en los géneros de pintura mural, mo
saicos, retablos, altares, relicarios, vasoso sagrados". (29) 

Se estableció una división en cuatro etapas o edades: primitiva o heroica, 
antigua, media y moderna. Esta comprendía el Renacimiento, ya que el siglo 
XVIT seguía siendo el denostado período de la decadencia del arte. Era uno de 
los compromisos artísticos más importantes de la cultura española, pero los 
problemas técnicos y presupuestarios impidieron que se concluyera; sufrió 
varias interrupciones, siendo la definitiva el 20 de septiembre de 1881: 

"Cada provincia actual formará por tanto despues de ordenada como 
una obra separada y metódica ... llevará al fin por vía del resumen o 
conclusion un cuadro particular sobre la historia del arte en las cua
tro divisiones de épocas: heroica o primitiva, edad antigua, edad 
media y edad moderna, con las subdivisiones de cada monumentos y 
su estilo, un índice razonado por épocas y otro alfabético por pobla
ciones. Los profesores, alumnos de la Escuela de Arquitectura auxi
liados por el gobierno harán expediciones á las provincias con el 
ventajoso arte de la fotografía para llevar a cabo su cometido, confia
dos los grabados y cromolitografía a profesores especiales y la estam
pación al establecimiento calcográfico del Estado. Se estima el éxito 
de los Monumentos Arquitectónicos y llenarán el vacío arqueológico 
que han dejado las demás publicaciones de estas obras base utilísima 
para la obra presente y tanto más meritoria cuanto menos apoyo han 
logrado de los que podían protegerla". (30) 

Cuantitativamente la publicación no era muy extensa si tenemos en 
cuenta el Patrimonio interminable que conserva España, pero debemos 
tener presente las dificultades reales por las que tuvo que pasar la Academia 
para sacar a luz tan ambicioso proyecto. 

La forma de la publicación se estableció mensual y en cuadernos inde
pendientes de marca imperial que contendrían las láminas grabadas en 
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acero con el correspondiente texto, siendo cromolitografiadas aquellas cu
yos dibujos preparatorios presentaran pintura mural, mosaicos, retablos, 
orfebrería etc ... 

Cada monumento debía llevar al pie la identificación, provincia y estilo, 
ubicándose en la parte superior la designación de su objeto, es decir si era 
obra de carácter civil, religioso o militar y su época: 

"Forma de la publicación/Los Monumentos Arquitectónicos saldrán 
a la luz por cuadernos de marca imperial que contendrán dos láminas 
grabadas en acero y el correspondiente texto. Las láminas que repre
sentan asuntos de pintura mural, mosaicos, retablos, vasoso sagrados, 
serán de litografía de colores. 
La publicación será mensual. Cada monumentos formará una mo

noagrafía separada, al pie la denominación del monumento, la pro
vincia y el estilo y en la parte superior la designación del sujeto 
religioso, civil o militar y su época. El texto no llevará paginación 
para que en la ordenación cronológica de las monografías se le pueda 
dar el lugar correspondiente. 
El cuadro de la historia del arte correspondiente a cada provincia se 

escribirá y publicará después de agotados todos los monumentos nota
bles comprendidos en su circunscripción. Se dividirá por épocas, sec
ciones y períodos: la primera época comprenderá los tiempos primiti
vos, la segunda la edad antigua, la tercera abrazará la edad media 
terminando en el siglo XV con la constitución de las nacionalidades 
modernas, la cuarta la edad moderna hasta la generalización del gusto 
greco- romano en toda la Península. En cuanto a períodos se establece 
los que se crean convenientes dentro de cada época ... la edad media se 
hará la división por reinos. Se acordó abrir un sello para sellar en seco 
los papeles de la Comisión y las láminas y debía contener las armas 
reales con el lema Monumentos Arquitectónicos de España". (31) 

Por supuesto, el texto no debía paginarse ya que al final se intercalaba con 
el resto de las láminas. Se acordó asimismo en Junta de 3 de noviembre de 
1859, en cuanto a la explicación adjunta, que se publicara en español y francés 
en columnas contiguas. El traductor era Arturo Canning, hasta que en 1870 
se encarga de las gestiones para contratar a uno nuevo que a su propuesta el 
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23 de diciembre de ese año fue Eugenio Ochoa, puesto que acepta y cuya 
resolución se comunica a la Junta el16 de marzo de 1871. (32) 

El encabezamiento del texto se ilustraba con preciosas iniciales copia
das de códices miniados de la Biblioteca Nacional y de la Real Academia 
de la Historia, realizados los dibujos por Federico Ruiz, a quien se le 
encargan desde 1859. 

" Se dio cuenta que Federico Ruiz se convenía a dibujar por el precio 
de mil reales los siguientes dibujos sacados de varios códices existen
tes en la Biblioteca Nacional. A saber: una V, del Ms Ml8folio 11, 
una P del M30 folio ... una B del M23 folio 177 y un final de capitulo 
del C.68".(33) 

La Academia tuvo que solicitar al Gobierno que proporcionara a la 
Comisión los códices con el fin de respetar la exactitud de la reproducción. 

Como se ha reseñado en la cita 32 se acordó abrir un sello para estampar 
en seco los papeles de la Comisión y las láminas que debía contener las 
Armas Reales con el lema "Monumentos Arquitectónicos de España". (34) 

Peyronnet y Ríos fueron nombrados para seleccionar los monumentos 
que constituirían las primeras entregas. 

La Comisión, antes de establecerse en la Academia y teniendo su centro 
de difusión en la Escuela de Arquitectura, se reunió en diferentes sedes que 
adquirían en régimen de alquiler, por ejemplo en febrero de 1858 en la calle 
de los Gitanos n°1-4° por siete mil reales. (35) 

La primera expedición se dirigió a Toledo y fue San Juan de los Reyes 
la primera monografía elegida para publicar en quince láminas. Entre 1860 
y 1870 la primitiva Comisión publicó treinta y seis cuadernos, seis en 1860, 
seis en 1861, cuatro en 1862, cuatro en 1863, cuatro en 1864, cuatro en 
1865, tres en 1866, dos en 1867, dos en 1868 y uno en 1869. Se observa la 
progresiva disminución de ejemplares hasta 1870. (36) 

Uno de los objetivos también era dejar constancia del legado arquitec
tónico-artístico, muy deteriorado por los avatares de las guerras y la escasa 
atención prestada por las Instituciones. A la vez suponía la continuidad de 
una corriente nacionalista surgida en Europa (Francia, Inglaterra, Alema
nia) que revalorizaba la tradición cultural nacionalista. Los dibujantes eran 
compensados con una minuta que oscilaba entre los mil quinientos hasta 
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los seis mil reales de vellón, en función de la categoría y cantidad de dibujos 
realizados. 

Los artistas presentaban sus dibujos a la Comisión para que juzgase su 
valía. Uno de estos candidatos para formar parte de Monumentos fue José 
Ma A vrial cuyos álbumes de Segovia, Asturias, Zamora, León y Madrid 
fueron presentados por Gerónimo de la Gándara el 13 de junio de 1857, 
para ser examinados por los miembros de la Comisión y aceptar o no su 
intervención en la publicación. Estos albumes se conservan en el Museo de 
la Real Academia y constituyen un precioso legado de dibujos a tinta negra 
y a escala de exquisita labor miniaturista: 

"Gándara presenta los álbumes de Avrial con diseños de Segovia, 
Zamora, León, Asturias y Madrid con el propósito de ver si la Comi
sión utiliza sus conocimientos ... 13 de junio de 18571." (37) 

No constan noticias en las Actas de haber sido aprobados pero es de 
suponer que así fue cuando algunos de los dibujos realizados por A vrial 
fueron para Monumentos y llegaron a grabarse. De hecho prueba de ello es 
que el 5 de septiembre de ese mismo año A vrial consulta a la Comisión 
sobre cómo debía copiar los detalles: 

" ... Avrial consulta si se debían copiar todos los detalles y se acordó 
que copiase los necesarios para una lámina, siendo los capiteles en la 
copia de dos pulgadas y media" (38) 

Unos años más tarde comenzaron a surgir problemas, sobre todo entre 
1863-1870, en los que todavía se entregaban dibujos pero la actividad 
quedó reducida de forma considerable. Coincidió además con la caída de 
Isabel 11 y la Revolución del 68, sucesos que encarecieron los costes del 
Estado y menguó las posibilidades de financiación estatal. Se economiza
ron gastos suprimiendo las gratificaciones fijas a los vocales con una can
tidad de honorarios que pasó de nueve mil a cinco mil pesetas y de tres mil 
quinientas a dos mil quinientas para el personal subalterno. 

El Ministerio de Fomento era el encargado de supervisar el trabajo de 
la Comisión; se recomendó no aceptar ningún dibujo más hasta que no se 
hubiera cubierto la estampación de los anteriores, lo cual evidenciaba retra
so y falta de organización. 
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Ante tal situación de crisis, el Ministerio decidió que la obra pasara a 
ser competencia de la Academia de San Fernando, hasta ahora con un papel 
asesor y consultivo; ello se hizo público el21 de marzo de 1872 y efectivo 
por Real Orden de 17 de mayo del mismo año, quedando de conformidad 
con lo dispuesto por el citado Ministerio, la Real Academia de Bellas Artes 
de San Fernando encargada de publicar y administrar la obra: 

"Junta de 21 de marzo de 1872/JO De conformidad con lo dispuesto por 
el Ministerio de Fomento, queda encargada desde esta fecha la Real 
Academia de san Fernando de publicar y administrar la obra de Monu
mentos Arquitectónicos/2° La Comisión hará entrega de todas las exis
tencias a la Academia de material, ejemplares, láminas, fondos y cuan
tos efectos se refieran a la obra con inventario formal del que se emitirá 
copia al Ministerio de Fomento/3° Se autoriza a la Real Academia de 
San Fernando para elegir los asuntos de que la publicación ha de tratar 
para encargar los trabajos de redacción a quienes considere oportuno 
y los de grabado a los artistas que prefiera proponiendo al Gobierno 
cuanto estime conducente a mejorar las condiciones de la obra y a que 
se generalice dentro y fuera de nuestro país entendiéndose al efecto con 
las Academias y Comisiones de Monumentos provinciales y del extran
jero ... Real Orden de 17 de mayo de 1875" (39) 

Amén de las Actas, la antigua Comisión hizo entrega de todos los 
enseres a la nueva de la Academia formada, bajo la dirección de Simeón 
A val os, por los vocales Peró, Amador de los Ríos, Riaño, Madrazo y Ma
riátegui: dibujos e inventario realizados, ejemplares, láminas y cuantos 
efectos se relacionaran con Monumentos Arquitectónicos. 

En esa misma fecha de marzo se establecen nueve puntos que certifican 
que la obra pasa a la Academia: 

1 o La Real Academia de San Fernando se encarga de la obra. 
2° la antigua Comisión entrega todo lo relacionado con la obra a la nueva Junta. 
3° Se autoriza a la Real Academia para elegir los asuntos de publicación y 
encargar los trabajos de dibujos y grabado a quien considere oportuno, 
proponiendo al gobierno cuanto estime conducente para mejorar la publi
cación dentro y fuera de las fronteras. 
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4°y 5° Se refieren a las suscripciones y al beneficio que obtendrá el tesoro 
público de la venta. 
6° Queda establecido que las planchas se conservarán en la Calcografía 
Nacional donde también se harían las tiradas de estampas, donde actual
mente se pueden localizar, y en algunos casos adquirir. 
7°,8° y 9° Derogan todo lo establecido antes de ser responsabilidad de la 
Real Corporación. ( 40) 

Se establecieron nuevas directrices de trabajo conservando siempre el 
sentido pintoresco romántico y la aplicación de la ciencia del diseño, con 
un parámetro de escalas proporcionales al edificio según el sistema métrico 
decimal imperante en Europa. 

La ejecución de los dibujos no se había visto afectada por normas 
técnicas de ejecución, por lo que en 1875 se dictan seis directrices que no 
llegaron a cumplirse, o al menos no se conservan dibujos de tan adelantada 
época. Los que forman parte de las colecciones del Museo son anteriores. 
Tal vez en parte porque definitivamente quedó suspendida en 1881: 

"l. Los dibujos deberán encerrarse en un rectángulo de 40x56cm. 
2. Las escalas guardarán relación exacta expresada por números 
sencillos con el natural y las medias se harán y expresarán en metros 
o múltiplos y submúltiplos del metro. 
3. La relación de las escalas será de 20mm por cada metro para dibujos 
de conjunto y de 20 cm. por cada metro para dibujos de detalles. 
4. Objetos muy pequeños como joyas, alhajas u otras labores delica
das se dibujarán en su tamaño natural o a la mitad de él, expresándolo 
así en el dibujo. 
5. Es necesario tomar una escala arbitraria y como base un número 

entero tanto de mm. como de cm. para representación del metro. 
6. Al hacer los dibujos de detalle se tendrá mucho cuidado en indicar 
con exactitud su construcción, despiezo, n° de dovelas, dirección de 
los ladrillos, planos de junta en lo arcos, centros, secciones de las 
molduras, cornisamentos necesarios, relieve etc ... ". (41) 

En 1873 la publicación sufre su primera interrupción, en la segunda 
etapa de su impulso. Así se comunica por Real Orden de 27 de diciembre 
de 1873. La Academia, siendo Secretario en ese momento D. Eugenio de 
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la Cámara, considera necesario que se encomiende para grabar los dibujos 
a un particular: José Gil Doregaray. 

Doregaray fue encargado de hacer una copia de las seis claúsulas 
anteriores y de pasar una circular a cada alumno. El mismo se encarga 
del tema de la publicación de la obra, según consta en los Resúmenes de 
Actas de 1873-74. (42) 

Oficialmente se reconocía su actividad por Real Decreto de 11 de marzo 
de 1875, conservando el Estado la propiedad del trabajo y la Academia la 
dirección artística y arqueológica, así como que bajo la decisión de esta, se 
albergaba la responsabilidad de aprobar o no la publicación. 

La función de Doregaray tuvo un éxito que demuestran todos los Infor
mes de la Comisión y Resúmenes de Actas de la época. Por ello en 1876 se 
le concede el título de Académico Correspondiente. (43) 

Pero todo esto quedó en buenas intenciones que no llegaron a cuajar, 
hasta el punto que el20 de septiembre de 1881 se interrumpe la publica
ción definitivamente. 

En sucesivos artículos irán publicándose todas las reproducciones que 
copiaran ejemplos del arte medieval y que constituyen alrededor del noven
ta por ciento del total de los dibujos inventariados sobre Monumentos. 

No todos pertenecen a la serie de Monumentos Arquitectónicos ni todos 
se llegaron a grabar. Es el caso de Matías Laviña y Hemández Calleja, cuyos 
dibujos fueron posteriormente utilizados para la restauración de la Catedral de 
León hacia 1868, según referencia de Julio Arrechea Miguel. (44) 

Un setenta por ciento son dibujos de arquitectura, un diez de escultura 
y otro diez engloban pintura, orfebrería y artes aplicadas. 

Todos fueron realizados en función de su interés nacional y patrimonial. 
Algunos de los dibujos que mencionan las Actas no se conservan en el 
Museo, como por ejemplo San Julián de Villón, en Asturias del que consta 
se hizo a tinta china la planta, sección longitudinal y detalles y fue presen
tado el 4 de noviembre de 1880. Lo mismo se puede decir de la planta y 
sección de Santa Ma de Olona y del claustro, sección longitudinal y planta 
de Santillana del Mar, en Cantabria, así como del Sepulcro de los Condes 
de Cedilla en Toledo, dibujo 

que fue presentado el 6 de junio de 1881: 

"Se presenta planta, sección longitudinal y detalles de San JUlián de 
Viñón en Asturias y del de Santa Ma de Olona (2láminas) ... Claustro, 
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sección y planta de la Colegiata de Santillana del Mar (la sección 
longitudinal se suprime ... 
.. . Se presenta dibujo del sepulcro de los Condes de Cedilla en Tole

do .. . " (45) 

La protección oficial de los Monumentos se hizo absolutamente nece
saria siendo competencia del entonces Ministerio de Instrucción Pública y 
Bellas Artes, y cuyo antecedente estaba ya en la Real Academia de San 
Fernando, a la que se encomendó la inspección y custodia por Real Cédula 
de 1803 y Real Orden de 20 de octubre de 1850. Por su parte la Real 
Academia de la Historia, en coordinación con la de San Fernando, se en
cargaban de este asunto, siendo competencia de la primera los monumentos 
denominados históricos y de la segunda los artísticos. ( 46) 

De ahí la puesta en marcha, paralelamente, de la Comisión de Monu
mentos, que favoreció la conservación y restauración. De la Comisión Cen
tral dependían las provinciales creadas por Reales Ordenes de 13 de junio 
y 24 de julio de 1844, reorganizadas el15 de noviembre de 1854 (fecha de 
la Comisión Central) que en 1857 según la Ley de Instrucción Pública pasó 
a ser la Real Academia de San Fernando responsable directa de su custodia. 

Su reglamentación se hizo efectiva el 24 de noviembre de 1865, con 
algunas modificaciones por Real Decreto de 25 de octubre de 190 l. 

Coincidiendo con la creación de la Comisión, llegó la institucionaliza
ción de la Declaración de Monumento Nacional (Real Orden de 18 de 
agosto de 1844), Monumentos Arquitectónicos-Artísticos (4 de marzo de 
1915) e Histórico-Artísticos (Decreto 9 de agosto de 1926), de los que habla 
Azcárate en su introducción al Catálogo Monumental de 1953, leyes que se 
unificaron con la denominación de Monumentos Histórico-Artísticos se
gún ley de 13 de mayo de 1933. 

Y a en las Actas de la Academia de 1925-26 queda constancia de que uno 
de los medios que verifican las conservación de Monumentos es la de hacer 
efectiva la Declaración de Monumento Nacional, trabajo en el que la Acade
mia no escatimó esfuerzo alguno, tal y como se viene dando actualmente: 

"la conservación de monumentos se verifica con la declaración de 
monumento nacional.. .". ( 4 7) 
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Consecuencia de esta combinación de intereses por el arte monumental 
español surgió de nuevo la idea de elaborar un Catálogo por provincias que 
en realidad seguía las directrices organizativas de la publicación de Monu
mentos Arquitectónicos. El trabajo fue encomendado a D. Manuel Gómez
Moreno por Real Decreto de 1 de junio de 1900, entonces Profesor de 
Historia del Arte en el Colegio de Sacro Monte de Granada; le concedieron 
un plazo de ocho meses para trabajar y hacer entrega de la provoncia de 
Avila (primera provincia que se le encargó). También esta obra se vió 
interrumpida. Sobre los orígenes de este trabajo habla Ma Elena Gómez
Moreno en su discurso de recepción en la Real Academia el 3 de noviembre 
de 1991. (48) 

Es preciso mencionar la referencia que hace de la obra de Parcerisa, 
Recuerdos y Bellezas de España como precedente del Catálogo Monumen
tal y este a su vez como antecedente de la moderna Historia del Arte. 

El objetivo de Monumentos Arquitectónicos venía a completar, como 
ya dijo Madraza, lo que otras publicaciones no habían resuelto, como fue 
el caso de las Antigüedades Árabes. 

Monumentos Arquitectónicos tuvo amplia difusión, tanto en venta co
mo en donación, de manera que, según consta en los documentos de Reales 
Órdenes el 16 de marzo de 1877, se confirman seis grupos de envíos a los 
que se destinó la obra de forma gratuita: 

"GRUPO 1: Reyes de Italia, Bélgica, Países Bajos, Emperador de Ale
mania, de Austria, de Suecia, de Portugal, Don Fernando de Portugal, 
Reina de Inglaterra, el Sultán, Mr Thiers (Presidente de la República 
francesa, Presidente de los Estados Unidos y Emperador de Rusia. 
GRUPO 2: Entidades sociales y culturales, Biblioteca Nacional, de 
San Isidro, de Palacio, del Senado, del Congreso, de la Universidad, 
de la Academia de la Historia, de la de San Fernando, Escuela Superior 
de Arquitectura, Escuela de Pintura, Escultura y Grabado, Escuelas de 
Bellas Artes de Barcelona, Valencia, Sevilla, Valladolid, Ministerios 
de Fomento, Marina, de Gracia y Justicia, Escuelas Diplomática, de 
Artes y Oficios, de Ingenieros de Caminos, Canales y Puertos, Biblio
teca de Ingenieros del Ejército, Escuela de Bellas Artes de Méjico, 
Academia de Lisboa, de Viena, de Bélgica, Comisión Real de Monu
mentos de Bélgica, Calcografía Nacional, Academia de San Lucas de 



332 M" ÁNGELES SÁNCHEZ DE LEÓN FERNÁNDEZ 

Roma, Calcografía de Roma, Círculo Internacional Artístico de Roma, 
Instituto de Francia, Ministerio de Instrucción Pública de Francia, 
Escuela política de Buda, Comisión regia de Monumentos de Austria 
y Hungría, Universidad de la Habana, Real Museo de Bruselas, Real 
Museo de la Industria en Bruselas, Biblioteca de Copenhage, la de 
Melbourne en Australia y Universidad de Gante. 
GRUPO 3: Organismos oficiales, Dirección General de Instrucción 
Pública, Dirección General de Obras Públicas, Dirección General de 
Agricultura, Industria y Comercio, Dirección General de Estadística, 
Negociado de Bellas Artes y Museo, Ministerio de la Gobernación, 
Hacienda, Dirección General de Propiedades y Derechos de estado, 
Ministerio de Estado, de Marina, de Guerra y de Ultramar. 
GRUPO 4: Académicos. Entonces treinta y seis miembros en la Real 
de la Historia y el mismo número en la Real de San Fernando. 
GRUPO 5: Personas ha formado parte en la fundación, redacción y 
protección de la obra: Gerónimo de la Gándara, J.Facundo Riaño, 
Agustín Felipe Peró, Julio Ma Gómez, Manuel de Assas. 
GRUPO 6: Monsieur Viollet-le-Duc, Eugenio Darqué, Fiorelli y Ro

berto Frasinelli. ( 49) 

Como conclusión podemos resumir diciendo que la Comisión de Mo
numentos Arquitectónicos publicó únicamente cerca del 40% del total de 
las provincias españolas, entre las que se encuentran Alicante, Aragón, 
Asturias, A vila, Badajoz, Burgos, Cáceres, Córdoba, Gerona, Granada, 
Guadalajara, León, Madrid, Palencia, Salamanca, Segovia, Sevilla, Toledo, 
Valencia, Valladolid, Zamora y Zaragoza. A ello hay que añadir que dentro 
de las provincias seleccionadas faltaron numerosos ejemplos por copiar. 

Faltaron por realizar la Comunidad Gallega con La Coruña, Vigo, Oren
se y Pontevedra, Cantabria, País V asco con sus provincias Guipúzcoa, 
Álava y Vizcaya; Navarra, La Rioja, Aragón con Huesca y Teruel; de 
Cataluña, Lérida y Tarragona; de la Comunidad Valenciana, Murcia y Cas
tellón; de la Comunidad Andaluza, prácticamente toda Jaén, Almería, Má
laga, Cádiz, Huelva; de Castilla-La Mancha Cuenca, Ciudad Real y Alba
cete; de Castilla-León, Soria así como las Islas Canarias y Baleares. 

En la ordenación estilística de los dibujos se pueden encontrar ejemplos 
de representación desde el Arte Paleocristiano hasta el Gótico, diferencian-
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do Arquitectura, Escultura, Pintura, Miniatura y Artes Aplicadas. Lama
yoría están firmados y actualmente tienen su no de inventario. También se 
conservan anónimos, generalmente relacionados con estudios de bocetos. 
Es preciso tener en cuenta que algunos autores que aparecen en el inventa
rio del Museo como dudosos han sido confirmados según figura el dato en 
las Actas y algunos anónimos identificados. En casi todos aparece el sello 
de la Academia; en aquellos que no es así se debe a que se trata de estudios, 
bocetos y apuntes que no llegaron a grabarse y que no pasaron por el 
registro oficial de la Comisión. El resto llevan el sello de la Academia 
impreso a tinta azul. El tipo de papel es agarbanzado claro en la mayoría de 
los casos, excepto en aquellos que emplearon papel vegetal parafinado. La 
ejecución se basaba en el diseño a escala trazado con "tinta de china" 
compacta, aguada o combinada con otras pigmentaciones. Por su parte el 
Catálogo de la Calcografía Nacional ofrece un registro de todas las estam
pas litografíadas y cromolitografíadas que allí se conservan. Hay que tener 
en cuenta que los dibujantes podían realizar el dibujo general y los detalles 
en papel diferente pero luego a la hora de efectuar su estampación se unifi
caban en una o varias láminas. 

A todas las obras, incluso las de escultura, pintura, artes decorativas y 
miniatura les fue aplicado el término "monumento" en función de que en el 
siglo XIX toda obra de arte, fuese de la disciplina que fuese, estaba incluida 
en el elenco artístico y era símbolo de legado histórico. 

NOTAS 

(1) (B.S.F) Antigüedades Árabes de Granada y Córdoba. Madrid, Imprenta Real, 1804. 
Relato completo y cita textual de todas las láminas que figuran en la publicación. 

(2) Op.cit. Antigüedades ... Primera parte. 
(3) Op.cit. Antigüedades ... Segunda parte. 
( 4) Op.cit. Antigüedades ... Segunda parte. 
(5) Caveda José: Memorias para la Historia de la Real Academia de San Fernando y de 

las Bellas Artes en España desde el advenimiento al trono de Felipe V hasta nuestros 
días. Tomo 1, pág. 188-196. Madrid, Imprente Tello, 1867. 
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(6) Silvia Cubiles Fernández: Los Grabados de Arquitectura y la Imprenta Real bajo los 
reinados de Carlos III y Carlos IV. Tesis doctoral. Universidad Complutense. Madrid, 
1983, págs. 189 yss. 
Véase también Informe de Gaspar de Jovellanos en B.A.E. Tomo 46. (1956), 364-367. 

(7) (A.S.F) Junta Particular de 5 de febrero de 1786, fol. 3. 
(8) Chueca Goitia Fernando: Juan de Villanueva. Madrid, 1949, pág. 104. 
(9) Op. cit. Los Grabados de Arquitectura ... , págs. 195-196. Cita textual del manuscrito de 

A.H.N. Sección Estado, leg. no 3178. 
(lO) Op.cit. Los Grabados de Arquitectura ... , págs. 285-306. 

Juan Carrete y otros: Catálogo General de la Calcografía Nacional. Madrid, 1987, 
págs. 126-130. 
M• Ángeles Sánchez de León y otro: Inventario de los dibujos preparatorios de Anti

güedades Árabes de Granada y Córdoba y Monumentos Arquitectónicos de España. 
Concluido en junio de 1989. 

(11) M• Antonia Raquejo: El Arte Arabe. Un aspecto de la visión romántica de España en la 
Inglaterra del siglo XIX. Tesis doctoral. Universidad Complutense. Madrid, 1987, págs. 
175-178. 
Véase también O.Shubert: Historia del barroco en España. Madrid, 1924, pág. 370. 
Considera que Antigüedades Árabes es el primer intento serio de Catálogo Monumental. 
Asimismo consúltese de Delfín Rodríguez: La memoria frágil de José de Hermosilla y 
las Antigüedades Árabes de España. Fundación Cultural COAM. Ed. Palermo. Madrid, 
1992, pág.80. Menciona los viajes de Ponz, Pérez Bayer, Basarte pero insiste en que 
"ningun tendría la perspectiva específicamente arquitectónica planteada por Hermosilla" . 
J.Alvarez Lopera: La Alhambra entre la conservación y la restauración (1905-1915). En 
"Cuadernos de Arte". Universidad de Granada, XIV, no 29-31. Granada, 1977. 
Carlos Sambricio: Juan Pedro Ama! y la Teoría arquitectónica en la Academia de San 
Fernando de Madrid y Juan Pedro Arnal, arquitecto del siglo XVIII. En A.E.A, Madrid, 
1973, n° 183, págs. 299-308. 

(12) José M• de Azcárate: La recurrencia de los estilos. Actas del Congreso Medievalismo y 
neomedievalismo en la Arquitectura española. Organizado por Pedro Navascués Palacio 
y José Luis Gutiérrez Robledo. Septiembre 1987, pág. 117. 

(13) José M• de Azcárate: Panorama del arte español a mediados del siglo XVIII. Ciclo de 
conferencias El Madrid de Carlos III. Aula de Cultura del Ayuntamiento de Madrid. 
CSIC, 1989. 
M" Angeles Blanca Piquero: Representaciones de las pinturas de la Sala de los Reyes 
de la Alhambra de Granada en el siglo XVIII: dos nuevos dibujos para las Antigüeda
des Árabes de España. Homenaje al Profesor Dr. D. José M" de Azcárate y Ristori. En 
Anales del Historia del Arte. Universidad Complutense de Madrid. Ed. Complutense, 
n°1 , Madrid, 1994, págs. 649-662. 

(14) Claude Bedat: La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-1808). 
Madrid, 1989, págs. 434-436. 

(15) Carlos Sambricio: "Jose de Hermosilla y el ideal historicista en la Arquitectura de la 
Ilustración. En GOY A. Madrid, 1980, no 59, págs. 140-151. 
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(16) Javier Hernando: Arquitectura en España. 1770-1900. Cátedra. Madrid, 1984, págs. 
26-28. En la página 44 reproduce la planta del Generalife de Antigüedades fechada en 
1763. 

(17) Nieves Panadero: Los estilos medievales en la arquitectura madrileña del siglo XIX 
(1780-1868), pág. 128. 
Toda la trayectoria de Antigüedades Árabes queda recogida en las páginas 130-150 y 471. 

(18) M• Angeles Sanchez de León: Iconografía del rey Fernando III en la Real Academia 
de Bellas Artes de San Fernnado. en ACADEMIA, 2° semestre de 1992, pág. 525. Se 
publica el dato de dos fechas: (A.S.F) Junta Ordinaria de 28 de octubre de 1760, fol 
101 figura el nombramiento de Diego Sánchez Sarabia como Académico Supernume
rario y en Junta Ordinaria de 12 de septiembre de 1762, fol. 145-146 el envío de los 
dos tomos correspondientes a Antigüedades Árabes sobre la Alhambra. 

(19) Op. cit. La memoria frágil de José de Hermosilla ... , pág. 75. 
(20) Op. cit. La memoria frágil de José de Hermosilla ... , pág. 77. 

Op. cit. La memoria frágil de José de Hermosilla ... , pág. 79, 89. V.nota 17 en pág. 119 
del libro. 

(21) (A.S.F) Resúmenes de Actas de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. 
1857, fol. 14. 

(22) (A.S.F) 105-115, 54-2/4. Reales Órdenes. 1856-71 y 1872 respectivamente. 
(23) Actas de Monumentos Arquitectónicos de España. 1856-59. (A.S.F) 19113, fol. 1 y ss. 
(24) Op. cit. Actas de Monumentos ... 1856-59, Junta de 3 de enero de 1859. 

(A.S.F) 192/3. Junta de 23 de diciembre de 1861. 
(25) lbidem. Actas de Monumentos ... 1856-59, fol. 3-6v. 
(26) lbidem. Actas de Monumentos ... 1856-59, Junta de 3 de e junio de 1856, fol. 3. 
(27) lbidem. Actas de Monumentos ... 1856-59, Junta de 3 de e junio de 1856, fol. 3 v. 
(28) lbidem. Actas de Monumentos ... l856-59, Junta de 2 de agosto de 1856, fol. 4. 
(29) lbidem. Actas de Monumentos ... l856-59, Junta de 2 de agosto de 1856, fol. 4 v. 
(30) lbidem. Actas de Monumentos ... 1856-59, Junta de 2 de agosto de 1856, fol. 6. 
(31) lbidem. Actas de Monumentos .. . 1856-59, Junta de 2 de agosto de 1856, fol. 6 v. 
(32) Actas de Monumentos .. . , Junta de 23 de diciembre de 1870 y 16 de marzo de 1871. 

(A.S.F) 193/3. 
(33) lbidem. Actas de Monumentos ... 1856-59, Junta de 19 de julio de 1859. (A.S.F) 193/3. 
(34) lbidem. Actas de Monumentos ... 1856-59, Junta de 3 de junio de 1856. Forma de la 

publicación, fol. 6. (A.S.F) 193/3. 
(35) lbidem. Actas de Monumentos .. . 1856-59, Junta de 21 de febrero de 1858. (A.S.F) 

193/3. 
(36) Actas de Monumentos ... 1875-1881. (A.S.F) 194/3, fol. 3-6v. 
(37) lbidem. Actas de Monumentos .. . 1856-59. Junta 13 de junio de 1857. (A.S.F) 193/3. 
(38) lbidem. Actas de Monumentos ... 1856-59. Junta 5 de septiembre de 1857. (A.S.F) 

193/3. 
(39) Actas de Monumentos .. .l870-1872. Juntas de 8 de julio de 1870 y 21 de marzo de 1872. 

(A.S.F) 193/3. 
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(40) Op. cit. Actas de Monumentos ... 1870-1872. Junta de 21 de marzo de 1872. (A.S.F) 
193/3. 

(41) Actas de Monumentos ... l875-1881. Junta de 30 de junio de 1875, fol. 7. (A.S.F) 194/3. 
(42) Resúmenes de Actas ... 1873-1874, fol. 64. 
(43) Resúmenes de Actas ... l874-1875, fol. 41; 1875-1876, 1877, fol. 28, 50. 
( 44) Julio Arrechea Miguel Arquitectura y romanticismo. El pensamiento arquitectónico en 

la españa del siglo XIX, pág. 157. 
(45) Actas de Monumentos ... 1875-1881. Juntas de 4 de noviembre de 1880 y 6 d ejunio de 

1881. (A.S .F) 194/3. 
(46) Reales Órdenes . 1856-71. (A.S.F) 105-115; 1872 (A.S.F) 54-2/4; 1875-1885 (A.S.F) 

285-5/5 . 
(47) Resúmenes de Actas ... 1925-1926, fols. 15-16. 
( 48) M• Elena Gómez Moreno: La Real Academia de San Fernando y el origen del Catálogo 

Monumental. Discurso de recepción leido el3 de noviembre de 1991. 
(49) Reales Órdenes. 1875-1885. (A.S .F) 285-5/5 y Junta de 16 de marzo de 1877 (A.S.F) 

54-2/2. 
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LA RESTAURACIÓN DEL PUENTE DE LA VILLA DE 
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La obra del puente de Cabezón sobre el río Pisuerga es una de las más 
impresionantes de la época bajomedieval, aumentada a lo largo del siglo 
XVI, rehecha y reedificada en más de una ocasión, que es lo que tratamos 
de analizar a la luz de los proyectos y planos originales. El puente ha sido 
estudiado en el contexto de los puentes de Castilla y León 1575-1650 (1). 

MORFOLOGÍA E HISTORIA 

Según la documentación que hemos utilizado sobre estas obras (2) existe 
información relativa a los reparos del puente durante la etapa de Carlos 11, 
en torno a 1666 y en adelante. La Real Cédula del rey expresa que es un 
puente de cantería: 

"muy antigua que se componía de nueve ojos la cual era paso y camino 
Real para la Montaña, Vizcaya, Navarra, Tierra de Campos y a estos reinos 
de Castilla con era público y notorio ... y a pique de arruinarse ... porque 
había muchos años no se había reparado". 

Se nombró a Sebastián Gutiérrez y José de Hernando, ambos del Valle 
de Liendo para hacer la vista de ojos; eran maestros de cantería que se 
hallaban en Cabezón para reconocer el puente y sus reparos (en 3 de Agosto 
de 1697). La vistas de ojos se realizó el5 de agosto, reconociéndose ojo por 
ojo: en el primer ojo vieron que la cepa necesita reforzar un pedazo porque 
el río le ha sacado las piedras, y el arco hizo asiento y hendidura y por ello 
se necesita enrajar y apretar unas dovelas con otras; todas las cepas y arcos 
necesitan alguna intervención incluidas las manguardias. Los maestros re-
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alizaron la declaración de lo que conviene hacer para repararlo evaluando 
las obras en 22.500 ducados. Sebastián Gutiérrez declaró ser de edad de 56 
años y el otro de 36, poco más o menos. 

Se pregonó la obra y los reparos haciéndose dos bajas importantes: una 
de Tomás de Buega por valor de 1.000 ducados (quedando la obra en 
21.500 ducados), y la otra de Andrés de la Osa por valor de 1.500 (quedan
do puesta en 20.000 ducados). Posteriormente se presentó una baja de 
10.000 ducados quedando la obra puesta en 10.000, realizada por Antonio 
de Carassa y Francisco de Casuso, arquitectos de puentes que han trabajado 
en Zamora y también en el panteón del conde de Benavente. (Valladolid, 
21 de junio de 1698) (3). La obra se remató para su ejecución en Andrés de 
Llosa Pontecilla, maestro arquitecto del lugar de Y rías, en la junta del voto 
de la Merindad de Transmiera, en 9.500 reales. El repartimiento para la 
financiación de las obras se aprobó en noviembre de 1699, comprendién
dose en él los pueblos de 20 leguas en contorno. La obra fue finalmente 
rematada en 5.000 ducados en Felipe de la Lastra, maestro transmerano, 
con más de 2.000 de prometido según se desprende todo de la Real Provi
sión de 14 de Septiembre de 1700. 

EL PONTAZGO 

En la documentación sobre la restauración del puente existe un grupo 
nutrido de documentos relativos al pontazgo. Una Real Provisión del rey 
Carlos 111 de 15 de diciembre de 1778 hace saber a la abadesa y religiosas 
del Real Monasterio de las Huelgas de Valladolid, orden de San Bernando, 
la ejecución de la obra del puente de la villa de Cabezón, a su costa, "y 
ejecútese lo demás que se manda a instancia de dicha villa de Cabezón" ( 4). 

El monasterio tenía privilegio especial para percibir el portazgo que 
estaba arrendado a Roque Malfaz y José Santo Domingo, en 2.800 reales 
al año. Los reparos del puente en estos años estaban tasados en 413.440 
reales de vellón. Se ordenó al monasterio comparecer ante el consejo con 
procurador en relación con el citado pontazgo y sobre quién debe pagar 
los reparos del puente, todo ello en el plazo de treinta días (Madrid 15 
de diciembre de 1778). 
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En relación con los privilegios históricos de las monjas bemardas sobre el 
pontazgo se aportan las siguientes informaciones: el rey Sancho IV donó el18 
de Mayo era de 1331 al maestre Nicolás, su físico, los derechos del pontazgo, 
la martiniega, las caloñas y otros derechos de Cabezón; la reina doña María 
(su viuda) le compró estos derechos y los donó al monasterio en 9 de febrero 
era de 1358 como fundadora que fue de él, confirmado sucesivamente por 
cartas reales de los años de 1332, 1371, 1401, 1455, 1471, 1708. 

En el gran desastre del puente del año 1495 con motivo de unas grandí
simas avenidas del río, el puente por ejecutoria de la Real Chancillería de 
Valladolid tuvo que ser reparado por el Concejo y Hombres Buenos de 
Cabezón, y no por parte del monasterio. El litigio entre el monasterio que 
percibe el pontazgo pero que cree no debe contribuir a reparar el puente y 
la villa de Cabezón, que expone que es el perceptor de la renta del pontazgo 
quien tiene que contribuir al reparo, es muy prolijo. Aún en febrero de 1781 
no se ha comenzado la obra. 

Por parte de la villa de Cabezón y del fiscal del Consejo de Castilla se 
exhibe la Real Orden de S.M. de Madrid 5 de Agosto de 1780 "sobre que los 
dueños de portazgos y demás imposiciones por razón de tránsito apliquen sus 
productos a su reparo con lo expuesto por los tres señores fiscales y acordado 
por el Consejo". Los fiscales son de parecer que el monasterio debe contribuir 
a reparar el puente y calzadas en la parte que se estime justa, y libertar de su 
circunferencia el repartimiento que será indispensable. Se inserta asimismo la 
Real Cédula de S.M. y señores del Consejo de 1784, Aranjuez 27 de Abril, 
artículo IV: "Todos los llevadores de Portazgos perpetuos han de cumplir con 
la obligación de componer y reparar los puentes, caminos o tránsitos en que 
cobren estas imposiciones, a cuyo fin les requieran los intendentes y corregi
dores respectivos del partido, previniéndoles término, y en su defecto se haga 
de oficio con su citación y a su costa". 

Y el artículo V del mismo documento real dice: "Cuando la obra fuese 
de coste muy considerable y excedente al capital y producto del Pontazgo 
y Portazgo ... se prorrateará repartiendo el llevador de estos derechos el cupo 
que por regla proporcional le corresponda, sin emulación ni colusión, a 
imitación de lo que se observa para distribuir el repartimiento entre los 
pueblos del contorno a prorrata de los haberes de cada uno". 

El Consejo secuestró el importe del pontazgo desde 1781 hasta el29 de 
junio de 1793 por un importe de 48.295 reales puestos en la depositaría de 



350 PILAR CORELLA SUÁREZ 

puentes. Es en este periodo cuando se repara según los proyectos que a 
continuación expondremos, ya que aparece que el 28 de junio de 1791 se 
pagaron a don Francisco Álvarez Benavides, arquitecto que dirigió las 
obras, los 1.500 reales . En 17 de mayo de 1794 se alzó el secuestro en el 
pontazgo del puente por parte del Consejo de Castilla. 

REPARACIONES Y PROYECTOS DURANTE EL SIGLO XVIII 

Proyecto del arquitecto Pedro Ortiz, 1777 

El arquitecto y académico de San Fernando Pedro Ortiz, arquitecto tam
bién del arzobispado, reconoce el lugar del puente de Cabezón que está a 
dos leguas de la villa y es paso para Francia, Álava, Guipúzcua, Señorío de 
Vizcaya, montaña de Santander, Asturias, Reino de Navarra, Rioja y otras 
muchas partes, reconociendo los siguientes reparos y su coste: 

-hay tres tajamares que están en un estado muy deplorable por la falta 
de ligazón y unión con lo restante de la fábrica; su reparación tendrá de 
coste unos 12.400 reales. 

-aguas abajo y en tres estribos circulares que sostienen la elevación de 
la muralla anotados con las letras B, quedan en el aire por la fuerza de las 
aguas que azotan con violencia. Se construirá un contrafuerte al pié de los 
estribos que tenga de planta 6 piés de distancia introduciéndose en la fábrica 
vieja para la trabazón de la misma fortificación, cuya planta subirá dismi
nuida su elevación a una quinta parte, que deberá ser toda su altura 15 piés 
y de linea 180 piés, construido el dicho contrafuerte con los tizones referi
dos en cada una de sus hiladas, y en los intermedios buenos sillares que por 
lo menos tengan a media vara de lechos y una vara de linea con el sólido, 
de crecida mampostería, quedará amparada y defendida aquella parte como 
corresponde; lo que reguló y tasó en 64.800 reales. 

-en el extremo de este contrafuerte se ha de hacer otro que forme ángulo 
obtuso de 17° con 192 piés de linea, 8 piés de planta y 30 de elevación, que 
sirva al resguardo del terraplén inmediato anotado con las letras F, cuyo 
contrafuerte se anota con las letras D.D.; se logra por este medio el que las 
aguas no acaben de escamar la gran muralla de que se compone el paso de 
comunicación en el puente; y asimismo la defensa para el terrazgo referido 
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cuya muralla o contrafuerte ha de tener una retracción en la parte que 
manifiesta el diseño para disminuir el grueso, teniendo presente el mismo 
orden de colocar los tizones que en el anterior contrafuerte, así en el sólido 
como en la disminución de él; todo lo tasó en 102.422 reales. 

- se ha de hacer un trozo de manguardia antes de entrar en el puente 
como se va de Valladolid a Palencia de 120 pies de linea y 30 piés de alta, 
que empezará a recibir el terraplén de modo que empezará a criar la man
guardia en donde se demuestran las letras G.G. por cuanto las aguas han ido 
robando el pavimento superficial del camino y no se puede transitar por 
aquella parte. Y en particular el carruaje teniendo precisión de romper 
nuevo carril para conducirse por lo que se deberá construir con un total 
cuidado contra el terraplén, a fin de sostenerle y de estar recibiendo las 
aguas que descienden de la inaccesible cuesta que está contigua, motivo tan 
sumamente acreditado por los transeúntes por aquella parte como que po
cos ignorarán de los que hubiesen pasado por la cuesta se eleva más que 
dicho puente, por lo menos 300 piés; en esta atención es necesario que la 
construcción sea con todo Arte y fortificación de buenos sillares y tizones, 
repartidos en la forma referida, con las cobijas correspondientes, a las que 
ya están en todo lo demás restante del puente cuya manguardia ha regulado 
dándola el grueso de 6 piés, pero haciendo sus retracciones a la parte 
opuesta del impulso del terreno, en 16.450 reales de vellón. 

-son precisos hacer 693 piés de calzada en el principio de dicho puente 
y por la parte que mira a Valladolid, encajonado y adoquinado con buenas 
piedras, haciendo en el medio un pié por lo menos de cúspide [lomo de 
asno] para que las aguas tengan su curso a la parte extrema, cuya calzada 
ha de ser de piedra bien sentada, y tendrá todo el ancho que ocupa las plazas 
y recortes que forman los ángulos que son bastantes, y el ancho tiene por 
partes 70 piés y por otras menos, por lo que no doy el ancho determinada
mente sino que todo lo que cogen dichas plazas o de una manguardia a otra 
ha de ser calzada nueva, pero no por eso he dejado de mirarla y reconocerla 
con todo cuidado, y por lo mismo la taso en 18.810 reales. 

- donde está el 5° arco y anotado con dicho número se ha de hacer otra 
calzada que sale al camino de Palencia, Burgos y otras partes, que tenga de 
linea 753 piés, donde se han de elevar las paredes que han de sostener a la 
manguardia 14 pies en la parte del medio de dicha linea, a causa que por 
esta parte baja entran las aguas a poca crecida que motivándo lo bajo de la 
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salida ya dicha a Palencia; pero para el desahogo de las aguas se harán dos 
arcos pequeños a la inmediación del último ojo del puente cuya nota está 
con las letras H. Y., y por encima la cifra de salida; estas paredes como llevo 
dicho se elevarán hasta nivelar con el punto de la clave del 5° arco y los 14 
pies referidos, y con estos dos puntos del nivel se prolongará hasta la subida 
de la cuesta titulada Fuente 1 Frente ? de Rollo; estas referidas paredes 
tendrán de gruesos (hasta que solo se vea la manguardia) 4 piés de buena 
mampostería por la parte interior a la calzada, que por lo exterior a la 
calzada deberá ir de sillería labrado a picón menudo con sus tizones a 
trechos como queda dicho en los contrafuertes. 

El plano superficial de esta calzada ha de ser uniforme a lo anterior 
declarado que son sus adoquines o maestros de seis en seis pies, y que estos 
tengan 1 pié de paramento a la cara donde se pisa, y de alto lo más que se 
pueda no bajando de otro pié; lo mismo se observará en las maestras trans
versales en cuanto al desvío, y en los intermedios de los cajones ha de ser 
crecida mampostería y arreglada para la conveniencia del piso; las man
guardias serán labradas por un lado y por otro al mismo modo que los que 
hoy tiene el resto del puente, cuya elevación, paredes y cascajal he regulado 
su coste a 22 piés que deberá tener de luz en 68.734 reales. 

-hay que hacer un socalzo en una muralla de agua arriba que mira al 
norte, cuyo socalzo tiene 20 piés de linea, y 8 de ancho el que se hará de 
sillería; su coste es de 10.300 reales. 

- es indispensable hacer un pontón antes de entrar en el lugar de Cabe
zón como se va de Valladolid al referido, a causa de un arroyo que ha 
formado el curso de tantas aguas, pues ha tenido que valerse de los medios 
de poner maderas para poder transitar, cuyo puente se hará haciéndole un 
ojo de medio punto elíptico, que tenga de diámetro 9 piés, dándole el aristón 
correspondiente a su diámetro, añadiéndole un trozo de calzada a cada lado 
de 135 piés de largo con sus guardarruedas correspondientes labradas en 
figura cónica o piramidal, y 24 de ancho, cuya calzada será hecha en la 
misma forma que los anteriores; pero por lo tocante a la planta del pontón 
procurará el maestro a cuyo cargo estuviese buscar el terreno firme y criarle 
con la misma pura solidez que pide el Arte; las manguardias de éste han de 
ser de una pieza amachambradas unas con otras, y que tenga de alto 4 piés, 
su grueso media vara; este pontón se reguló en 38.200 reales de vellón. 



LA RESTAURACIÓN DEL PUENTE DE LA VILLA DE CABEZÓN ... 353 

- las aguas han formado una crecida margen de terreno, de modo que es 
necesario apartarse de lo recto del camino y tomar otro lo que no es de pequeña 
consideración y perjuicio a todo género de pasajeros; la calzada deberá ser 
construida en los mismos términos que los otros referidos como son adoqui
nes, maestras encajonadas de buena mampostería dejando en el medio más de 
un pie de cúspide para el descenso de las aguas, guardarruedas y demás que 
en semejantes obras son precisas, dando a dicha calzada de ancha 25 piés sin 
lo que ocupa el guardarruedas; la que tasó en 33.750 reales. 

- desde la calzada que está arrimada a las tierras antes de llegar a la 
puerta del arco de la villa se ha de hacer otra en el medio del camino por el 
mal tránsito de éste, que tenga la misma linea de largo que ocupa la referida 
ya destruida, que ha de llegar hasta el referido arco de villa, y desde éste ha 
de proseguir hasta entrar en el puente que es atravesando el pueblo por linea 
recta para tomar el Camino Real que va dicho con sus acueductos en los 
parajes que los arroyos demuestran, a causa de que hallándose el referido 
pueblo en una disposición de poder hacer descanso en el día o noche, según 
la estación del tiempo, esto no se puede hacer sin mucha incomodidad de 
los pasajeros, motivado porque se deja el citado pueblo a un lado por las 
contingencias del mal paso que ha causado el atraso que ha habido de tantos 
años el remediar estos daños; y podrán ser más si continúan los expresados 
pasajeros por él, dimanado de que se halla situado encima de las bodegas 
del vecindario y con el ruido de los coches y calesas hundirse en los huecos 
de las nominadas bodegas; y dicha calzada desde el propuesto arco hasta el 
puente ha de tener de linea 1.523 piés, y de ancho 20 que tiene la calle y a 
donde permita ensancharse ha de ser hasta 22 piés. 

Toda la propuesta calzada será construida del modo ya relacionada, a 
excepción de que en el medio como había de elevarse no será sino por la 
contraria para que las aguas llovedizas y de los canales vayan dirigidas por 
medio de dicha calzada que comúnmente se dice [lima hoya] dirigida igual
mente con la inclinación del terreno para no impedir las entradas de las 
casas a las habitadores de ellos; y mirada y reconocida se regula en 47.594 
reales. Total de las obras y reparos 413.460 reales de vellón (5). 

Como es usual en el procedimiento del Consejo el fiscal encarga un 
informe al ingeniero y director de caminos del reino don Marcos de Vierna, 
que realiza un declaración sobre la propuesta y plano de Pedro González 
Ortiz. Vierna en su informe de 20 de diciembre de 1777 declara que habien-
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do reconocido el plano y las obras proyectadas las halla bien diseñadas pero 
para que se ejecuten introduce algunas adiciones o advertencias: las prime
ras hiladas de las obras que llaman refuerzos o contrafuertes a los estribos 
y tajamares del puente, se han de profundar hasta encontrar tierra firme para 
el refuerzo a los estribos; por toda la longitud del puente se ha de poner una 
linea de vigas, con un pié y cuartos en cuadro en sus gruesos y sentados 
contra la dicha primera hilada; por la frente exterior se afianzará esta linea 
de vigas con estacas que tengan de grueso medio pié en cuadro, y habiendo 
alambraduras correspondientes en las mismas vigas a distancia de dos pies 
una de otra en toda la dicha linea, se meterán las estacas con punta de hierro 
cada una y aro de lo mismo en la cabeza, dándolas con un mazo de enrayar 
hasta que se evidencie no pueden entrar más en cuyo estado y por el costado 
de la viga se entrará una clavija de hierro de un pie y cuarto de larga, que 
atraviese en cada estaca. 

Y hecho esto se cortarán las cabezas de las mismas estacas dejándolas 
enrasadas con la superfice alta de las vigas y los vacíos que manifestaren en 
las alambraduras se llenarán con cuñas de madera seca, bien apretadas y 
enrasadas con dichas vigas. Y hecho esto se continuará el refuerzo de cantería 
como está proyectado, sin elevarle más que los zampeados antiguos de piedra 
que tienen los claros de los arcos dejándolo todo bien unido y enlazado; y en 
el contrafuerte señalado en el plano y tercera condición con las letras D. D. 
cuando se halle su primera hilada sentada sobre tierra firme se ha de poner 
dicha linea de vigas pié y cuarto, asimismo sentada y afianzada con estacas 
como la que dejo advertida para el contrafuerte a los estribos con que se 
afianzan estas obras, las que ejecutadas donde corresponden unidas a lo pro
yectado en estas partes por dicho maestro González Ortiz formarán todos un 
cuerpo de consistencia, y executadas asimismo las obras de las calzadas, 
socalzo a la manguardia y el pontón demostrado conforme a lo condicionado 
para estas partes serán firmes todas las explicadas obras" (6). 

Marcos considera que la regulación de los costes que ha hecho el maes
tro no le parece excesiva ni tampoco corta, pero como hay que añadir el 
coste de todo lo que se debe incluir según su declaración y sus adiciones, 
ello se debe advertir a los constructores. Propone para la ejecución del 
puente a los maestros don José Cabadas y don Juan Rodríguez (que en el 
presente se hallan concluyendo las obras del puente y calzadas de Renedo, 
lo que les acredita), y a don Francisco Menezo, vecino del Valle de Mezue-
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lo, hombre anciano pero muy ejercitado en las obras de cantería y de puen
tes, quienes unidos los tres desempeñarán las presentes obras. 

Visto todo por el fiscal expresa que el monasterio de Santa María de las 
Huelgas debe reparar el puente hasta donde alcance el pontazgo, tomándose 
a censo lo que corresponda con hipoteca del referido derecho de pontazgo. 
Asímismo indica que el intendente de Valladolid debe hacer tasar las obras 
separadamente (el puente, el pontón, calzadas) y averiguar sí el derecho de 
pontazgo se cobra sólo en el puente o también en las calzadas. 

En 26 de octubre de 1779 el Consejo de Castilla da orden para que el 
intendente de Valladolid haga reconocer nuevamente el puente para re
pararlo provisionalmente, ínterin se afrontan las obras mayores. El puen
te se reconoce por el arquitecto y académico don Francisco Álvarez 
Benavides, vecino de Valladolid, en 10 de junio y en 27 de noviembre 
de 1779; en la segunda ocasión manifiesta que con mucho menos gasto 
que lo manifestado por Ortiz el puente puede quedar permanente pues 
"la mayor parte de las que se hallan proyectadas no son precisas para la 
seguridad y tránsito del puente, ni se logrará por ellas ventajas algunas 
sólo sí causar gastos excesivos en su construcción y aumentar reparos 
para lo sucesivo, como se deja ver en la segunda, tercera y sexta condi
ción ... " Para él el puente quedará asegurado con sólo el gasto de 183.000 
reales de vellón en que se incluye el empedrado general del puente. El 
arquitecto declara tener treinta y cuatro años. Paralelamente se evalúan 
las obras provisionales que ascienden a 92.720 reales. 

Al año siguiente es el arquitecto Juan Eusebio de la Viesca Marroquín 
quién cumpliendo orden del Consejo ha visto y reconocido todos los infor
mes, plano y condiciones para la reedificación del puente de Cabezón, 
realizando algunas precisiones y nuevo plano. 

INFORME Y DECLARACIÓN DE VIESCA, 1780 

El arquitecto e ingeniero especializado en puentes y otras obras hidráu
licas (7) examinó y conoció con sumo cuidado toda la información remitida 
por el Consejo sobre el asunto, realizando las prevenciones siguientes en el 
informe que firma en Madrid a 9 de diciembre de 1780: 
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-algunas de las condiciones de Álvarez Benavides (la 2a, 3a, 4a 6a, 8a y 
9a) son poco precisas en la cal y dimensiones de sillares y tizones, profun
didad de socavos, linea y ancho de calzadas y caminos, grueso de cepas y 
paredes del pontón; indica cómo tiene que se la calidad de la piedra para 
hacer la cal, y lo mismo para la piedra de cantería. 

- " ... se profundará tres pies más abajo que los cimientos antiguos hasta 
encontrar peña o tierra firme, y luego se desmontará esta tierra o piedra rozán
dola a nivel por el ancho o profundidad del socavo, y sí la linea tuviere un gran 
descenso se desmontará haciendo escalones o gradas correspondientes". 

- "se apretará bien la fábrica vieja contra lo nuevo para que haga unión 
con esta sin dejar huecos enrasando con piedra menuda y continuando en 
esta forma hasta recibir la fábrica superior de estos socalzos, quitando las 
piedras movidas que dice la primera condición de Benavides, volviéndolas 
a asentar sobre tortada de cal en sus respectivos lugares o sitios; y las claves 
recibiendo lo viejo se apretarán con cuñas de madera dándolas con un 
martillo que pese media arroba, continuando sus golpes hasta que se vea no 
pueden entrar más". 

- "el pontón debe tener el grueso en cepas de 5 piés y profundando sus 
plantas hasta el firme si se hallare a 6 piés por todo el ancho de los 26 que 
ha de tener dicho puente, y de dovela 2' 5 piés, siendo estas de media vara 
de boquilla y las tiranteces correspondientes; y las cepas de sillería en cuya 
labra y asiento se observará lo que queda referido". 

- "en el arco elíptico de este puente que consta de 9 piés de diámetro, se 
sentará la primera dovela a media vara de altura de la superficie del terreno; 
y sus rampas de una parte y otra tendrán el largo de 260 piés, y las paredes 
de las rampas tres de grueso no pasando su altura de 8' 5 piés en lo más alto 
hasta el asiento de la losa cobija que ha de tener 2'5 piés de ancho y 1 de 
alto, y 74 piés que ha de tener las paredes del pontón; se colocarán 36 
guardarruedas de a 4 piés de alto y media vara encuadro, de planta cuadrada 
y por arriba redondos, sentándolos a 4 piés de distancia de uno a otro, 
embebidos en la tierra 2 piés y otros 2 fuera, los cuales servirán de antepe
chos a causa de su poca altura". 

- "hay una pilastra con inscripción y a la salida una placeta en la salida 
a Palencia; la pilastra debe estar en el ingreso". 

-"se repararán las ruinas de los antepechos y manguardias .. . " 
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- "según yo he visto lo arruinado de este puente cuando pasé por él, digo 
que si no se repara con la brevedad que lo piden sus ruinas le podrá acon
tecer alguna en sus avenidas que quite el uso de él, que no se hará con dos 
millones de reales, y para que no suceda conviene que prontamente se haga 
su reparación". Finalmente manifiesta que el coste general de todo ello 
ascenderá a 146.250 reales, en tres plazos. Es muy conveniente para asegu
rar la subsistencia del puente hacer a lo largo de sus nueve arcos un zam
peado general pero teniendo en cuenta que sólo esta obra sería ya de 
240.000 reales de costo. 

El fiscal considera que debe darse toda la información a Viesca para que 
proyecte y regule el zampeado general sumando el todo al costo, y lo remita 
al consejo para consulta a SM. y adjudicar pronto la obra a los maestros que 
podrían ser los que propuso Vierna en su informe, o a los tres a quienes se 
ha encargado últimamente el puente de Peñafiel (8). 

PROYECTO DE VIESCA, PLANO Y CONDICIONES DE 1781-1784 

En 26 de Marzo de 1781 Viesca firma en Madrid el encargo del Consejo 
de regular el zampeado general del puente. Para ello utiliza el plano de Pedro 
Ortíz del que duda si se tomaron bien las medidas del sitio y plantas, según su 
actual estado, pues si no lo están sería como fundar el zampeado en el aire 
viniendo después las reclamaciones de los constructores. Para ejecutar este 
encargo Viesca realiza un plano que firma en Cabezón, es decir in situ, como 
a él le gustaba trabajar, a 14 de septiembre de 1784 añadiéndole las condicio
nes en Madrid a 2 de noviembre del mismo año (9). Insiste en lo que ya había 
advertido que el plano de Ortiz no era conforme al puente y a su estado pues 
no coinciden las medidas. Hizo la figura del puente utilizando el instrumento 
más exacto que conoce que es el gafome? (1 O) y la plancheta. A continuación 
hace una breve sinopsis de la situación: este puente ha sido reedificado en 
algunos arcos de él según los indicios y posterior inscripción que se halla en 
un pilarito (sic) con las armas del rey y no se puede leer bien; si el año parece 
ser el de 1686 el que se halla bien construido sobre terreno firme, y las aguas 
del río en la linea de 200 piés ... 9 arcos de diferentes alturas y diámetros, 
algunos de 52 piés y el que menos de 22 y de más de 44 de altos unos y el 
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menor de 21 piés; en las plantas algunas quiebras y socavos, muros, estribos, 
enrocamientos de las cepas y huecos de los arcos sobre los que pasan las aguas. 

Expone doce condiciones sobre los materiales para su mejor construcción, 
que no transcribo, y sobre el pilarito de la inscripción dice que está sobre la 
media cepa en la rampa, debiendo desaparecer, y en su lugar se pondrá un 
pedestal de la orden toscana de 6 piés de ancho por 2 3/4 de grueso, y de 1 O 
piés de alto, y sobre éste la piedra inscripción con su romanato. Todas las obras 
ascenderán a unos 233.200 reales de vellón, conviniendo también que se 
reedifiquen el arco y las cepas de la puerta de la villa que se está arruinando, 
como también varios tabiques, fábricas desplomadas y otros voladizos que se 
hallan sobre la Calle Real de la villa de Cabezón, para evitar no se caigan sobre 
algunas personas pues las mataría. 

Visto todo por el ministerio fiscal indica que pase el expediente y planos 
a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando o a su individuo Juan 
de Villanueva, en Madrid a 22 de febrero de 1785. La Real Academia 
contesta a través de la comisión de arquitectura que preside Antonio Ponz 
en 12 de agosto del mismo año, en estos términos: la Academia "se ha 
maravillado de que se hayan consumido dieciocho años en autos, informes, 
preguntas y respuestas, sin haber puesto mano en su reparación ... " Esta 
demora es muy expresiva del comportamiento de nuestra administración 
durante el antiguo régimen explicando, asímismo, la situación de numero
sas obras públicas en España y en especial de muchos puentes. 

Pasa por alto e informa malla Academia, que rige el buen gusto, ornato 
y vela por las Artes, los informes de Vierna y Viesca [como institución está 
en contra de los ingenieros], siendo expresivo lo siguiente sobre el asunto: 

" ... no haciendo alto la Academia en lo que declara don Juan Eusebio de 
la Viesca por no considerarle con luces suficientes por semejantes infor
mes, ni tampoco en lo que anteriormente dijo don Marcos Vierna aproban
do la regulación de Ortiz que ascendía a 413.460 reales, de todo lo cual 
resultan despropósitas pruebas de malicia e ignorancia, como también una 
grande predilección por los maestros del Valle de Meruelo don J ose Ca bada 
y don Juan R. y don Francisco Menezo, a quienes la Academia no conoce 
por hábiles para desempeñar la obra ... " 

Tampoco tiene por infalible lo que expresa Benavides además después 
de haber pasado casi seis años, creyendo que la obra se debe dar a Benavi
des por administración (11). Todo fue considerado minuciosamente por el 
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fiscal quien es de la opinión que la obra se debe dar a Benavides [aquí se 
ve el peso que tiene la Academia] con libertad para elegir y desechar mate
riales y operarios. Se tomaron a censo 92.720 reales que costará la obra 
hipotecando el pontazgo que debe seguir en secuestro, siendo el intendente 
de Valladolid el juez mere-ejecutor de la obra (12). 

En enero de 1787 el puente ha tenido una nueva quiebra muy importante: 
en la manguardia y muralla de piedra que sostiene el terraplén que da paso 
para él, y todo parece que se va a arruinar. No se puede pasar ni a pie, ni 
caballerías, ni carruajes sin peligro de precipitarse al río y ha sido preciso 
poner guardia de día y de noche para avisar y dirigir a los transeúntes. El 
intendente manda que los arquitectos Antolín Rodríguez y don Francisco 
Javier de la Rodera, vecinos de la ciudad de Valladolid, pasen a reconocer 
urgentemente con escribano el puente. Se hizo un reconocimiento por los 
arquitectos ante escribano el 23 de enero de 1787 en el que manifestaron 
que se habían arruinado 120 piés de largo por 22 de altura en la manguardia, 
quedando el paso intransitable. Es imprescindible realizar una estacada de 
madera de 450 piés de linea introduciendo en la tierra o piso firme 150 
estacas de madera de olmo a distancia de una vara o más del terreno y lo 
demás fuera de él entrecruzándolos, quedando así seguro el tránsito para el 
resto del invierno. El coste total de la reparación ascendería a 18.425 reales. 
El reparo, pues era urgentísimo, se realizó, utilizando las cantidades embar
gadas del portazgo según auto del intendente. 

La obra general quedó rematada finalmente en 125.000 reales comen
zando las obras en junio de 1790, en la persona de don Pedro Arnaíz, 
estando terminada en noviembre de 1792, aunque aun en 1793 no estaba 
totalmente pagada la obra, quejándose el constructor de haber empleado 
un total de 214 días en ella. Arnaíz era vecino del lugar de Riotuerto, 
montañas de Santander. 
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NOTAS 

(1) Aramburu-Zabala, La arquitectura de puentes en Castilla y León, 1575-1650, 184-185, 
se dice: "Cabezón. El puente, uno de los más espectaculares de Castilla y León, pre
senta claramente dos partes diferenciadas. Los cuatro arcos ojivales, del siglo XIII, o 
más probablemente de los primeros años del siglo XVI, que incluyen dos espolones de 
planta semicircular, tal vez del siglo XVIII; y por otra parte, los cinco arcos de medio 
punto, levantados a partir de 1586, durando su construcción toda la primera mitad del 
siglo XVII. Incluso esta última obra está encorsetada por la disposición anterior de los 
pilares, que confieren al puente un aspecto inequívocamente gótico: proyección vigo
rosa de tajamares y espolones hacia fuera, ritmo lento marcado por arcos muy indivi
dualizados, etc. 
Se sabe que en 1495 era necesario reparar el puente por estar cayéndose un arco. Se 
derrumbó en 1513, siendo reconstruido a partir de ese mismo año; por ello considera
mos posible que la actual estructura básica del puente date de esta época. 
El puente se arruinó de nuevo en 1583, lo que dio lugar a la reconstrucción que se 
aprecia en los cinco arcos de medio punto. Por las obras desfilaron numerosos arqui
tectos: Aparicio de la Vega, Juan de Marco, Juan del Ribero Rada, Francisco de la 
Puente, Francisco de Buega y Pedro de Valdelastras. En 1610 la obra estaba concluida, 
pero la riada del cuatro de febrero de 1635 acentuó algunos defectos del puente y causó 
nueva ruina. Inspeccionaron el puente Francisco de Praves, Francisco Baxo y Sancho 
del Río, encargándose de la reparación Juan de Répide y Bartolomé del Castillo. 
Nuevos daños por riadas en 1642 prolongaron las obras de reparación por lo menos 
hasta 1646. 
Ya en el siglo XVIII, se sabe que fue reparado hacia 1703 por Fernando Riva Agüero, 
y de nuevo tras la Guerra de la Independencia". 
El autor no documenta las restauraciones de fines del siglo XVII ni las habidas entre 
1703 y la Guerra de la Independencia. 

(2) AHN, (Archivo Histórico Nacional), Consejos, legajo 24-167, expediente 21. 
(3) Los arqutiectos Antonio de Carassa y Francisco de Casuso aparecen en 1681 firmando 

un plano para el conde de Benavente; véase AHN, legajo 43.105, plano 426. 
(4) AHN, Consejos, legajo 24.167, 3• pieza. · 
(5) AHN, Consejo, M.P.D. (Mapas, Planos y Dibujos), Valladolid, 28 de julio 1777, plano 

621. Descripción: "Plano para el puente de Cabezón. Notas a mano. Prothographia o 
formación del puente de la villa de Cabezón Y partes que necesitan de su redificazn .. 
como sereconocen 1 Por el abecedario/"; escala de 200 varas castellanas= a 265 mm. 
El puente incluye la planta y su perfil, murallón, calzadas de acceso saliendo de Cabe
zón hacia el puente, perfil en la lejanía de la villa (destacándose la torre de la iglesia); 
pequeño alzado del puente del Cristo (un pontón), isleta cerca del puente, nueve ojos 
de arcos desiguales, uno de ellos central con el número 5 es el más alto y ancho. Mss.: 
Salida a Palencia, 1 H 1415 1 A. 1 A.! A./ C. C 1 B.B.B. 1 D.D. 1 F.F. 1 G.G./ entrada por 
vallad. 1 J. Puente del Cristo 1 alzado 1 cabezón/ 
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A. Representan la falta de planta en que se hallan 1 los tajamares. 
B. la ruina que ha causado 1 las aguas en los estribos que sobstienen la 1 elevación de 
la Muralla; C. C. Agregacizion 1 o contrafuerte Para evitar estedaño./ 
D.D. Otro contrafuerte Para el retroceso de !las aguas Y queda el terraplén letras// 
F.F. Permanecer: G.G. elevación Y linea que 1 se deve hacer nueva. H.H. altura que se 
ha /ce preciso aumentar. sobre el piso orizon!tal que oy tiene señalado con la letra Y. 
J. Ponton que se haze preciso hazer nuebo an!tes de entrar en el Pueblo de cavezón./ 
valld. Y Julio 28 de 1777. Frdo. Dn. Pedro González Ortiz[rúbrica] dn.Manuel de 
Carranza [rúbrica]. "El plano tiene 500 X 715 mm., con aguadas gris, verde, delinea
ción y rotulación. 

( 6) Declaración de Marcos de Viema, 20 diciembre 1777. 
(7) CORELLA SUÁREZ, IV Encuentros, 477; también proyecta la problemática restauración 

del puente romano de Mérida en 1780, según tenemos en curso de publicación. 
(8) Madrid, 27 enero 1781. 
(9) AHN, M.P.D., plano 622 Descripción: "Plano del Puente dela villa de Cavezón de 

Valladolid sobre las aguas de el Río Pisuerga, entradas, y 1 salidas, camino y parte de 
sitio de casas y calles con la porción de elevación, mirado de el piso de la Rampla; que 
en 1 obedecimiento de la orden de el Real y Supremo Consejo de Castilla, ha levantado 
Dn. Juan Eusevio dela Viesca 1 Esplicación 1 
A. Planta baja donde se demuestran las cepas, murallas. 
B. Elevación del puente y murallas de las ramplas y pilotaje. 
C. Piso del puente y ramplas hasta la va, y gruesos de antepechos. 
D. Rio = F. Terreno confiante a sus márgenes. E. Ysleta. 
G. Manzana de casas la 1 a de manl. Niño. 
H. Casa de Dn. Antonio Garrido. 
Y. Sitio manzana de casas la 1 a de Miguel Matallana. 
J. Calle Real. 
K. Calle de Carretas. 
L. Camino sobre las cuevas de las bodegas. 
M. Elevación de casas, Iglesia y torre. 
O. Puentecillo cerca de la hermita. Cabezón septiembre 14 de 1784. Juan eusebio de la 
Biesca Marroquín [rúbrica]. El plano tiene 966 x 635 mm., escala gráfica de 400 pies 
castelanos = 265 mm.,; varias tintas, aguadas rosácea, verde, gris, amarillo. Se conserva 
en muy buen estado. 

(10) gafome? (sic) poco legible en el original. 
(11) Madrid, 12 de agosto de 1785, Antonio Ponz. 
(12) Madrid, 16 de noviembre de 1785, el fiscal. 
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DOCUMENTO 

Condiciones de Juan Eusebio de la Viesca para el Puente de Cabezón. Valla
dolid. Madrid, 2 de noviembre de 1784. 

"Juan Eusebio de la Viesca Marroquín, profesor de Arquitectura, obedeciendo 
la orden del Consejo despachada en 1 o de octubre de 1783 la que se me entregó 
por el procurador don Pedro García Fuertes en 28 de junio de 1784, para que pase 
a la villa de Cabezón, y teniendo presente el plan y las declaraciones de los 
maestros que se refieren en el despacho, reconozca el puente de cuya reparación 
se trata, ejecute las medidas, calas y catas necesarias que se expresan en la confor
midad que se manda, a instancia de la villa de Cabezón ( .. . ) los que me guiaron al 
puente que se halla a la parte norte de la villa sobre el río Pisuerga en el camino 
real, que se halla a dos leguas de Valladolid y su tránsito es la carretera para varias 
provincias de España, Reino de Francia. 

Y habiendo empezado la medida el puente no concuerda con las medidas del 
plano de Pedro Ortiz pues tiene de linea 539 pies y le demuestra con 397, en las 
cepas igualmente la medida no coincide. 

l. Condición es que para ejecutar o reparar la quiebra, socavo de la primera 
cepa que está como se viene de Dueñas a la izquierda en el ángulo agudo del primer 
tajamar, de 6 piés y medio de linea, por 3 y medio y 10 del alto, tomando las 
dimensiones de cada piedra que atizonen los 3 piés y medio y a la linea que haga 
trabazón a media piedra, y de igual grueso de las hiladas que tiene dicha cepa 
enlazando bien sus cortes según Arte, y con mayores tizones que los otros, de 
modo que el menor pase tres piés permitiéndolo el grueso de pared o ruina; y así 
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tomadas las demás quiebras o socavas, rompimientos en cada uno de ellos como 
en el Y pilar y el que le sigue, cortadas estas piedras y labradas con sus tiradas a 
picón menudo, sus paramentos, lechos y juntas a escuadra, sin vaganteces, ni 
faltas, bien arregladas a sus ángulos, teniendo presente que en la losa de elección 
la primera hilada ha detener dos dedos más que las otras sus compañeras de grueso, 
y estos dos dedos se han de rebajar en la losa de elección para que encajando allí 
tenga la mayor seguridad; y así, teniendo esta sillería prevenida al pié de la obra 
de las dimensiones que acomoden a enlazar y atizonar bien y de los gruesos de las 
otras hiladas a que guarden proporción los unos con las otras, y prevenida igual
mente la cal. 

2. La cal conducida al pié de la obra en piedra para desatarla se aguará hasta 
que hecha polvo se repase a separarle el hueso o piedra que tenga mal cocida, y 
luego se hará la mezcla de dos partes de cal y tres de arena de buena calidad, que 
no tengan tierra, ni piedra; y hecho el mortero de la cantidad que se quisiera luego 
se aguará y dejándola reposar un mes o más tiempo antes que se vaya a gastar 
[cuando sea en esta clase de obras de agua] se mezcla otra igual porción de cal viva 
en polvo con dos partes de arena, y unido con otra igual porción de la otra, luego 
se bate bien con poca agua la que se pueda gastar entre el día, se amasa de modo 
que esté bien trabajada a fuerza de brazos con batideras que a este fin hay con 
astiles (sic) largos que caven dos o tres hombres en cada uno; y así, bien encerado 
se va empleando en la fábrica regándola antes. 

3. Descombradas las ruinas de los ángulos, tajamares de sillería movida o 
desprendida, acodando bien sus interiores a que entren de cuadrado los tizones de 
los sillares labrados y arreglados a las figuras indicadas de los ángulos y demás 
que acomoden, ajusten bien en el asiento de los rompimientos del primer tajamar, 
como en el 5° que tiene menor socavo, y el 6° la falta de dos piedras, sentándolas 
todas sobre tortada de cal, y hasta que la resobren por las juntas y lechos, a cuyo 
fin se les apretarán, y las últimas que recibirán lo viejo; después que atizonen todo 
el hueco del cuadrado se macizará con cal y rajas ajustadas luego con cuñas de 
maderas y hierro, apretadas a golpe de martillo y en algunos quiebros que se 
advierten muy antiguos a plomo de la fábrica. 

Estos se aclararán bien, quitándole la cal movida, tierra o polvo, y luego regán
dolos se macizarán con cal, que se le introducirá con fija hasta al altura de ocho 
pies que bañan las aguas del invierno, se le tirará en veces y se la obligará a que 
entre en lo más profundo a que llene sus vacios, macizando sus huecos para la 
mayor solidez de la fábrica y ha de dejarlo terso, se repellará la cal contra dichas 
juntas de las piedras. 

4. Y a reforzar el enrocamiento de las cepas y pavimento del hueco de los arcos 
y demás de piedra mampostería que tiene lo bajo del suelo de este puente, sobre el 



LA RESTAURACIÓN DEL PUENTE DE LA VILLA DE CABEZÓN ... 365 

que pasa al agua; a fin de desaguado todo conviene disponer un zampeado de 
maderos de pies y cuartos por las lineas de una mampostería a otra, que tienen 600 
piés, poniendo dos lineas de estas en lo bajo, a 5 piés de distancia de una a otra, y 
arriba otra de 76 piés de distancia, y sus traviesas todas emplamadas a media 
madera como se demuestra en la planta letra A. y D.D. 

En los maderos sus alcotanaduras o esclopeaduras de a 7 dedos en cuadro, que 
se le hacen de a 6 en 6 piés para que por ella entren las estacas de los mismos dedos 
en cuadro, por el largo que se pruebe pueden entrar a fuerza de continuados golpes 
de mazo del peso de 40 libras; que luego de descombrado para que queden las dos 
lineas bajas sentadas a nivel, y medio pie más que las aguas más bajas del verano 
o a cinco piés y medio más bajas que la superficie del primer zócalo de los estribos 
circulares; y la madera que se pone a la parte de arriba de los tajamares por la 
mayor altura que tiene tres piés donde se debe poner esta, que desde la primera 
más baja en la anchura de 80 piés tiene el descenso de los tres dichos; y por la linea 
de todo el puente cuyo descenso se arreglará al empedrado que tiene pié y medio 
de desnivel hasta lo exterior de los estribos ; y desde estos a la primera madera de 
medio que dista 10 piés; en estos se les dará el descenso del otro pié y medio 
dejando los siete y medio piés de ancho a nivel por toda la linea a recibir el 
descenso del agua del río; Y en lo demás como se figura en el plan letra D., en cuyo 
estado se sentarán las mampuestas aparejadas y arregladas a que en el hueco de los 
cinco piés de una madera a otra entren tres hiladas en su linea, de modo que el que 
menos tenga de tizón o altura dos piés, los que deben sentarse a plomo y a nivel 
en la superficie alta de lo bajo de este pavimento, y todos sobre cal que en los 
mayores vacíos se macizarán de hormigón, el que se hace de morrillitos, cal 
mezclada como la ya dicha y así se ejecutará apretando las dichas mampuestas que 
entraran ajustadas los unos contra los otros, y contra los mismos maderos golpeán
dolos a plomo con pisón hasta que resobren la cal por el sobrelecho, que luego se 
acuñaran en algún otro desportillo, que tenga la superficie alta; y así con otros 
mampuestos de la mayor magnitud que se puedan haber se rellenarán los otros 
soca vos, rompimientos que tiene el pavimento de hueco de arcos y exterior de las 
cepas, colocando estas mampuestas sobre tortada de cal, metidos a cacho de modo 
que atizonen a su profundidad más de dos pies, los que quepan sentándolas en linea 
recta a la corriente del río, para que así bien igualada la superficie alta y con alguna 
concavidad de entre cepa y cepa y esta en linea recta a la madre del río para que 
así trabaje menos el agua contra las cepas del puente, que al contorno de estas 
cepas se ha de enrajar las juntas con cal y piedras alanchadas, que ocupen el hueco 
de entre la sillería y mampostería del suelo, y así en todos, como en los rompimien
tos y socavas señalados con tinta amarilla en la planta de dicho puente. 
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En cuyo estado se piloteará de estacas juntas en la linea baja, bien rimadas 
contra la madera [estas pueden ser de álamo negro o pino] de a cuarta, de un pie 
de diámetro, y de los largos de 12 a 16 piés o de lo que se puedan entrar con sus 
puntas de hierro de a seis libras de peso y aro en la cabeza, metidos a fuerza de 
continuados golpes de maza de 30 arrobas de peso disparada de la máquina, de 36 
piés de altura, hasta que se pruebe alos clavos no pueden entrar más; y clavadas 
que sean luego, se asierran o cortan al nivel de los maderos, contra los que se 
clavan de lado con estaquillas de hierro de medio pie de largas, barrenando antes 
para que no se tuerzan ni rajen dichas estaquillas y maderos. 

5. En la muralla manguardia que está para contener el terreno piso de la entrada 
o salida del puente a la parte de levante, a la izquierda de la parte de arriba, como 
se sale del puente para ir a la villa, letra E., a la superficie del terreno tiene la ruina 
socavo de ocho piés por ocho y lo que está sentido se demolerán las piedras y 
fábrica de 16 piés de linea y 6 de ancho, grueso que debe tener la pared dejándole 
el zócalo de medio pié a la altura de media vara, haciéndolo de piedra sillería 
labrada a picón sus lechos, y juntas bien arregladas y escuadradas cada una de las 
piedras de las dimensiones de cinco pies y medio de tizón, unos y otros de tres y 
de dos y medio la que menos en su linea [a excepción las que hagan claves] 
colocándolas de modo que los cortes, trabazones, despiezos, vengan a media pie
dra, y el grueso de cada hilada a nivel y en linea recta con los otros, sentándolas 
todas sobre tortada de cal, macizando bien sus interiores, y en la última que recibe 
lo viejo, esta ha de entrar muy ajustada, y cuando tenga alguna holgura por ella se 
les introducirá la mezcla de cal y rajas, muy apretadas a golpe de martillo y barra 
hasta que resobren la cal y las rajas alanchadas se toquen, aprieten entre los dos 
lechos de los sillares viejo y nuevo para que así bien recibido y acuñado quede con 
la firmeza que requiere esta clase de obras; y lo mismo se ha de observar en los 
cuatro socavos que tienen en la linea de la muralla de la parte de abajo a la derecha, 
que va hacia la villa de Cabezón, en la que tiene diez estribos botareles circulares 
y seis de cuadrado a contener la muralla piso de la entrada del puente desde éste a 
la villa; y en los tres estribos circulares el segundo letra F. y el sexto letra G. y el 
séptimo H. Tienen arruinados sus plantas con bastante socavo y la muralla en 
cuatro partes: los tres en lo bajo de su superficie señalados con las letras Y.J.R. 
Estos compondrán la linea de 80 piés quitando lo movido y en partes catorce de 
alto, y en otros menos, quedando la superior fábrica de la muralla en el aire; y en 
lo alto de ella donde se señala con la letra L. se halla quebrantada y desplomada la 
fábrica que se señala con el color amarillo como en las anteriores quiebras, ruina 
y socavas, su linea y alto como en los dos extremos. 

6. Y también se hallan al fin de esta mauralla hacia la parte de la villa el 
rompimiento en el piso del camino con un empalizado a contener, no se caigan los 
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que pasan; y para evitarlo se continuará la muralla de 70 piés más de linea, pro
fundando el cimiento 5 piés más que la superficie y en gradas a su linea que se va 
elevando y se le dará el grueso de entre mitad y tercio de su altura en esta forma: 
tiene 12 piés de alto, la mitad son 6, y el tercio 4, y sumados son 10, la mitad de 
estos son 5 que tendrá el grueso de pares; y así a proporción de su altura el grueso 
que le corresponda, y la octava parte del grueso a de tener el zócalo a la superficie 
del terreno, en lo exterior 1 O dedos y de éste arriba deberá subir rastrero o inclinado 
una sexta parte de su altura, y esto disminuirá la dicha pared en lo más alto 
subiendo a plomo en su interior en la unión de esta muralla con la otra vieja se 
enlazará y se ha de formar una alcantarilla por lo ancho del camino de dos piés y 
medio de ancha por cuatro piés de alta, a recoger y verter las aguas de una arrojada 
que tiene a la parte de arriba, y esta se cubrirá con piedras de más de a pié de 
gruesas, de modo que estén pié y medio más bajas que el piso del camino para que 
no embarace a su empedrado que contiene. 

Este muro se ha de ejecutar con mampuestos aparejados a cuita de martillo y 
punta de pica que en su exterior frente figuren sillería de un pié o pié y medio de 
grueso, y atizonen tres piés y medio unos, el que menos dos sentados sobre tortada 
de cal de modo que los trabazones vengan a media piedra y a nivel sus lechos bien 
macizados sus interiores con otros mampuestos y rafas, apretándoles hasta que 
resobre la cal; así en esta como en toda la demás fábrica se pondrá el mayor 
cuidado a macizar los huecos de sus intersticios, ha dejarla con la mayor seguridad 
y solidez que requieren estas obras. 

A reforzar estas ruinas y socavos de los estribos circulares que se hallan en lo 
bajo de la mauralla se hace preciso ejecutar un muro de 200 piés de linea, el que 
ha de empezar desde la pilastra de la media cepa por seis piés de gruesa, y de 14 
piés de alto como se figura en la planta con el cimiento de cinco piés y medio de 
profunda, revolviendo el ramal contra la muralla y de la superficie arriba subirá 
escarpada medio pié en cada una de las tres primeras hiladas, y en lo más baja del 
terreno se pondrá una madera tendida y arruinada a dicha muralla, y piloteada esta 
madera, sentada de modo que en las aguas más bajas las bañe el agua al nivel de 
las otras, para que así permanezca más tiempo siendo alcotanada (sic), de seis en 
seis piés, se le pondrán estacas clavadas a la mayor seguridad. 

7. En los guardalados, antepechos del puente y muralla, se advierte la falta de 
varias piedras albardillas que las han caído, como también parte de las losas 
cobijas de la muralla, y las deben poner con la figura de las del puente, labradas a 
picón de dos piés de linea la que menos; las de la muralla de la parte del río que va 
hacia la villa, también en o nuevo, figurando un semicírculo en la superficie alta, 
sentándolas sobre tortada de cal, y en las juntas para que no las derriben se colo
carán unas piedras de seis dedos de largos embebidas, muy ajustadas, que entren 
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en medio de las juntas con cal, a golpe de martillo, quitando la losa cobija, que 
tiene sobre el antepecho la muralla, que siendo como es tan elevada está expuesto 
a que caiga, como le sucedió allí a uno que subiéndose encima de la losa cobija, 
queriendo arrimar la caballería para montar tirando de las bridas, que se rompie
ron, cayó de modo que luego murió. Esto me aseguraron aquellos naturales, y a 
precaver semejantes incidentes se hará como dejo adicionado. 

8. A la otra banda del río, en la parte de poniente hacia Dueñas, a la izquierda de 
la pared que finaliza la muralla contra el terreno, se halla un rompimiento señalado 
letra N. que se ha de reponer a contener el piso de la rampa haciendo rozas a que enlace 
lo nuevo con lo viejo, y que tenga la pared 28 piés de linea su vertedero lima hoya 
encima de losas de a tres cuartos de pié de gruesos que vuelen pié y medio para que 
recogiendo las aguas llovedizas las vierta fuera de la pared que debe tener los gruesos, 
y dimensiones como se han adicionado en la sexta condición. 

9. A la salida de la villa para Valladolid, a 3.285 piés, se halla una alcantarilla 
de 4 piés por 4 de luz, tan pequeña y arruinada que no caven las aguas de invierno 
por ella, y saliéndose por encima indispone el tránsito de modo que me aseguraron 
aquellos naturales algunas averías, desgracias de caballerías y demás en dicho 
paso, y a remediarlos se ejecutará un puentecilla de un arco de medio punto de 1 O 
piés de ancho por otros 1 O de alto, con sus cepas de tercio de su diámetro de 
gruesos, y de 30 de largos que es el ancho del camino y puentecilla; y las paredes 
de las rampas de tres pies de gruesos, planteándole sobre terreno firme todo como 
se demuestra en el plan letra 0 ., el que se halla a 600 piés antes del Santísimo 
Cristo, y desde esta ermita al pantano que se halla cerca de las cárcavas que llaman; 
caminando a Valladolid hay 900 piés más allá dos arroyadas que indisponen el 
camino; se han de hacer dos paredones, murallas una en cada concavidad, a con
tener el piso del camino, que cada uno tenga 30 piés de linea por 12 piés lo más 
alto y 5 de grueso en su planta subiendo inclinado y en gradas a su linea, con 
proporción a las dimensiones de la sexta adición. Y en medio de ella su lima hoya 
y losa cobija que vuele pié y medio, a que viertan las aguas que reciben de aquellos 
cerros, y en el ancho de 28 piés del camino, se empedrará por el de 1 O piés que 
figure lima hoya y en sus lados guijo; esto se harán donde se construyan dichos 
muros de mampostería y cal y otra lima hoya empedrada en el pantano de cerca de 
la ermita dicha, que dista 900 piés, con piedra crecida y fuerte, de los tamaños que 
adelante se dirán. 

10. En la rampa de la parte de poniente que va hacia Dueñas, por el ancho de 
30 más que el antepecho, y por la linea de 300 piés en lo más bajo de esta se ha de 
levantar el piso 5 piés y medio haciendo una pared a la izquierda de 2,5 piés de 
gruesa, coronada con su losa de a pié de gruesa y de pié y medio de ancha, la que 
se debe sentar con la buena dirección a suavizar la entrada. Al puente se le levan-
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taría en la primera media cepa pié y medio más del piso que tiene, y este lomo 
seguirá por medio de la linea del camino con la vuelta convexa de un adoquín a 
otro, rellenándolo todo con guijo del río por camadas de a tercia de grueso, que se 
echarán a nivel, y luego una capa de tiena virgen de tres dedos de grueso y así en 
los demás, y en la última que figura la vuelta convexa de la anchura de 30 piés y 
uno de medio de elevación por la linea de 300 piés se ha de igualar, bien sea con 
un cilindro de 6 piés de linea por 2 de diámetro rodado por encima, o con las 
henamientas de mano que a este fin hay para no dejar altos ni bajos en su direc
ción, quitando antes toda piedra que exceda del tamaño de los huecos y se halle en 
la superficie que deberá unirse con el camino desviando las aguas de éste por la 
linea lima hoya; y en lo exterior de ella como en el lado a donde tiene en parte su 
antepecho continuando a donde no le haya, y en lo exterior de uno y otro se les 
echarán sus glases de tierra, ya extraer las aguas a donde llegue esta elevación de 
rehinchado se le hará otra lima hoya que vaya a verter a la otra dicha, y dejando 
las dos lineas de los lados a nivel la una con la otra, las dos paralelas, y la vuelta 
convexa, sin que en su linea tenga tesas ni hoyas, a que así quede con la mayor 
suavidad, a que así quede con la mayor suavidad la subida al piso del puente. 

11. Y desde esta primera cepa hasta la última tiene la linea del puente 539 piés, y 
además, 21 componen 560, y desde la primera casa de la villa hasta la puerta que está 
a la salida para Valladolid hay 1.400 piés de linea, y la de 40 que se ha de empedrar 
sobre e nuevo puentecilla; las tres partidas sumadas componen 2.000 piés lineales los 
que están intransitables, máxime en tiempo de invierno; y para remediarlo y que tenga 
la mayor subsistencia se empedrará con piedras de las canteras de Valdeontellos y la 
de V aldecuadros, eligiendo de estas canteras las piedras más duras y sólidas, de los 
tamaños y figuras paralelepípedos, de un pié de altas y de medio pié en cuadro al que 
más en la superficie; sí en lo ancho se hallasen que figuren un paralelogramo en la 
superficie tengan doble más o menos pero iguales todos en altura para lo que se 
labraran, descafilaran (sic) a golpe de punta de martillo, arreglándolos para que así 
tengan sus lechos, sobrelechos y juntas proporcionadas a unirse bien las unas piedras 
con otras, que igualen porque en esto su magnitud y colocación consiste mucho la 
mayor permanencia de los empedrados. 

Los adoquines de los lados de una linea y otra han detener pié y cuarto en 
cuadro, bien desbastados a punta de pica y escuadradas. 

12. Y empezando su dirección, descombro, asiento del empedrado por el piso del 
puente, dejando pié y cuarto a cada lado despues del antepecho la losa del piso que 
hoy tiene servirá en partes, a excepción de a dónde se baje o levante, como al empezar 
desde la media cepa de la parte de Dueñas donde se levantará media vara el piso losa 
adoquín, y antepecho; y en lo más alto se bajará igual cantidad, no obstante de que en 
partes de un antepecho a otro tiene 16,5 piés, y en otros 23, y en las calles de la villa 
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son tan estrechas en partes como en el dicho puente, pero a donde le permita se le dará 
24 piés de anchura al empedrado con el adoqufu maestra que se le echará a nivel la 
una con la otra por las dos lineas de los lados, que a suavizar el piso del puente, como 
el de las calles se rehinchirá en las bajas pié y medio y en las altas se bajará o 
descombrará otro tanto porque lo permite el enjutado que tiene sobre los arcos del 
puente, como se deja conocer en el alzado, y a que viertan las aguas llovedizas del piso 
en medio de éste; y por toda la linea de los empedrados se pondrá la maestra -de medio 
pié de alta más que los adoquines- de piedras regulares; y luego poniendo otras 
traviesas de 10 en 10 piés de una a otra y con la vuelta convexa por la altura dicha de 
un adoquín a otro; esto por todo el piso del puente, y donde tenga 23 o 24 piés de ancho 
se le dará tres cuartos de pié de altura. 

Y en la Calle Real que pasa por medio de ella se dispondrá en lugar de lima 
tesa, lima hoya, en medio de las dos aceras, la maestra de medio pié, o tres cuartos 
más baja que el adoquín ha recibir las aguas de las aceras de las calles, y otras 
traviesas para que las reciban y extraigan en los parajes y calles más oportunas que 
atraviesan al desagüe; y desviando las lineas de adoquines un pié de las paredes, 
aceras o en lugar de adoquín en las calles estrechas se empedrará el dicho espacio, 
y el que debe ocupar dicho adoquín de morrillos regulares, todo con aquella 
dirección y rectitud de las niveletas que para este fin se usan . 

En cuya disposición aderezados los cajones con arena si son de tierra y si es de 
arena con tierra, que se echa una parte de las tres que se cavan, teniendo las dichas 
piedras prontas se dará principio a empedrar colocando las piedras a plomo que 
junten bien unas con otras, haciendo sus trabazones, y las que conformen parale
logramos se sientan de modo que atraviesen la linea del camino a efecto dela 
mayor comodidad se ponen muy iguales en la superficie alta y su golpe a cada una, 
conforme a la dirección recebándolos con arena como se van sentando, y luego 
que se concluyen de empedrar se vuelven a recebar y se apisonan con pisones de 
arroba y de arroba y media de peso, golpeándolos con fuerza por igual en dos o 
tres tandas, en cuya disposición se les echará tres o cuatro dedos de arena por 
encima, que así quedará con la firmeza que requiere dicho camino: el no darle más 
elevación al lomo del camino piso del puente es que tiene él bastante vertiente, por 
lo que no tiene vertederos. 

Y en la Calle Real también la tiene y son pocas las aguas que recoge por lo que 
sólo se le da medio pié de lima hoya o tres cuartos y en la tesa. En la dirección del 
camino desde el pilarito de la inscripción que está sobre la media cepa en la rampa 
hasta la primera casa o la cuestecilla de cerca de la ermita, hay 556 piés de linea, 
y desde la salida de la villa como se va a Valladolid, empezando desde el arco y 
por la linea de 3.550 piés que hay hasta llegar a la cuestecilla que se halla antes de 
la ermita del Santísimo Cristo, y antes se halla el puentecilla; en estos dos trozos 
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de camino en el priero su dirección como se señala en el plan, y en el segundo con 
la rectitud a la ermita disimulando los altos y bajos en la superficie alta de los 
adoquines que se ponen en sus márgenes, de pié y cuarto en cuadro, aparejados a 
golpe de martillo, por las dos lineas rectas a nivel la una con la otra, y con la buena 
dirección a suavizar las cuestas desmontándolas en parte, y rellenando las bajas 
como las rampas contiguas al puentecilla de la letra O. Y teniendo este relleno a 
medio pie más bajo que la superficie alta del adoquín .y con el lomo de 6 dedos en 
medio de su linea: en esta forma se le echará el morrillo del río por hiladas de a pié 
de gruesas que ocupen el pavimento del camino, e igualado que sea se le echará 
una capa de tres dedos de gruesa de tierra virgen y luego de apisonada muy igual 
se le echa otra hilada de guijo menudo que forme la vuelta convexa de un adoquín 
a otro, y por toda la linea sin que tenga alto ni bajo si muy igual en la superficie 
alta, disimulando en este relleno parte de las cuestas y bajos; y asimismo se hará 
en el pantano que está después de la ermita a 900 piés de esta, a una parte y a otra 
de la linea hoya empedrada, se formará de guijo por 30 piés de ancho y por 100 
piés linea a cada lado de esta y reparando otros dos baches o pasos malos que están 
más adelante en dichas cárcavas hasta la linea de 60 piés cada uno por dicho ancho 
igualando como se advierte en la adición 9a apartando los mayores morrillos, que 
así quedará el camino sin peligro en su piso, y de mucha consistencia. 

Y cuando este piso del camino tarde en sentarse se le echa una capa de tierra virgen 
gredosa, con lo que se logrará el asiento del camino. Estas obras de los muros y 
estribos socavados en sus plantas bajas causados por las corrientes de aguas, y en los 
otros desgastados, arruinados por falta de fundamentos, se hallan tan expuestos a que 
si en alguna avenida les socavaba o quita la piedra sobre que estriba carga la muralla 
se arruinará con el piso, quedando este paso del puente intransitable y de mucho coste 
su reparación si sucediera. Y a evitar estos daños que causaría gravísimos se deben 
ejecutar las obras insinuadas con la mayor prontitud en la que logra el beneficio del 
común y más los transeúntes, empleando en estas obras los materiales mejores, los 
más fuertes y sólidos y en los sitios como se adiciona y sobre terreno y plantas fmnes 
y cuando no se hallen se afmnan con pilotajes todo según Arte y con la mayor solidez 
y firmeza que requiere esta clase de obras. 

En el ángulo obtuso que forma el puente y rampa a donde está el pilarito se ha 
de poner un pedestal de la orden toscana de seis piés de ancho por dos y tres 
cuartos de grueso, y de diez piés de alto; y sobre éste la piedra inscripción con su 
romanato, que el mayor vuelo de ésta no exceda al neto de dicho pedestal, y la 
altura de 3,5 piés. Esta piedra se ha de buscar muy sólida, sin poros, ni tierra a 
efecto de formar bien las letras, que duren hasta la posteridad. 

Las ruinas del puente, murallas, estribos, tajamares y paramento de las planta bajas 
socavadas se pueden hacer sin zampeado en precio de 40.000 reales y se evidencia el 
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mayor coste es el camino, su continente y zampeado piloteado. Todas estas obras 
indicadas, según mi entender asciende su coste a 233.200 reales, esto es, dando a los 
maestros como es constumbre las canteras transitables y pastos libres como otras 
gabelas, y el dinero se les entregará por tercios en esta forma: el primero cuando hagan 
constar tener igual cantidad en obra y materiales al pie de la obra; el otro tercio cuando 
tengan hechos los dos tercios de ella, y el último luego de concluida y entregada por 
maestros prácticos, obligándolos al reparo de cualquiera ruina que acaezca en el 
tiempo de un año después de entregada, para que así pongan el mayor cuidado en su 
ejecución, lo que importa mucho a su permanencia. 

Otro si digo V.A. (si lo tuviese a bien) providenciará demuelan o reedifiquen 
el arco y cepas de la puerta de la villa, que se está arruinando, como también varios 
tabiques, fábricas desplomadas y otros voladizos que se hallan sobre la Calle Real 
de la villa de Cabezón, a evitar no se caigan sobre algunas personas que si sucede 
las matará. La piedra de la dicha puerta y cepas, muros, puede emplearse por 
adoquines en los márgenes del camino". 

Es cuanto puedo informar a V.A. Madrid y noviembre 2 de 1784 M.P.S. Juan 
Eusebio de la Viesca Marroquin [rúbrica]. Otro si: devolví a la escribanía de 
cámara el plan de don Pedro González Ortíz acompañado del delineado por mí 
[rúbrica] [A.H.N. Consejos, legajo 24.167 expediente 21]. 

* * * * 
En la actualidad el puente es una increíble y excepcional fábrica que aun 

mantiene prácticamente intacto su proyecto original compuesto de varias fábricas 
que se incardinaron en la reedificación del siglo XVIII, que hemos estudiado. 
Situado a la entrada de la Villa de Cabezón se estructura a base de cuatro arcos 
apuntados que corresponden a la fábrica gótica, probablemente del siglo XV, otros 
cinco arcos de medio punto construidos después de la ruina de 1583 y sobre los 
que se actúa en el siglo XVIII, y siete pequeños arcos de aliviadero. Se impone una 
limpieza de sus elementos constructivos y de su entorno muy profunda, pues en la 
actualidad (1995) los alrededores se encuentran fuertemente degradados. 
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Algunos de los estudios más importantes en torno al Panteón de Reyes 
del Monasterio de San Lorenzo el Real de El Escorial suelen incluir una 
confusión muy extendida. Éste no era el lugar originalmente previsto 
para enterrar a Felipe 11 y su padre (1). Una visita más detallada al 
Panteón y a los espacios que lo circundan evidencia algo muy diferente. 
Vamos a ver, desde el estudio de los documentos de la época, la incohe
rencia histórica que supone el haber apartado a Felipe 11 -que no olvide
mos era el dueño y fundador del edificio- de la austera y desornamentada 
catacumba que él mismo eligió para su eterno reposo, para introducirlo 
en el suntuoso Panteón barroco. Siguiendo este razonamiento, entende
mos también que debería devolverse la unidad original de las familias de 
Felipe 11 y Carlos V trayendo los otros seis familiares y a los pequeños 
infantes que ocupaban la cripta original. Los problemas generados por 
este traslado serían mínimos, ya que esta bóveda, que en el siglo XVIII 
se usó como sacristía, actualmente no tiene uso. Así, las magníficas 
esculturas de Pompeyo Leoni, recuperarían la mínima coherencia que 
debiera exigirse a sus inscripciones, auténticas «lápidas» de las tumbas 
que en el siglo XVI ocupaban su cripta inferior. 

Aún entendiendo que tal vez así disminuyera el interés turístico de 
poder contemplar directamente los ataúdes de los reyes, nos parece, sin 
embargo, que la única solución rigurosa con el pasado y la voluntad del 
fundador del Real Monasterio sería el traslado de Felipe 11, su padre y 
sus familias a su bóveda original. Los visitantes deberían contentarse con 
un hecho habitual en la visita a cualquier cementerio: la contemplación 
de las estatuas que representan a los enterrados debajo. De esta manera, 
los artífices de la solución actual, los Austrias del barroco, y sus suceso-
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res podrían seguir ocupando el magnífico Panteón del siglo XVII, con 
sus dos lugares principales ocupados por sus verdaderos promotores: 
Felipe III y Felipe IV. La posible ocupación de los cuatro nichos que 
quedarían desocupados es algo que podría solucionar, además, la actual 
falta de espacio en este soberbio panteón familiar de la dinastía real 
española. Es probable que estas ideas parezcan demasiado pasajeras y 
equivocadas a algunos, pero habrán servido a su propósito si inspiran a 
otros o consiguen irritarles lo suficiente como para que presenten otras 
hipótesis que puedan sustituirlas. 

En realidad, el camino recorrido por los proyectos de los enterramientos 
reales ha sido especialmente largo y tortuoso, como nos demuestra un 
estudio detenido de las crónicas originales de la época. Estudiaremos en 
primer lugar el siempre difícil mundo de las primeras ideas arquitectónicas 
(ap. 1558-1563). Durante los primeros trabajos en el monasterio (ap. 1563-
1568), los cuerpos reales se depositaban transitoriamente en el actual Pan
teón, que era entonces una capilla funeraria. La idea finalmente elegida por 
Felipe II en 1568 fue enterrarse en una cripta entre el altar y esta capilla, 
bajo las estatuas del Presbiterio, que se terminó en 1586. Nos centraremos 
a continuación en explicar la compleja sección de esta solución, que incluía 
dos coros para esta capilla, y buscaremos antecedentes similares a esta 
solución. Entre 1617 y 1654, se terminó el actual Panteón de Reyes, a 
donde se trasladaron sólo los reyes y madres de reyes. Para el enterramiento 
de los demás infantes y reinas se transformó el coro superior en Panteón de 
Infantes, aunque en 1888 la reina Isabel II trasladó esta nefasta solución a 
los sótanos del convento. Todo ello nos llevará a concluir la total pérdida 
de la idea original del fundador de El Escorial. 

a) Los primeros proyectos de enterramientos en el Monasterio 

Algunos investigadores han señalado otras ideas que se barajaron en los 
primeros años del proyecto. Iñiguez (2) señaló que la primera idea fue un 
gran mausoleo en el centro del templo, idea que quedaba recogida en una 
anotación del rey en el margen de una carta de Hoyo de 1567 (3). Iñiguez 
también da noticia del encargo de un dibujo de Miguel Ángel para la tumba 
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de El Escorial (4), dato que ha hecho que otro autor haya supuesto que las 
trazas de la Basílica, en la que unas rejas acotan el espacio central dando 
acceso al mismo desde la bóveda plana, sirviera para un cenotafio similar 
al entierro de los Medici en Florencia (5). Es probable, sin embargo, que 
estas ideas sirvieran sólo para los "tabernáculos" o "túmulos" de los prime
ros actos funerarios, que tan bien quedan, recogidos en las Memorias de 
Juan de San Jerónimo (6), y no como tumbas permanentes (fig. 1). Estos 
primeros túmulos iban moviéndose desde la entrada oeste del convento 
hasta la iglesia de prestado con ceremoniosas paradas en los lienzos de 
mediodía de los claustros menores. 

Conservamos también trazas que algunos (7) han considerado como apun
tes para un relicario, seguramente confundidos por el texto manuscrito (8) que 
Francisco de Mora, el sucesor de Herrera, dejó detrás del proyecto definitivo: 
"S.t L.0 [San Lorenzo] Relicarios nuevos, encima de los otros esta aqui la 
mem3 de Garibay (9) de los santos parientes de su mag.t". Pero la clara alusión 
a los "santos parientes" del rey lo significan como otra de las muchas posibi
lidades que se barajaron para situar de una manera que los enterramientos de 
la familia real satisfacieran el boato de la corte. Posiblemente se pensaran en 
situar estos «relicarios» en las cabeceras de las naves laterales del Templo, 
dada la cota de 40 pies que se observa en el primer diseño, ya que los actuales 
relicarios apenas pasan de los 20 pies y tienen mucho mayor número de urnas. 
Todavía en 1849, José de Quevedo ( 1 O) propondría como nuevo Panteón "una 
de las bóvedas de la sacristía", que se podría decorar por "la insignificante 
cantidad de 5 á 6.000 duros". Además, en esa misma época se ocupó transito
riamente la capilla situada junto al patinejo de las torre norte de la basílica, para 
el sepulcro de la infanta Da Luisa Carlota ( 1804-1844 ), madre del rey Francis
co de Asís, hecho narrado por Quevedo ( 11 ), aunque se trasladó posteriormen
te al Pabellón de Infantes, en la octava cámara. 

La misma Carta de Fundación preveía estas dificultades en su cláusula 
22, donde enumera tres posibles soluciones: "En la capilla mayor, en la 
capilla situada debajo y en la iglesia sólo pueden ser enterrados los reyes 
y sus familias". Y las anteriores no fueron las únicas ideas desechadas. No 
olvidemos que los numerosos altares de la basílica se diseñaron en la pre
visión de servir a las sepulturas: sobre todo los que dan al interior de las 
cuatro grandes pilastras, con sus nichos inferiores y superiores (12). 
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Fig. 1: Dibuj o original de las Memorias de Juan de San Jerónimo. 
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b) La capilla funeraria bajo el Presbiterio 

A continuación, destacaremos dos hechos perfectamente probados que, 
si bien ya han sido señalados de forma algo oscura por algunos autores 
como Iñiguez y Osten-Sacken, no se les ha atribuido la importancia real que 
pudieron tener en la génesis del Monasterio: 

1) El Panteón de Reyes era originalmente una capilla palatina funera
ria, a la que no tenían acceso libre los monjes, con una relación más 
directa con el Palacio Privado. Esta capilla, que fue trazada por Juan 
Bautista de Toledo bajo la capilla mayor, debió quedar prácticamente 
terminada en 1570. 
2) El emplazamiento definitivo para los enterramientos reales previsto 
por Felipe II, y el que él mismo ocupó finalmente a su muerte, era una 
sencilla cripta situada justo entre las dos capillas, cuyo culto se reali
zaba a través de las estatuas orantes situadas a ambos lados del altar 
mayor. 

Esta capilla debía estar muy avanzada el 19 de abril de 1566, ya que 
en el margen de una carta de Andrés Almaguer al secretario del rey Pedro 
de Hoyo, la obra está a punto de llegar al nivel de la cripta intermedia 
entre las dos capillas: "Creo que son hasta donde ha de comen~ar lafaxa 
y buelta de la boueda [los enterramientos reales de encima del Panteón], 
si es asi conbendra que a su tiempo lo vea Juan Bautista y de la orden de 
como se ha de proseguir" (13). Esta carta confirma plenamente la autoría 
de la traza del original Panteón y la cripta superior por Juan Bautista de 
Toledo. Dos años y medio después de la muerte del arquitecto, el conta
dor Andrés de Almaguer comentaba al secretario Martín de Gaztelu los 
últimos trabajos en la capilla subterránea con fecha de 20 de enero de 
1570: "La capilla baja de la iglesia se va cerrando y acompañando con 
la fábrica y la demás cantería que toca en esta partida, y se reciben las 
paredes del aposento de su magestad a toda furia". Ello puede hacernos 
pensar que durante ese año quedara acabada, o al menos a falta de los 
últimos remates (14). También sabemos por Villacastín que la cimenta
ción fue terminada al menos dos años antes de que el21 de mayo de 1574 
se pusiera la primera piedra de la Basílica, ya que su obra duró siete años, 
"sin los cimientos, que ya estaban hechos dos años antes" (15). 
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Por otra parte, el joven Herrera no fue ascendido sino hasta 1569 (16), 
año en que se le dio el oficio de ayuda de la furriera, pero sin mejora de 
sueldo ni nombrarle arquitecto. Hasta 1573 no se encargó de las trazas de 
la Basílica. Éstas habían sido consultadas con otros arquitectos, entre los 
que destacaban Alessi, Tribaldi y Palladio, lo que debe hacernos dudar de 
una intervención directa suya en un punto tan delicado del Monasterio. 
Tampoco aparecen referencias a la capilla subterránea en el informe solici
tado a la Academia de Diseño de Florencia, en 1567, ni en las críticas de 
Paciotto al proyecto de la Basílica, dato importante que nos debería hace 
pensar en la inexactitud del pretendido descontento de Felipe 11 con su 
enterramiento. Todo parece indicar que no cabe atribuir a Herrera la reali
zación de esta parte de la obra, y mucho menos de su traza. 

Un plano publicado por López Serrano (17), conocido por «sección 
C», nos permite ver uno de las primeras propuestas del Panteón de Reyes 
en tiempos fundacionles, con la traza circular (no octogonal) de Toledo. 
Éste hizo un sencillo espacio abovedada con ocho pilastras revestidas de 
sillería, que, como puede verse en la Quinta estampa de Herrera, era una 
solución no muy diferente de la actual. El Padre Sigüenza se refiere al 
actual Panteón de Reyes nombrándolo como "una capilla redonda que 
está debajo de todo el suelo" donde se colocaban los ataúdes "sobre unos 
bancos de madera" (18), descripción en todo coincidente con la de He
rrera (19). Éste la señala en su Quinto diseño con la letra C, que en el 
Sumario está descrita como "Capilla debaxo de tierra y de la Capilla y 
altar mayor" (fig. 2). Esta capilla, a semejanza de la Capilla Principal de 
la Basílica, estaba prevista para servir al rey desde sus propios aposentos, 
los que se previeron en la parte más fresca del monasterio, justo debajo 
de los habituales. Sin embargo, los dormitorios de verano nunca tuvieron 
demasiado uso debido al clima de El Escorial. Los ocho lunetos de su 
bóveda ocultan una ventana (lám. 6) prevista para ese fin. Hay otra igual 
en el lado opuesto para el aposento de la reina, otras dos ventanas para 
dejar pasar la luz desde el Patio de Mascarones, dos ciegas y dos más 
comunicados con el antiguo coro real, que luego se convertiría en Pan
teón de Infantes (20). 

El Padre Sigüenza también nos da noticia de una carta del rey del 18 
de octubre de 1568, en la que se comprueban las dificultades que tuvo la 
elección de lugar: primero se entierran bajo el altar de la iglesia de 
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Fig. 2: Descripción de la sección de la Basílica por Juan de Herrera. 

prestado del monasterio (fig. 3), en una bóveda cilíndrica del mismo 
largo que el futuro panteón pero mucho más baja y estrecha, de donde se 
trasladan al actual panteón, la bóveda semiesférica ubicada bajo el pres
biterio, que entonces se denominaba «capilla mayor». En dicha carta, se 
ordena un nuevo traslado a la bóveda semicilíndrica situada bajo el altar 
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Fig. 3: Comparación a la misma escala de la Iglesia de Prestado de el Monasterio de El Escorial, 
con la sección que se deduce de las Memorias de San Jerónimo, con el Panteón de los Reyes. 

La sección del Panteón se toma de las Estampas de Herrera, en las que estaba comunicado con el 
coro y sotacoro de la capilla, y después de bajarse el suelo en el siglo siguiente. 

Encima, las bóvedas de los infiernos según las Memorias de San Jerónimo. 

La planta del Panteón es la actual, aunque a puntos se dibuja la atribuida a 
Gómez de Mora sobre un original de Herrera, (dibujos del autor). 
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de la iglesia, los actuales «infiernos», donde se colocaron sobre unos 
sencillos bancos de madera: 

"«El Rey. Venerables y devotos padres: [ ... ]trasladen de donde ahora 
están a la bóveda debajo del altar mayor de la iglesia principal [los 
«infiernos»], que es el lugar que ahora mando señalar para su enterra
miento, no obstante que (conforme a lo dispuesto por la escritura de 
fundación y dotación del que otorgué el 22 de abril del pasado año 
1567) estaba ordenado que fuese bajo la bóveda de la capilla mayor 
[el Panteón] [ .. . ] y que se pongan en ella de la manera y por el orden 
que tenga dada» (21)" . 

En efecto: una de las primeras ideas de Felipe II fue enterrarse directa
mente en la capilla de debajo del altar principal del Templo (22). Pese al 
caracter privado del Templo del Monasterio, detectado por algunos autores 
(23), que distinguen el uso del Sotacoro como Iglesia para el pueblo, el 
auténtico carácter «palatino» de la capilla subterránea, independiente del 
uso diario de los monjes, vendría marcado por la privacidad de los accesos: 
uno desde el Palacio Privado y otro desde la sacristía del convento (láms. 
1 y 2). Esta capilla tenía el altar orientado al este (24), pegado a la columna, 
no como el actual, y estaba comunicada con una tribuna para la familia real, 
al estilo tradicional español: 

"Tuvo Su Majestad al principio de esta fábrica intento de hacer un 
como cementerio de los antiguos, donde estuviesen los cuerpos reales 
sepultados y donde se les hiciesen los oficios y misas y vigilias, como 
en la primitiva Iglesia se solían hacer con los mártires, donde celebra
ban sus memorias, y donde, también por miedo a los príncipes paga
nos, se escondían los cristianos a los oficios y a sus sinaxis, y apages, 
misas y conventos, o Cofradías y Colectas santas, y así se hizo aquí 
debajo de tierra, y en los más hondos cimientos, una iglesia redonda 
con su capa o cúpula proporcionada, donde pudiese estar asentado el 
altar, y una tribuna, de donde se hiciese el oficio frontero del altar, y 
por los lados concavidades donde se pusiesen los ataúdes[ ... ] Bajaban 
aquí desde el altar mayor de la iglesia principal por dos caracoles 
secretos, y sin éstos, otras dos escaleras claras y llanas, que responden 
la una, al convento y sacristía, y la otra al Convento Real (25). 



384 JUAN RAFAEL DE LA CUADRA BLANCO 

El jerónimo explica el porqué de este cambio, que como acabamos de 
ver es consecuencia directa de un orden real: al rey no le gustó que las 
tumbas fuesen visitables, por lo que les buscó un lugar cercano a la 
capilla, pero con mayor «intimidad» (26). Más adelante, también espe
cifica Sigüenza la disposición de los ataúdes en la catacumba: el Empe
rador estaba en medio, justo "debajo de donde el sacerdote que celebra 
tiene los pies" (27), quedando la Emperatriz al lado del Evangelio y 
Felipe II al de la Epístola, y el resto de las personas reales, incluidos don 
Carlos y Juan de Austria, repartidas por las tres naves abovedadas. La 
Historia de fray Jerónimo de Sepúlveda, el «Tuerto», ya lo denomina 
iglesia y Panteón. Esta crónica singular es una demostración palpable de 
que la primera idea de enterrarse en la capilla fue primero considerada y 
luego desechada por "estar muy a tras mano" y por su ambiente "húmedo 
y por lo mesmo muy enfermo", y para imitar el testamento del Empera
dor ya "que el sacerdote que dice la misa, estando en medio del altar tiene 
los pies sobre la caja donde está enterrado el gran Filipo segundo" (28). 
La cripta quedaba alejada de las humedades subterráneas, ya que está 
una planta por encima del nivel del Patio de Mascarones. 

Las Memorias de Villacastín también especifican que en 1574 los 
ataúdes se guardaban en la "bóveda questá debajo del altar mayor" (29). 
El Padre Sigüenza alababa el sencillo y noble acabado en piedra de la 
bóveda, refiriéndose a ella repetidas veces como "la capilla o iglesia 
pequeña", lo que nos lleva a pensar, sin ninguna duda, que esta capilla 
estaba totalmente acabada: "[ ... ]una arquitectura de piedra labrada, harto 
capaz y de mucha grandeza y nobleza para este efecto" (30). Análogos 
comentarios se encuentran en la crónica de Cabrera de Córdoba, que 
especifica además que los ataúdes eran de mármol jaspeado (31). Toda
vía en época del Padre Santos, con el Panteón de Reyes ya construido, 
se le llamaba "Capilla Real" (32), denominación que aún se conservaba 
en el siglo siguiente en la crónica de Ximénez (33). Aún en el reinado de 
Fernando VII, la iglesia subterránea nunca perdió su carácter de capilla 
funeraria «palatina», función que conserva en la actualidad para ocasio
nes especiales, como puede verse en un grabado del Panteón Real de 
Fernando Brambilla, pintor de cámara del borbón y Maestro de Perspec
tiva en la Real Academia de San Fernando. 
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e) Los Enterramientos Reales bajo el Altar Mayor y el sacerdote: 

El estado de estas bóvedas en época fundacional puede también com
probarse en el famoso grabado «Hatfield House», que puede fecharse 
hacia 1576, en el que puede verse como la cripta y los escalones del 
Presbiterio aún no se habían acabado. El Quinto Diseño de Herrera ex
plica muy claramente el uso de estos espacios: hay un espacio abovedado 
debajo del altar mayor y encima del Panteón de Reyes, que Herrera (34) 
marca con una B ("Lugar de entierro de cuerpos reales"). El 7 de julio de 
1576 comienzan a trabajar en estas criptas los canteros Francisco de 
Arellano, Diego de la Peña, Francisco de Velayos y Bartolomé Esteban. 
Se acabó ese mismo año, aunque los pagos se alargaron hasta 1585, año 
en que se terminó de dar yeso a la obra de la bóveda (35). Hablaremos 
más adelante de la calculada y jerárquica disposición de los ataúdes, ya 
que su relación con las estatuas situadas justo encima es la clave para 
entender esta sección. En 1598 se realizó el entierro de Felipe II, que los 
cronistas no suelen describir, optando por las más espectáculares últimas 
semanas de vida del monarca. Apenas cortos fragmentos sobre los fune
rales, muy poco en comparación con el tratamiento que el jerónimo dio 
al traslado de los cuerpos reales de 1586. De esa manera sabemos por 
Sigüenza que, tras los sencillos funerales del 13 de septiembre de 1598, 
dificultados por la necesidad de trasportar el ataúd real, que tenía una 
caja de plomo dentro, se veló el cuerpo en la sacristía, y se colocó el 
lunes siguiente encima de un túmulo "en medio del cuerpo de la iglesia", 
junto a otro construido para el Emperador. El martes se llevó a la "bóve
da, donde están sus padres y las demás personas reales" (36). El acceso 
a las Criptas Reales estaba prohibido, y el acto, que podríamos calificar 
de íntimo, sólo es descrito en los Passetemps de Jehan Lhermite (1560-
1622), humanista flamenco de la Cámara real, que alababa la humildad 
de las blancas paredes de estas bóvedas (37) y en la Historia Pontifical 
del monje aragonés Marco de Guadalajara (38). Estos dos documentos 
excepcionales y poco conocidos son imprescindibles para conocer el 
boato con el que se enterró a Felipe II y el resto de su familia. 

Un siglo después, Felipe IV transformó esta cripta en la sacristía del 
nuevo Panteón de Reyes (39). La cripta, que contrasta con la riqueza del 
Presbiterio escurialense, se construyó de acuerdo con la voluntad del 
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Rey Prudente, con un claro antecedente en la austeridad pedida en el 
testamento de Isabel la Católica en Granada, el 12 de octubre de 1504 
(40). El acabado es de yeso, la altura baja, los ataúdes se apoyan en 
sencillos bancos de madera, apoyados unos contra otros; no cabe más 
austeridad. Fue precisamente el no entender esta sencillez en los acaba
dos lo que propició comentarios despectivos como el de un sermón del 
Padre Ayala en 1601 (41). Aún comprendiendo los argumentos del clé
rigo, debemos hacer notar que son los mismos que suelen utilizarse para 
alabar el carácter austero de Felipe II, carácter que aún encuentra ade
cuada expresión en sus habitaciones privadas (láms. 7 y 8). 

Lám. 1 y 2: Antigua escalera de acceso al Panteón desde la Basílica. En el siglo XVII se 
condenó con una bóveda semiesférica enyesada, donde aún pueden leerse 

las órdenes de los maestros de obra. 



Láms. 3 y 4: Antiguo Panteón de Infantes del siglo XVII. El estuco, la madera dorada y el fresco 
de encima de las tumbas en su parte superior están en muy mal estado. 

La ventana, que ha quedado prácticamente tapada, comunicaba el 
coro del siglo XVI con la capilla (ver fig. 3.b). 

Lám. 5: Sotacoro o choro baxo donde los monjes cantaban sus honras fúnebres 
cuanto el Panteón era una capilla funeraria, en época fundacional. 



Lám. 6: Antigua ventana desde donde Felipe 11 hubiese asistido a los oficios de la 
Capilla funeraria, desde las habitaciones reales de verano. 

Láms. 7 y 8: Antiguas bóvedas situadas entre el Panteón y el altar que Herrera describe 
como lugar de enterramiento de Cuerpos Reales, (fotos del autor). 
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d) El Coro Alto y Bajo de la Capilla, bajo las gradas: 

Herrera también señala en su Sumario (fig. 2) como la capilla tenía un 
"Choro alto y baxo de la capilla C", marcadas con la D y la E ( 4 2). El Padre 
Sigüenza llamaba al coro alto tribuna, por lo que, dados los antecedentes 
en la iglesias jerónimas, pudo estar destinada a la familia real. El uso del 
coro inferior, situado bajo los escalones de subida al Presbiterio (lám. 5), 
queda muy claro en la Carta de Fundación del22 de abril de 1567, donde 
se especifica que serviría para los responsos, rezos o cantos litúrgicos en 
honor de los difuntos ( 43). Esta idea se confirma en una carta del rey a Hoyo 
de la época fundacional: "[ ... ] si queremos que en los responsos, que se 
hubieren de decir en las vísperas [ ... ] los ministros del altar se pongan 
debajo de las gradas, o detrás de la tumba, si la hubiere de haber" (44). Por 
una escalera de caracol (originalmente eran dos, como en el proyecto de 
Machuca en Granada, pero se cerró una con la obra del actual acceso al 
Panteón) se accedía a este balcón principal para la familia real y a un 
sotacoro más bajo para un número reducido de frailes (lám. 4). Estas esca
leras de caracol están recogidas también en un dibujo a pluma atribuido a 
Gómez de Mora, con un proyecto de solado del Panteón, que posiblemente 
fue realizada sobre un original de Herrera. Todavía se usaba el coro y había 
dos escaleras de subida al mismo. También puede observarse la planta 
original de Juan Bautista con una única pilastra de granito, que coincide con 
la representada en la Quinta Estampa, a la que se adosaron las dos columnas 
corintias actuales, lo que de paso sirvió para hacer más profundo el espacio 
para los ataúdes. 

e) Los proyectos de enterramientos imperiales en la ciudad de Granada: 

En este punto del discurso, puede ser interesante situar los enterramien
tos de Felipe II en el contexto de programas semejantes. En la Edad Media 
podemos encontrar algunos ejemplos de criptas bajo el altar en las sucesi
vas dinastías peninsulares; la tendencia a la centralidad de sus trazas estaba 
inspirada en los primitivos «martyrium» del primer cristianismo (45). Des
de la época carolingia ( 46) hasta el cambio de milenio, la tradición de los 
enterramientos en criptas alcanzará su apogeo, para decaer en el románico, 
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donde sólo se usan como soluciones arquitectónicas para salvar fuertes 
desniveles. Podemos distinguir dos tipos de soluciones: criptas -más o 
menos grandes- que albergan los restos de algún mártir o personaje relacio
nado con la fundación, o pequeños espacios abovedados bajo el monumen
to funerario. Como hemos visto, El Escorial se trata de una solución mixta 
de ambas tipologías. Entre las primeras, podemos contar la cripta de Alfon
so I el Batallador en la iglesia del monasterio de Montearagón, de la primera 
mitad del siglo XII, la cripta de San Lorenzo de Carboeiro (Pontevedra) de 
finales del XII, con tres capillas y un deambulatorio, y la cripta de la capilla 
de la Epifanía del Señor en la catedral de Lérida, a la que se accede desde 
la calle. Al segundo tipo, el de los monumentos funerarios, pertenecen los 
enterramientos de Juan II y su esposa en la iglesia de Miraflores, unas 
arquetas situadas en un ámbito abovedado bajo el mausoleo, y la capilla de 
los Condestables en la catedral de Burgos. Los reyes españoles generalmen
te pedían ser enterrados cerca de la capilla mayor, pero elegían lugares 
como el crucero, los brazos del transepto, las capillas o las naves laterales 
o una capilla funeraria completamente independiente (47). Los reyes de 
Aragón eligieron los cruceros situados justo delante de la capilla mayor de 
los monasterios de Poblet y Santa Creus. En Las Huelgas de Burgos las 
tumbas reales están en la nave. Sin embargo, a finales del siglo XIV, San 
Carlos Borromeo mantenía que "bajo ningún concepto deben construirse 
[los sepulcros] dentro de[ ... ] la capilla mayor", a la vez que condenaba por 
paganas la formas centralizadas ( 48). 

Dados estos antecedentes, y enmarcados en el mismo problema de los 
enterramientos imperiales en El Escorial, deberemos fijarnos en la Capilla 
Real de la Catedral de Granada, realizada sobre trazas de Enrique Egas de 
1506 (49). Sobre un sencillo cuadrado abovedado de 12 pies de lado situado 
bajo el crucero gótico, delante del altar, y al que se accede por una angosta 
escalera de apenas 18 escalones, se sitúan los elegantes túmulos renacen
tistas de mármol de Carrara, de 6 pies de altura, realizados por Doménico 
Fancelli y Bartolomé Ordóñez entre 1517 y 1520. Los cuerpos de los Reyes 
Católicos y su yerno Felipe habían estado depositados hasta 1525 en el 
convento de San Francisco de la Alhambra. La colocación de las figuras de 
Isabel, Fernando, Felipe el Hermoso y Juana la Loca (m. 1555) se sitúan en 
perfecta correspondencia con los austeros ataúdes de plomo que se situaron 
justo debajo (50), y que Felipe II hizo construir en 1568 ante el mal estado 
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de conservación de los cuerpos reales (51). También destaca la presencia 
de un pequeño ataúd con la princesa doña María (52), ya que la idea hasta 
el siglo XVII siempre había sido reunir en lo posible los miembros de la 
familia que no tuvieran otro entierro por razón de sus bodas. 

En esta cadena de aproximaciones a la idea final del Mausoleo Impe
rial de los Austrias, el siguiente eslabón de la cadena debe señalarse en 
la decisión de Carlos V en 1526 de emplear el suntuoso cimborrio de 
alrededor del altar mayor de la Catedral de Granada como espacio para 
su enterramiento y el de sus descendientes, diferenciándose así del espa
cio gótico donde descansaban sus padres y abuelos. Por aquellos años, 
el Emperador todavía confiaba en que su hijo Felipe heredaría su título 
imperial. De esta manera, se debían buscar no sólo los provechos de la 
cercanía del altar, sino el mayor número de misas celebradas en la Cate
dral y las plegarias de la gente que asistía a los oficios, aparte del sim
bolismo «romano imperial» que aparejaba el nuevo estilo de la Catedral. 
Años después, ante la llegada a Granada hacia 1565 de familiares reales, 
se barajó la idea del Emperador de usar el cimborrio de la catedral, 
utilizar las siete capillas de la cabecera de la Capilla Real, o excavar la 
bóveda actual en el centro de la nave, frente al altar (53), optándose 
finalmente por esta última solución. La controversia de la localización 
de los sepulcros reales en la Capilla Real no se resolvió definitivamente 
a favor de su crucero hasta 1602 (54). La Emperatriz Isabel reposó du
rante muchos años en Granada y hasta el mismo César pensó enterrarse 
en esta ciudad, para cambiar de idea sólo en su último testamento (55). 

Tal vez se planteara también el uso de la «bóveda baja» (fig. 3) de la 
capilla octogonal del Palacio de Carlos V de Granada (56), comenzada 
en 1527, y que debe considerarse como un antecedente formal directo 
del Panteón de Reyes. El segundo proyecto de la capilla, medía treinta y 
nueve pies castellanos, uno más que el octógono escurialense. Debemos 
también considerar la fuerte influencia que ejerció en ambos octógonos 
el Mausoleo de Diocleciano en Spalato y la Domus Augustea en el Pala
tino de Roma. El programa de la capilla superior era muy similar al de 
las dos capillas de El Escorial, y al de otras iglesias reales españolas, con 
ventanas a unas tribunas a las que el Emperador y la Emperatriz podían 
acceder desde sus aposentos privados. Ya en los documentos de 1538 se 
aludía a la cimentación de la extraordinariamente abovedada cámara 
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como las «zanjas de la capilla», empleándose posteriormente el término 
capilla para ambos niveles (57). Ninguna de estas ideas se llevó final
mente a cabo y, finalmente, Carlos V fue enterrado de forma provisional 
bajo el altar mayor de la iglesia del monasterio de San Jerónimo en 
Yuste. En el testamento de Carlos V de 1554, el Emperador señalaba que 
su primera idea fue ser sepultado en la Capilla Real de Granada, o en la 
ciudad más grande y cercana de su patrimonio, caso de morir fuera de 
España. Más adelante señalaba su nueva idea consistente en ser enterra
do provisionalmete en el mismo Yuste y remitir la solución definitiva a 
su hijo Felipe II. Siempre se ha destacado la importancia que dió el César 
en este codicilo a ser enterrado justo debajo del altar: "que la mitad de 
mi cuerpo hasta los pechos, esté debajo del dicho altar; y la otra mitad 
de los pechos a la cabeza, esté fuera dél" (58). Esta decisión no fue 
conocida por Felipe II sino hasta cuatro días antes de la muerte de su 
padre: a través de su fiel mayordomo el Emperador transmitió a su hijo, 
desgraciadamente por vía oral, las razones de su cambio de parecer (59). 
El túmulo imperial fue adornado con las insignias imperial y real, y con 
las del Toisón y de las órdenes de Santiago, Calatrava y Alcántara. Es 
probable que la actual cripta no estuviera acabada en 1558, ya que la 
entrada a la misma no se realizaba, como en la actualidad, a través del 
patio, sino que el ataúd se introdujo por una abertura frontal, como en la 
iglesia de prestado de El Escorial (60). 

f) El Panteón de Reyes y de Infantes 

Porreño escribió en 1628 que Felipe II "no labró entierro para sí, 
porque quiso que ninguno pensase levantara aquel prodigio de maravi
llas para enterrar sus cenizas", aunque más tarde se contradice: "edificó, 
para sepultura suya y de su prole regia, el templo de San Lorenzo" (61). 
Para algunos autores, este concepto es un invento de los últimos Austrias 
para favorecer su idea de un Panteón de Reyes que separara a los princi
pales miembros de la dinastía de sus familias (62). Kubler (63) cita a 
Herrera como autor de las trazas del panteón (aunque esto es muy dudo
so, ya que estaba muy avanzado -si no terminado- a la muerte de Toledo 
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en 1567), a Crescenzi (1617) de su conversión en octógono ( 64 ), y a 
Lizargárate (1635) de su decoración. Según Kubler, Lizargárate fue el 
responsable de resolver los problemas de humedades e inundaciones, lo 
que posibilitó bajar el suelo de la cripta metro y medio. Los cuerpos 
reales debían pasar entre treinta y cuarenta años en los «pudrideros» 
hasta que estuviera "consumida la humedad, y cuando ya no despiden 
mal olor" (65). Estos pudrideros son pequeños cuartos que quedan a los 
lados del Panteón, a un nivel ligeramente superior. También se guardan 
en la actualidad ataúdes en el antiguo coro bajo. 

Visitando el antiguo coro alto (láms. 3 y 4) pudimos ver los nichos 
vacíos forrados de un estuco menos vistoso que el mármol barroco del 
actual panteón, y que Quevedo aún llama Panteón de Infantes (66). Su 
pobre decoración e iluminación hizo que se trasladara a los amplios sótanos 
del convento y que se dejara cerrado y sin uso tras la reforma de Isabel II. 
Sus medidas eran de 36 pies de largo por 16 de ancho (las proporciones 
duplas del sancta salomónico, acorde con su carácter de nave frente a la 
capilla mayor) con 51 nichos. Ya algo más de cien años de realizada la obra 
de transformación de la capilla en Panteón Real, el Padre Ximénez describe 
en 1764 en su grabado los dos espacios anexos como "Pantheon d. Infantes 
y bóveda donde se depositan" y «Hueco d. la Escalera del Pantheon», y la 
bóveda de encima es ahora la "Secretaría de Estado" (67). Y todavía en el 
título de la descripción del Panteón lo nombra como "Capilla Real" de los 
"Vice-Dioses". Un contemporáneo, el embajador de Francia Louis de 
Rouvroy, duque de Saint Simon, hombre que no se distinguió por su amor 
a los españoles, describía este antiguo Panteón de infantes como un espacio 
reducido donde los cuerpos se apretaban como libros en una estantería (68). 

Tal vez por estas evidentes críticas, y desde luego por la saturación 
natural de ataúdes con el paso del tiempo, este espacio ha quedado sin uso. 
El actual Panteón de Infantes, que ocupa los sótanos del convento, es de 
hechura moderna, según el proyecto aprobado por Isabel II en 1862 y 
terminado en 1888. Consta de varias cámaras sepulcrales, un auténtico 
museo de la historia moderna de la arquitectura y escultura funeraria espa
ñola, en las que descansan los restos de distintos príncipes e infantes de las 
dinastías de Austria y de Borbón, desde Don Carlos y Don Juan de Austria 
hasta miembros de la familia de Alfonso XIII. La continuidad de la dinastía 
soló se rompió al instaurarse la dinastía de los borbones, cuando Felipe V 
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e Isabel de Farnesio se enterraron en La Granja, y cuando Fernando VI y 
Bárbara de Braganza decidieron hacerlo en las Salesas Reales de Madrid. 
Fue Carlos III el que decidió continuar enterrándose junto a los Austrias. 
Las otras excepciones a la ininterrupción de la dinastía son Doña Juana de 
Austria, madre de Don Sebastián de Portugal, que junto con la Emperatriz 
María se enterraron en las Descalzas Reales, fundación de la hermana de 
Felipe 11, y Amadeo I, hijo de Víctor Manuel de Italia, que abandonó 
España tras su abdicación y murió en Turín. 

g) Los cenotafios y la separación de las tumbas familiares 

Como vemos, la idea original no fue que la capilla circular contígua a 
los enterramientos originales acabara siendo panteón familiar (fig. 3). Esta 
es sólo una idea pasajera, explícitamente desechada por Felipe 11, y retoma
da posteriormente por sus descendientes para que su descanso eterno tuvie
ra lugar en una zona tan espléndida como sagrada, ya que debieron pensar 
en que la pequeña bóveda de encima del Panteón no era digna para tan 
regias personas. Y ello pese a que la idea de Felipe 11 era, en palabras de 
Sigüenza, la de hacer unas modestas catacumbas. Pero, sobre todo, fue a 
costa de cambiar la voluntad literal del Emperador: se varió totalmente las 
orientaciones (69), ya que por el giro de 22,5° del octógono era imposible 
mantener las posiciones originales del coro y el altar. La mentalidad barroca 
no entendía las entradas acodadas propias de la arquitectura escurialense, 
que bajo una disposición simétrica de los espacios, organizaba las circula
ciones por puntos situados fuera de los ejes, de manera semejante a la 
Alhambra. En el siglo XVII, el altar no podía concebirse en otro punto que 
frente a la puerta, ante la imposibilidad de rectificar la posición de ésta. Pero 
la disposición original de las tumbas estaba demasiado determinada en el 
sentido de la nave de la iglesia como para ser casual. Ante la dificultad de 
mantener los criterios canónicos de orientación, la colocación circular de 
los ataúdes debió parecer una solución a estos problemas, pese a que se 
quitaba al Emperador de su posición bajo el altar. 

Los arquitectos de los Austrias del siglo XVII actuaron con una «picar
día» compositiva con la «desorientación» del giro del codo de bajada al 
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Panteón, por lo que la impresión de los visitantes sigue siendo de un altar 
bajo el altar principal. Ello, al menos, debe ser calificada de irrespetuoso 
con la 1 a cláusula del Testamento de Felipe 11, de 1594: "Las tumbas han 
de ser acabadas y colocadas lo más rápidamente posible, correspondiendo 
al emperador y su familia el mejor lugar [el lado del Evangelio]". También 
la cláusula 11 a obligaba a sus herederos a "observar y cumplir exactamente" 
el testamento. Visto que Felipe 11 sacó de la "iglesia redonda" los enterra
mientos para separar usos, pero manteniendo las celebraciones de las misas 
de difuntos, sus descendientes no tuvieron reparo en anular la función de la 
bóveda como capilla funeraria, cerrando sus pequeñas tribunas para favo
recer la imagen y cantidad de dichos enterramientos, aún a costa de supri
mir el significado simbólico de dicha capilla enterrada, el auténtico e inac
cesible Sancta Sanctorum del Monasterio (70). 

Además se separaron las dos familias que representan los cenotafios del 
altar. Para comprenderlo mejor, veamos el árbol genealógico de las familias 
del emperador Carlos y de su hijo Felipe 11: 

1 

Felipe 11 
(1527-98) 

1 

* 

Carlos 1 ------r- --- Isabel de Portugal 
(1500-58) (1503-39) 

1 1 1 --- - ¡ 

Juan María Fernando Juana Juan de Austria 
(1528) (1528-1606) (1529-30) (1535-73) (1547-78) 

1 

Maximiliano 11 
de Habsburgo 

1 1 1 1 1 

Ana* Rodolfo Ernesto Matías 
(1545-1580) 

Felipe 11* 
(1527-98) 

Wenceslao Alberto 
(1558-1578) 

(1) - - - (2) - ---'--- (3) ---(4) 

María de Portugal María Tudor Isabel de Valois Ana de Austria* 
(1526-1545) (1515-1558) (1546-1568) (1545-1580) 

1 1 

D. Carlos Isabel Catalina 3 abort. Fernando Carlos Diego Felipe María 
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Conocemos el orden de los ataúdes en noviembre de 1586 -el año en que 
se terminaron el retablo y los oratorios reales- a través del esquema manus
crito de las Memorias de Juan de San Jerónimo, que dibujó de su propia 
mano (fig. 1), la bóveda intermedia bajo el Sagrario y el Altar Mayor (71): 

l. Archiduque Wenceslao de Austria (1558-1578): sobrino de Felipe 11. 

2. Reina María de Hungría (1503-1564): hermana de Carlos V.(*) 
3. Reina Leonor de Francia (1498-1558): hermana de Carlos V.(*) 

4. Emperatriz María (1528-1606): hija de Carlos V y madre de Ana de Austria. 
5. Emperatriz Isabel de Portugal (1503-1539): mujer de Carlos V. (*) 
6. Emperador Carlos V (1500-1558). La cruz indica la posición del altar. (*) 

7. Rey Felipe 11 (1527-1598): hijo de Carlos V. Hermano de 4, 13 y 14. 
8. Reina Ana de Austria (1545-1580): cuarta mujer de Felipe 11. 
9. Reina Isabel de Valois (1546-1568): tercera mujer de Felipe 11. (*) 

10. Princesa María de Portugal (1526-1545): primera mujer de Felipe 11. (*) 
11. Príncipe Don Carlos (1545-1568): hijo de Felipe 11 y María de Portugal.(*) 

12. Don Juan de Austria (1547-1578): hijo natural de Carlos V. 

13. Infante Juan (1528-1528): hijo de Carlos V.(*) 
14. Infante Fernando (1529-1530): hijo de Carlos V.(*) 

15. Príncipe Fernando (1571-1578) : hijo de Felipe 11 e Isabel de Valois. 
16. Príncipe Diego (1575-1582): hijo de Felipe 11 e Isabel de Valois. 
17. Infante Carlos Lorenzo (1573-1575): hijo de Felipe 11 e Isabel de Valois. 
18. Infanta María (1580-1583): hija de Felipe II e Isabel de Valois. 

Los marcados con un asterisco (*) estaban en esta bóveda desde enero 
de 1574, fecha en que vimos se realizó la primera traslación de cuerpos 
reales al Monasterio. En este dibujo destaca la posición central de Carlos 
V, para respetar su deseo de quedar enterrado debajo del altar (marcado con 
una cruz). Felipe acató el deseo de su padre, aún a costa de truncar la 
correspondencia con la disposición simétrica de las estatuas de los Cenota
fios situados junto al altar. Las imágenes orantes, realizadas por Pompeyo 
Leoni entre 1591 y 1599, aunque ya se habla de ellos diez años antes, tienen 
el mismo orden que los ataúdes situados en la bóveda inferior: 6-Carlos V, 
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5-Isabel, 4-María, 3-Leonor, 2-María; frente a 7-Felipe II, 8-Ana, 9-Isabel, 
lO-María, 11-Don Carlos. Ello queda suficientemente claro en las inscrip
ciones grabadas en los mismos monumentos, según la transcripción del 
Padre Sigüenza, y que coincide con la disposición expresada en su testa
mento por Felipe II en 1582 (72). 

Esta disposición está basada en la que en 1574 ocupaban la cripta que 
estaba debajo del Altar Mayor de la Iglesia de Prestado (73) (fig. 3): 

I. Reina María de Hungría (2). 
- (espacio vacío, tal vez el Infante Carlos Lorenzo en 1575) 
II. Príncipe Don Carlos (11). 
III. Princesa María (10). 
IIII. Reina Isabel (9). 
V. Emperatriz Isabel (5). 
VI. Emperador Carlos (6). 
- (2 espacios vacíos previstos para Felipe II y Ana de Austria) 
VII. Reina Leonor de Francia (3) 

y detrás, marcados con VIII y IX: Infantes Fernando y Juan (14 y 13). Como 
vemos, son todos los cuerpos recibidos solemnemente en enero, sólo des
cartada la abuela de Felipe, Juana la Loca, que se llevó a la Capilla Real de 
Granada. Isabel de Valois (9) y el príncipe Carlos (11) ya estaban en el 
Monasterio desde su muerte, en 1568. 

La semejanza en la disposición de los cenotafios y las tumbas ya había 
sido notada por el doctor Almela, que no deja lugar a duda sobre la sencillez 
de estos enterramientos, no exenta de una cierta nobleza (74). Al cambiarse 
la disposición, orientación y situación de los ataúdes, se contravino grave
mente las inscripciones que rodean los cenotafios, que, según la traducción 
del Padre Sigüenza, estaban reservados para los descendientes de Felipe II, 
previendo que pudieran superar la gloria de sus antecesores, por lo que 
dejaba en la posición central la de sus familias (75). Pese a estos severos 
avisos, las familias de Carlos V y de Felipe II quedaron separadas, relega
das al Coro de debajo de las gradas del altar, tras su conversión en Panteón 
de Infantes en el siglo XVII, y al actual de la época de Isabel II. La reina 
Isabel de Valois quedó en la cámara 1 a, 1-D; la primera esposa de Felipe II, 
María de Portugal quedó en la cámara 1 a, 2-I; mientras que el príncipe Don 
Carlos ha acabado en la cámara la, 1-I. Doña Leonor y Doña María están 
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en la cámara 1 a, 2-D y 3-D. Destinos semejantes han tenido los hijos peque
ños del Emperador y el Rey Prudente, y el hijo natural de Carlos V, don 
Juan de Austria, en la cámara Y, centro. 

En resumen, hemos visto cómo se cambiaron los cuidadosos protocolos 
de los ataúdes reales; las tumbas ya no miran a Oriente, sino que se pierden 
en un incoherente torbellino circular; el Emperador Carlos tampoco está 
bajo el altar con el pecho bajo el sacerdote; Felipe II ya no descansa junto 
a sus tres mujeres y su hijo, igual separación que la realizada con su padre. 
Se sustituyó la idea de enterrar a cada rey con su familia por un panteón 
dinástico en el que sólo se aceptan reyes y madres de reyes, relegando a las 
otras reinas, príncipes y familiares a los inconexos y absurdos panteones de 
infantes. Y eso pese a que había espacio de sobra, si contamos los nichos 
de las columnas de la Basílica, para que las familias hubieran permanecido 
unidas . Así, se desgajó la íntima unión existente entre las tumbas, los ceno
tafios y el espacio sagrado del altar, invadiendo la capilla subterránea, 
desde la que dejaron de cantarse los responsos que tan cuidadosamente 
había previsto Felipe II en la Carta de Fundación. Tampoco se entendió la 
modestia de los sencillos enterramientos reales, semejantes a los de la cripta 
de la Capilla Real de Granada, cuya grandiosidad había de reflejarse en la 
riqueza de los materiales de las estatuas y el Templo. Idéntica solución se 
había repetido bajo los ricos mármoles del altar de Yuste y el de la Iglesia 
de Prestado del Monasterio. Junto a las dos familias actuales había espacio 
suficiente para continuar al menos con las de cuatro sucesores más, sin 
necesidad de ocupar el sacrosanto espacio de la capilla subterránea, idea 
explícitamente desechada por el rey. Y lo peor de ello es que las indicacio
nes estaban muy claras, algunas de ellas grabadas en grandes letras en las 
mismas paredes del Presbiterio. Felipe II no previó su tumba como se 
realizó después, independiente de la Basílica, sino que subordinó todo el 
programa decorativo y espacial del Presbiterio al culto de la cripta situada 
debajo, como había ensayado antes en Granada. Los enterramientos, con 
sus estatuas frente al altar, eran la parte fundamental del programa de El 
Escorial, y hallaban su adecuada expresión en el lujo del Presbiterio, pero 
han quedado diluidos en la espectacularidad barroca del Panteón, desde 
luego mucho menos colosal que el Templo en el que, sin duda, el monarca 
quiso ser enterrado. 
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NOTAS 

(1) Por ejemplo, KUBLER, La obra del Escorial, 155: "Cuando murió Felipe II, El Escorial 
estaba terminado con excepción de la estructura del que fuera su propósito fundamental 
y primero, la cámara funeraria, circular y subterránea, que iba a albergar las sepulturas 
de la dinastía". La misma idea es expuesta por BUSTAMANTE (Panteón, 170). 

(2) IÑIGUEZ, Trazas, 78. 
(3) ZARCO, Documentos, III, 99 y 114; cfr. IÑIGUEZ, Trazas, 78 y n. 135: "[ ... ] mirad vos y él 

si habría algo de ésto que pudiera servir para los sepulcros de San Lorenzo, teniendo 
atención a que van a ser en la pared y no en el medio". Se refiere a diez piezas del escultor 
Pompeyo Leoni, que Zarco fecha el 22 de abril de 1567. Tres días antes, Berzosa, el 
Secretario de la Embajada de España en Roma, proponía un epitafio para la tumba de 
Carlos V, añadiendo: "las [tumbas] que en Italia se estiman en mucho son las de Julio 11 
que esta aquí y la del Marqués de Marinán que esta en Milán la que Su Santidad ha hecho 
a Paulo IV vale poco. Para hacer presto y de mármoles de mistura y colores y a menos 
costa parece que ninguna parte seria tan a propósito como Roma y Su Santidad acudiría 
y algunos Cardenales con lo mejor que hay aquí" . BUSTAMANTE (Octava Maravilla, 124) 
nota que todos los sepulcros citados son parietales, no exentos, por lo que propone la 
posible influencia de este informe en el cambio de idea del rey. 

(4) Arch. de Zabalburu, caja 146, núm. 32, s.f.; cfr. IÑIGUEZ, Trazas, 135, n. 135; que a su 
vez toma el dato de F. J. Sánchez Cantón: «Los pintores de los Austrias», en Boletín 
de la Sociedad Española de Excursiones, vol. XXII (1914), 230-235. 

(5) LÓPEZ SERRANO, Trazas, lám. VII. La tesis es de MARTÍN GóMEZ, Casa perpetua, 79. 
En realidad la capilla redonda a la que se refiere el autor es, como veremos, el propio 
Panteón de Reyes. 

(6) SAN JERÓNIMO, Memorias, 93-95: "Fuera de la dicha puerta de la portería [ ... ] estará 
hecho un túmulo ó estrado con tres gradas al derredor por donde se suba a él, sin las 
cuales terná veinte y ocho pies de cuadro poco más o menos, y en medio dél habrá una 
mesa sobre que se han de poner los ataudes de cinco pies de ancho y diez y nueve de 
largo [ ... ]yendo por de dentro de las vallas que estarán hechas, y la demás gente por de 
fuera[ ... ] Los ataudes se pondrán en la mesa del dicho túmulo de manera que esten los 
rostros de los cuerpos Reales y los pies frontero de la puerta del monasterio [ ... ] el 
Emperador y Emperatriz en el medio, y al lado del Emperador y mano derecha el de la 
Reina de Francia, y luego el del Infante D. Fernando, y al lado de la Emperatriz, que 
será á la mano izquierda, el de la Princesa Doña María, y luego consecutivamente el 
del infante D. Juan como irá designado en un papel aparte para mas claridad" (Entrada 
y recepción de Juana «la Loca», Carlos V, Isabel de Portugal, sus hijos Fernando y 
Juan, sus hermanas Leonor y María, y la primera mujer de Felipe II, María de Portugal, 
con fecha 22 de enero de 1574). Para más noticias de estos monumentos funerarios de 
madera, decorados por Remando de Briviesca, ver CERVERA, «Túmulos», 557s, con 
documentación adicional. 

(7) PORTABALES, Verdaderos artífices, CLXVIII. 
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(8) LÓPEZ SERRANO, Trazas , 22, lám. XXIV, n. 28 . 
(9) Se refiere al cronista Esteban de Garibay y Zamalloa (1533-1599). 

(10) QUEVEDO, Historia (1849), 300. 
(11) Id.: "[ ... ]por desgracia ni la elección del local, ni las luces a las que está colocado el 

sepulcro, ni su traza, contribuyen en nada a la majestad, severidad y armonía que tanto 
se procuró en la edificación de aquel templo, y que formaba el más grandioso de sus 
encantos". 

(12) SIGÜENZA, Descripción (1605), II.XII, 440: "[ ... ] en todos los cuatro pilares y sus 
correspondencias, dieciséis altares, todos de una misma forma. Y encima de ellos, otros 
dieciséis, que ahora no sirven de nada, pueden, andando el tiempo, llenarse de estatuas 
y figuras reales que se enterraran en este tan célebre mausoleo, pues apenas habrá quien 
ose emprender otro más digno de los Príncipes de España[ ... ]". 

(13) A. G. Simancas, Obras y Bosques, Escorial, leg. 1; cfr. PORTABALES, Verdaderos 
artífices, LVI. 

(14) Todavía el 31 de diciembre de 1570 se pagaba a cuenta a los canteros y albañiles que 
habían trabajando en el Panteón: "31 diciembre 1570, a Simon Sanchez cantero y 
Gas par Sanchez albañil vezinos de la cibdad de Toledo y Alonso de Torres y Francisco 
Lorenzo albañiles vecinos de la villa de Deleytosa 16427 rls. para en quenta y parte de 
pago de la obra de cantería y mampostería de la capilla baxa del altar mayor de la 
yglesia principal del dho monasterio y otras circunstantes a ello y las ventanas y coro 
baxo que circundan la obra de la dha capilla" (cfr. BUSTAMANTE: Octava Maravilla, 
186; Archivo de la Biblioteca del Monasterio, 11-57). 

(15) ZARCO, Memorias de Villacastín (1603), f. 27, 47. 
(16) El3 marzo de 1566la bóveda estaba ya en marcha: "a Sebastian de la Llama cantero 84 

rls. que los ovo de auer porque reuoco y retundio la bobeda debaxo del coro de la capilla 
del sepulcro" (cfr. BUSTAMANTE, Octava Maravilla, 137; Arch. Bibl. Monast., 1-44). Ese 
mismo año recibió sus muros y bóvedas (KUBLER, La obra del Escorial, 111 ). En 1569 
se contrataba el cierre de la bóveda del Panteón, la continuación de los caracoles comen
zados y las escaleras de subida a los aposentos (RUBIO, «Cronología», 45). 

(17) LÓPEZ SERRANO, Trazas, lám. XXIV. 
(18) SIGÜENZA, Fundación (1600), l. VI, 76 y II.XIV, 492. En otro punto (LXIV, 173) señala 

la posición de los bancos al comentar que "tendría también no sé qué incidencias andar 
por entre los ataúdes", lo que nos lleva a pensar que se colocaban precísamente dentro 
de su círculo, la zona por la que se andaba, y no a modo de columbarios, como prefiere 
el profesor BUSTAMANTE (Panteón, 168), que criticaba esta idea, apuntada por René 
Taylor. El mismo autor, cegado por esta idea, trata de justificar el desmantelamiento 
de esta capilla funeraria ante la dificultad de colocar un número adecuado de ataudes 
en los laterales, idea que rebatiremos más adelante. 

(19) HERRERA, Svmario (1589), 23. 
(20) XrMÉNEZ, Descripción (1764), V .IV, 344: "Los dos de estos lunetos caen á Oriente, y 

sirven para dar luz á esta Pieza. Tiene también una ventana desde donde se puede oír 
Misa desde Palacio; y otra que corresponde á las de Oriente, para dar luz á la Bóveda 
donde descansan otros Cuerpos Reales". 
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(21) SIGÜENZA, Fundación (1600), LXIV, 171. La misma carta está recogida en las Memo
rias de Juan de SAN JERÓNIMO, 407. 

(22) Una de las primeras referencias al Panteón como lugar de enterramiento real la encon
tramos en una carta de Juan Bautista al Rey de noviembre de 1564, que incluye 
modificaciones de las ventilaciones de los lunetos: "El aspirador de la bobeda baxo del 
aposento de Su Magd. donde han de estar los cuerpos muertos se haga como lo scrive, 
y no la saetera que estava acordado" (A. G. Simancas, Obras y bosques, Escorial, leg. 
2; cfr. PORTABALES: Verdaderos artífices, XXXII). 

(23) CHUECA, Casas reales, 135s: "la iglesia como tal se ha reducido al máximo, atrofián
dose y quedando convertida en un insignificante apéndice de la capilla regia. Obsérve
se que Juan de Herrera no utiliza la palabra iglesia más que para referise al sotacoro. 
Lo demás no es iglesia, es templo. La cosa no es baladí porque iglesia, ecclesia, lugar 
de reunión de fieles, no existe en El Escorial si exceptuamos el modestísimo sotacoro". 

(24) El primer crucifijo, debido a Pietro Tacca, se encuentra en la actualidad en el altar de 
la Sagrada forma. Hubo un segundo crucifijo de bronce de 140 cm, debido a Gian 
Lorenzo Bemini, que en la actualidad está en la iglesia del Real Colegio (cfr. N Av A
RRO, Real Panteón, 736 y QUEVEDO, Historia, 342). El actual fue diseñado por el 
italiano Alonso Carbone! y realizado por Bartolomé Zumbigo (BUSTAMANTE, Pan
teón, 205), aunque autores como NAVARRO (Real Panteón, 735) citan a Doménico 
Guidi. La posición del altar se deduce claramente de la posición de la tumba de Carlos 
V, bajo la columna del eje este-oeste. 

(25) Id., LXIV, 172. Para acceder a esta capilla subterránea se usaban dos escaleras de caracol, 
que ya existían el19 de abril de 1566, como podemos leer en la carta de Almaguer a Hoyo 
citada antes: "El otro 9imiento de la yglesia por la parte de la sacristia está ya igual a lo 
que Su Magd. mandó, y por la otra parte de la capilla [el panteón] se va alargando lo que 
es ne9esario para proseguir aquella, escalera de la parte de septentrión al ygual de la otra, 
y en la capilla se han asentado las hiladas hasta donde Su Magd. tiene mandado". 

(26) Id., LXIV, 173: "Mudó después el fundador este intento [el de enterrarse en el Panteón]. 
Pareciole que ésto estaba muy distante, triste y dificultoso de ir y venir allí, y que 
tendría también no sé qué incidencias andar por entre los ataúdes [ ... ] mandó que entre 
esta iglesia o capilla baja y entre la principal o alta se hiciese una bóveda que viniese 
a estar en medio de ella, debajo del altar mayor, y así se hizo y se repartió en tres 
cañones que toman toda la mesa que está encima de las gradas primeras del altar". 
También puede seguirse el proceso en CABRERA, Felipe JI (1619), t. III, 200, que 
informa de cómo el lunes 3 de noviembre de 1586 se llevaron al "túmulo hecho en 
medio de la iglesia los cuerpos celebrando su oficio de ángeles á los vivos y de difuntos 
á los otros, se colocaron en una bóveda debajo del altar mayor en tres cañones reparti
da, que toman toda la mesa que está encima de las primeras gradas del altar, porque en 
la otra capilla pareció al rey estarían muy a la vista y a la mano. Fue puesto en el medio 
el Emperador y á sus lados la Emperatriz ... " 

(27) Esta disposición seguía la que realizó el Emperador desde Yuste en 1558: "[ ... ] se haga mi 
sepultura en medio del altar mayor[ .. ] que la mitad de mi cuerpo hasta los pechos este 
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debajo del dicho altar; y la otra mitad de los pechos a la cabeza, este fuera del, de manera 
que cualquiera sacerdote que dijere misa, ponga los pies sobre mis pechos y cabeza" . 

(28) SEPÚLVEDA, Historia (1603), 368s: "Son doce los cuerpos reales entre hombres y 
mujeres sin los niños y niñas, y entre ellos dos príncipes jurados. Están debajo de las 
gradas del altar mayor en una bóveda que allí hay harto estrecha y escura, porque nunca 
tuvo el buen Rey intento que estuviesen aquí, sino en una iglesia que está debajo de 
esta bóveda, que llaman el Panteón, y que allí bajasen los niños seminarios a ofrecer 
misa, pero pareciéndole después que aquello estaba muy a tras mano y que sería muy 
húmedo y por lo mesmo muy enfermo, aunque la experiencia ha enseñado otra cosa 
después acá, lo dejó y ansí se están aquí sobre dos bancos atravesados, cubiertos con 
un angeo, harto pobremente puesto; de manera que el sacerdote que dice la misa, 
estando en medio del altar tiene los pies sobre la caja donde está enterrado el gran 
Filipo segundo, consideración que tuvo muchos años antes tan santa comopía". 

(29) ZARCO, Memorias de Villacastín (1603), f. 27, 47 . 
(30) SIGÜENZA, Fundación (1600), LXIV, 173 . 
(31) CABRERA, Felipe Il (1619), t. III, 199: "Antes de partir de San Lorenzo el Real [en 

1586] dejó ordenada la traslacion de los cuerpos reales al sepulcro, de que es adorno 
toda esta maquina y fin segundo della, en la iglesia principal, que debajo de su altar 
mayor forma una capilla que por su figura redonda es llamada hoy el Panteon, de buena 
arquitectura, de piedra bien labrada, harto capaz y de mucha grandeza y nobleza para 
este efecto, con su capilla proporcionada donde pudiese estar el altar y una tribuna en 
su puesto para celebrar el oficio, misas y vigilias por los difuntos, y por los lados 
cavidades para las caxas, de marmol jaspe, para conservar las cenizas de tantos religio
sisimos príncipes. Bájase á ella desde el altar mayor por dos caracoles colaterales 
secretos y por otras dos escaleras más llanas y mayores". 

(32) SANTOS, Descripción (1657), II.V, 127: "Capilla Real dedicada a Dios; vnico fin 
siempre de la zelosa piedad de semejantes Heroes, que solo atienden a su culto". 

(33) XIMÉNEZ, Descripción (1764), IV.I, 334. 
(34) HERRERA, Svmario (1589), 23 . 
(35) Las obras de estas tres bóvedas se hicieron ese mismo año, pero no se acabaron de pagar 

hasta el 22 de noviembre de 1583. El testimonio del secretario real Escudero resulta 
especialmente interesante por cuanto refiere la pulcritud y definición del encargo: "En 
la villa del Scurial a syete días del mes de Jullio de mill y quinientos y setenta y seys 
años [ ... ] dixeron que se obligauan y obligaron de labrar y sacar y asentar los cañones 
o bobedas que bienen en la cabezera de la yglesia principal del dho monesterio debaxo 
del altar mayor a su costa de oficiales y gente segun y conforme con las condiciones 
que azerca dello estan fechas que son del thenor siguiente [ ... ] El oficial que se encar
gare de hazer la dha obra a de sacar la piedra en las canteras comarcanas que llaman 
comunes y a de ser piedra moderada no muy dura ni blanda y a de thener cada douela 
de lecho pie y medio y de alto pie y quarto y porque los dhos canones no son de una 
anchura se le repartiran las dobelas que ovieren de auer en cada uno y aunque sean 
mayores o menores que de pie y quarto a de dar lleno de medida el pie y quarto y no 
mas ni menos. An de ser labradas las dhas bueltas a picon y no escodadas y sanas sin 
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desportilladuras y an de llebar sus lunetas en los nichos y encuentros de los canones 
como se les hordenaran. Y assimismo las an de asentar muy bien y rebocar a contento 
del aparejador y an de hazer las zimbras a su costa dandoles madera y clabos para 
ellas". La tabiquería y el jaharrado, o enyesado, se tasó el25 de febrero de 1585: "Las 
bouedas de los Entierros de los reyes y el paso que entra a ellas y otra boueda que entra 
a ellas y otra boueda que cae debaxo de la sacristia principal y de la escalera que baxa 
a ella" (cfr. BUSTAMANTE, Octava Maravilla, 477-479, n. 104 y 105; Archivo de la 
Biblioteca del Monasterio, V-5, ff. 27-28v y X-1). 

(36) SIGÜENZA, Fundación (1600), LXXII, 278. 
(37) LHERMITE, Passetemps, t. 11, 152s: "Et ce faict se retira Sa Majesté vers son quartier, et 

aulcuns de nous autres entroient aussi en la mesme vossure pou y curieusement veoir et 
remarquer la disposition d' icelle, car long temps avoit que personne n'y pouvoit entrer, 
et ainsi remarquay legierement en quel ordre tous les sarceuilz y estoient miz. En premier 
lieu est la piece en forme d'une allée estroicte toutte blanchie et rayssonnablement claire, 
et tout au long d'un costé de la paro y estoient miz des tresteaux et sur iceulx les sarceuilz, 
et aulcuns en des niches en ladicte paroy par le suyvant ordre. Premierement, a l'entrée 
de la dicte piece, celluy du serme don Juan de Austria, en une niche de la paroy, qui estoit 
de la fa~on d'un coffre a deux serrures, couvert de toyle d'argent avec une croix rouge et 
en desoubz avoit l'etandart du grand turc qu'il vainquit en l'armée navale, peint de bleu 
et tout chargé de demi-lunes. ltem, les corps des sermes prince don Carlos et de la royne 
doña Maria sa mere, infante de Portugal, qui y sont aussi, miz en des forts riches sarceuilz 
l'un apres l'autre sur des trestaux. ltem, celluy de !'infante de France doña Yzabel, 
troisiesme femme de feu roy. ltem, celluy de la royne doña Ana, sa derrniere femme, et 
la, tout préz le sien et joinct, celluy de feu l'empereur Charles le V. , son pere. ltem, de 
l'imperatrice sa femme. ltem les deux roynes de France et d'Hongrie, doña Maria et doña 
Y zabel ses soeurs, les uns aprés les a u tres, tous miz sur les dicts tresteaux et fort richement 
garniz et couverts et avec des rouges croix. Et aprés, en un niche, celluy du serme archiduc 
Wencislao, avec une croix, avec une croix de st Jehan. Et plus outre, en certaines autre 
niches q' uil y avoit esparoys, jusques au nombre de six pettites cassettes, couvertes de 
toyle d' argent avec leur croix rougess, touttes des en fans de feu S a Majesté. 11 y avoit aux 
coings de cest enterrement des grandes croix faictes de bois, aux bras desquelles d'un 
costé et d' autre pendoient certains foüets ou disciplines de cordes, en signe et remoustran
ce de lieu de penitence et contrition". 

(38) GUADALAJARA, Historia potifical (1612), 429, col. 2B y 430, col. 1D: "[ ... ]fue puesto 
en vna caxa de madera aforrada de raso blanco y cubierta de brocado de oro y negro, 
y la pusieron dentro de la Sacristia sobre vn cadalso de vna bara de alto, cubierto de 
tercio pelo negro, a la cabecera vna almohada con vna Corona, y quatro achas en cada 
lado [ .. . ] Subiose de allí a la Iglesia donde estaua hecho un cadahalso como el q. se 
refirio arriua, y otro menor encima, y sobre este vna cubierta con vn riquissimo paño 
d. brocado, bordado las Zanefas de muertes, y en ella vna Corona y vn Christo con no 
mas luces que tuuo en la Sachristia" . 

(39) XIMÉNEZ, Descripción (1764), 369: "Como hay tanta distancia desde la sacristía de la 
Iglesia principal hasta el Panteón, determinó el señor Felipe Quarto, que esta Real 
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Capilla suya tuviese más a mano su particular Sacristía: para esto hizo eleccion de la 
Pieza que está enfrente de la Bóveda; á la que se entra por un callejón de diez y ocho 
pies de largo, y ella tiene treinta pies en quadro, solada en piedra Berroqueña; y las 
paredes y Bóveda de mucha blancura. Dale luz bastante una ventana de Mediodia". La 
blancura del encalado, además de por sus evidentes ventajas higiénicas y de conserva
ción de la piedra, estaba asociado a los edificios más nobles de los romanos; cfr. E. 
ROSENTHAL, Catedral de Granada, 37-39. 

(40) "Quiero e mando que si falleciere fuera de la cibdad de Granada, que luego sin deteni
miento alguno, lleven mi cuerpo entero como estoviere a la cibdad de Granada[ ... ] me 
pongan en una sepultura baxa que no tenga bulto alguno, salvo una losa baxa en el 
suelo, llana, con sus letras esculpidas en ella". Testamento de los Serenísimos Reyes 
Católicos, Allegationes, libro III, fol. 185; cfr. ROSENTHAL, Catedral de Granada, 193. 
Este testamento tenía también una cláusula que obligó a levantar el suelo de la Catedral 
una vara (84 cm) "fuera de tyerra". 

(41) L. AY ALA , "Sermón ... " (Valladolid, 1601); cit. porDÁVILA, Sermones, 103: "[ ... ]pues 
siendo tan rica toda aquella milagrosa fabrica, Y glesia y sacristia, solo el deposito de 
los cuerpos Reales está pobre, que sobre unas vigas, como se vinieron trazadas del 
bosque, estan unas pobres arcas o ataudes cubiertos de unos pobres paños negros". 

(42) HERRERA: Svmario (1589), 23 . 
(43) "[ ... ] se digan [por Carlos V] cuatro misas de Requiem, y que los sacerdotes que las 

dixeren vayan a decir sus responsos, acabada la misa, debaxo de las gradas del altar 
mayor delante del Sancto Sacramento [ ... ] acabadas las dichas misas, los sacerdotes 
digan sus responsos debaxo de las gradas delante del altar y Sancto Sacramento [ ... ] 
Queremos que en los responsos [ ... ] los ministros del altar se pongan debaxo de las 
gradas, o detrás de la tumba si la hubiera de haber, e que el convento baxe del coro a 
decir los dichos responsos; pero que en las otras misas de Requiem que se han de decir 
de cada día, los ministros estén debaxo de las dichas gradas e el convento los diga en 
el coro" (epg. 24, 27 y 31). Para otros (BUSTAMANTE, Panteón, 166) podría ser la 
sacristía de la iglesia subterránea, aunque parece difícil pensar que un "coro baxo" sea 
otra cosa que, efectivamente, un coro. Puesto que el superior parece destinado a la 
familia real, no parece descabellado pensar que el inferior lo estaba a un número 
reducido de frailes, ya que parece el lugar adecuado para cantar los responsos. 

(44) IÑIGUEZ, Trazas, 78. Algunos autores han querido entender que esta orden se debía al 
mantenimiento de la idea de un cenotafio central bajo la cúpula. En realidad el"detrás 
de la tumba, si la hubiere" se refiere a la duda que se mantenía aún sobre la colocación 
de las tumbas en la capilla o la cripta. Creemos que con la colocación de las estatuas 
del Presbiterio sobre la cripta se dejó zanjada la cuestión. 

(45) Deben considerarse también la influencia ejercida por Santa Constanza de Roma y el 
Anástasis del Santo Sepulcro de Jerusalén, cuyos centros estaban ocupados por tum
bas, o incluso el fuerte simbolismo funerario de la cúpula de Miguel Angel colocada 
sobre la tumba de San Pedro. 

(46) Según J. HUBERT (cit. por ROSENTHAL, Catedral de Granada, 75), las altas rotondas 
orientales de los templos merovingios eran generalmente mausoleos espacialmente 
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autónomos, aunque en el período carolingio eran normalmente oratorios. Muchos 
siglos después, y como homenaje a los emperadores alemanes enterrados bajo el cru
cero de la Catedral de Speyer, el padre de Carlos V, Maximiliano, planeó una rotonda 
compuesta por doce columnas, con una estatua de un personaje real sobre cada una de 
ellas, que iba a ser colocado delante del altar mayor de la catedral (cif. ibid., 133). 

(47) Por ejemplo, los reyes medievales de Castilla fueron enterrados en la Capilla de Santa 
Catalina, estructura independiente situada detrás de la capilla mayor de San Isidoro de 
León. 

(48) Saint Charles Borromeos Instructions on Ecclesiastical Buildings (1572), pág. 9; cfr. 
ROSENTHAL, Catedral de Granada, 134, n. 34 y 146, n. 89. 

(49) "Se faga una honorrada capilla a la mano derecha de la capilla mayor de la dicha 
yglesia, en la qua! sean[ ... ] nuestros cuerpos sepultados, la qua! dicha capilla se ha de 
llamar de los Reyes"; Testamento, fol. 185. La Capilla se construyó junto a la antigua 
mezquita del siglo XI, con una nave principal de 170x48 pies y 70 de altura (cfr. 
ROSENTHAL, Catedral de Granada, 195, doc. 4). 

(50) El diccionario ESPASA (t. XXVI, 1020, voz "Granada") comenta: "No obstante, estos 
magníficos sepulcros no guardan los restos de unos y otros monarcas, que se encuentran 
en sencillos ataúdes bajo las bóvedas de humilde enterramiento, al pie de los cenotafios". 
Como vemos, exactamente la misma solución que Felipe II repitió en El Escorial. 

(51) Hasta su traslado a El Escorial, los familiares más directos de Felipe II estaban enterra
dos aquí, por lo que el acto de separación en Granada de los antecesores de Carlos V, 
consecuencia más o menos tácita de su testamento, debe entenderse como un subraya
do de la identidad imperial de los Habsburgo. Como BUSTAMANTE (Panteón, 162) ha 
destacado, el César Carlos había sido el último emperador del Sacro Imperio Germá
nico ungido por un Papa. En diciembre de 1574, en el "acto de entrega que se ha de 
hazer de los cuerpos reales de Granada al obispo de Jaen" realizado "dentro de la 
boueda de la capilla real de la dicha ciudad" se cumplieron las órdenes para trasladar 
los cuerpos de la emperatriz Isabel y la princesa María de Portugal y los infantes 
Fernando y Juan a San Lorenzo, que estaban "en dicha boueda en deposito hasta que 
su magestad ordenase donde se hauian de mudar y trasladar", a la vez que se trasladaba 
a la reina Juana a Granada junto a su marido Felipe (cfr. CERVERA: «Túmulos», 562s). 

(52) Era la hija de don Juan III de Portugal. Para otros, como Francisco de Paula Valladar, 
se trata del príncipe don Miguel, o incluso del primogénito de Isabel y Fernando, el 
príncipe don Juan, muerto en 1497 a los 18 años. 

(53) Fonseca comunicó a Felipe II en 1565 las tres posibilidades que se barajaron: "La orden 
que en esto se podía tener es quanto al sitio que los cuerpos reales se passasen al cimborio 
de la yglesia porque en el ay gran comodidad para en todos los encasamientos y quadros, 
poner cajas, y urnas de cuerpos, y tienen magestad en la postura [ ... ]; o poner los dichos 
cuerpos Reales en las capillas que ay dentro de la dicha capilla mayor que son siete con 
sus rejas, y adere<;;os ricos que seria una cosa muy principal, y de gran magestad o dexarlos 
en la dicha capilla real en el lugar donde agora estan, y vaciar un arco grande de la dicha 
capilla que sale a la capilla de la iglesia mayor en frente del altar mayor que está ya hecho, 
y creo se hizo a este fin, y de qualquiera destas quatro maneras vienen los cuerpos reales 
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a estar enfrente del altar mayor de la dicha iglesia y assi del Santissimo Sacramento". Esta 
carta da testimonio de la idea del Emperador de enterrarse en la Catedral ante su disgusto 
por la Capilla Real: "[ ... ]la Magestad Cesarea del Emperador nuestro señor que esta en 
gloria el año de 1526 quando estubo en Granada y vio la dicha Capilla Real dixo [ .. . ]que 
mas parecia capilla de Mercader que de Reyes por la estrechura y obscuridad que tema" 
y por ello "su Magestad cessarea trato de enterrase en la yglesia mayor y no en la capilla, 
como a su magestad Real y a todo el mundo esta notorio"; Parecer que dio el Doctor 
Fonseca al Sr Presidente de Granada para informar a su magestad sobre la union de la 
Capilla Real a la Iglesia Catedral de aquella ciudad, en Allegationes, l. 11, ff. 163-165 
(Arch. Catedr); cfr. ROSENTHAL, Catedral de Granada, doc. 130, 218. Según la descrip
ción de CHUECA (Ars Hispaniae, s. XIV, 234; cit. por supr. en 27), se trata de unos nichos 
apaisados sobre Jos arcos que rodean el altar "pensados para sarcófagos de reyes y que 
sin este destino son algo incomprensibles". En la actualidad contienen unas pinturas de 
los doctores de la Iglesia Grecorromana ( 1635-1688) realizados por Atanasio Bocanegra. 
Siloe repitió la configuración de este altar-mausoleo circular en San Salvador de Úbeda: 
en el contrato de 1536, el arquitecto señalaba que en los nichos situados a ambos lados 
del altar de la capilla mayor de San Salvador podrían colocarse altares o sepulcros. 

(54) Puede consultarse a VALLADAR (Real Capilla, 50-60) en relación con Jos esfuerzos de 
la Capilla Real para evitar que los sepulcros fueran trasladados a la Catedral. El testa
mento de la reina Isabel pedía que sus tumbas fueran colocadas frente al Santísimo 
Sacramento de la Catedral, condición que cumple el crucero de la Capilla Real dada la 
orientación centrípeta del altar de Siloe. En cuanto a la separación de los Austrias de 
sus abuelos, BUSTAMANTE (Panteón, 162) apunta certeramente a la lesión a su cargo 
que hubiera supuesto un enterramiento común con sus padres y abuelos. Así, Felipe 11 
tendría que hacer algo totalmente nuevo en España, sepultar a un emperador, por lo 
que tuvo que crear un edificio de nueva planta. 

(55) Acta del depósito del cadáver del Emperador Carlos V en Yuste (23 de septiembre de 
1558, Arch. Gral. de Simancas, Patron. Real, leg. 29, fol. 12): "[ .. . ] ordena y manda 
[Carlos V] que su cuerpo este y se deposite en este dicho monasterio [Yuste] hasta quel 
Rey nuestro Señor su hijo [ ... ] ordene donde a de ser su enterramiento; [ ... ] también lo 
vieron y conocieron el qua! dicho cuerpo fue metido en lo hueco del altar mayor de la 
dicha yglesia [ ... ]" (cfr. ROSENTHAL, Catedral de Granada, 134, n. 36). Rosenthal no 
cree que Carlos se decidiera en contra de su enterramiento en Granada, sino que 
simplemente cedió la decisión a su hijo. 

(56) Esta suposición de VALLADAR (Real Capilla, 44) hecha en 1892, ha sido puesta en duda 
por ROSENTHAL (Catedral de Granada, 26, n. 51). 

(57) ROSENTHAL, Palacio de Carlos V, 28, 61 y 174-176: "La función de esta cámara 
interior sigue siendo un misterio. Aunque en los documentos aparece identificada 
como la capilla, no hay en ella característiGa alguna que indique que estaba destinada 
al culto o a fines funerarios" . 

(58) CÁRDENAS: Carlos V, 149-150. Este Codicilo dictado por el Emperador Carlos en 
Yuste a su secretario, Martín Gaztelu, apenas dos semanas antes de su muerte, el 9 de 
septiembre de 1558, señalaba sus condiciones: "Otrosí, ordeno y mando que, si yo 
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muriere antes de verme con el rey, mi hijo, y si acordare y le pareciere que mi enterra
miento y el de la emperatriz sea en este dicho monasterio, que en tal caso se haga una 
fundación por las ánimas de ambos y de mis difuntos, con los cargos y sacrificios que 
al rey y mis testamentarios, a quien lo remito, pareciere. Y, asimismo, yo ordeno y 
mando que, en caso que mi enterramiento haya de ser en este dicho monasterio, se haga 
mi sepultura en medio del altar mayor de la dicha iglesia y monasterio, en esta manera: 
que la mitad de mi cuerpo hasta los pechos, esté debajo del dicho altar; y la otra mitad 
de los pechos a la cabeza, esté fuera dél, de manera que cualquiera sacerdote que dijere 
misa, ponga los pies sobre mis pechos y cabeza. ltem, ordeno y es mi voluntad que, si 
mi enterramiento hubiere de ser en este dicho monasterio, se haga en el altar mayor de 
la iglesia dél un retablo de alabastro y medio relieve, del tamaño que pareciere al rey 
y a mis testamentarios y conforme a las pinturas de una figura que es mía, que es del 
«Juicio Final», de Ticiano [ ... ] Y, asimismo, se haga una custodia de alabastro o 
mármol, conforme a lo que fuere el dicho retablo, a la mano derecha del altar; que para 
subir en ella haya hasta cuatro gradas, para adonde esté el Santísimo Sacramento; y 
que, a los dos lados de ella, se ponga el busto de la emperatriz y el mío, que estemos 
de rodillas, con las cabezas descubiertas los pies descalzos, cubiertos los cuerpos con 
sendas sábanas del mismo relieve, con las manos juntas [ ... ] Y que, en caso que mi 
enterramiento no haya de ser ni sea en este dicho monasterio, es mi voluntad que, en 
lugar de la dicha custodia y retablo, se haga un retablo de pincel[ ... ]". 

(59) Luis Méndez de Quijada escribía ese día a Felipe II (id., 154): "Yo fui de distinto 
parecer, por no tener esta casa las calidades que se requieren para dos príncipes tan 
grandes, y que era mejor su majestad se dejase llevar a Granada, donde los Reyes 
Católicos habían señalado aquel lugar para tal efecto. A ésto me respondió algunas 
cosas que Vuestra Magestad entenderá a su tiempo [ ... ] y se sepulte debajo del altar 
mayor desta Iglesia, la mitad del cuerpo debajo de él, y la otra que salga fuera. 

(60) "El dicho cuerpo fue metido en lo hueco del altar mayor de la dicha iglesia, que para este 
efecto se hizo [ ... ] y luego se cerró lo que estaba abierto y roto del dicho altar, por los 
oficiales que para ello allí estaban, con los materiales que tenían" (id., 164-166). El padre 
Sigüenza, en la Historia de la Orden de San Jerónimo apuntaba que "para cumplir del 
modo posible este mandato, se derribó el altar mayor y se sacó hacia fuera, con objeto de 
depositar detrás de él el cada ver, pues debajo no podía estar por ser lugar exclusivo de los 
santos que la iglesia tiene canonizado". 

(61) PORREÑO, Dichos y hechos (1628), cap. VIII, 129 y cap. XIII, 186. 
(62) MARTÍN GóMEZ, Casa perpetua, 118. El autor defiende la tesis de que la disposición 

de las dos capillas, la del Presbiterio y la del Panteón, son parte de un cuidado programa 
simbólico, en la que el sentimiento de verticalidad de la muerte tiene adecuada expre
sión en el eje tabernáculo-custodia-altar-entierro (id., fig. 19, 105). 

(63) KUBLER, La obra del Escorial, 155s. Estuvo a punto de variarse el emplazamiento de 
este segundo enterramiento, ya que tras la muerte de Felipe III, su sucesor tuvo proble
mas con un arroyo que estropeó los mármoles y bronces. Al saber lo que se tramaba, 
el vicario de San Lorenzo, Fray Nicolás de Madrid comunicó al rey un plan de solu
ciones, por lo que se le responsabilizó de la obra. 
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(64) En 1765, Antonio PONZ, en su Viage de España (ILIII, n. 68, 375), también daba el 
mismo nombre, pero otros autores fijan la autoría de su decoración en Juan Gómez de 
Mora entre 1617 y 1620, durante el reinado de Felipe 111. 

(65) QUEVEDO, Historia (1849), 300. 
(66) Id., 301: "En honor a la verdad, este local, que no tiene luz no ventilación ninguna, es 

demasiado pobre, y hasta poco decente para que estén en él depositadas las cenizas de 
personas tan augustas [ ... ] es la única cosa que en El Escorial no corresponde á la 
grandeza y magnificencia de lo demás". 

(67) XIMÉNEZ, Descripción (1764), III.I.VI, 222v y IV, 319s: "La [puerta] de la Bóveda está 
á mano derecha como salimos; y lo primero que se encuentra entrando por ella es una 
Pieza que tiene de largo treinta y seis pies, de ancho dieciséis, y de alto otros tantos; 
bien lucida, y aliñada. A lo último de ésta hay un hueco de ocho pies de travesía, en 
que se forma un Caracol de piedra Berroqueña, bien labrada; que ofrece subida á otra 
Bóveda de la misma longitud, y desahogo que la de abaxo: y ésta es la que sirve de 
segundo Panteón á los que no se ponen en el principal. Por toda su distancia y capaci-
dad, hay tres órdenes de Nichos para los Ataudes". · · 

(68) "El extremo opuesto a la puerta y los dos lados de esta habitación (sin ventana) que no 
tiene otra salida que la puerta por donde se entra están dispuestos precisamente como 
biblioteca, pero mientras los anaqueles de una biblioteca están preparados en propor
ción a los libros a ella destinados, éstos lo están en los ataúdes que son colocados uno 
tras otro, la cabeza contra la pared, los pies al borde de los anaqueles que llevan la 
inscripción de la persona que está dentro. Estos anaqueles se hallas revestidos unos de 
terciopelo, otros de brocados[ ... ]" (Viaje al Monasterio de 1721; cfr. MARTÍN GÓMEZ, 
Casa perpetua, 120). 

(69) Sin embargo se hizo con accesos girados que desorientan a los visitantes e incluso a 
cronistas como al Padre SANTOS (Descripción, 171: "para el Altar y el Retablo que 
están al Oriente"). Para el probable seguimiento de la orientación canónica en el 
proyecto original no tenemos más pistas que la alineación regular de los ataúdes en el 
manuscrito de Juan de San Jerónimo, el epígrafe la Carta de Fundación que dice que 
los responsos se realizarían en el coro de debajo de las gradas enfrente de! "Sancto 
Sacramento", de la comprensión del concepto de simetría renacentista, que en El 
Escorial se compagina con la clásica manera hispano-musulmana de entrar tangencial
mente a los espacios, según supo ver Chueca, frente a los ejes escenógraficos barrocos, 
que no comprenden otro acceso que el del eje principal. Dada la disposición «desorien
tada» de los accesos al Panteón escurialense y la falta de un muro en la parte oriental 
donde situar algún tipo de retablo, nos atrevemos a sugerir que tal vez el altar de la 
primitiva Capilla enterrada estuviera situado en el centro, como en el caso de la Cate
dral de Granada y el Santo Sepulcro. 

(70) Frente a las opiniones que sitúan un simbólico Sancta Sanctorum escurialense en el 
Presbiterio, debemos recordar las palabras del Rey Salomón durante la apertura del 
Arca de la Alianza en su Templo: "Yahvé, has dicho que habitarías en la oscuridad. Yo 
he edificado una casa para que sea tu morada, el lugar de tu habita~ión para siempre" 
(1 Re 8: 12-13). Para un estudio más extenso sobre el tema, consultar mi artículo sobre 
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los paralelismos entre el Templo de Jerusalén y El Escorial: «Felipe II y el judaísmo», 
en Raices, no 25, Madrid (invierno 95-96), 40-46. 

(71) El texto del dibujo, a tinta y regla, dice textualmente (f. 410): "La órden y traza que el Rey 
nuestro Señor dió para que se pusiesen los cuerpos Reales en la bóveda debajo del altar 
mayor, la cual se guardó y guardará para siempre. 1 En 3, 4 y 5 de noviembre de 1586 
años se metieron los ataudes de los cuerpos Reales en la bóveda de la iglesia principal 
debajo del altar mayor, como aquí es tan trazados siguiendo los números. (Aquí siguen los 
nichos trazados con pluma con sus numeras corespondienies en este ó rden.)" 

(72) "D.O.M. 1 CAROLO. V. ROMAN. IMPER. AVGVSTO. HOR./ REGNORUM VTR. SCIL. Er 
HIERVSALEM REGI 1 ARCHIDVCI. AVSTR. OPTIMO 1 PARENTI PHILIPPVS. 1 FILNS. P. 11 
IACENT SIMUL EUSABETHA VXOR ET MARIA 1 FILIA IMPERATRICES, ELEONORA Er 
MARIA 1 SORORES, /UA FRANC. H/EC VNGARI/E 1 REG/N/E y D. O.M. 1 PHHIUPPVS JI. 
OMNNM HISPA. REGNOR./ VTRNSQVE SIC/U/E ET HIERVS. REX CATHOL./ ARCHIDVX. 
AVSTR. IN HAC SACRA /EDE QVAM 1 A FVNDAM. EXTRVXIT SIBI. V P. 11 QVIESCVNT 
SIMVL ANNA, EUSABETHA, ET 1 MARIA, VXORES CVM CAROLO PRINC. FILIO 1 PRI
MOGEN". SIGÜENZA, Descripción (1605), II.XIV, 488s. 
" [ .. . ] Mando y ordeno que cuando nuestro Señor fuere se ruido de llenarme desta presente 
Vida[ ... ] hize fundar y dotar para poner en ellos cuerpos del Emperador Don Carlos mi 
señor y padre y dela Emperatriz Doña Isabel mi señora y madre como al presente lo estan
y en su compañia los cuerpos de las reinas de Francia y Hungría mis tías y de la 
Prin~esa Doña Maria mi muy chara y muy amada muger- y de la Reina Doña Isabel mi 
muy chara y muy amada muger- y de la Reina Doña Ana mi muy chara y muy amada 
postrera muger- y los del Príncipe Don Carlos- del Príncipe Don Fernando- del Príncipe 
Don Diego y del Infante Don Carlos Loren¡;o y Infanta Doña Maria mis muy charos y 
muy amados hijos- y de los Infantes Don Fernando y Don Juan mis hermanos- y 
tainbién el del Archiduque Ven¡;eslao mi sobrino y el Sr. Don Juan mi hermano donde 
también se han de yr poniendo los demas cuerpos Reales de mis su~essores que quissieren 
sepultar se allí [ ... ] conforme a las tra~as que estan hechas al proposito [ ... ]". 

(73) SAN JERÓNIMO, Memorias, 105s: "Los ataudes de los cuerpos Reales se pornán en la 
bóveda que está debajo del altar mayor, donde se entra por los dichos altares collate
ráles, juntamente con los de la Reina Doña Isabel y Príncipe Don Cárlos [ ... ] con los 

·rostros vueltos al altar mayor [ .. . ] En medio de la dicha bóveda á la parte de la epístola 
el del Emperador, y á la del evangelio el de la Emperatriz, de manera que ambos estén 
en medio del lugar que responde al altar mayor [ .. . ] Los ataudes de los Infantes D. 
Fernando y D. Juan se pongan á los pies del Emperador [ ... ] El de la Reina Doña Leonor 
estará á la parte del Emperador en lo último de la bóveda [ .. . ] A la mano izquierda de 
la Emperatriz luego consecutivamente el de la Reina Doña Isabel, y trás ella el de la 
Princesa Doña María, y luego el del Príncipe Don Cárlos. Y a esta parte en lo último 
de la bóveda junto á la entrada del altar de los Reyes el de la Reina de Hungría [ .. . ]" . 

(74) ALMELA, Descripción (1594), 32: "Aunque están de prestado [los simulacros de los 
cuerpos de los reyes], porque están mandados hacer de bronce dorado como dicho 
queda, no obstante por debajo de toda esta real capilla hay, de bóveda hecho, un 
repositorio de los cuerpos difuntos de los reyes y príncipes dichos, y de otros que allí 
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su majestad ha trasladado; los de los niños en ataúdes forrados de telas de plata, y los 
cuerpos mayores en ataúdes forrados de terciopelo carmesí, puestos en este bajo como 
sepultura o carnero, por el orden que están los simulacros arriba guardando el orden de 
la mano derecha e izquierda". 

(75) SIGÜENZA, Descripción (1605), II.XIV, 488s: "Si alguno de los descendientes de Carlos 
V sobrepujare las glorias de sus hazañas, ocupe este lugar primero; los demás absténganse 
con reverencia" (delante, izquierda). 1 "La providencia y cuidado de los descendientes 
deja este lugar vacío a los hijos y los nietos, después que, vividos muchos años, paguen 
la deuda natural de la muerte" (detrás, izquierda). 1 "Este lugar que aquí queda vacío lo 
guardó quien lo dejó de su grado, para el que de sus descendientes fuere mejor en virtud; 
de otra suerte ninguno lo ocupe" (delante, derecha). 1 "Este lugar queda aquí destinado, 
con particular y pensado cuidado de los hijos, para que sea con sus claras memorias 
ilustrado cuando, después de largo espacio de vida, murieren (detrás, derecha)". 
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El arte de la medalla no encontró en España una aceptación comparable, ni 
de lejos, a la que suscitó en otros países europeos, por lo que la producción 
nacional a comienzos del siglo XVIII era prácticamente nula. La llegada de 
los Barbones supondrá el primer intento de crear las estructuras necesarias 
para potenciar esa actividad a través del grabado, cuya enseñanza se incorporó 
a la Academia en el momento de su fundación definitiva en 1752, más por 
razones económicas e ideológicas que puramente artísticas. Sin embargo, unas 
décadas antes de que se estableciese la Academia, ya se estaban formando 
destacados grabadores españoles en el taller que tenía Lorenzo de Montemán 
en Salamanca, convirtiéndose así en uno de los puntos de partida del desarrollo 
de la medallística y de los progresos en la acuñación de monedas (1). Dado el 
papel desempeñado por este taller, considero de interés aportar algunas noti
cias del mismo que completan la información que nos ofrece Ceán Bermúdez. 
Pero sin duda lo más relevante es la posibilidad de detallar cual era el proceso 
de enseñanza que seguía Tomás Francisco Prieto -el más prestigioso de los 
antiguos alumnos de Montemán- en el taller que él mismo abrió en Salamanca 
una vez alcanzada la maestría. 

Según nos dice Ceán en su Diccionario, Lorenzo Montemán y Cusens 
se estableció en Salamanca tras la guerra de Sucesión, adonde había llegado 
con el ejército imperial. Al parecer era de origen siciliano y pariente de los 
Hamerani, famosos grabadores de la ceca romana, con los que aprendería 
su profesión. Inicialmente instaló un taller de tabaqueras de latón, grabadas 
a buril o en medio relieve; pero, ante el éxito obtenido, pronto diversificó 
y amplió su producción: cajas de plata y oro, adornos para templos, cole
gios y conventos, aderezos de señoras, espadas y escopetas, escudos de 
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armas, etc. (2). Su floreciente negocio habría que sumarlo al renacer artís
tico que conoce la ciudad en estos momentos, coincidiendo con la actividad 
de los Churriguera y de Andrés García de Quiñones. Existía el clima pro
picio para acoger esta producción suntuaria, y este hecho favoreció que 
jóvenes salmantinos se iniciasen en el aprendizaje de las técnicas de dibujo, 
modelado y grabado empleadas por Montemán. 

La "fábrica" de este grabador, en la que trabajaban más de diez hombres 
con sus familias -según Ceán-, escapaba a los esquemas de organización 
gremial vigente en otras artes y disfrutaba, también por su propia novedad, 
de unas libertades de las que carecían los oficios con más tradición. Sin 
embargo, el sistema de enseñanza practicado por Montemán en su taller se 
acomodaba, al menos en los planteamientos materiales, al que era habitual 
en aquellos. Precisamente se han conservado las escrituras de aprendizaje 
de dos de sus discípulos que llegarán a ser reconocidos grabadores y meda
llistas en la Corte: Tomás Francisco Prieto y Francisco Hemández (3). El 
que aparezcan este tipo de contratos ya supone una novedad interesante, 
pues lo habitual en la España del siglo XVII y primera mitad del XVIII era 
que los grabadores se formasen de forma autodidacta, a través de la copia 
de estampas que llegaban a sus manos y del estudio de algunos manuales, 
y que careciesen por lo mismo de discípulos (4). 

Francisco Hemández (5) entró oficialmente como aprendiz de Lorenzo 
de Montemán, "maestro del arte de abridor de buril", ell de abril de 1731, 
aunque la escritura entre éste último y el padre de aquel, Marcos Hernán
dez, a quien respalda como fiador el sastre Tomás Bamba, no se firma hasta 
el 13 de mayo. Por lo demás hacía algunos años que Francisco Hernández 
vivía en la casa del maestro "de limosna" y, en atención a este hecho y "a 
ser el sobredicho un pobre", Lorenzo de Montemán se comprometió a 
mantener enteramente al muchacho durante los seis años y medio que 
duraría el aprendizaje, dándole en ese tiempo el vestido y el calzado, la 
comida, la cama y ropa limpia, sin pedir tampoco ninguna compensación 
económica a cambio de la enseñanza, como seguramente venía haciendo. 
Francisco Hernández era ya mayor de dieciseis años, pues se obliga tam
bién al cumplimiento de la escritura (6). Es de suponer, por tanto, que este 
aprendiz había prestado a su maestro, y seguiría haciéndolo, servicios de 
criado que excedían a los puramente relacionados con el oficio (7). 
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Casi siete meses más tarde, el 24 de octubre de 1731, Lorenzo de Mon
temán recibe como aprendiz a Tomás Francisco Prieto (8), que a la sazón 
era ya mayor de quince años pero menor de veinticinco, pues había nacido 
en 1716. Su padre, Pedro Prieto, era "maestro de obra prima", es decir, un 
artesano del calzado, lo que tanto en este caso como en el anterior nos indica 
el gran ascenso social experimentado por estos grabadores, que lograron el 
privilegio de nobleza gracias a sus méritos artísticos (9). 

La duración de su aprendizaje sería de seis años, por lo que concluiría 
casi al mismo tiempo que el de Francisco Hernández, con la diferencia de 
que en este caso el régimen del aprendiz sería "externo". Durante el primer 
año Pedro Prieto debía mantener a su hijo en todo lo necesario, y en los 
cinco restantes bastaría con que le diese vestido, calzado, cama, ropa limpia 
y lo que necesitase "para su decencia", corriendo la manutención a cargo 
del maestro, sin que tampoco éste recibiese beneficio económico por la 
enseñanza, pues sin duda estos aprendices colaboraban en las obras encar
gadas a Montemán, prestándole ya una estimable ayuda (10). Al término de 
los seis años los discípulos debían poder trabajar "de oficiales". Pero por su 
parte tendrían que poner "el zelo, cuidado, ·aplicazión y asistenzia" que 
requería el aprendizaje, evitando toda fuga o ausencia. No obstante, pensa
mos que en este caso los muchachos mostraban una clara predisposición 
vocacional hacia esta actividad, que les lleva a comprometerse personal
mente y haría más grata la enseñanza. 

Nada sabemos del método docente empleado por Lorenzo de Montemán 
en su taller. Las dos escrituras se limitan a recoger la fórmula habitual por la 
que el maestro se obliga a enseñar "todo lo perteneciente a su arte sin ocultar 
cosa alguna", pero afortunadamente se conserva muy detallado el c¡_ue emplea
rá poco después Tomás Francisco Prieto, que es de suponer no fuera muy 
diferente. Está claro que Montemán practicaba el grabado a buril, técnica 
directa que requería gran destreza y habilidad y exigía un aprendizaje difícil. 
Quizá empleó también el aguafuerte, pero por el tipo de trabajos que realizaba 
se puede considerar sobre todo un maestro de grabado en hueco. Parece que 
tenía en gran estima su profesión, como se deduce de la claúsula por la que 
discípulos y maestro se comprometen a observar "el estilo y práctica que a 
havido y ay en dicho arte de abridor de buril" para evitar disturbios. Era 
además un hombre de buena educación y con un nivel cultural superior a la 
media, que dominaba varias lenguas. Sería él quien fomentó las inquietudes 
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intelectuales de Prieto y le transmitió su admiración por los Hamerani, cuyas 
medallas fueron una de las principales fuentes de inspiración que se detecta en 
sus obras, junto a la influencia de la escuela francesa y del grabado antiguo a 
través del estudio de las monedas griegas y romanas (11). 

Si se cumplieron los plazos previstos, como parece, este artista concluyó 
su formación con Montemán en 1737. Tres años después, el19 de septiem
bre de 17 40, habiendo muerto ya sus padres, contraía su primer matrimonio 
en la parroquia de San Blas de Salamanca con María Teresa González (12), 
primogénita del escultor y ensamblador Luis González y de Rosa Andrés 
Rodríguez, siendo testigo, entre otros, el ensamblador Félix Camiña. Los 
ingresos de Tomás Prieto debían ser todavía bastante modestos, pues su 
suegro, como parte de la dote de su hija, además de correr con los gastos de 
la boda y proporcionarles algunos ajuares, les pagó la manutención durante 
dos años (13). Poco más duró este matrimonio: el 6 de febrero de 1744 
moría su esposa María Teresa y tampoco sobrevivió mucho tiempo el único 
hijo que había tenido con ella, Luis (14). Tomás F. Prieto volvió a casarse 
apenas transcurrido un año con Antonia Bernarda García (15), sin embargo 
siempre conservó una estrecha relación con los familiares de su primera 
esposa, incluso una vez instalado en Madrid. El 21 de febrero de 17 46 
asistía como testigo al matrimonio de su cuñado Felipe González con María 
Bustamante y, más tarde, éste mismo le representó en su tercera boda por 
poderes, celebrada en Salamanca el 2 de octubre 1766 con Dña. Ignacia 
Bustamante, curiosamente hermanastra de la mujer del tal Felipe (16). 
Además, el27 de septiembre de 1747, el mismo año en que se marchó de 
Salamanca, avaló a su suegro en la escritura de obligación para construir 
un retablo para el monasterio bernardo de V alparaíso ( 17). 

Al margen de lo anecdótico estas relaciones nos informan del ambiente 
social y artístico en que se movió Prieto en Salamanca, en estrecho contacto 
con escultores y tallistas -pues el grabado en hueco venía a ser una rama de 
ese arte (18)-, y con plateros. Luis González no era un artista excepcional, 
pero -en palabras del profesor Nieto González- "rebasa las fronteras de lo 
corriente" (19). Su obra se podría incluir dentro del barroco final. Era 
congregante de la cofradía de San Lucas de San Adrián, que agrupaba a 
escultores, doradores y tallistas, en cuya fundación había intervenido el 
escultor Alejandro Carnicero, según Ceán (20). Tanto éste como sus hijos 
Gregario, Isidro y Antonio realizaron también grabados a buril y algunos 
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en hueco, por lo que no sería extraño que Tomás Francisco Prieto hubiese 
mantenido algún contacto con aquel, especialmente entre 1741 y 1747 (21). 

Luis González tenía además buena amistad con Manuel García Crespo, 
pues le avala en la misma ocasión que Prieto, y este artista, uno de los más 
afamados plateros del siglo XVIII (22), sin duda influyó también en el 
grabador. N o consta en los estudios realizados que los plateros salmantinos 
de esta centuria realizasen grabados, como sucedía por ejemplo en Santia
go, donde ambas producciones eran inseparables (23), pero es indudable 
que existía una relación, dada la semejanza de los materiales y algunas 
técnicas usadas por plateros y grabadores en hueco, como es el manejo del 
buril. El maestro de Prieto, Montemán, aunque se titule a sí mismo "maestro 
abridor de buril", podría considerarse prototipo de artífice que compagina 
ambas actividades. De hecho, en 1740 empezó a trabajar en el tabernáculo 
de plata para el altar mayor de la catedral de Ciudad Rodrigo -una obra 
"como no se encontrarían otra en España"-, y había concluido prácticamen
te el frontal trabajado en medio relieve cuando huyó a Portugal, en tomo a 
1743. Su ayudante en esos momentos era Antonio Figueroa, que figura 
posteriormente como platero y oficial de Manuel García Crespo (24), a 
cuyo taller debió incorporarse tras la marcha de Montemán, con quien 
aprendería el oficio poco después que Prieto. La enseñanza para uno y otro 
sería, pues, la misma. Y a en la segunda mitad del siglo, otro platero discí
pulo de la Real Academia de San Fernando, Bernardo Velasco, será uno de 
los promotores en 1781 de la llamada "escuela de grabadores de letra de 
imprenta en Salamanca", junto con Félix Prieto, antiguo pensionado en la 
Real Casa de Moneda para el grabado de medallas (25). 

Estas influencias y relaciones se advierten en los detalles decorativos, 
propios de un barroco final, que aparecen en los primeros grabados docu
mentados de Prieto correspondientes a esta etapa salmantina (26) . Dejan 
constancia de la evolución que se va produciendo en el grabador desde la 
ambientación rococó en que inicia su andadura, hacia un estilo cada vez 
más depurado y clasicista acorde con los postulados artísticos del movi
miento ilustrado, del que Prieto será un destacado representante. 

El más antiguo es una estampa devocional de Nuestra Señora del A viso 
de Bamba (Zamora) , grabada en 17 41 según un dibujo de su invención (27). 
El modelo en nada difiere de lo que era habitual en este género: "retrato" 
de la imagen en el centro, flanqueada por los principales hechos prodigio-
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sos que se le atribuían, en este caso enmarcados por rocallas, y cartela 
inferior con la leyenda ribeteada por volutas y querubines, dentro todavía 
del espíritu barroco. Del mismo tipo, aunque más reducida, es la estampa 
de Nuestra Señora de las Angustias de Arévalo, fechada en 1746. 

Se conocen también varias ilustraciones de libros realizadas en 1742 
donde se advierte la maestría que ya había alcanzado Prieto en el grabado 
a buril. En un caso se trata de una representación del venerable Escoto, 
alado, con la imagen de la Inmaculada en su mano izquierda y una pluma 
en la diestra, mientras pisa el dragón infernal y las cabezas de los herejes, 
en clara alusión a la defensa de los dogmas cristianos, y en especial de los 
marianos, realizada por el santo a través de sus escritos teológicos (Lám. 
1). El texto de la cartela, decorada con motivos vegetales, insiste en la 
profundidad de su pensamiento. El otro grabado, que parece tener un mo
delo de inspiración común, es una representación de un fraile franciscano 
alado sobre un resplandor de luz, queriendo simbolizar con las alas las 
virtudes que deben adornar a un prelado y elevarlo (Lám. 2). En ambos 
casos los grabados aluden directamente al contenido del libro que ilustran. 
Desde el punto de vista formal presentan buen dominio del dibujo, con 
trazos cruzados para lograr el sombreado que modela las formas y resalta 
las luces. Las formas arriñonadas que acogen los símbolos de la orden 
franciscana, están decoradas con temas vegetales y rocallas y nos sitúan en 
la fecha de realización, sin embargo la sensación de quietud de las figuras 
y la disposición natural de los paños conectan con el nuevo gusto. 

Sus cualidades como retratista se aprecian ya en los retratos de Felipe V 
y Fernando VI que graba en 17 4 7, a partir de dibujos propios, para ilustrar 
el Laura legalis de Francos Valdés (Lám. 3 y 4). La variedad y riqueza de 
los trazos es mayor que en los anteriores, pero persisten todavía los motivos 
decorativos del barroco: formas arriñonadas y asimétricas de los escudos, 
geniecillos, elementos vegetales con disposición avolutada decorando las 
cartelas, etc., que pudo extraerlos de modelos ya establecidos, como parece 
claro en la Inmaculada de la parte superior izquierda, prácticamente idénti
ca a la que sostiene Escoto en el grabado de 1742. 

Pero indudablemente la producción de Prieto durante sus años salman
tinos debió ser mucho más abundante, y sobre todo no se limitaría a este 
tipo de grabados en talla dulce, sino que en su taller -aunque no haya podido 



Lám. l. Ilustración de "Teología moral" , de Fr. Buenaventura Tellado. 
Salamanca, 1742. (Biblioteca de la Universidad Pontificia de Salamanca). 



Lám. 2. llustración de "El prelado instruido" , de San 
Buenaventura. Peñaranda de Bracamonte, 1742 

(Biblioteca de la Universidad Pontificia de Salamanca). 



Lám. 3. Retrato de Felipe V, fechado en 1740. Ilustración del libro 
"Laura legalis" , de Fr. B. Francos Valdés 
(Biblioteca Universitaria de Salamanca). 
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Lám. 4. Retrato de Fernando VI, fechado en 1747. 
Ilustración del libro "Laura legalis", de Fr. B. Francos Valdés 

(Biblioteca Universitaria de Salamanca). 

documentarse todavía ninQ:una de esas obras- también se realizarían punzo
nes, sellos y diversos trabajos de orfebrería, como se puede deducir clara
mente a través de la única escritura de aprendizaje que nos ha llegado. 

El documento está fechado el 9 de marzo de 1744 (28), apenas un mes 
después de morir su primera esposa, y en él Tomás F. Prieto se compromete a 
enseñar el oficio de "dibuxar y abrir a buril", del que se titula maestro, "con 
todas las zircunstanzias, avisos y documentos nezesarios" y sin "reserbar se
creto alguno así de práctica como de obra", a Manuel Rodríguez, hijo de 
Lorenzo Rodríguez, que perlnanecería en su taller como aprendiz durante siete 
años. Como a finales de 1747 Tomás Prieto abandona Salamanca para insta
larse definitivamente en la Corte, debió llevarse con él a su discípulo hasta 
completar el tiempo del contrato, pues así se especifica expresamente en una 
de las cláusulas (29). En la escritura se indica que este joven de dieciseis años 
poseía ya "algunos principios" del oficio, quizá porque había leído algún 
manual o estado en el taller de otro maestro, pero la duración del aprendizaje 
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puede damos idea del alcance de sus conocimientos. Por la enseñanza y ma
nutención -casa y comida- de Manuel Rodríguez durante estos siete años, 
Tomás F. Prieto recibiría setecientos treinta reales anuales -dos reales al día-, 
es decir, un total de cinco mil ciento diez reales, entregados en cinco plazos, 
una cifra que excede con creces a las que habitualmente se pagaban por el 
aprendizaje de otros oficios (30). También es extraordinaria la cantidad que 
debería darse al maestro en caso de fuga del aprendiz, llegando a alcanzar diez 
y catorce reales diarios de producirse en los dos últimos años del aprendizaje. 
El padre del muchacho debía proporcionarle además todo el lápiz y papel que 
necesitase, así como la cama y el vestido. Esto no sólo es ilustrativo del 
prestigio y cualificación que había alcanzado este maestro sino también de sus 
nuevos planteamientos de la enseñanza. Como contrapartida, y frente a lo que 
era habitual en el sistema gremial, el aprendiz sólo serviría al maestro "en lo 
tocante a dicho exercicio", sin que pudiese mandarle otros trab<üos, y debería 
recibir buen trato, sin castigos rigurosos que pudiesen llegar a lisiar le o, inclu
so, a causarle la muerte. 

Pero lo que más nos interesa es una parte de la escritura, pues, frente a las 
generalidades frecuentes en este tipo de contratos, se detallan minuciosamente 
cuales serían los pasos sucesivos del aprendizaje y los conocimientos que, a 
juicio del maestro, debían adquirirse para el buen ejercicio de este oficio, 
donde se conjugan inseparablemente aspectos de la pintura y la escultura. 

El aprendizaje se iniciaría con la enseñanza del dibujo y modelado, 
considerados por Prieto "como piedra fundamental" del grabado. 

Solamente después de haber logrado un dominio aceptable de estas técni
cas, comenzaría el aprendiz a manejar el buril, entrenándose en el uso de este 
instrumento mediante el grabado de cajas -posiblemente de estaño- con moti
vos más o menos complejos, pero probablemente con fuerte carácter lineal. 

Pasaría luego a "grabar de sutil", es decir, al grabado de láminas de cobre 
que requerían mayor delicadeza de ejecución, quizá con gradaciones tona
les para lograr el efecto de modelado. Y una vez adquirida la suficiente 
práctica empezaría a "grabar de medio relieve". Simultáneamente comen
zaría a pintar alguna miniatura en pergamino. 

Hasta que no hubiese mostrado suficiente capacitación en todo esto, el 
maestro no le pondría a grabar punzones de acero y las obras que surgiesen 
de oro y plata. La enseñanza concluiría con el aprendizaje de la técnica 
"más dificultosa": el grabado en hueco "de sellos y lo que se ofrezca". 
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Se trataba pues de una enseñanza progresiva -dibujo, grabado calcográ
fico y grabado en hueco-, donde se insistía especialmente en los aspectos 
prácticos del oficio, pero no exclusivamente. El maestro, además de pro
porcionar al alumno los útiles y los materiales para los diversos trabajos 
-buriles, chapas de cobre, plata, oro y acero- y los modelos para copiar 
-documentos para 11el blasón de armas11 , dibujos y estampas-, debía darle 
también 11los libros de la facultad, historias y todo lo que necesitare para el 
alivio de su enseñanza11 • 

Este indicación nos permite suponer que, ya desde sus años de Salaman
ca, Tomás Prieto había empezado a adquirir libros especializados y reper
torios de grabados, y quizá también medallas y monedas, pudiendo intuirse 
la preocupación que desarrollará en la escuela de grabado por incrementar 
la preparación teórica y artística de los grabadores, imprescindible para 
mejorar la calidad técnica de las piezas (31 ). Como señalará más adelante 
su yerno Pedro González de Sepúlveda, muchos de los progresos realizados 
por Prieto en la acuñación de medallas se debían, en gran medida, al estudio 
y experimentación de lo que lo que le llegaba a través de los libros o por 
otros caminos (32), con espíritu abierto e innovador. 

Sería aventurado apuntar cuales eran los libros que manejaba entonces, 
aunque se conozca bien su biblioteca, pero no lo es tanto pensar que este 
método de enseñanza es el mismo que seguir unos años después en la 
Academia y el que desarrollará en la escuela de grabado establecida bajo 
su dirección en 1771, marcando desde entonces unas pautas en el aprendi
zaje de esta rama artística que se mantienen hasta finales del XIX. 

Aunque los Estatutos de la Academia de 1757 sólo indican que los 
directores de grabado deben instruir a sus discípulos en el uso del aguafuer
te, talla dulce, formación de cuños y sellos y otras partes de su profesión, 
se puede establecer un punto de comparación más concreto a partir de las 
pruebas de los concursos, de lo que practicaba Carmona con sus alumnos, 
del plan de estudios de 1820 para los aspirantes a grabadores en dulce y, en 
especial, del Reglamento de 1871 que regulaba de manera específica el 
estudio del grabado en hueco en la Escuela de Bellas Artes (33). 

En todos los casos el aprendizaje es también progresivo a partir del 
dibujo, considerado por la Academia y los ilustrados como la base de 
cualquier arte, idea que comparte plenamente Prieto ya en estas fechas pues 
lo califica como 11piedra fundamental 11 del grabado. En el caso de los gra-
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badores en hueco, el estudio del dibujo tenía que ir a la par que el aprendi
zaje del modelado, como señala Prieto en 1744 y se recoge en el reglamento 
de 1871, según el cual los alumnos ingresaban en las clases de dibujo y 
modelado "por antiguo" y seguían "por el natural" (34). 

Prieto continuaba su enseñanza por el grabado calcográfico. Según el plan 
de estudios de 1820 los grabadores en dulce se debían adiestrar en la técnica 
del buril sobre planchas de estaño formando líneas de distinto tipo para repetir 
luego la operación en láminas de cobre, y una vez adquirida la suficiente 
práctica pasaban al estudio del maestro Edelinck en "riguroso buril" y de otros 
autores. Estos pasos, que también seguía Carmona, son equivalentes a los que 
propone Prieto: el grabado de cajas primero y el grabado "de sutil" o grabado 
de láminas a partir de diversas estampas después. 

Luego, la enseñanza de Prieto se orientaba hacia la especialidad del 
grabado en hueco. La similitud con lo que se hacía en el siglo XIX es clara, 
salvo la facilidad que en este siglo proporcionaba el uso de máquinas. Basta 
leer el informe de Esteban Lozano y compararlo con las condiciones de 
Prieto: "Después de modelar en bajo relieve el asunto que se les haya dado, 
sea retrato, estatua o composición que es el objeto especial de la clase, 
tienen que pasar a grabarlo en hueco sobre un troquel de acero( ... ), procu
rando el profesor al mismo tiempo, con el estudio y comparación de los 
buenos modelos en bajo relieve que el arte antiguo nos ha legado, explicar 
a los alumnos los distintos sistemas, así como su aplicación valiéndose para 
ello de las numerosas medallas de todas las épocas( ... )" (35). 

Con todo esto queremos resaltar la importante renovación que supone el 
taller salmantino de Tomás Prieto en el aprendizaje del grabado, iniciada 
con Montemán, durante la primera mitad del siglo XVIII. La salida de 
Salamanca de estos grabadores truncará la formación de buenos artistas de 
este arte en la ciudad, debiendo acudir a Madrid los pocos que se muestran 
interesados. Pero quizá no sea una casualidad que el primer manual de 
grabado editado en España en 1761 fuese obra del Comisario de Estado 
Mayor de Artillería Manuel de Rueda, un salmantino nacido en 1730, que 
durante su juventud tuvo que conocer a Montemán y el taller de Prieto, y 
es probable que arranque de esos años su afición al dibujo y al grabado (36) . 
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NOTAS 

(1) GIMENO, "El arte de la medalla", 321 y ss. Sobre las motivaciones para proteger y 
potenciar el grabado, BÉDAT, La Real Academia, 273-274. 

(2) CEÁN BERMÚDEZ, Diccionario histórico, III, 173-175. Es el único autor que ofrece 
referencias de este personaje, cuya veracidad confirman en parte los documentos que 
aportamos. VILLAR Y MACÍAS, -Historia de Salamanca, 145-146- se limita a copiar 
textualmente a Ceán, añadiendo exclusivamente que el tal Montemán estaba casado 
con M• Teresa de Benazes, natural de Fermoselle. 

(3) No hemos encontrado constancia documental del aprendizaje de Juan Fernández de la 
Peña, citado también por Ceán como su alumno a partir de un manuscrito de Prieto. 
CEÁN BERMÚDEZ, Diccionario histórico, II, 111. 

(4) CARRETE PARRONDO, "El grabado y la estampa barroca", 225-226 y "El grabado en el 
siglo XVIII", 395. 

(5) Se trasladó a Madrid antes que Prieto, pues a comienzos de 17 42 es nombrado ayudante 
de tallador interino en la Casa de la Moneda. Fue también grabador de la Casa de la 
Moneda de Segovia. Grabó, entre otras cosas, la medalla del zodiaco que se tiró en la 
proclamación de Fernando VI y las primeras monedas de su reinado. Sobre él, cfr. 
CEÁN BERMÚDEZ, Diccionario histórico, II, 261. GIMENO, "El arte de la medalla", 
324-325. A.H.N., Fondos contemporáneos. Hacienda, legs. 7473, exp. 8, 7534, exp. 31 
y 7691 exp. 19 y 20. 

(6) A.H.P.S., Protocolo 5738, ff. 298r.-299r. 
(7) Esta situación debía ser bastante normal. Así, por ejemplo, el arquitecto Francisco 

Pérez Estrada tenía un "criado" de veinte años que era aprendiz de su oficio. A.H.P.S., 
Catastro, libro 2057, fol. 1313r.-v. Cfr. también, MARTÍN GONZÁLEZ, El artista, 18. 

(8) La vida y la obra de Prieto es suficientemente conocida a partir de su llegada a Madrid en 
1747, pero apenas se tenían datos sobre los años pasados en Salamanca, como se ve por 
los estudios realizados. Fue grabador principal del rey y de la Casa de la Moneda de 
Madrid desde 17 48, director de grabado en hueco de la Academia de San Fernando desde 
su fundación en 1752, grabador de Sellos de Fernando VI en 1754 y Grabador General 
de las Casas de Moneda de España e Indias desde 1761. Según GIMENO ("El arte de la 
medalla", 325-328), Tomás Francisco Prieto consagró definitivamente el arte de la meda
lla en España, pero al mismo tiempo fue un excelente grabador de estampas, tanto en dulce 
como al aguafuerte (GALLEGO, Historia del grabado, 247 ). Cfr. entre otros, CEÁN 
BERMÚDEZ, Diccionario histórico, IV, pp. 125-128; BÉDAT, "El grabador general", 107-
136. Del mismo autor, "Los dibujos de Tomás Francisco Prieto", 211 y ss. y La Real 
Academia, donde aparecen numerosas referencias al artista. Una visión general en To
RRES, "Tomás Francisco Prieto", 15-52. Datos parciales en PÉREZ BUENO, "Grabadores 
de monedas", 303-328. Relación de grabados y medallas en PÁEZ Ríos, Repertorio de 
grabados, tomo II, 443-445 e Iconografía hispana, CARRETE y otros, Catálogo General, 
43, 47, 55-56, 127, 142-145 y 173. Hay también estudios detallados de algunas de sus 
medallas y de las viñetas y emblemas realizados para la Academia. 
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(9) Tomás Francisco Prieto figura con el título de "don" ya en Salamanca, antes de ser 
Académico. En el caso de Francisco Hernández el ascenso fue todavía mayor, pues su 
padre ni siquiera sabía escribir. 

(10) A.H.P.S., Prot. 5738, ff. 286r.-287r. Es posible que, dada su edad, también Prieto 
llevase ya algún tiempo trabajando con Montemán, como sucedía con Francisco Her
nández; este proceder era bastante frecuente y permitía al maestro conocer las cualida
des de su futuro aprendiz. 

(11) Cfr. BÉDAT, "El grabador general", 110-111. 
(12) A.D.S., Libro 415/27, ff. 46v.-47r. 
(13) Luis González considera en su testamento que había dado a esta hija, entre unas cosas 

y otras, unos 600 ducados, que heredó Tomás Francisco Prieto, los mismos que habría 
entregado a su hijo Felipe. A.H.P.S., Prot. 5197, ff. 440r.-441r. 

(14) A.D.S., Libro 415/32, fol. 40r. A.H.P.S., Prot. 5197, fol. 440v. 
(15) Contrajo matrimonio en la iglesia de S. Isidro y S. Pelayo el21 de marzo de 1745, con 

asistencia de numerosos testigos, y fueron velados solemnemente el 23 de mayo en el 
convento del Calvario. A.D.S., libro 417110, fol. 121v. y libro 415/27, fol. 46v.-47r. 
Antonia Bernarda García falleció en 1765. 

(16) A.D.S., libro 417110, fol. 126r. y 190r. El padre de Ignacia, Fernando Bustamante, 
había estado casado en primeras nupcias con Ana Bustamante, madre de la mujer de 
Felipe. Se trataba de un botiller que poseía un próspero negocio en la plaza de S. 
Isidoro, pero de escasa formación intelectual, pues no sabía firmar (A.H.P.S., Prot. 
3832, Testamento de Fernando Bustamante, 17 de agosto de 1764. Catastro, libro 
2057, fol. 1468r. y v.). Dña Ignacia, como bien se ha supuesto (TORRES, "Tomás 
Francisco Prieto", 22), apenas superaba los veinticinco años en el momento de casarse. 
Felipe González en 1771 era visitador de la Renta del Tabaco, General y Lanas, y 
estaba avecindado en Ciudad Rodrigo (A.H.P.S., Prot. 3836, Inventario de los bienes 
de Antonia Villar y Flor, ff. 792 y ss.) 

(17) A.H.P.S., Prot. 5606, ff. 184r.-185v. Este monasterio desapareció por completo tras la 
desamortización. Noticias del mismo en GARNACHO, "El convento de Valparaíso". 

(18) Así lo estimaba su yerno Pedro González de Sepúlveda (Cfr. BÉDAT, La Real Acade
mia, 220), y la opinión se puede hacer extensiva a Prieto, de quien aquel había sido 
alumno. Por otra parte a los grabadores en hueco de la Casa de la Moneda de Madrid 
y Sevilla se les llama "tallistas". Parece clara la influencia de Arfe a través de su obra 
De varia conmensuración para la escultura y arquitectura, quien distingue a los 
plateros de los escultores de oro y plata. 

(19) NIETO GONZÁLEZ, Santa María la Mayor, 82. En su testamento se titula "profesor de 
arquitectura", pero en el Catastro y en otros documentos figura como "maestro tallista". 
En 1753 tenía 62 años (A.H.P.S., Catastro, libro 2059, fol. 2818r. y v.; Prot. 5197, fol. 
440r.-441r.). Entre las obras documentadas de este artista figuran, además del citado 
retablo para el monasterio de Valparaíso, el ensamblaje de un retablo para la iglesia de 
Rágama en 1736 (CASASECA, Catálogo monumental, 281-282), los retablos del con
vento de Franciscas Descalzas de Ciudad Rodrigo en 1737 (A.H.P.S., Prot. 4910, ff. 
365r.-366v.) y el retablo mayor de Santa María la Mayor de Ledesma en 1752, muy 
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modificado posteriormente (NIETO, Santa María la Mayor, 81-85), además de varios 
retablos e imágenes para iglesias de la diócesis de Avila, fechados entre 1729 y 1754 
(V ÁZQUEZ GARCÍA, El retablo barroco, 11, 1167). 

(20) Diccionario histórico, 1, 258-259. Nos consta que esta cofradía debió crearse en torno 
a 1735-1736, pues en 1737 comienza a pagar a la fábrica de San Adrián 8 reales de 
oblata por el lugar donde se colocará el altar con el santo (A.D.S., 412/9, fol. 83r. y 
14217, fol. 4v y 22r.). En fechas más avanzadas -1769, 1772 y 1776- encontramos 
actuaciones de la cofradía para lograr exenciones de diversas cargas y gravámenes que 
correspondían "a los gremistas y oficiales de oficios mecánicos", protagonizadas fun
damentalmente por los tallistas (Cfr. A.M.S., Libro Consistorial de 1769, fol. 269r. y 
v. y 310r.-31lr., L.C. de 1772, ff. 130v.-131v., L.C. de 1776, ff. 190r.-220v.) 

(21) En 1741 regresa a Salamanca Alejandro Carnicero y en 1747 se marcha Prieto. No 
obstante, esta relación pudo reanudarse en Madrid, adonde acude dos años después 
Carnicero para trabajar en el Palacio Real. Su discípulo, el académico Manuel Alvarez, 
sin duda conoció a Prieto durante sus años de aprendizaje en el taller salmantino de 
Carnicero. Sobre este artista, CEÁN BERMÚDEZ, Diccionario histórico, tomo I, 258-
259; una visión de conjunto de su obra escultórica en, MARTÍN GONZÁLEZ, Escultura 
barroca, 436-444. Su obra gráfica en PÁEZ Ríos, Repertorio de grabados, 1, 205-206. 

(22) Con él la platería salmantina alcanza uno de los momentos de mayor brillantez. Tomás 
F. Prieto tenía exáctamente la misma edad que su hijo Luis, también platero. Una visión 
global sobre este destacado artista, encuadrado dentro del rococó, en PÉREZ HERNÁN
DEZ, Orfebrería religiosa, 245-249. 

(23) Cfr. BARRIOCANAL LóPEZ, El grabado compostelano, 127. Los plateros gallegos realiza
ban los trabajos calcográficos de forma esporádica, como complemento económico de su 
actividad principal, aunque rara vez figuran como burilistas o grabadores. En Salamanca 
la mayor entidad de los encargos propiamente de platería harían innecesaria esta actividad 
complementaria. No obstante, también se dió el caso, pues impresores salmantinos de 
comienzos del siglo XVII se sirvieron del platero Arfe para grabar las planchas para las 
láminas de "El caballero determinado" y de la obra "Laura evangélica" (Cfr. CUESTA 
GUTIÉRREZ, La imprenta en Salamanca, 56 y 59). Por otra parte, no hay que olvidar la 
estrecha relación existente entre el platero y el ensayador de moneda. Cfr. MARTÍN 
GONZÁLEZ, El artista., 102 y ESPIAZU, La casa de la Moneda de Sevilla, 175. 

(24) PÉREZ HERNÁNDEZ, Orfebrería religiosa, 242. SEGUÍ GONZÁLEZ, La platería en las 
catedrales, 118. CEÁN BERMÚDEZ (Diccionario histórico, tomo 111, 175) nos dice que 
Montemán, en un arrebato de ira contra su ayudante, tiró al suelo el modelo de cera 
para la Anunciación que iba colocada en el medallón central de este frontal, lo que le 
ocasionó la denuncia que le obligó a huir. HERNÁNDEZ VEGAS Ciudad Rodrigo, tomo 
11,21-22, confirma documentalmente esta noticia. A pesar de la confusión de nombres 
que señala este autor, se habla del"italiano" y de Antonio Figueroa quien dada la edad 
con que figura en el Catastro no tendría más de veinte años, aunque ya mostraba 
grandes aptitudes. También aluden las fuentes a un tallista de Salamanca llamado Luis, 
que en estos mismos años presentó trazas para el cascarón del trono de Nuestra Señora 
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del altar mayor; este tallista no debía ser otro que Luis González, que quizá recomendó 
a Antonio Figueroa para que entrase en el taller de Manuel García Crespo. 

(25) CUESTA GUTIÉRREZ, La imprenta en Salamanca, 65-69, detalla este desastroso proyecto, 
más pretencioso que otra cosa, costeado por la Universidad. Encontramos también a 
ambos personajes entre los cuatro primeros maestros directores de la Escuela de Dibujo, 
promovida por los plateros, que se creó en Salamanca en 1783 (Archivo de la Cofradía 
de San Eloy, caja 73, núm. 1). Respecto al tal Felix Prieto habría que rechazar el paren
tesco directo que se le ha atribuído con Tomás Prieto, pues no tuvo ningún hijo con este 
nombre. Quizá pudo tratarse de algún sobrino. Según VILLAR Y MACÍAS, -Historia de 
Salamanca, III, 224- fue grabador de sellos e historia de la Real Academia de San 
Fernando y pensionado de S.M. Su obra conocida se fecha entre 1764 y 1802 (PAÉZ Ríos, 
Repertorio de grabados, 11, 442; RIVERA DE LAS HERAS, La estampa popular). A ella se 
puede añadir una estampa de San Bias que grabó en 1768 para la parroquia del mismo 
nombre de Salamanca, inspirada en la talla del santo que presidía el retablo y dedicada a 
dña Manuela Riaño, por la que cobró 296 reales (A.D.S., Libro 415/41 , fol. 221 v. y 311). 

(26) Referencia a los mismos en PÁEZ Ríos, Repertorio de grabados, 11, 443-445, e Icono
grafía hispana, 11, 189 y 252. 

(27) Cfr. RIVERA DE LAS HERAS, La estampa popular. (Aprovecho para agradezcer las 
facilidades concedidas para su consulta antes de la publicación). Este tipo de produc
ciones, junto con algunas ilustraciones de textos, son las que más ocupan a los graba
dores, ante la falta de un estímulo social para la realización de obras originales o 
grabados de reproducción de pinturas, aunque también los hubo. Cfr. CARRETE PA
RRONDO, "El grabado en el siglo XVIII", 412 y ss. 

(28) A.H.P.S., Prot. 4041, ff. 33lr.-332v. 
(29) Se conocía ya la existencia de este discípulo por el informe desfavorable que emitió Prieto 

cuando solicitó una plaza de grabador en Méjico (Cfr. TORRES, "Tomás Francisco Prieto", 
20), lo que hace suponer que la relación entre ellos se había deteriorado considerablemen
te, quizá por cuestiones de competencia. Este Manuel Rodríguez puede ser el mismo que 
encontramos presentándose a un premio de tercera clase de la Academia en 1753, pues 
es probable que una vez concluido el aprendizaje con Prieto se incorporase a los cursos 
de aquella. De nuevo en 1763 aparece un alumno con este nombre que graba los retratos 
de Felipe III y Felipe IV para la serie de láminas de retratos de las casas de Austria y 
Barbón, encargada a la Academia. De un Manuel Rodríguez, que puede ser el mismo pues 
coinciden las fechas y se titula abridor de "láminas y sellos", se conocen varios grabados 
que en su mayoría ilustran libros científicos o religiosos. El contenido de esas publicacio
nes -como la traducción de LeBlond, Pluche o el Informe dado por la Real Academia 
relativo al lugar de las sepulturas- es representativo del pensamiento ilustrado del que 
participaría este grabador (Cfr. PÁEZ Ríos, Repertorio de grabados, tomo III, 45-47; 
CARRETE PARRONDO, "El grabado en el siglo XVIII", 444. Este mismo autor reproduce 
varios dibujos de este grabador para el tratado de Diego de Villanueva en el libro: 
Difusión de la ciencia en la España ilustrada, VV.AA., Historia y Alegoría, 35). 

(30) Hemos visto como Montemán no cobró nada a sus aprendices. En el caso de los 
plateros, que podría ser el oficio más cercano a la actividad de Prieto, el coste del 
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periodo de enseñanza generalmente no sobrepasa los 600 reales y no supera nunca los 
1000, incluyendo además el vestido (Cfr. PÉREZ HERNÁNDEZ, Orfebrería religiosa, 
33-34). El elevado coste de este aprendizaje se advierte mejor si tenemos en cuenta 
que, según las Respuestas Generales del Catastro, en 1753 el salario medio de diversos 
oficios en Salamanca oscilaba entre 3 y 6 reales. 

(31) Esta preocupación coincide con el objetivo de la dinastía Borbónica de renovar la 
moneda de España e Indias (Cfr. TORRES, "Tomás Francisco Prieto", 28-31). Con toda 
seguridad tendría ya los libros de Arfe -"Varia conmensuración para la escultura y 
arquitectura"- y Vignola, bien conocidos en los círculos artísticos salmantinos, además 
del manual de Abraham Bosse. 

(32) BÉDAT, La Real Academia, 291. 
(33) BÉDAT, La Real Academia, 90. CARRETE PARRONDO, La enseñanza del grabado. 

CÁNOVAS DEL CASTILLO y LASARTE PÉREZ-ARREGUI, "La colección de estampas", 
205. Según Carrete el plan de estudios de 1820 no se llevó a efecto. PORTELA SANDO
VAL, "En tomo al arte de la medalla" , 179-192. 

(34) POR TELA S ANDO V AL, "En torno al arte de la medalla", 181-182. Es posible que también 
Prieto en estos años de Salamanca no sólo hiciese copiar láminas a este aprendiz y otros 
que pudo tener, sino que también les animase a dibujar modelos vivos, como él mismo 
hacía con gran habilidad (Cfr. BÉDAT, "Los dibujos"). Sobre la importancia concedida 
al dibujo por los ilustrados, que origina la creación de numerosas escuelas, cfr. ÚBEDA 
DE LOS COBOS, Pintura, mentalidad e ideología, 433 y ss. CIRUELOS GONZALO, "El 
dibujo en la Real Academia", 131 y ss. 

(35) PORTELA, "En torno al arte de la medalla", 182-183. Prieto señala en 1768 al Marqués 
de la Florida que utilizaba como modelos "los exemplares de mi corto monetario y 
algunas lecciones de los libros". Cfr. BÉDAT, "El grabador general" , 112. 

(36) MANUEL DE RUEDA, Instrucción para gravar. Estudio preliminar. 
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DOCUMENTOS 

DOCUMENTO 1 

Scriptura de aprendiz del arte de abridor de buril para Thomás Francisco Prietto 

Lo que se trata, asienta y capitula entre partes, de la una Lorenzo de Monteman, 
maestro del Arte de abridor de buril, y de la otra Pedro Prieto maestro de obra 
prima, como padre y lexítimo administrador de Thomás Francisco Prieto, y Ma
nuel Prieto maestro de obras, todos vezinos desta ciudad de Salamanca, como 
fiador de estos, es lo siguiente: 

Que el dicho Pedro Prieto como tal padre y lexítimo administrador del dicho 
Thomás Francisco Prieto, le pone y enttra por aprendiz de dicho artte de abridor de 
buril en casa del dicho Lorenzo de Montemán, por tiempo y espacio de seis años 
cumplidos que han de enpezar a correr y contarse desde oy día de la fecha desta 
escriptura en adelantte, en los quales a de estar el dicho Thomás Francisco Prieto con 
el zelo, cuidado, aplicazión y asistenzia que se require, sin hacer fuga o ausenzia, y 
si la hiziere a de ser visto no se ha de contar en dicho tiempo el de la falta, antes bien 
se ha de acrezentar para que en un todo se cumplan prezisamente dichos seis años, y 
si llegase el caso enunziado, por los dichos Pedro Prieto como principal y Manuel 
Prieto como su fiador se han de practicar las dilixencias judiziales o extrajudiziales 
que conbenga en su busca, y si se ynquiriese o tubiese noticia de su paradero se ha de 
despachar requedtoria a costa de los sobre dichos para ponerle preso y conduzirle a la 
casa de dicho Lorenzo de Monteinán a que cumpla lo capitulado, y si dicho aprendiz 
sin enbargo de ello no pareziere, es bisto cumplir dicho su padre y fiador con lo 
referido sin que se les pueda obligar ni apremiar a otra cosa en este asumpto pues así 
a sido trato, y que el dicho Pedro Prieto en el primer año de dichos seis a de mantener 
1 al expresado su hijo de todo lo nezesario, y en los zinco restantes solo le ha de dar el 
vestido, calzado, cama, ropa limpia y demás que nezesite para su dezenzia, pues la 
manutenzión a de ser de cargo de dicho Lorenzo de Montemán, como así mismo 
enseñarle al expresado aprendiz todo lo perteneziente a dicho arte sin ocultarle cosa 
alguna, para que desta suerte pueda al fin de dichos seis años estar abil y suficiente 
para trabaxar de oficial en qualquiera ofizina de dicho arte. 

Que el dicho Lorenzo de Montemán rezive en su casa y conpañía por tal 
aprendiz al referido Tomás Francisco Prieto por dichos seis años, en los quales ha 
de practicar por lo que a su parte todo, el dicho patrón (sic), lo capitulado en la 
condizión antezedente, sin que por razón de la enseñanza y manutenzión de dichos 
zinco años pueda pedir ni llevar cosa alguna. 
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Que por los dichos Lorenzo de Montemán y Thomás Francisco Prieto se ha de 
conserbar unión rezíproca y no dar causa ni motivo para dexar de cumplir dicho 
tiempo, pues solo en caso de que sea muí legítima se podrá faltar a ello y no en 
otra forma, y para ebitar disturbios se a de obserbar por una y otra parte el estilo y 
práctica obserbado en dicho arte, para que se esté y pase por él en qualquier caso 
o cosa que acaezca. 

Y el dicho aprendiz que ha estado y está presente a lo estipulado, y mediante 
conbertirse en su utilidad y probecho a maior abundamiento, prezedente lizencia 
de el dicho su padre pedida, conzedida y azeptada de que yo el escribano doi fee, 
se obligó en la forma que más perfecto y firme sea al cumplimiento de lo que a su 
parte toca de las condiziones antezedentes, sin darles otro sentido ni ynterpretazión 
más que el que en sí suena. 

Y todas las dichas partes, cada una por lo que a la suia toca, se obligaron a la 
obserbanzia y cumplimiento de lo así tratado y estipulado con sus personas y bienes 
muebles y raizes havidos y por haver y para ser apremiados, haziendo como en caso 
necesario haze el dicho Manuel Prieto como tal fiador de deuda y fecho ajeno suio 
propio, y dieron su poder a las justicias y juezes de su Magesttad conpetentes para que 
les conpelan como si fuera por sentenzia pasada en authoridad de cosa juzgada, 
renunziaron leies, fueros y derechos de su favor con la general en forma, y el dicho 
Thomás Francisco Prieto mediante ser menor de veinte y zinco años aunque maior de 
quinze las de la menor edad, benefizio de restituzión yn yntegrum y demás que le 
conpeta. En fmneza de lo qual así lo dixeron y otorgaron los sobredichos ante mi 
Diego López Sopuerta y Manzano, escribano real y del número de esta dicha ciudad 
de Salamanca, en ella a veinte y quatro de octubre de mil setecientos y treinta y un 
años, siendo testigos don Matheo García, presbítero, Pablo de Medina, zapatero y Juan 
Antonio Cantón, oficial de la pluma, vezinos de esta ciudad, y los otorgantes a quienes 
y escribano doi fee conozco lo firmaron y firmé. 

Lorenzo Montemán. Manuel Prieto. Pedro Prieto. Thomás Francisco Prieto (rubri
cado). Pasó ante mí, Diego López Sopuerta y Manzano (rubricado) 

En 28 de junio de 1736 dí traslado de esta escritura en papel de sello segundo. 

(Archivo Histórico Provincial de Salamanca, Protocolo 5738,ff. 286 r .. -287r. ) 

DOCUMENT02 

Escripttura de aprendiz de el arte de abridor de buril para Francisco Hernán
dez, vecino de esta ciudad 

Lo que se trata, asienta y capitula entre partes de la una Lorenzo de Monteman 
maestro abridor de buril y de la otra Marcos Hemández, como padre y lexítimo 
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administrador de la persona y bienes de Francisco Hemández, soltero, y Thomás 
Bamba, sastre, como fiador destos, todos vezinos desta ciudad de Salamanca es lo 
siguiente: 

Que yo el dicho Lorenzo de Montemán rezivo en mi casa por mi aprendiz de 
dicho artte de abridor de buril al dicho Francisco Hemández, por tiempo de seis 
años y medio que dieron prinzipio a correr y contarse el día primero de abril 
próximo pasado deste presente año, en el qual he de enseñar todo lo perteneziente 
a dicho artte sin ocultarle cosa alguna de suerte que pueda estar abil y suficiente 
para trabaxar de oficial en qualquier ofizina de dicho arte; y asímismo es de mi 
cargo y obligazión darle en dicho tiempo el vestido y calzado que nezesite para su 
dezenzia y de comer, cama y ropa limpia en atenzión a ser el sobre dicho un pobre 
y ha ver estado en mi casa y compañía de limosna algunos años. 

Que yo el dicho Marcos Hemández entro por aprendiz de dicho arte en la casa 
de dicho Lorenzo de Montemán al referido Francisco Hemández, mi hijo, por 
dichos seis años y medio, 1 en los quales a de estar con el zelo, cuidado, aplicazión 
y asistenzia que se requiere, y si se saliese de dicha casa para otra o hiziese fuga o 
ausenzia en dicho tiempo, me obligo yo el suso dicho como principal y yo el 
referido Thomás Bamba como su fiador, a buscarlo y bolberle de contado a la de 
dicho Lorenzo de Montemán luego sin dilazión, y si la hubiere las costas y daños 
que se orixinaren han de ser de nuestra quenta y no se ha de contar el tiempo de la 
falta en dichos seis años y medio, antes bien se a de acrezentar a ellos para que 
siempre se cumplan, y por razón de la enseñanza y demás del cargo de dicho patrón 
no ha de poder pedir ni llevar cosa alguna respecto lo que lleva ofrezido. 

Que por dichos Lorenzo de Montemán y Francisco Hemández no se han de 
dar causas ni motibos para dexar de cumplir dicho tiempo, pues solo en caso de 
que sea muí lexítima se podrá expedir a dicho aprendiz y no en otra forma va jo de 
la misma protexta de costas y daños, y para ebitar disturbios se ha de obserbar por 
una y otras partes el estilo y práctica que a havido y ay en dicho arte de abridor de 
buril, en qualesquier caso o cosa que acaezca en dicho tiempo, para que en todo 
acontezimiento se esté y pase por dicho estilo. 

Y a la obserbanzia y cumplimiento de lo así tratado y estipulado nos obligamos 
ambas las dichas partes con nuestras personas y bienes muebles y raizes havidos 
y por haver cada una por lo que nos toca, haziendo como hago yo el dicho fiador 
de deuda y fecho ajeno mio propio, y a maior abundamiento y seguro yo el dicho 
Francisco Hemández que he estado y estoi presente a lo contenido en esta escrip
tura, prezedente lizencia del dicho mi padre pedida, conzedida y azeptada de que 
el ynfraescripto escribano da fee, también me obligo en la forma que más perfecto 
y firme sea al cumplimiento de lo que a mi parte toca de las condiziones anteze
dentes, sin darles otro sentido ni ynterpretazión más que el que en sí suena ni causa 
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ni motibo para dexar de obserbarlas, y si io hiziese fuga o ausencia consiento ser 
apremiado por todo rigor, y nosotros los dichos Marcos Hemández y Tomás 
Bamba y Lorenzo de Montemán queremos ser conpelidos como si fuera sentenzia 
pasada en authoridad de cosa juzgada, para lo qual todos damos nuestro poder a 
las justicias y juezes de su Magetad conpetentes, renunziamos leies, fueros y 
derechos favorables con la general, y yo el dicho aprendiz las de la menor edad, 
benefizio de restituzión in integrum. Y lo otorgamos con los demás requisitos y 
zircunstanzias nezesarias que ha vemos por expresadas ante Diego López Sopuerta 
y Manzano, escribano real y del número de esta ciudad de Salamanca, en ella a 
treze de maio de mil settezientos y treinta y un años, siendo testigos Francisco 
Niño, Sebastián Vizente, Balthasar Vizente y Nicolás Vezares, vezinos desta ziu
dad, y de los otorgantes, a quienes yo el escribano doi fee conozco, firmaron los 
que supieron, y por el que dijo no saver un testigo de su ruego. 

Lorenzo Montemán. Thomás Banba. Francisco Hemaz, testigo (rubricado). 
Pasó ante mí, Diego López Sopuerta y Manzano (rubricado) 

(Archivo Histórico Provincial de Salamanca, Protocolo 5738,ff. 298r.-299r.) 

DOCUMENT03 

Esscritura de aprendiz en el exercicio de dibuxar y abrir a buril 

Sepase por esta publica escriptura como nos Lorenzo Rodríguez como prinzi
pal deudor y obligado, Don Thoribio Cubillo y Santos Bonifazio de la Y glesia y 
Juan Manuel Alonsso, vezinos desta ciudad de Salamanca, como sus fiadores y 
prinzipales cumplidores, haziendo como para lo que se dira hazemos de la deuda 
y hecho ageno nuestro propio, de la una parte, y de la otra Don Thomas Prieto 
maestro de dibuxar y abrir a buril, vezino de ella; dezimos que yo el dicho Lorenzo 
Rodríguez, como padre y lexítimo administrador de la persona y vienes de Manuel 
Rodríguez, mi hixo lexítimo, que es de hedad de diez y seis años, le pongo a 
aprehendiz de el referido ofizio con dicho maesttro, para que lo enseñe en tiempo 
de siette años que corren desde oy día de la fecha deste ynstrumento, y cumplirán 
ottro tal día de el año venidero de mil settezientos y cinquentta y uno, en el qual 
ha de servir a el dicho Don Thomas Prietto en lo ttocante a dicho exerzizio y no 
más, dándole de comer y bever lo nezesario y cassa, trattándole bien y ensenándole 
el dicho ofizio con ttodas las zircunsttanzias, avisos y documenttos nezesarios y 
como el dicho maesttro sabe, sin reservar cossa alguna, así de prácttica como de 
obra, haziendo que dicho mi hixo le use y exerzitte por sus manos de modo que no 
ygnore cossa de lo que deve aprehender, ni el dicho maesttro se la deje por enseñar, 
y si por culpa o neglixencia suia, cumplido el dicho tiempo, no esttubiere mi hixo 
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capaz vasttanttemente en el uso de dicho ofizio (de el que tiene algunos prinzipios) 
para poder obrar en ttodos los casos y cosas de él, lo he de poder poner con otro 
maesttro/ que a su costta le acave de enseñar con perfección lo que le faltare en el 
tiempo que fuere nezesario, o el referido Don Thomás Prieto le ha de ttener en su 
cassa pagándole a el respectto de ofizial hastta que lo sea consumado qual más 
quisiere el referido mi hixo; y para el trabaxo y ocupazión que ha de tener en 
enseñarle y manttenerle dichos siette años, se le ha de pagar a razón de settezientos 
y treintta reales cada uno, que sale a dos reales al día, a cuio respectto ymporttan 
cinco mill zientto y diez reales vellon, en estta forma: mill reales los mismos que 
le enttrego en presenzia de el presente escribano de que le pido dé fee, e yo Joaquín 
Gómez de Almansa escribano de S.M. perpettuo y de el número desta ciudad, ante 
quien esta scriptura se ottorga, doy fee que en mi presenzia y de los testigos 
ynfrascripttos el dicho Lorenzo Rodríguez pusso de manifiesto dichos mill reales 
en monedas de oro y platta y vellón todas corrientes que los sumaron, los quales 
rezivió y paso a su poder con efectto el dicho Don Thomás Prietto, como así lo 
declaro, y en su consequencia ottorgó en favor de dicho Lorenzo carta de pago en 
forma. Otros mill reales el día nuebe de marzo de el año venidero de mil settezien
tos quarenta y seis= ottros mill reales el mismo nuebe de marzo de mill settezientos 
quarenta y ocho= mill ziento diez reales el día nuebe de marzo de mill settezientos 
y zinquenta, y los mill reales restantes se le han de pagar a el mismo plazo de el 
año referido de settezientos y zinquenta y uno, luego que se declare estar dicho mi 
hixo ávil en el dicho ofizio, y a más le he de dar lápiz y papel que nezesitte, cama, 
ropa limpia y la extterior, para cuia mexor intelixenzia en conformidad de lo 
trattado se ponen las condiziones siguientes: 

Condiziones. La primera es que yo, el dicho maestro, le he de enseñar a dibujar 
y modelar como asumpto y piedra fundamenttal de dicho exerzizio, y estando 
proporzionado he de disponer para que grabe caxas de platta banda con poca o 
mucha obra; luego a que grabe de suttil, esto es, que empezará a disponerse para 
grabar láminas, y hecho cargo de ello le he de poner a grabar de medio relieve/ y 
al mismo ttiempo a que pintte alguna cossa en pergamino, se enttiende de minia
tura, y hecho capaz de estto le he de poner a grabar punzones de azero y las obras 
que ocurran de oro y platta y últtimamentte, como más dificulttoso, le he de poner 
a grabar en gueco sellos y lo que se ofrezca, dándole el documentto nezesario para 
el blasón de armas, buriles, chapas de cobre, platta, oro y azero, estudio de papeles, 
dibujos, esttampas, libros de la faculttad, histtorias y todo lo que dicho Manuel 
Rodríguez nezesittare para el alivio de su enseñanza, en ttoda conzienzia y ley de 
Dios sin reserbar secretto alguno. 

Ytten, que casso el dicho Manuel Rodríguez por sí o por otra compañía se 
auyentasse de la cassa de su maesttro, saviéndose christianamente su paradero, 
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aunque sea ziento y zinquenta leguas desta ciudad, ha de ser de mi obligación y la 
de nos los dichos fiadores el ttraerle hastta que cumpla dicho tiempo, y siendo la 
fuga después de los primeros tres años no ttan sólo se le ha de dar a su maestro los 
dos reales diarios, sino es que se le han de sattisfazer tres reales ttodos los días de 
trabaxo, el quartto quattro, el quintto seis reales, el sextto año diez y el sépttimo 
cattorze reales, cuio asignado no ha de correr astta que pasen ocho meses conttados 
desde el día en que haga dicha ausenzia, y cumplidos es guando ha de dar prinzipio 
a ttener efectto pagarse los asignados que ban declarados. 

Ytten, que si durante dicho tiempo yo el dicho maestro me fuese a bivir de 
asientto a qualesquier partte o hazer alguna obra, ha de ser de mi obligación llevar 
a dicho Manuel Rodríguez, sin que por razón de los gasttos de el viaxe pueda pedir 
cossa alguna, pues sólo ha de ser de el cargo de su padre y fiadores pagarme 
aquello que parezca justto por el trabaxo de cuidar y lavar la ropa yntterior. 

Ytten, que si consttante el dicho tiempo fallesziere el dicho Manuel Rodríguez, 
su maestro no a de poder pedir más que al respectto de dichos dos reales al día, y 
casso que tenga rezivido de más lo que fuese se a de pagar pronttamente. 

Y nos los dichos principal y fiadores junttos y de mancomún a voz de uno y 
cada uno de nos por sí y por el ttodo ynsolidum, renunziando como renunziamos 
las leyes de duobus rex de vendi y la autthénttica presentte hoc ytta, cobdize de 
fide yusoribus y el remedio y venefizio de la excursión zesión y división de vienes 
depositto de expensas, epístola de el divo Adriano y demás de la mancomunidad 
y fianzas como en cada una se conttiene, nos obligamos con nuestras personas y 
vienes muebles/ y raízes presenttes y futturos, a la guarda y cumplimiento de lo 
aquí conttenido y paga de los quattro mill ciento y diez reales vellon que quedan 
líquidos a los plazos asignados, y desde aora para quando sean cumplidos de la 
dicha canttidad nos consttittuymos deudores, llanos pagadores en forma, entten
diéndose se ha de hazer la enttrega en estta ziudad y poder de el dicho Don Thomas 
Prietto, o quien el suio hubiera, a nuestra costta sin pleyto alguno pena de execu
ción y costtas de la cobranza; e yo el dicho maestro me obligo también con mi 
persona y vienes muebles y raízes avidos y por haver, a cumplir quantto es de mi 
cargo según ba capittulado, y a trattar bien al dicho Manuel Rodríguez y no 
casttigarlo con rigor de suertte que lo lisie o matte, so la pena de pagar los daños 
que sobre ello se ocasionaren. Y ambas partes, cada uno por lo que nos ttoca, 
damos nuestro poder cumplido a las justicias y juezes de S.M. para que nos 
conpelan a lo que dicho es como si fuera senttenzia difinittiva de juez conpetente 
pasada en juzgado, renunciando leyes, fueros y derechos de el favor de cada una 
y la general en forma. Y por firme así lo ottorgamos antte el dicho presente 
escribano, en Salamanca a nuebe de marzo de mill settezientos y guarenta y quattro 
años, siendo testigos Francisco de la Rua y Pérez, Procurador, Cayettano Rodrí-
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guez, alguacil, y Barttholomé Fuenttes, vecinos desta ciudad, y los ottorgantes, a 
quienes yo el escribano doy fee conozco, firmaron los que supieron, y por el que 
dixo no saver a su ruego lo firmó un ttestigo. 

Lorenzo Rodríguez, Juan Manuel Alonso Rodríguez (rubricado), Thoribio Cubi
llos y Santos (rubricado), Barttholomé García Fuenttes Hemández (rubricado). Tho
más Francisco Prieto (rubricado). Antte mí, Joachín Gómez de Almansa (rubricado). 

(Archivo Histórico Provincial de Salamanca, Protocolo 4041, ff. 331 r. -332v.) 
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PRESENCIA EN ESPAÑA DEL "MAESTRO DE LOS 
MODELOS DE PIERRE COECK" 

Por 

AÍDA PADRÓN MÉRIDA 





El incremento, suscitado en los últimos años, de la obra pictórica de Pierre 
Coeck ha sido avalado, en la mayoría de los casos (1), por la presencia de los 
estilemas normativos fijados por Marlier en su estudio básico, sobre el origen, 
estilo, y evolución del Maestro de Alost y sus epígonos (2). En este último 
capítulo -en que George Marlier expone sistemáticamente las divergencias y 
analogías entre las obras autógrafas de Pierre Coeck y las pinturas adscritas a 
sus seguidores- podemos incluir hoy, una serie de tablas y trípticos, localiza
dos en entidades públicas y colecciones privadas españolas. 

Aunque la organización formal de estas tablas es subsidiaria de las di
rectrices impuestas por las composiciones de Coeck a sus seguidores, Mar
lier no apuntó ninguna referencia, textual o gráfica, al anónimo autor de 
estas. La fidelidad a los modelos, a los motivos y a la escenografía de los 
temas de Pierre Coeckjustifica, temporalmente al menos, la denominación, 
en función de lo expuesto, de Maestro de los modelos de Pierre Coeck al 
artífice de estas obras deudoras de su estilo. 

El absoluto desconocimiento del momento preciso de la llegada a Espa
ña de estas tablas no permite establecer vinculaciones, comerciales o de 
gusto, entre el coleccionismo hispano y los talleres flamencos de la época, 
como se ha propuesto en otros casos similares a este. Es significativo, en 
este orden, la localización de dos trípticos, del maestro de los Modelos de 
Pierre Coeck, en el Museo de Bellas Artes de Vitoria. Vitoria, a lo largo del 
siglo XVI fue foco del activo comercio atlántico, concretamente, entre el 
Golfo de Vizcaya, (los puertos de Laredo, Santander y Bilbao), y la flore
ciente ciudad de Amberes, a partir de la autorización de Fernando el Cató
lico para "la creación de un Consulado especial para Vizcaya" (3) bajo las 
presiones del reciente comercio del hierro. Comercio que se acentúa en el 
periodo de 1520 a 1580, cuando "los puertos del Norte construyeron el80% 
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de los barcos utilizados en la travesía del Atlántico" (4). Estos datos, cons
tatados históricamente, señalan el Norte de España como un frente maríti
mo privilegiado en la posible recepción de obras de arte fletadas en los 
puertos de Flandes. Sin embargo, dicha documentación válida para apoyar 
el aflujo de importaciones, en este siglo, de obras a la región, no es axio
mática, en este caso que nos ocupa, a falta de datos concretos de archivo. 

Tres tablas de Virgen con Niño, una Sagrada Familia, un San Jerónimo 
Penitente, dos trípticos con los temas de la Adoración y la Sagrada Familia, 
y dos Descendimientos configuran esta catalogación preliminar de pinturas 
atribuibles, por razones de estilo, al Maestro de los Modelos de Pierre Coeck. 

El diseño lobulado del soporte de la Virgen con Niño del Museo de 
Bellas Artes de Cádiz prueba que fue, originariamente, la pieza central de 
un tríptico cuyas hojas de cierre no han llegado a nosotros. 

Un cortinaje, a modo de bambalina decorativa, divide en dos zonas dife
renciadas y complementarias un campo pictórico de fondo que se abre a un 
cuidado paisaje de frondosos árboles, cabañas rústicas y diminutos personajes 
inidentificables -salvo el pastor con su rebaño en el claro del bosque-, que 
esbozan una imagen popular y frecuente en el temario de los coetáneos. 

La retórica posición de Jesús indica la pervivencia de postulados ma
nieristas, que contrastan aquí con la serena actitud de María. La disposi
ción general del conjunto asume, en clave cotidiana y religiosa, una 
síntesis determinante en la evolución de la pintura en Flandes, y que 
utiliza Pierre Coeck -en sus versiones de Virgen y Niño y en los Descan
sos en la Huida a Egipto- y los Maestros del Papagayo, Hijo Pródigo, 
Medias Figuras y de la Universidad Bob Jones, entre otros. Las frutas 
-guindas, uvas y manzanas- simbolizan, respectivamente, el Premio a la 
Virtud, la Pasión de Cristo y la Redención del Pecado Original (5); el 
cuchillo evoca el episodio Evangélico de la Circuncisión, como primer 
derramamiento de sangre del Salvador (Lucas, 2, 21). 

Esta Virgen con Niño (130 x 0,37), ya registrada, en 1876, en el 
Catálogo del Museo (6), fue estudiada y reproducida por Cesar Pemán y 
Pemartín como original del Maestro del Hijo Pródigo, advirtiendo éste 
los repintes toscos, en la mesa, en la mano izquierda, en la cabeza y en 
los paños de la Virgen. Estas anotaciones se reflejan, a simple vista, en 
la reproducción fotográfica. 



Fig. 1.- Maestro de los Modelos de Pierre Coeck. 
Virgen con Niño. Museo de Bellas Artes. Cadiz. 
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Aunque el Maestro de los Modelos de Pierre Coeck y el Maestro del Hijo 
Pródigo tienen en común la notoria dependencia, de sus composiciones con 
las de Pierre Coeck, las tipologías demacradas y la angulosidad de los paños 
del Maestro del Hijo Pródigo no conjugan con las formas llenas, y la nariz 
recta y larga de María en esta tabla, si bien la proximidad con la Magdalena 
en el Tríptico de la Lamentación, del Wallraf -Richartz Museum, del Maes
tro del Hijo Pródigo, justifica, en cierta medida, la atribución de Cesar 
Pemán. Sin embargo, las manos anchas y de dedos cortos y estructurados 
de la Magdalena se traducen en el Maestro de los Modelos de Pierre Coeck 
en un dibujo extremadamente estilizado; el mismo cambio se produce en el 
tratamiento de los paños y en el trazo de las cejas. 

La similitud de la pintura en cuestión con la Sagrada Familia de Pierre 
Coeck, en el Museo Vanderkelen de Lovaina, fechada en 1530, permite 
introducir este año en la cronología general del Maestro de los Modelos de 
Pierre Coeck, de documentación y biografía totalmente desconocida, a la 
vez que se convierte en una fecha inicial límite a la hora de datar la Virgen 
con Niño del Museo de Cádiz. 

Los tipos de la tabla precedente se reproducen en la Sagrada Familia, de 
colección particular de Barcelona. El tono escultórico de Jesús y la valoración 
de las sombras, que se intensifican en los contornos, obedece al mismo es
píritu en ambas pinturas. El dibujo prolongado de la nariz y el trazo fino de 
las cejas, altas y arqueadas, la línea oblicua de los ojos, el hoyuelo en el men
tón menudo y el peculiar diseño curvilíneo y prieto de las bocas se convier
ten en notas constantes en la producción, aún corta, del Maestro de los Mo
delos de Pierre Coeck, que abusa, con frecuencia, de la formación blanda de 
los dedos sin acusar la estructura ósea interna de las falanges y el carpo. 

La división bipartita del fondo y la presentación de los modelos en un 
primer plano, sintetiza, en temáticas de este género, una solución constante 
en la producción del Maestro. El rostro de José perfila un prototipo que 
repite, invariablemente, en su repertorio humano, y que parte, incuestiona
blemente, de los modelos de ancianos de Pierre Coeck, caracterizados por 
una red de arrugas a manera de surcos labrados en mejillas y frentes, y por 
la hinchazón de los músculos, a modo de paréntesis contrapuestos, del 
entrecejo. El tratamiento de los cabellos, de los tipos de Pierre Coeck, a 
mechones diferenciados y movidos, se modifican, en el Maestro, por un 
dibujo de tendencia plana y vertical. 



Fig. 2.- Maestro de los Modelos de Pierre Coeck. Virgen con Niño. 
Colección Particular. Barcelona. 
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Esta Sagrada Familia recuerda, en su aspecto compositivo, la distribución 
de las formas y motivos de Pierre Coeck en el Descanso en la Huida a Egipto 
de la colección Charles M. Moutón de Bruselas. El plato con frutas alusivas a 
la virtud y a la vida futura de Jesús se desplaza, de las manos del ángel, en la 
versión de Coeck, al ángulo izquierdo de un plano de textura uniforme. Otra 
versión de composición próxima es La Sagrada Familia, en la colección 
Simón de Bruselas, de Pierre Coeck. El amplio paisaje queda cortado, en la 
obra del Maestro de los Modelos de Pierre Coeck, por una diagonal descrita 
por el borde de una espesa cortina; motivo que repitió el autor en la Virgen y 
Niño del Museo de Cádiz. El dibujo sutil de las iniciales estampadas, en las 
hojas del libro de la Sagrada Familia de Coeck, se pierden en una hilera 
ilegible de trazos borrosos en la pintura de este seguidor. Las reintegraciones 
burdas y el barrido de las veladuras restan valor material a la obra. 

De mayor calidad es el Tríptico de la Sagrada Familia, del Museo de 
Bellas Artes de Vitoria que figura en catálogo del museo, sin atribución 
nominal, en la escuela hispano-flamenca (7). Las figuras de María, José y 
el Niño se efigian, en la tabla central (55 x 42), sobre fondo de paisaje. Una 
pareja de donantes, concebidos como retratos individuales ocupan los late
rales pero el estilo y la ejecución no responden a la manera del Maestro de 
los Modelos de Pierre Coeck, podría tratarse o de repintes o de añadidos de 
la época aunque ya avanzado el siglo XVI, a juzgar por las modas. Los 
esquemas de la tabla central resumen, prácticamente, la exposición figura
tiva de Pierre Coeck en la Sagrada Familia de la colección Joly de Bruse
las. De nuevo, en esta ocasión, el Maestro de los Modelos de Pierre Coeck 
modifica los ricos y jugosos paisajes del pintor de Alost en formularias 
estampas de receta. Un "putti" alado corona a María Virgen y remata la 
composición en la parte alta en ambas versiones. Una columna, sobre alto 
basamento, refuerza el margen lateral izquierdo de la tabla. 

El colorido es más apagado en el Maestro de los Modelos de Pierre Coeck 
y la compleja formación de los pliegues y arrugas en los paños de Pi erre Coeck 
se simplifican en amplias y lisas superficies. El rostro del José es el mismo que 
en la tabla de la Sagrada Familia, de colección particular de Barcelona, acu
sando, de idéntica manera, un peculiar abombamiento en la estructura craneal. 
La Sagrada Familia, de la colección Arthur de Heuvel de Bruselas, que figura 
atribuida a Pierre Coeck por Marlier, resulta otra versión de composición 
similar aunque con variantes notables en las arquitecturas. 
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Fig. 3.- Maestro de los Modelos de Pierre Coeck. 
Virgen y Niño. Comercio de Arte. Madrid. 
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En el Museo de Bellas Artes de Vitoria se conserva en la actualidad un 
tríptico con la Adoración de los Magos (8) en la tabla central (88 x 56), y 
con San José y Baltasar en las hojas de cierre (90 x 25), que consideramos 
obra original del Maestro de los Modelos de Pierre Coeck. 

María, en rigurosa vertical, sostiene a Jesús Niño en actitud de bendecir; 
a la derecha, en primer término, se reconoce a Gaspar, con capelina de 
armiño y ropaje de brocados, y en un plano secundario, a Melchor tocado 
con turbante oriental. Un guerrero, un personaje de piel oscura y con fez, y 
otros dos con turbantes completan el séquito real y sustituyen las perspec
tivas de fondo en las pinturas de Coeck. 

La imagen del soldado, que presagia la predestinación final de Jesús 
desde su nacimiento, aparece con idéntico significado en el Tríptico de la 
Epifanía que Marlier atribuye a Pierre Coeck, en el Museo de Vitoria (9) 
San José, extremadamente delgado, y desplazado a las hojas de cierre re
cuerda el modelo de José en las tablas de Coeck, de la colección Friedrich 
Khon, de Sttutgart, y en la Iglesia de San Salvador de Úbeda; la descripción 
detallada de la orfebrería se repite en las pinturas de Coeck en Stuttgart y 
en el Museo de Grenoble; y los tocados son afines en las Adoraciones del 
Maestro del Hijo Pródigo, en el Museo Nacional de Varsovia, y en el Jesús 
Bendiciendo de Pierre Coeck, en la Galería Alex Gebhardt de Munich. 

La tabla de Virgen y Niño, de colección particular, presenta una cohe
rente iconografía de la misión redentora de Jesús en relación con la imagen 
apocalíptica de la Nueva Jerusalen, a través de dos imágenes precisas y 
dispuestas en la pintura en planos contrapuestos. 

María sostiene a un Jesús que bendice con la derecha y ambos arropan 
con la izquierda al Mundo coronado por la Cruz. El pintor introdujo, en 
escena, la figura de Dios Padre rodeado de un coro musical angélico, esca
lonado gradualmente en semicírculo, para adaptar este registro, comple
mentario del principal, al formato cóncavo de la tabla. 

La fuente y el árbol cargado de frutos ilustran las palabras del texto de 
San Juan "y me mostró un río de agua de vida, clara como el cristal que 
salía del trono de Dios y del Cordero. En medio de la calle y a un lado y 
otro del río había un árbol de vida que daba doce frutos, cada fruto en su 
mes, y las hojas del árbol eran saludables para las naciones. No habrá ya 
maldición alguna, y el trono de Dios y del cordero estará en ella" (Apoca
lipsis, 22, 1,3). El signo omega dibujado en el vano de la puerta de entrada 



Fig. 4.- Maestro de los Modelos de Pierre Coeck. 
Tríptico de la Sagrada Familia. Museo de Bellas Artes . Vitoria. 

Fig. 5.- Maestro de los modelos de Pierre Coeck. Tríptico de la 
Adoración de los Magos. Museo de Bellas Artes. Vitoria. 
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de la ciudad, ubicada, en la tabla, a los pies de una colina rocosa, recuerda 
las palabras de Cristo "Y o soy el alfa y el omega, el primero y el último, el 
principio y el fin" (Apocalipsis, 22, 13), y la identifica con la Nueva Jeru
salem "Y vi la ciudad Santa, la nueva Jerusalem, que descendía del cielo 
del lado de Dios ... " (Apocalipsis, 21, 2). 

La estampa de los ángeles recogiendo los frutos del árbol de la vida 
figura en el Descanso en la Huida a Egipto de Pierre Coeck, en las colec
ciones Ch. Moutón y Dr. Simón de Bruselas; y la fuente, en la tabla de 
Santiago con donantes del mismo autor, en el Museo del Prado (10). 

El modelo de María está próximo a la Inmaculada con Ángeles de Pi erre 
Coeck e incluso Jesús se efigia aquí en su papel de Salvador del Mundo. 
Las formas ondulantes y el movimiento circular de los paños flotantes en 
Dios Padre están tomados, posiblemente, del Tríptico de la Resurrección, 
en la Staatliche Kunsthalle Karlsruhe de Stuttgart y del Jonás del Museo 
Germanique de Nuremberg de Pierre Coeck, pero la interpretación del 
Maestro de los Modelos de Pierre Coeck resulta, en parangón, carente de 
la agitación monumental e intrínseca de las formas y provisto, en cambio, 
de un léxico menudo y de factura plana. 

Marlier fechó La Inmaculada, entre 1527 a 1535, y entre 1540 a 1545, 
las tablas de Jonás y el Tríptico de la Resurrección; los motivos aprehen
didos y reelaborados por el Maestro de los Modelos de Pierre Coeck en base 
a estas obras permite fechar, siempre con reservas, la tabla que nos ocupa 
en los cinco primeros años de la década de los cuarenta. 

La tabla del Descendimiento (73,5 x 50), de colección particular de 
Vigo, recientemente restaurada en Madrid, sufre los daños irreversibles 
de un incendio, que afectó a la capa pictórica, del que no tenemos ningu
na noticia concreta. Las veladuras, perdidas en su mayoría, se conservan 
intactas en la cabeza y carnaciones de María. La composición parte de un 
original perdido de Rogier van der Weyden pero tomado por el Maestro 
de los Modelos de Pierre Coeck a través de la versión de Pierre Coeck en 
el Tríptico de este asunto, en San Francisco M.H. de Young Memorial 
Museum, del que conocemos una versión de taller en el Museo Nacional 
de Palermo, en Sicilia, y que Marlier registra entre los seguidores anóni
mos de Coeck y que es autor, a su vez, de un tríptico con la Adoración 
de los Reyes del mismo Museo. 



Fig. 6.- Maestro de los Modelos de Pierre Coeck. 
Colección Particular. Vigo. 

Fig. a.- Pierre Coeck. Sagrada Familia. 
Museo Vanderkelen. Lovaina. 

Fig. b.- Pierre Coeck. Sagrada Familia. 
Colección Joly. Brujas. 

Fig. 7.- Pierre Coeck. San Jerónimo Penitente. 
Gemaldegalerie. Wiesbaden. 
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Nicodemo asume los peculiares y reiterantes rasgos que condicionan los 
modelos típicos de este Maestro; la Dolorosa, en cambio, responde a arque
tipos humanos propios del siglo anterior, como en la versión original de 
Pierre Coeck, aunque con cambios visibles en la elección del tocado. Las 
clavículas y la tensión del esterno-cleido-mastoideo en la anatomía desnuda 
de Cristo está lejos de la serena estampa de Coeck. 

Curiosamente, en esta pintura, los rostros se alargan más de lo acostum
brado en los prototipos del Maestro; San Juan, en Posición frontal, reme
mora las facciones menudas y la estructura triangular de los Cristos de 
Pierre Coeck, mientras que el rostro demacrado de Jesús evoca los modelos 
del Maestro del Hijo Pródigo. 

De este Maestro conocemos una segunda versión del Descendimiento, si 
bien solo a través de fotografía; ya que el original, actualmente en para
dero desconocido, fue depositado en la Comisaría General del Patrimonio 
Artístico Nacional por la Junta de Recuperación española. La escalera apa
rece invertida respecto a la pintura de Vigo y Jesús yace inerte en brazos de 
María; ambas figuras, vistas en grupo aislado, recuerdan la manera de 
componer del Maestro del Hijo Pródigo las Lamentaciones sobre Cristo 
Muerto. La Magdalena, ausente en las obras citadas, ocupa, de medio cuer
po, el lateral izquierdo de la tabla. 

La tabla de San Jerónimo penitente reproduce -invirtiendo los planos 
secundarios y con variantes, personales, en el paisaje- el original de Pierre 
Coeck en la Gemldegalerie de Wiesbaden. 

Las diferencias estriban en cuestiones esenciales de calidad y estilo. No 
se advierte ni la vibrante tensión de los músculos bajo la piel desnuda del 
San Jerónimo de Coeck, ni las sombras metálicas de las carnaciones y los 
paños, ni la elegante caída del manto cardenalicio. 

Los dedos cortos y crispados de San Jerónimo no responden a la flacidez 
general de las formas del Maestro de los Modelos de Pierre Coeck, influído 
quizas aquí por los temas de Marinus y Quintin Metsys. 

Las pinturas expuestas ostentan un sello inequívoco que autoriza su in
clusión en la órbita estética de Pierre Coeck. La similitud con las composi
ciones autógrafas, de diferente naturaleza y de cronologías distintas entre si, 
obligan a pensar en el conocimiento o contacto directo del Maestro de los 
modelos de Pierre Coeck con el pintor de Aslot y su producción. 



Fig. 8.- Pierre Coeck. La Inmaculada con Ángeles. Venta en Milán. 

Fig. 9.- Pierre Coeck. Tríptico del Descendimiento. Colección Dawson. 
M. de Young Memorial Museum Manches ter. San Francisco. 

Fig. 10.- Anónimo. Tríptico del Descendimiento. Palermo. Museo Nacional. 
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NOTAS 

(1) BERMEJO, "Pinturas inéditas de Pierre Coeck",A. E. A., 131-141 ; Idem, "Pinturas inéditas 
de Pierre Coeck" en Miscelánea de Arte, 95-9>,; OLLERO BUTLER, en Miscelánea de Arte, 
99-101 . El Juicio Final (T. 0,50 x 0,45) que se propuso como original de Pierre Coeck no 
es, a nuestro juicio, del pintor; DÍAz P ADRON y PADRÓN MÉRIDA, "Miscelánea de Pintu
ra", 343-346; PADRÓN MÉRIDA, "Un Tríptico de la Natividad y una Virgen de la Leche", 
533-538; La autoría de este tríptico ha sido parcialmente rectificada al reconocer, en 
artículo posterior, la colaboración del Maestro de San Pablo en Barnabas en las hojas de 
cierre (PADRÓN MÉRIDA, "El Tríptico de la Natividad de Pierre Coeck" , 397-403). 

(2) Pi erre Coeck D 'Alost, 1966. 
(3) ELLIOT, La España Imperial, 216. 
(4) KAMEN, Una Sociedad Conflictiva, 173. 
(5) HALL, Dizzionario, 173. 
(6) Catálogo, 96. 
(7) Una nota en el reverso de la pintura informa de su lugar de procedencia y de depósito del 

Obispado en el Museo de Vitoria: "Este tríptico es propiedad de la Parroquia de Heredia 
(Alava) y por él, una peana de piedra con bajos relieves y una alfombra, ofrece al Señor 
Cura la entarimación de la Iglesia, más otra alfombra nueva. Quedó depositado en el 
Palacio Episcopal el 9 de octubre de 1919". Esta leyenda se reprodujo literalmente en el 
Catálogo Monumental de la Diócesis de Vitoria, 331-333. Aunque se registró entre los 
anónimos de escuela hispano-flamenca (Museo de Bellas Artes de Alava, 24) aquí y en el 
catálogo de la provincia vinculan el tríptico en cuestión, al círculo de Pierre Coeck. 

(8) OB. cit., 24 y 25, núm. 2; Igual que en la pieza precedente este tríptico se incluye en 
los anónimos de escuela hispano flamenca. Procedente, al parecer, de colección parti
cular no se registró en el Museo, en el Catálogo Monumental de 1977; ésto implica 
que fue adquirido entre este año y el de 1982, fecha en que se publica el catálogo del 
Museo. 

(9) La atribución a Pierre Coeck partió de Marlier, Vid. not. 2, y se recoge en los citados 
catálogos de la Diócesis y del Museo; sin embargo, lo más probable es que se trate de 
la obra de un seguidor vinculado estrechamente al maestro. 

(10) Nr. 1609. 



PRESENCIA EN ESPAÑA DEL "MAESTRO DE LOS MODELOS DE PIERRE COECK" 459 

BIBLIOGRAFÍA 

DE BEGOÑA, Ana y otros, Museo de Bellas Artes de Alava, Vitoria, Diputación 
foral de Álava, 1982, 24. 

BERMEJO, Elisa, "Pinturas inéditas de Pierre Coeck, conservadas en España", 
Madrid (1982), 95-98. 

IDEM, "Pinturas inéditas de Pierre Coeck", Miscelánea de Arte, C.S.I.C., Madrid 
(1982), 95-98. 

DÍAZ PADRÓN, Matías, Y PADRÓN MERIDA, Aída, "Miscelánea de Pintura Fla
menca del siglo XVI", Archivo Español de Arte (1984), 343-346. 

ELLIOT, John, H., La España Imperial (1469-1716), Barcelona, Vicens Vives, 
1979, 261. 

HALL, James, Dizzionario dei soggetti e dei simboli nell'Arte, Milan, Longanesi 
be., 1974, 173. 

KAMEN, Henry, Una Sociedad Conflictiva. España ( 1469-1714 ), Madrid, Alianza 
Editorial, 1984, 173. 

MARLIER, George, Pierre Coeck D 'Alost, 1966. Bruselas, Robert Finck. 
OLLEROS BUTLZÁ, Jacobo, "Dos Tablas Flamencas del siglo XVI en Madrid", 

Miscelánea de Arte, C.S.I.C., Madrid (1982), 99-101. 
PADRÓN MÉRIDA, Aída, "Un Tríptico de la Natividad y Una Virgen de la Leche 

en colecciones Canarias", Anuario de Estudios Atlánticos, Madrid, 
(1986), 53-58. 

IDEM, "El Triptico de la Natividad de Pierre Coeck y el Maestro de San Pablo y 
Bernabé", Las Palmas, Anuario de Estudios Atlánticos, Madrid-Las Pal
mas, (1989), 397-403. 

PEMÁN Y PEMARTÍN, Cesar, Catálogo Provisional del Museo Provincial de Bellas 
Artes de Cádiz, Pinturas, Madrid, 1976. 

POSTILLA, Micaela - Josefa y otros, Catálogo Monumental de la Diócesis de 
Vitoria III, Vitoria, Obra Cultural de la Caja de Ahorros Municipal de 
Vitoria, 1971, 331-333. 





NOTICIA DE ANTONIO PRAT, 
ARQUITECTO DEL SALÓN DE CORTES DE 1813 

Por 

JOSÉ Ma GENTIL BALDRICH 





La figura del ingeniero y arquitecto Antonio Prat (h. 1769171 - 1836), 
aún habiendo sido recogida con anterioridad en algunas publicaciones re
cientes, dista aún de la merecida consideración que tan singular personaje 
se merece. No es de extrañar esta circunstancia cuando tantos episodios y 
figuras de la primera mitad del siglo XIX se encuentran a la espera, en 
similar situación, de un estudio pormenorizado. Sobre Prat ha escrito Luis 
Francisco Martínez Montiel (1), aunque solo circunscrito a su fase gaditana 
como ingeniero según lo recoge uno de sus expedientes de la Armada. 
También ha sido citado por Pedro Navascués, en su obra sobre la arquitec
tura española del siglo XIX, relacionándolo con una reforma del Salón de 
Cortes de 1820-21 (2). Pero salvo estas referencias parciales, su memoria 
es casi inexistente en las historias particulares de la ingeniería, la marina y 
la arquitectura en donde desarrolló una intensa actividad a caballo de dos 
siglos. Por mi parte voy a tratar, junto a otras noticias que nos ayuden a 
ilustrar el tema, su intervención como el arquitecto que proyectó y constru
yó la primera sala parlamentaria española en los años 1813-14, que coinci
de esencialmente con la actual sala de sesiones del Senado. 

LA PRIMERA ETAPA DE ANTONIO PRAT 

Los datos sobre el origen y la filiación de Antonio Prat son muy escasos en 
el momento actual, al no aparecer estos en ninguno de los expedientes cono
cidos que existen sobre su persona. Su propia fecha de nacimiento permanece 
aún indeterminada puesto que, si bien en un certificado de Vicente Tofiño 
emitido en noviembre de 1790 lo señalaba con ventiún años, en otra instancia 
firmada por él en marzo de 1813 se declaraba "de estado casado, de edad 42 
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años y de buena salud" (3). Nos queda por consiguiente la duda sobre el año 
en que nació, aunque en cualquier caso tuvo que ser entre 1769 y 1771. 
Martínez Montiello consideró hijo del arquitecto José Prat, activo en Cádiz a 
mediados de la década de los 80 en las polémicas intervenciones llevadas a 
cabo en la obra de la catedral gaditana (4). Aún sin poderse asegurar esto 
documentalmente, no cabe duda que los puntos de contacto entre ambos per
sonajes - incluida una relación familiar - son importantes. José Prat (1726-
1790) fue un militar barcelonés que por sus cualidades y dedicación alcanzó 
en 177 4 la titulación de académico de mérito en la arquitectura. Alternando 
sus trabajos con la ingeniería civil, se trasladó a Cádiz para hacerse cargo de 
las obras del Departamento, a instancias de la dirección de la Real Academia 
Militar de Matemáticas de Barcelona. Cuando había trazado y comenzado la 
iglesia y la casa de los guardias marinas de la Isla de León, falleció en aquella 
población en 1790 (5). En ese lugar y año nos aparece Antonio Prat por 
primera vez de manera constatada, pudiéndose encontrar mas coincidencias 
vitales a lo largo de este trabajo. 

Más información existe sobre su trayectoria militar y las graduaciones 
que habitualmente se le han atribuido. Ha sido frecuente asignarle de ma
nera errónea la de coronel - incluso en papeles oficiales de su época - pese 
a que jamás pudo ostentarla reglamentariamente. Ingresado en la Armada 
el 10 de julio de 1790 con el grado de alférez de fragata graduado, llegó a 
alcanzar en 1815 la de capitán de navío, asimismo graduado ó, lo que es 
igual, con carácter efectivo tan solo en el grado inferior. Su formación 
inicial la llevó a cabo - como se reitera en su expediente - en la prestigiosa 
Academia Militar de Matemáticas barcelonesa, en cuya documentación 
actualmente existente ha resultado infructuosa la búsqueda de alguna refe
rencia a Prat. Tras su paso por ese centro recibió el despacho de alférez 
antes indicado y quedó, como delineador, a las órdenes de Vicente Tofiño 
en la gaditana Isla de León. 

Su pase al cuerpo de ingenieros de marina en el que sirvió, y en el que 
solo estuvo inicialmente como agregado, no tuvo lugar hasta 1794. Para 
ello cursó estudios de Matemáticas Sublimes en la Academia de Guardias 
Marinas de Cádiz a partir de julio de 1792 (6), siendo examinado para su 
ingreso en el cuerpo por el entonces director de la misma Cipriano Vimer
cati el 24 de julio de 1794, y recibiendo el grado de alférez de fragata 
efectivo y ayudante de ingeniero el 15 de agosto de aquel año. En la certi-
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ficación correspondiente se hacía constar que estaba "completamente ins
truido en la Arquitectura civil y militar, perpectiva, óptica, dibujo de figura 
y línea y otros varios ramos". A partir de entonces ascendió a ingeniero 
extraordinario el primero de marzo de 1803; a teniente de navío e ingeniero 
ordinario en agosto de 1808 y a capitán de fragata graduado e ingeniero de 
segunda en septiembre de 1811. Este ambiente en el que se movió Prat era 
propicio para relacionarse con un grupo de personas de la mayor importan
cia en la España ilustrada; junto a él estuvieron - amén de los ya citados -
José de Vargas Ponce, Alejandro Malaspina, Dionisio Alcalá Galiano, José 
Ma Lanz, Felipe Bauzá ... 

De esa primera etapa de delineante en la Nueva Población de San Carlos 
a las órdenes de Tofiño se conservan algunos mapas dibujados por Prat
fechados sistemáticamente de manera equivocada en los catálogos - sobre 
las provincias marinas de Sanlúcar de Barrameda y de Sevilla (7). Con 
posterioridad, ya ingeniero, se dedicó a las obras de construcción de los 
establecimientos de la Armada en la bahía gaditana, algunos de estos im
portantes en la ciencia y en la arquitectura españolas. Especial interés posee 
su dirección de la obra del Observatorio de Marina en la Isla de León, según 
proyecto del ma,rqués de Ureña, a cuyo replanteo asistió el 23 de mayo de 
1793. La primera piedra del observatorio se puso el 3 de octubre de aquel 
año y, tras la inmediata marcha del marqués de Ureña a la corte, quedó Prat 
como responsable de la obra, firmando tanto la primera certificación el 31 
de octubre de 1793, como diversos informes y cuentas posteriores (8). 

Antes de la Guerra de la Independencia desarrolló una gran actividad en 
la ingeniería, más de sesenta comisiones, como él mismo indicaba. En el 
mes de mayo de 1803 fue nombrado director de las obras civiles del depar
tamento; en 1805 se le encargó la ejecución del canal de Chiclana, refor
mando un proyecto de la Inspección General de Caminos y por el que 
alcanzó múltiples felicitaciones por el acierto conseguido; en 1806, a la 
muerte del marqués de Ureña, fue nombrado director de la Nueva Pobla
ción de San Carlos; en 1807 proyectó el paso del caño de Zurraque, ... 
Frente a esta importante dedicación a la ingeniería civil - como más tarde 
se le reprocharía - tan solo se puede encontrar en su expediente un tímido 
proyecto de barco, sin especificar, de 180 l. 

Los acontecimientos de la guerra lo tuvieron apartado momentáneamen
te de las obras de construcción. El 7 de octubre de 1808 se le comisionó 
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para su pase a Madrid con el objeto de gestionar la recaudación de fondos 
para el departamento gaditano y, en diciembre de aquel año, pasó a Córdo
ba con el encargo de obtener noticias de la situación militar y política. Tras 
un fugaz paso por Sevilla en el enero siguiente, se volvió a encargar de sus 
obras gaditanas en febrero de 1809, ahora ampliadas con la dirección de las 
fortificaciones de la Isla. Hay que destacar que fue el autor de las obras de 
defensa del puente Suazo desde 1809 - allí donde se detuvo el avance del 
ejército francés -y que dirigió la conocida inundación de las salinas circun
dantes que contribuyeron a la defensa de la plaza, el9 de febrero de 1810. 
A principios de ese año tuvo un incidente con los ingenieros militares, que 
le retiraron temporalmente de la dirección que ejercía, resolviéndose la 
cuestión de manera satisfactoria y rápida para él (9). De su actuación como 
ingeniero militar se conservan di versos planos de fortificaciones con su 
firma, debiendo alcanzar una experiencia y posición, en aquella situación, 
de una gran relevancia. 

ANTONIO PRAT INSPECTOR DE CORTES 

Cuando en octubre de 1813 una representación de la Armada hacía su 
presentación a las Cortes - provisionalmente reintegradas, camino de Madrid, 
a la ya entonces ciudad de San Fernando - se hacía mención en ella a "lo que 
había contribuido la marina a la reunión de las Cortes en 181 O" ( 1 0). Por este 
motivo, es fácil pensar que la decisión de que fuera Prat quien se encargara de 
acondicionar su lugar de reunión, en el verano de aquel año, fuera una circuns
tancia natural, producto de esa colaboración que después se recordaba. Las 
Cortes abrieron sus sesiones el24 de septiembre de 1810, en el Teatro Cómico 
de la Isla de León, edificio realizado a partir de 1803 por José Delgado Duarte 
y abierto al público el26 de mayo de 1804. El encargo a Prat de la adecuación 
del edificio le debió ser cursado a última hora puesto que, en sus exposiciones 
posteriores, siempre se vanaglorió de haberlo efectuado "en el corto tiempo de 
doce días". El teatro, desde los primeros momentos, pasó a ser en la opinión 
ciudadana un" santuario de la libertad y la justicia", y así siguió siendo incluso 
tras el traslado a Cádiz: en agosto de 1811 se denegaba por las Cortes una 
solicitud para emplearlo en un concierto de música por estar "destinado a un 
objeto sagrado" (11). Se inauguraba así un tipo de edificio en la historia 
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española que, si no nuevo por sus fines, sí cargado de renovadas esperanzas y 
profundos simbolismos regeneradores (12). 

El reconocimiento expreso a Prat por esa su primera labor no le llegó 
hasta noviembre de 181 O, a propuesta del entonces aposentador mayor 
Pedro González Llamas, quien solicitó para él una recomendación a las 
Cortes y que estas emitieron el 15 de aquel mes (13). Para entonces ya 
se debatía, y no sabemos si lo anterior se relaciona con esto, el traslado 
a Cádiz del Congreso. La elección como nueva sede del edificio de San 
Felipe Neri estuvo siempre presente en los diversos avatares previos a la 
decisión definitiva. Tuvo una importante parte en ella el diputado Joa
quín Martínez, único arquitecto de la cámara, director antes de la guerra 
de la Academia de San Carlos de Valencia, que fue comisionado para su 
informe el 1 O de diciembre de 1810. El encargo subsiguiente para su 
habilitación no se propuso a Prat sino a Torcuato José Benjumeda, arqui
tecto mayor de Cádiz. Este presentó un presupuesto de la obra que fue 
tratado en la sesión secreta de 23 de diciembre de 1810, sin que se llegase 
a tomar una decisión al respecto (14). El motivo de posponerla fue, a los 
ojos de los diputados, el elevado coste presentado: 160.000 rs. que, 
aunque no lo recogieron las Actas sí lo refirió el diputado Joaquín Lo
renzo Villanueva (15). Hasta el 10 de enero no se decidió el definitivo 
traslado - que se condicionó a una mayor economía - comunicándosele 
a la Regencia que dispusiera su adecuación y designándose, seis días 
después, al ingeniero Antonio Prat para llevarla a efecto (16). 

El24 de febrero de 1811 se abrieron las sesiones de las Cortes en el oratorio 
oval de San Felipe Neri de Cádiz, y la reforma realizada del salón agradó a 
todos los que la contemplaron. La propia prensa- ya entonces emergente poder 
en la escena española - elogiaba a Prat por su intervención ( 17). Como indicó 
el conde de Toreno, "se construyeron galerías públicas a derecha e izquierda, 
en donde antes estaban los altares colaterales, y otra más elevada encima del 
cornisamento, de donde arranca la cúpula" (18). A raíz de ello el27 de febrero 
era propuesto Prat, por el diputado Pérez de Castro, para que fuera nombrado 
superintendente del edificio de Cortes (19). Su nombramiento como inspector 
de las Cortes no tuvo lugar hasta el2 de abril de aquel año, y en él permaneció 
desde entonces durante los periodos constitucionales que le tocaron vivir. 

Su nuevo puesto no le apartó de la dirección que ejercía de la nueva 
población de San Carlos y de la jefatura de las obras civiles del departamen-
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to, que simultaneó hasta su definitivo traslado a Madrid. Junto a los trabajos 
habituales en el cargo de la inspección, desarrolló en ocasiones otros que 
se pueden considerar menos relacionados con ella. Es de destacar el encar
go del diseño del sello de las Cortes, del que hay constancia a partir del 12 
de diciembre de 1811 y que culminó presentándolo el 9 de febrero del año 
siguiente "con la muestra de su relieve, y explicación de su idea alegórica 
y heráldica" (20). 

LA ELECCIÓN DEL EDIFICIO DE CORTES EN MADRID 

Las Cortes, reunidas en Cádiz, recibieron la noticia de la definitiva retirada 
francesa de Madrid por un extraordinario llegado a la capital gaditana a las 
siete de la mañana del 1 de junio de 1813. Lo remitía José Escarano, antiguo 
oficial mayor de la Dirección de Correos, quien participaba del abandono de 
la capital en la noche del27 al28 de mayo anterior (21). Fue leído en la Cámara 
aquel primero de junio, y dos días después ya se instaba, por el diputado José 
Zorraquin, al traslado a la capital madrileña de las instituciones nacionales. 
Elevada a proposición parlamentaria por el diputado Porcel, se incluyó en la 
misma el encargo al jefe político de Madrid "como una de sus principales 
obligaciones, la de reconocer y preparar el edificio, ... [que] pueda ser más a 
propósito en aquella capital para la reunión de las Cortes" (22). Sometida a 
votación el día 5, se aprobó esta con el añadido de que "se traslade a Madrid 
el inspector de Cortes para manifestar al jefe político las circunstancias, 
capacidad y demás del edificio" (23). La importancia de este asunto derivaba 
de la propia Constitución política que, en su artículo 104, establecía que: "Se 
juntarán las Cortes todos los años en la capital del reyno, en edificio destinado 
a este solo objeto". 

El 11 de julio ya se trató la primera propuesta de sede: el Museo del 
Prado, remitida por José González Tijera que la acompañó de un plano del 
mismo (24). Las Cortes se limitaron a remitir el expediente al jefe político 
madrileño para que tuviera conocimiento. Este, por su parte, ya había hecho 
las gestiones encargadas y, dos días después de la oferta anterior, se recibía 
la suya: la iglesia y edificio de San Felipe Neri, para lo que aportaba el 
dictamen de un arquitecto - muy posiblemente alguno de los municipales -
de ser apta para el fin propuesto. Esta elección desató una polémica en la 
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Cámara propiciada por la intervención del diputado Simón López, quien la 
calificó como una profanación de lugar sagrado y un sacrilegio (25). Se 
reprodujo aquí la misma discusión, en los mismos términos y por el mismo 
diputado, que se planteó sobre la sede del San Felipe Neri gaditano- donde 
precisamente se debatía en aquel momento - mantenida en la Isla en la 
sesión secreta de 10 de diciembre de 1810 (26). Como en aquella ocasión 
la polémica se zanjó sin mucho miramiento y, al día siguiente 14 de julio, 
se autorizó a la Regencia para realizar lo que tuviera por conveniente res
pecto al traslado a Madrid del inspector de las Cortes. 

Aunque no sabemos con exactitud la fecha de la partida de Prat, esta tuvo 
que realizarse en la última semana del mes de julio. El día 19 se le comunicó 
su pase a Madrid y el 26 cesó en la dirección de la nueva población de San 
Carlos, que ostentaba desde 1806. Las presiones para el pronto traslado, 
mantenidas por el grupo de diputados conservadores, el Ayuntamiento de 
Madrid e incluso el propio gobierno británico, arreciaron el 3 de agosto. En 
respuesta a las insistentes peticiones se comunicó, el 9 de aquel mes, que el 
inspector que había realizado los arreglos del salón de Cortes gaditano y de 
la Isla "ha marchado en posta, y aún no hay tiempo para que dé noticia de 
su llegada. Se le previno que diera parte de lo que adelantase en su comi
sión". Se hizo ver que ya se habían reconocido ed~ficios antes, que existía 
uno- sin especificar- que parecía el más a propósito, pero que todo quedaba 
a expensas de la llegada de Prat, quien "como práctico en las dimensiones 
y demás circunstancias que son necesarias en un edificio destinado a este 
objeto, viese cual era el más oportuno". Como vemos en la respuesta, la 
referencia al artículo citado anteriormente de la Constitución es casi literal. 

Esas explicaciones, en cualquier caso, no convencieron a los impacien
tes diputados serviles que las consideraban meras tácticas dilatorias (27). 
Lo cierto es que las Cortes cerraron su legislatura extraordinaria el 14 de 
septiembre, abrieron la ordinaria el 25 y salieron de Cádiz para residir 
provisionalmente en la Isla de León el 13 de octubre, sin haber decidido la 
que sería su sede madrileña definitiva. En esta estancia temporal se alojaron 
en la iglesia del Carmen Descalzo, y no en el anterior y venerado teatro de 
la Isla, sin que Prat tuviera la menor intervención. La adecuación quedó a 
cargo de un desconocido sustituto, designado como teniente de arquitecto 
mayor, que se ocupó de la misma desde el5 de octubre (28). 
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La primera vez que se propuso públicamente la elección de la iglesia 
madrileña del colegio de DaMa de Aragón fue el19 de octubre de 1813. Se 
trató en aquella sesión un oficio del secretario de Gobernación de la Penín
sula, que remitía acompañado de dos informes: uno de Antonio Prat y otro 
del jefe político de Madrid. El del inspector, siempre referido a la iglesia 
del colegio, se acompañaba de un plano de la reforma propuesta y de la 
petición de arbitrar los fondos para dar comienzo a las obras, que cifraba 
en 600.000 reales, indicando "que dentro de dos meses y medio puede estar 
todo concluido según el diseño que se acompaña". Proponía además, para 
facilitar el pronto traslado, la posibilidad de efectuar las sesiones previas a 
la inauguración del Salón definitivo en el Banco Nacional de San Carlos. 
Por su parte, el jefe político no solo apoyaba en su escrito la elección de 
Prat, sino que comunicaba la intención del Ayuntamiento madrileño de 
costear las obras del salón provisional" sin perjuicio de que se continúen las 
demás relativas a la construcción del salón proyectado con la diginidad, 
solidez y decoro propio de la corte y objeto a que se dirige" (29). 

Aunque es difícil de pensar que Prat hubiese ejecutado este proyecto sin 
la autorización - ó al menos el conocimiento - de los órganos pertinentes de 
las Cortes, lo cierto es que el pleno de la cámara era la primera vez que se 
enteraba del mismo. Por este motivo la reacción contraria no se hizo espe
rar. Se criticó en el debate el sitio elegido - considerado por aquel entonces 
en las afueras de Madrid - y el elevado presupuesto, proponiéndose por el 
diputado Norzagaray la inmediata suspensión de las obras emprendidas. 
Dos días después, tras los trámites oportunos, se emitió la orden tajante de 
adaptar provisionalmente San Felipe el Real, el convento de la Trinidad -
ambos en las inmediaciones de la Puerta del Sol - ó cualquier otro edificio, 
suspendiéndose las intervenciones iniciadas en Da Ma de Aragón. Se dejó 
pendiente de la presencia de las Cortes en Madrid la elección "del gran 
salón destinado en lo sucesivo a este objeto" (30). 

El día 3 de noviembre, como respuesta a la orden de paralización emitida 
el21 de octubre, se trató la comunicación urgente recibida del jefe político 
de Madrid la noche anterior, con fecha del día 30. Tras exponer que se 
habían comunicado las órdenes recibidas al inspector y al Ayuntamiento, 
indicaba la paralización de las obras "ciñéndose a desencombrar y limpiar 
lo demolido". Planteaba a continuación la imposibilidad de adaptar San 
Felipe el Real ó la Trinidad. El primero por su estado ruinoso y no ser su 
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iglesia adecuada al fin propuesto por los problemas acústicos que plantea
ría, agravados estos por "los ruidos inevitables de la Puerta del Sol"; el 
segundo por estar ocupado entonces por la Biblioteca Nacional. Argumen
taba además que el presupuesto establecido de 600.000 rs. se agotaría en 
cualquier caso, puesto que "los gastos hechos en Doña María de Aragón 
eran ya considerables, y además estaban repartidas las obras de adorno y 
otras varias en beneficio de la brevedad, en términos que hay ya mucho 
empezado y bastante concluido, cuyo gasto, unido con el salón provisional 
que se hiciese en cualquier iglesia, ascenderían a los 600.000 rs. que se 
habían calculado para la obra principal y permanente". 

Según lo anteriormente expuesto, hacía ver el jefe político la despropor
ción de resultados que se obtendrían entre la solución ordenada por las 
Cortes y la ya emprendida, que "según el plan presentado resultaría una 
de las obras más grandiosas que pudiera idearse". Finalizaba indicando 
que el interés que tenía en el tema el propio inspector, le había hecho 
ofrecerse a costear personalmemte la posta extraordinaria que llevaba la 
respuesta, lo que había declinado amablemente el Ayuntamiento Constitu
cional. Prat, pese a todo y como correcto funcionario, había comenzado a 
proyectar la solución de San Felipe, a la espera de la contestación definitiva 
de las Cortes (31). 

La urgencia de la situación planteada - a todas luces de hechos consu
mados - hizo que las Cortes debatieran la cuestión en una sesión extraordi
naria aquella misma noche. Terminaron estas por acceder a que se conti
nuaran las obras emprendidas, y que se habilitara provisionalmente el salón 
del Banco de San Carlos que, sin saberse a ciencia cierta el motivo, no se 
llegó finalmente a utilizar. 

LA OBRA DEL SALON DE CORTES 

La iglesia y el colegio de los Agustinos Recoletos en las Vistillas Reales, 
fueron fundados por una dama de la reina Ana de Austria, Da María de Aragón, 
de la que recibieron el nombre por el que eran conocidos. Aunque atribuida su 
iglesia al Greco, es posible que las trazas originales fuesen de Juan de Valencia 
que la comenzó en 1581, prosiguiendo tras su muerte, diez años después, 
Francisco de Mora. Asegura Bonet Correa que es un error muy extendido 
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suponerla originariamente de planta oval, procedente de la opinión expresada 
por Otto Schubert en 1924. Apoya su tesis en la figura que de ella aparece en 
el plano de Texeira de 1656 donde, en efecto, se la puede apreciar incluida en 
un recipiente rectangular. Pese a todo, nada nos dice esa imagen del espacio 
contenido, y tanto podía haber sido la iglesia de cajón pretendida, como la 
seudo oval que luego hemos conocido (32) . 

Por contra, conviene señalar que un autor presente en aquellos momen
tos, Mesonero Romanos, se refiere a que fue elegida para el fin parlamen
tario a que se la destinó, precisamente, "por su figura oval, amplitud y 
sonoridad" (33) . Existe además una razón de peso para pensar que si no lo 
era se la hizo ser así en el año 13: todas las salas parlamentarias españolas 
doceañistas fueron ovales, y de ello existe suficiente conciencia en los más 
diversos comentaristas. Lo había sido San Felipe Neri de Cádiz donde se 
aprobó la Constitución y lo sería, en la triste retirada de 1823, San Herme
negildo de Sevilla. Y lo fueron, en la medida de lo posible, el Teatro de la 
Isla de León y el de los Caños del Peral, donde se inauguraron provisional 
e inesperadamente las sesiones madrileñas el15 de enero de 1814. En esta 
tipología oval se pueden encontrar, además, orígenes y simbolismos sobre 
los que ya he escrito anteriormente, y que no son de destacar aquí (34). 

La planta de la sala proyectada en 1813, o lo que es lo mismo la del 
Senado actual, más que un ovalo era un seudo óvalo, donde dos semicírcu
los remataban en dos de sus lados un rectángulo central. El proyecto de Prat 
tuvo que agrupar a los diputados en dos grupos de bancos enfrentados en 
el tramo recto central, dejando el hemiciclo de la cabecera para la presiden
cia, los estrados de los oradores y el vacante trono real con el retrato del 
monarca, como se había dispuesto en Cádiz. El semicírculo del acceso 
quedaba libre, separado de la zona de los diputados por una barandilla que, 
en su parte central, se manifestaba por una barra sostenida por dos leones. 
La barra era el lugar desde donde se dirigían a los diputados los personajes 
o instituciones que - sin pertenecer al cuerpo parlamentario y en ocasiones 
especiales - intervenían ante las Cortes. Este fue el ritual seguido en Cádiz 
y el que se utilizó en Madrid, tanto en este primer periodo que tratamos, 
como en el trienio liberal que veremos más adelante. 

Existe la opinión, generalizada en la crítica, de que el salón de Cortes se 
adaptó de manera precipitada, en absoluto definitiva, con el entusiasta concur
so del pueblo madrileño. Procede esta idea de una particular lectura del relato 
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realizado por el mismo Mesonero antes citado. Así lo recoge Chueca, quien 
apunta además como posible motivo de la elección de la iglesia, el encontrarse 
próxima al teatro que acogió a las Cortes a su llegada (35). Sobre esto último, 
y de la lectura del apartado anterior, es fácil deducir que, si acaso, lo que 
sucedió fue exactamente lo contrario. En contra además de esa apreciación de 
solución de emergencia tenemos, en el propio Mesonero, la opinión de que lo 
que se mostró el día de su estreno era un edificio terminado, nada provisional, 
calificando de "grandioso salón" al ámbito de la ceremonia. Por su parte el 
conde de Toreno, también presente en el acto, expresó que el salón fue "cons
truido expresamente y con mayor comodidad y lujo" (36). 

Mesonero, por entonces un niño de diez años escasos, habla acertadamente 
del entusiasmo popular para colaborar en la obra de las Cortes. Pero se yerra 
en situarlo en las fechas inmediatas a su inauguración en mayo de 1814. Para 
asegurarlo hemos visto ya el debate de la elección de la sede, según el cual 
sabemos que el proyecto de Prat fue realizado, como muy tarde, en los días 
finales del verano de 1813, para que a mediados de octubre pudiera estar en la 
Isla de León. Por el escrito del jefe político de 30 de octubre sabemos que las 
obras no solo habían dado comienzo, sino que ya estaban distribuidos los 
oficios y subcontratas. La ayuda de las informaciones aparecidas en la prensa 
gaditana del momento nos pueden completar el panorama. 

Una noticia existente en la crónica de Cortes del periódico El Conciso, 
en el número de 24 de octubre de 1813, nos informa que en la sesión del 
viernes anterior se había leido una comunicación recibida de Madrid que 
indicaba el "estarse trabajando con toda actividad en la preparación del 
Salón de Cortes por haber ofrecido el intendente de aquella provincia 
proporcionar todos los caudales posibles". Como vemos, el jefe político y 
Prat, ajenos aún a la orden de paralización emitida por las Cortes, habían 
solventado por su cuenta el problema presupuestario que en su primera 
propuesta expresaban (37) . A su vez, con fecha 31 de octubre, se informaba 
que "Las provincias de Guadalaxara, Segovia y Toledo han ofrecido a 
disposición del Ayunt. const. 500.000 rs para la habilitación del Salón de 
Cortes", es decir, una cifra muy próxima al presupuesto presentado por 
Prat. Añadía además una reflexión del periódico madrileño "Redactor Ge
neral de España" que, en su número 1, se preguntaba" si viendo la tardanza 
de la traslación, se retraerán en suministrar la expresada cantidad" (38). 
Por si esto no fuera poco, una información fechada el 26 de noviembre 
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aseguraba que se seguía "trabajando noche y día en el Salón de Cortes de 
Doña María de Aragón" (39). 

La ejecución del proyecto la había asegurado Prat en su primer informe, 
como hemos visto, en un plazo de dos meses y medio. En el segundo escrito 
-el que consiguió la aprobación definitiva- estableció un periodo máximo 
de quince o veinte sesiones en la sede provisional, antes de tener a disposi
ción el salón definitivo, coincidente con el necesario para la apertura de la 
legislatura ordinaria que establecía la Constitución a primero de marzo. 
Estas promesas de Prat debieron de cumplirse, puesto que la diligencia en 
la ejecución de las obras era una de sus cualidades y, como hemos visto por 
la marcha de los trabajos en el otoño de 1813, a ello se dedicaron todos los 
esfuerzos. Según esto, en febrero de 1814 tendría que estar finalizada la 
ejecución, como podemos deducir indirectamente de un nuevo dato. 

En la Junta Particular de la Academia de San Fernando de 7 de febrero 
de 1814, se trató el asunto del nombramiento de una serie de académicos 
de honor. En la minuta de preparación, donde se recogen los nombres de 
los propuestos, encontramos a políticos surgidos de la nueva situación - el 
conde de Toreno y Alvarez Guerra - literatos versificadores de las glorias 
patrias - Manuel José Quintana y Juan Nicasio Gallego - y un militar 
afamado, Juan Munárriz. Al final, con mano distinta y añadido apresurada
mente, aparecen el conde de Noblejas y" Dn Antonio Prat Ingeniero que ha 
hecho el salón de Cortes" (40). En nuestro subrayado de la cita podemos 
comprobar que no se dice que se vaya a hacer, ni que se esté haciendo, sino 
que se ha hecho, con lo que se puede deducir que, si no lo estaba, poco le 
debía faltar. Prat fue nombrado académico de honor en la citada junta -
donde se le adjudicó incorrectamente el grado de capitán de navío de la 
Armada Nacional que aún no poseía- expresando su agradecimiento en un 
escrito de 10 de febrero. Destacó en este, quizás como recuerdo de José Prat 
aunque no lo citara, "la singular afición que desde mis primeros años he 
profesado a las Bellas Artes; con cuyo estudio he procurado amenizar 
otros más severos propios de mi carrera militar". 

Si efectivamente hubo un motivo de retrasar la inauguración del Salón, 
este debió tener un carácter político. El 4 de enero había llegado a Madrid 
- antes incluso que la presidencia de las Cortes - el duque de San Carlos, y 
poco después D. José de Palafox, ambos procedentes de Francia con el 
tratado que liberaba a Fernando VII, y el segundo además con una carta 
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para la Regencia preparatoria del regreso. Abiertas las sesiones en los Ca
ños del Peral el 15 de enero, la Regencia contestó a la carta de Palafox el 
día 28. El 2 febrero apareció el decreto que expresaba la decisión de no 
admitir como rey a Fernando - si bien utilizando el eufemismo de recono
cerlo libre - hasta que no jurase la Constitución "en el seno del Congreso 
Nacional" (41), y se debió de pensar para este acto en el nuevo salón. Las 
Cortes cerraron sus sesiones el 15 de febrero, y reabrieron la segunda 
legislatura de las ordinarias el primero de marzo. Para entonces debía estar 
ya terminado, pese a que no se llegara a utilizar, el nuevo salón. 

El rey hizo su entrada en España el22 de marzo, y dos días después recibió, 
a orillas del río Fluviá, el conminatorio decreto de febrero de manos del 
general Copons. Hasta avanzado abril se mantuvo el convencimiento - o al 
menos la esperanza- de que el rey juraría la Constitución. Las sospechas de lo 
contrario se confirmaron por la lentitud del viaje, la separación del estricto 
itinerario establecido por las Cortes y, sobre todo, tras las reuniones de Daroca 
y Segorbe, el 11 y 15 de aquel mes. Es a partir de estas fechas cuando se 
comienza a reclamar públicamente la puesta en servicio del nuevo edificio. En 
efecto, el24 de abril, a propuestas del diputado Albillos, se debatió la situación 
de que, estando ya dispuesto el nuevo salón, se verificara el traslado a la mayor 
brevedad. La resolución que se tomó aún poseía tintes dilatorios: se decidió 
que se certificara su salubridad y que, verificada esta, se realizara el traslado 
cuando se tuviera por conveniente ( 42). El día 29 las Cortes se dieron por 
enteradas de un oficio de Prat, acompañado del certificado de dos médicos, 
que cumplía la exigencia acordada (43). 

Para la inauguración se eligió una fecha simbólica: el 2 de mayo. Se 
acompañó esta de una majestuosa procesión cívica, en parte para hacer ver 
la fuerza de la Cámara, que portaba los restos de Daoiz y Velarde. Toreno, 
cuando comentó la fúnebre ceremonia, le daba un carácter premonitorio de 
la suerte del salón" como para presagiar lo astroso y funesto en el porvenir 
de aquel sitio" (44). Pese a estos comentarios, hechos a toro pasado, la obra 
debió colmar las espectativas puestas en ella desde el año anterior. Señala 
Mesonero que "terminada la fachada pudo lucir, entre las estatuas de la 
Religión, la Patria y la Libertad, en una elegante lápida de mármol, escrito 
en letras de oro, el artículo de la Constitución que decía: "La potestad de 
hacer las leyes reside en las Cortes con el Rey" ( 45). La expresa felicitación 
a Prat por su obra le llegó con el carácter de una resolución de las Cortes. 
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En la sesión secreta de 4 de mayo se leyó una proposición de Andrés Oller, 
diputado por Cataluña, donde se instaba al gobierno a que premiara a Prat: 
"Dígase al Gobierno que conforme a las anteriores recomendaciones que 
las Cortes les tienen hechas de la persona del ingeniero D. Antonio Prat, 
premie sus servicios a la Nación según corresponda a sus conocimientos y 
méritos, y con especialidad al que ha contraido en la dirección de este 
nuevo salón" (46). Aunque aceptada esta propuesta en primera lectura, no 
hubo lugar a que siguiera el trámite parlamentario de hacerla definitiva: 
aquel mismo día había firmado Fernando VII en Valencia el decreto que 
disolvía las Cortes y hacía inútil la obra ejecutada. 

EL SEXENIO ABSOLUTISTA 

Las revueltas populares en los incidentes del 11 de mayo tuvieron, entre 
otros objetivos, el estrenado Salón de Cortes. Según Mesonero, "apedrearon 
y mutilaron las estatuas y letreros, invadieron la sala de sesiones y rompieron 
e inutilizaron todos los efectos que pudieron a las manos" ( 47). Toreno, por 
su parte, hace referencia a que arrastraron por las calles "varias estatuas 
simbólicas y ornatos del salón de Cortes" ( 48). Tanto la indicación de Meso
nero, de que esos destrozos fueron todos los que pudieron hacer a las manos, 
como una posterior aclaración de Toreno referida a que la revuelta fue tan solo 
relativa - "muy somera y no de fondo era la tempestad levantada, como 
impelida solo por la iniquidad de unos pocos y muy contados" -hacen pensar 
que, amén de la prisión y las vejaciones a algunos liberales caracterizados, la 
algarada fue sobre todo iconoclasta, destructora de símbolos y bienes muebles. 
Aunque conocemos la acción de ensañarse con las lápidas conmemorativas de 
la Constitución, es difícil encontramos muertes, incendios y destrucciones de 
edificios, a los que tan aficionadas se hicieron las masas nacionales con pos
terioridad. Al edificio de Cortes debió sucederle igual, con destrozos en su 
cuidada ornamentación pero sin gran daño en la obra, de manera que se pudo 
después trasladar a él y al palacio Grimaldi medianero la Biblioteca Nacional, 
desde el convento de la Trinidad donde estaba, aquel que se intentó que alojara 
a la representación nacional. 

La reacción absolutista - que en aquel primer periodo se cebó sobre todo 
en los afrancesados que reconocieron o toleraron al rey José - no le causó 



NOTICIA DE ANTONIO PRAT, ARQUITECTO DEL SALÓN DE CORTES DE 1813 477 

a Prat ningún perjuicio, más bien al contrario como podremos comprobar. 
Aprovechando sin duda los tiempos muertos resultantes de su cese como 
inspector, presentó a la Academia el20 de junio de 1814, su solicitud para 
ser nombrado académico de mérito en la Arquitectura. Exponía en el escrito 
que "su singular afición desde los primeros años a la Arq[uitectura], la 
calidad de sus servicios y estudios, los testimonios pub[licos] q[ue] tiene 
dados de su aplicación a las Bellas Artes, y el deseo de pertenecer a tan 
respetable corporación, no solo como honorario, sino también como facul
tativo, le animaron a presentar a V. E. los adjuntos planos q[ u e] ha formado 
de un Museo de Marina" ( 49). Incidía aquí nuevamente en relatar su interés 
desde la infancia por las artes, que vimos en el agradecimiento a su nom
bramiento anterior. Por otra parte, ese mismo deseo de obtener un recono
cimiento como arquitecto ya lo había expresado con anterioridad: tenemos 
la referencia de su petición, en Cádiz, de añadir a su cargo de inspector de 
Cortes el de arquitecto de palacio, que la cámara le rechazó el 8 de agosto 
de 1812 (50). Es interesante observar que en la solicitud- donde exponía 
los méritos de su etapa gaditana en el arte al que aspiraba- no dijera, sin 
duda por la cuenta que le traía, ni una palabra de su celebrado Salón de 
Cortes madrileño. La petición de Prat se trató en la Junta Ordinaria de la 
Academia de 3 de julio de 1814. Votada su solicitud a instancias de Antonio 
Aguado, se aprobó con el resultado de 23 votos a favor y 6 en contra. 
Aguado - que era arquitecto municipal como Juan Antonio Cuervo, tam
bién presente - debió alcanzar una amistad con Prat desde aquellos días de 
intensa colaboración entre el Ayuntamiento constitucional y el inspector de 
Cortes, para la elección de la sede parlamentaria que en aquel momento 
convenía olvidar (51). 

Las intenciones de Prat de pasar a una profesión civil, posiblemente por 
no encontrarse cómodo en la Armada, no se circunscribieron solo a la 
arquitectura. Señala Madoz, en su conocido Diccionario, que Prat redactó 
aquel mismo año una memoria sobre la navegabilidad del río Guadalquivir, 
al que no daba más interés que el de tener "noticias que pueden mirarse 
como históricas" (52). El 12 de septiembre se le ordenó reintegrarse a su 
anterior destino en Cádiz, lo que pudo esquivar obteniendo el21 de octubre 
siguiente una dispensa para permanecer durante cuatro meses en la corte. 
Vencido el plazo, presentó el 2 de marzo un memorial al secretario de 
Estado y del Despacho de Marina que, sin saberse su fin por estar el expe-
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diente incompleto, se puede deducir por las consecuencias que tuvo (53). 
La primera fue que el 26 de marzo de 1815 era nombrado Prat, por Real 
Orden, Comisario de Caminos y Canales del Reino, con lo que accedía a la 
máxima titulación de la ingeniería civil y causaba baja en la Marina. Este 
nombramiento, entre otros, le produjo un gratificante resultado: un capitán 
de fragata efectivo, y Prat lo era solo graduado, cobraba 1.000 reales al 
mes; un comisario de caminos justamente el doble, 24.000 al año (54). 

La segunda consecuencia, aunque menos beneficiosa, tuvo igual o ma
yor significado. Conocemos su petición para la concesión del grado de 
Capitán de Navío, por un informe- muy negativo- emitido por la Armada 
el 12 de abril de aquel año, algunos de cuyos juicios son interesantes. Se 
indicaba en este que en los 21 años de servicio de Prat nunca obtuvo destino 
en barcos o arsenales, "ni se ocupó de otra cosa que en obras de Arquitec
tura que fueron desde un principio su objeto principal". Emite a continua
ción un reproche de su nueva situación profesional, indicando que "habien
do salido del Cuerpo en razón de conveniencia por propia solicitud, nada 
parece más justo que el que use el uniforme de aquel otro que eligió, y se 
reserve el de la Armada con las insignias de Gefe para aquel que llegó a 
serlo, y que sufriendo el servicio y penas de esta carrera llega en ella a 
envejecerse mirándola con preferencia a aquellas más ventajosas y de 
mayor comodidad". Pese a lo duro del informe la resolución fue favorable 
a Prat, que debía tener buenos valedores en Palacio, obteniendo el grado de 
Capitán de Navío por real despacho de 24 de abril de 1815. La única 
salvedad fue que no se le concedió, salomónicamente, el derecho al uso del 
uniforme de vivo. 

La trayectoria de Prat en la ingeniería civil es difícil de seguir, al no haberse 
encontrado su expediente personal en los archivos del antiguo ministerio de 
Obras Públicas. Por noticias indirectas sabemos que fue nombrado en junio de 
1815 visitador de los pantanos de Lorca, y más tarde director facultativo de la 
Real Empresa. En 1829, en una reclamación de sueldo al Canal de Castilla 
donde entonces estaba destinado, aseguraba que se le había asignado en esta 
ventajosa dirección sueldo doble de comisario, más 2.000 reales de gratifica
ción. Debió pasar en esta zona, si no todo, al menos gran parte del periodo 
absolutista, ya que se conoce una propuesta de Prat al corregidor de la ciudad, 
en marzo de 1817, para la construcción de un paseo ejecutado aquel mismo 
año, así como la realización de un puente provisional de madera. En 1818 
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dirigió los trabajos del traslado de una fuente de piedra desde la Plaza Mayor 
a la de la Alberca y, el 13 de diciembre de aquel año, la Academia de San 
Fernando le aprobó un proyecto de reforma de la cárcel de Larca que, devuelto 
convenientemente firmado por Martín Femández Navarrete, no se llegó a 
ejecutar (55). Pocos años después, durante la etapa en la que se reintegró a la 
inspección de las Cortes, presentó a estas una "Memoria sobre los regadíos de 
los campos de Larca, su real empresa y la de Aguilas", producto de su expe
riencia en los campos murcianos (56). 

LA REFORMA DEL SALÓN EN 1820 

El levantamiento de Riego en enero de 1820, y la posterior claudicación 
del rey, hicieron convocar Cortes el 26 de marzo de aquel año. Entre esta 
fecha y la de la primera reunión de la junta preparatoria, el 26 de junio "en 
el salón destinado para la celebración de las sesiones" - tres meses justos 
- se debieron de realizar las reparaciones necesarias de los desperfectos 
producidos por la algarada de 1814. El 9 de julio juró el rey la Constitución 
ante las Cortes, en los términos que estaban previstos seis años antes, tras 
hacerle recorrer el trayecto entonces establecido y que no se llegó a efec
tuar. Sobre el alcance de la adecuación realizada en el edificio existen 
referencias que nos resultan muy útiles. 

Sobre el estado en el que se encontraba el Salón, el día de la jura real, 
existe un famoso grabado que lo recoge de manera suficientemente precisa 
para nuestro estudio. La estampa, de tan tosca perspectiva como de rápida 
aparición en el comercio, se encontraba a la venta desde el21 de julio, a 8 
reales en negro y a 16 iluminada (57). A su vez, un grupo de cuatro dibujos 
procedentes de la Biblioteca Nacional, recogen las secciones del salón, la 
fachada del edificio (58) y dos alzados de un particular trono y dosel, sin 
duda realizado expresamente para la ceremonia. El estado del salón en la 
estampa y en los dibujos es coincidente, y esta circunstancia ya la resaltó 
Femado Chueca en 1980 (59). La atribución de esos dibujos fue realizada 
por Angel Barcia en 1906 a Isidro González Velázquez, lo que respaldó 
Chueca ampliando la autoría al proyecto completo del salón. Más reciente
mente Pedro Navascués se los ha adjudicado a Antonio Prat, también como 
un proyecto del edificio ejecutado en esas fechas de 1820 (60). Se desmon-
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taban así las atribuciones tradicionales de la obra a Aníbal Alvarez Bou
quel, que intervino posteriormente a mediados del siglo. 

Es muy difícil que Antonio Prat se incorporara de nuevo a la inspección 
de las Cortes antes de su apertura. Aunque es posible que en los archivos 
del Congreso exista la fecha exacta, lo cierto es que la primera referencia 
de su persona que aparece en los Diarios y Actas es de octubre de 1820. Se 
planteaba en esta la significativa pregunta de si seguía cobrando el sueldo 
de comisario de Caminos o se le iba a asignar uno específico de su nueva 
situación como inspector del edificio (61). La cuestión suscitada no era 
banal; el estricto régimen de incompatibilidades ya estaba expedientando 
en esas fechas a dos diputados que, sin dietas aún para mantenerse, seguían 
cobrando precisamente del mismo organismo que lo hacía Prat: la dirección 
de Correos y Caminos (62). Una certificación de obras, remitida a la Con
taduría el 19 de noviembre por la Diputación Permanente y firmada por 
Prat, abarcaba el desusado periodo comprendido entre el 23 de agosto y el 
10 de noviembre, por un importe de 14.546 reales. Diez días después era 
devuelta con tres interesantes observaciones: se reconvenía a Prat que lo 
primero que hubiera realizado fuese el pintar su despacho, se le prohibía 
que a partir de entonces se auxiliara de un aparejador de obras como había 
hecho y se le advertía que, en lo sucesivo, se atuviera para la ejecución de 
obras a órdenes escritas. 

Todo parece indicar, por el tono del oficio, que este trabajo fue el 
primero por él dirigido en el trienio liberal. Ayuda a mantener esta opinión 
el hecho de que, posteriormente, se le sometieran a informe obras hechas 
con anterioridad a esas fechas y no presentadas por él, fundamentalmente 
de oficios de reparación- cerrajería y carpintería- algunas específicamente 
señaladas como realizadas antes del12 de julio. Además, la tramitación de 
estas resultaron más conflictivas de lo habitual, como si el inspector no 
tuviera nada que ver con ellas, hasta el punto de propiciar reclamaciones de 
los industriales afectados. Por esto es muy posible que Prat se reintegrara a 
su puesto a mediados de aquel verano, especialmente después de la inter
vención de Vargas Ponce, el 19 de julio, en la que instó a cubrir las plazas 
vacantes y que aceptó el pleno cinco días después (63). 

Señaló Chueca que para la adecuación del salón debió designar Fernan
do VII a su arquitecto Isidro González V elázquez. Careciendo en esos 
momentos las Cortes del equipo necesario para llevar a cabo esa labor, tuvo 
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necesariamente que realizarla una organización ajena a ella. Cuesta trabajo 
suponer en el rey un interés sincero por las nuevas instituciones constitu
cionales pero, si alguna vez lo hubo, tuvo que ser en esa época. Por lo 
demás, de admitirse esa intervención regia, no fue esta la única en la que 
conocemos su interés por la adecuación de un ámbito parlamentario donde 
él iba a intervenir: en otra ocasión, mucho más triste, mostró una personal 
preocupación por el salón de Cortes (64). Los propios dibujos existentes y 
antes citados nos mueven a pensar en una relación con el rey, especialmente 
el ampuloso trono diseñado, cuyo dosel sostenían dos estípites antropomor
fos, tan separado estéticamente del neoclásico conjunto del Salón, que 
cuesta trabajo pensarlos como salidos de la misma mano. El trono, siempre 
presente en la sala como un elemento importante del simbolismo doceañis
ta, adquiere aquí el carácter de una manifiesta adulación. Existe, por lo 
demás, una noticia inédita que relaciona de manera directa la persona del 
monarca con la habilitación de la sala y el particular sillón. El propio 
Fernando mostró un desusado interés en el seguimiento de la obra, visitán
dola inesperada y personalmente el 5 de julio y comprobando de manera 
expresa el resultado obtenido con su trono, con el que se mostró muy 
satisfecho (65). 

El nivel de la intervención en el edificio no debió ser muy grande, como 
comprobaremos indirectamente en documentos posteriores. La sección exis
tente entre los dibujos, sobre la que posteriormente volveremos, reproduce a 
todos los efectos la planta actual, con las mismas puertas, ornamentación 
arquitectónica y aperturas de huecos. Como podemos comprobar, incluso el 
vestíbulo de acceso posee las columnas que, a manera de sala hipóstila, existen 
hoy día. Por su parte, la fachada que aparece es la misma que describe Meso
nero del año 14 y, por encima del aire vilanovino que le encuentra Chueca, 
aún más se le puede apreciar - sin las decoraciones alegóricas - el de una 
austera y clásica iglesia castrense para el arsenal de la Carraca. 

LA REFORMA DEL SALÓN EN 1821 

Un curioso acontecimiento nos proporciona una información muy im
portante para la cuestión que tratamos. En una fecha próxima al cierre de 
la primera legislatura, el 5 de noviembre de 1820, el canónigo López Ce-
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pero, diputado por Sevilla, hizo la indicación de que "la mala disposición 
del salón no permite que se oigan los diputados entre sí y menos que sean 
oidos del público", instando a la Diputación Permanente a que hiciera las 
mejoras "que propongan los arquitectos y personas inteligentes en la ma
teria, .. . sin excluir el buscar otro edificio más a propósito". Se añadió a 
esta petición José de Vargas Ponce, quien hizo además una reflexión sobre 
el significado ético del Salón (66). Aprobada la propuesta se tomó la deci
sión de aprovechar para ello el periodo entre las legislaturas, que se abría 
desde entonces hasta febrero del año siguiente. 

Tomando conocimiento la Diputación el13 de noviembre, se acordó reali
zar las reformas necesarias delegándose en el presidente las actuaciones opor
tunas para llevarlas a efecto. Acordada la decisión de nombrar una comisión 
de expertos el19 de aquel mes, se solicitó a la Academia la designación de dos 
arquitectos para que acompañaran al inspector del edificio. El 4 de diciembre 
se conocían ya los elegidos: Antonio López Aguado y Juan Antonio Cuervo, 
quienes en unión de Prat presentaron a la Diputación el proyecto de la reforma 
muy rápidamente. El día 6 se leyó ya en la sesión correspondiente ( 67) y, antes 
de decidir sobre la cuestión, se quiso oír el dictamen de dos diputados cualifi
cados, José de Vargas Ponce y Juan de Subercase (68), solicitándose además 
al inspector el presupuesto de la obra. 

El grupo formado para este asunto era muy conocido por Prat; los arquitec
tos López Aguado y Cuervo estuvieron presentes, como ya se indicó, en la 
sesión de la Academia que le había nombrado académico de mérito. Vargas 
Ponce era un prestigioso historiador y marino, procedente del círculo gaditano 
de Tofiño como Prat. Finalmente, Subercase era ingeniero de caminos, ayu
dante tercero, y a todos los efectos un subalterno de Prat en la pasada vida 
profesional. La solución del asunto se trató en la sesión del 13 de diciembre, 
en la que se leyeron tres documentos distintos: el proyecto de los tres arqui
tectos, el dictamen de los dos diputados y el presupuesto de Prat (69). 

La memoria firmada por Prat, Aguado y Cuervo, tras exponer que el 
reconocimiento del Salón lo han realizado junto con los diputados, hacen 
ver que las dimensiones de este- 93 x 51 pies; 25,91 x 14,21 m- no eran 
las más adecuadas para conseguir una buena audición y que achacaron a la 
forma de la planta por su poco ancho. Es significativo señalar que lo que 
deseaban era una planta oval estricta, como se deduce de esa observación 
que incide, precisamente, en la diferencia más notable con la seudo oval 
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que informaban. Tras curarse en salud diciendo que no se podrían efectuar 
grandes correcciones, enumeran algunas reformas que palien al menos los 
defectos. La primera es elevar la presidencia y los estrados de los oradores, 
disponiendo una meseta intermedia con el trono, "en la forma que estuvo 
en el año 14". La segunda es mucho más interesante para nuestro objeto: 
"También han convenido en que deben cerrarse las dos tribunas altas del 
centro del salón, que no estuvieron en el año 14, ... y para ello, en lugar de 
los dos bajos relieves que tuvieron, pueden imitarse pintados quitando 
también con este propio objeto los balaustres de las demás tribunas, susti
tuyendo en su lugar superficies lisas". Si a la luz de esta observación 
comprobamos el grabado de la jura y el dibujo antes referidos, podemos 
concluir que, en efecto, en ambas representaciones las tribunas superiores 
del cuerpo central estan abiertas. 

Señalan a continuación una serie de labores menores en la tribuna de 
público, el cierre de dos puertas que comunican con los comunes para evitar 
el mal olor y la tapicería de los asientos de los diputados. Hacen luego una 
observación que resulta interesante: "Con objeto sin duda de dar mayores 
vistas a la tribuna de público, se han suprimido en la obra de la habilita
ción del salón los dos piés derechos en la que apoyaba la parte circular de 
la cornisa que cubre dicha tribuna". Es decir, los arquitectos firmantes 
suponían una intención en alguien que no era ninguno de ellos, y que 
resolvieron volviendo a colocar los pilares "que tuvo en el año 14", ahora 
elegidos de fierro- de fundición -para que estorbaran menos, "a la manera 
en que se han colocado en lo interior de dicha tribuna" (70). 

Esta memoria se acompañó de un plano de Prat dibujado para resituar 
más agrupadamente a los diputados, y de su lectura podemos sacar conclu
siones de interés. Son estas que la labor desarrollada antes de la jura del 7 
de julio no debió ser muy importante, al calificarse esta de mera habilita
ción; que se debió llevar a cabo por un arquitecto por las decisiones estruc
turales que se tomaron y que este no fue ninguno de los tres firmantes. A 
su vez, las reformas propuestas se centraron en restituir el Salón al estado 
en que estaba en el año 14, a veces haciendo referencia a que lo era por ir 
en contra lo ejecutado del reglamento de las Cortes, que desconocería quien 
las hizo. Con estos datos la presencia de González Velázquez en la adapta
ción de aquella primavera cobra fuerza, bien que fuera solo limitada y, por 
la contrarreforma posterior, efímera. El criterio seguido por los arquitectos 
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firmantes de deshacer lo hecho con una excusa acústica, no se puede inter
pretar tan solo como el volver a poner las cosas en el sitio donde las 
proyectó su primer arquitecto, haciendo uso de un derecho intelectual. En 
aquellos momentos era una idea común de las Cortes el retrotraerse al año 
14 como si nada hubiera pasado, en ocasiones con criterios tan equivocados 
como fetichistas, siendo esto en definitiva una de las causas de su perdición. 

Por su parte, el dictamen de los diputados, tras mostrar su conformidad 
con la memoria de los arquitectos, enumeran una serie de reformas de su 
propia cosecha. Las dos primeras se refieren a la resituación de los diputa
dos y la elevación del suelo, mientras que en la cuarta proponen la elimina
ción de la decoración, sin duda a instancia de Vargas Pon ce que le tenía una 
particular manía. Tiene un curioso interés la tercera: "Cubrir el mismo 
espacio [la zona de los diputados] con una bóveda formada por un semipa
raboloide de revolución, y colocar las tribunas en el mismo focus [sic] ó 
muy inmediatamente a él". 

Esta propuesta, que debía ser de Subercase por haber sido profesor de 
Geometría Descriptiva, se completó por si fuera poco con otras superficies 
cuádricas, para unos altavoces a situar en las tribunas de los oradores. Se 
decía del artilugio que "sería conveniente que dicho tornavoz fuese una 
porción de paraboloide de revolución, cuyo parámetro tuviese de nueve a 
diezpiés, el eje horizontal y colocado a la altura del orador, y la superficie 
interior perfectamente lisa y bruñida" (71). 

La Diputación Permanente aprobó la propuesta de los arquitectos, aña
diéndole la realización de los tornavoces parabólicos para contentar a los 
diputados. El presupuesto de Prat, que se vió a continuación, ascendía a 
180.000 reales, haciendo la salvedad de que, por ser obras de reforma, era 
de difícil cuantificación. El plan de certificaciones presentado era muy 
minucioso y cietallado y establecía unos pagos quincenales hasta mediados 
de febrero. Aprobado el presupuesto, las obras dieron comienzo el 15 de 
diciembre y finalizaron el 17 de febrero, pudiendo comprobar la comisión 
el resultado el 20 de febrero de 1821, con la lamentada ausencia de Vargas 
Ponce por haber fallecido el 6 anterior. La suma de las certificaciones 
presentadas por Prat no alcanzó lo previsto; aunque a lo largo de la obra se 
añadieron trabajos no presupuestados, el21 de febrero se aprobó la cuarta, 
elevándose el total a 174.039 rs y 9 mrs.La simple comparación entre aquel 
presupuesto del año 13 de 600.000 rs y este gasto efectuado el año 20, nos 
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ilustra sobre la envergadura de las obras emprendidas en cada momento. 
Por su parte, la Diputación Permanente añadió una nueva felicitación al 
inspector-arquitecto "satisfecha del buen orden, acierto y economía con 
que el mismo ha dirigido dichas obras" (72). Como era de suponer, las 
reformas realizadas no resolvieron el problema acústico, y ya en marzo se 
reprodujeron las protestas de los diputados, proponiendo la nueva apertura 
de las tribunas cerradas (73). 

Sobre el definitivo estado en que quedó el Salón tenemos la inestimable 
ayuda de dos grabados, puestos a la venta en el comercio en el mes de 
septiembre de aquel año. Representa el primero la vista del salón en una 
sesión de día, haciéndose referencia en él a "las variaciones y mejoras 
hechas en este edificio en el presente año de 1821". Comprobamos en él 
como se ha cerrado el hueco superior de las tribunas centrales, macizadas 
las balaustradas de las inferiores y dispuesto la meseta prevista en la presi
dencia. Además, los diputados han sido reagrupados en cuatro filas de 
bancos, incluso situando algunos a ambos lados de la presidencia. El 29 de 
septiembre se anunciaba la segunda estampa, ahora en sesión de noche y 
con vista desde la presidencia. Podemos observar en esta, amén de las 
reformas anteriores, la presencia de los dos pilares de fundición previstos 
para la tribuna del público. De los tornavoces parabólicos, quizás por que 
no fueron ideados por Prat, nunca más se supo (74). 

CONSIDERACIONES FINALES 

La posterior actividad de Prat, al frente de la inspección del edificio de 
Cortes, prosiguió tras la reforma antes aludida. La información presente en 
las Actas y, en menor medida, en los Diarios, es muy abundante. General
mente se refieren a intervenciones menores, certificaciones de obras, insta
lación de lápidas conmemorativas e informes de temas variados. Entre ellas 
están las referidas a su sueldo - que ya hemos visto con anterioridad - y las 
derivadas de la reintegración en su totalidad del edificio, parcialmente ocu
pado por la Biblioteca Nacional. Aún el 1 de octubre de 1822, afirmaba en 
un informe que las Cortes carecerían "de la comodidad y el decoro que se 
les dió el año 14 mientras la Biblioteca pública ocupe todo el piso principal 
y el entresuelo" (75). 
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El 22 de marzo de 1823 las Cortes, obligadas por la invasión francesa y 
el clima de guerra civil declarada, cerraron sus sesiones en Madrid para 
reanudarlas en Sevilla el 23 de abril siguiente. Sabemos por el propio Prat 
que este ya se encontraba en la capital hispalense desde el18 de marzo, para 
ejecutar la adaptación de la iglesia oval del colegio de San Hermenegildo. 
En una carta remitida a la prensa para deshacer los rumores sobre la canti
dad invertida, cifraba esta, hasta el25 de abril, en 254.000 reales, incluyen
do en ella las derivadas de la adaptación del edificio para el acuartelamiento 
de una tropa de artillería (76), actividad esta que pervivió en el lugar mucho 
más que la parlamentaria. Las Cortes residieron en Sevilla hasta el día 11 
de junio, en que efectuaron una desordenada retirada hacia Cádiz. Prat 
acompañó a los diputados a su antiguo destino, encontrándose en los pape
les de las Cortes su certificación de modestas intervenciones - de la que ya 
hemos hecho alguna referencia - a lo largo de todo el mes de agosto. En la 
emblemática sala gaditana de San Felipe se cerraron finalmente las sesiones 
el30 de septiembre de 1823, viniendo a morir la Constitución "no solo en 
la misma ciudad, sino en el mismo edificio donde había nacido" (77). 

No existen datos para suponer un particular perjuicio de Prat por la vuelta 
del absolutismo. Debió reintegrarse a su anterior puesto de comisario de Cami
nos en el que, aún teniendo una actividad muy reducida, no tuvo que ser esta 
muy distinta de la que padeció todo el cuerpo de ingenieros en aquellos 
primeros años de la década ominosa. Navascués lo localiza en la dirección de 
las obras del canal del Urgel hacia 1826 (78), pero debió permanecer poco 
tiempo en ese cargo. Por los expedientes de otros ingenieros sabemos que 
participó en Madrid, como miembro del tribunal examinador de Julián Rodrí
guez Noguera, para una plaza de celador, el 2 de mayo de 1827 y en el de 
Mariano Marcoartú el 9 de noviembre de aquel año. Igual actuación tuvo el 
13 de mayo de 1828 examinando a Ramón del Pino, a quien declararon apto 
tanto para celador como para ayudante tercero (79). En 1827 publicó Prat una 
Memoria sobre la conveniencia de acometer las obras públicas españolas con 
el concurso de la iniciativa privada, tomando como ejemplo lo desarrollado en 
Inglaterra (80). El asunto, motivado por las acuciantes necesidades económi
cas del Estado, no era nuevo y ya había sido propuesto por las Cortes liberales 
anteriores. Esta publicación, junto a mostrarnos indirectamente un estado de 
relajo profesional como sucedió con otros ingenieros por aquellas fechas, 
posee un dato de interés. Entre las titulaciones que acompañan al nombre del 
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autor en la portada aparece una nueva, la de caballero de la Real y Militar 
Orden de San Hermenegildo, por lo que tampoco debió irle mal en la nueva 
situación política. 

No se puede descartar un interés de Prat por conseguir nuevos destinos a 
través de la Memoria. El ejemplar que posee la Biblioteca Nacional aparece 
dedicado por el autor al duque del Infantado, lo que mueve a pensar que hizo 
una difusión selectiva de la misma (81). Lo cierto es que fue nombrado, en 
enero de 1829, director facultativo del Canal de Castilla que, tras el interés 
surgido en el rey al comprobar en un viaje su deplorable estado, reanudaba su 
construcción buscando precisamente el auxilio de la iniciativa privada propug
nado por Prat. Su nueva situación tampoco le deparó mucha dedicación al 
principio, como se desprende de la serie de instancias e informes existentes en 
los archivos del Canal. Prat debió retrasar su incorporación, aludiendo estar 
comisionado por Real Orden en el aumento de las aguas potables de Madrid, 
viendo rechazada una petición de aumento de sueldo en marzo de aquel año. 
En noviembre solicitó licencia para pasar a la Corte para resolver asuntos 
propios y ''felicitar a S. M. por su nuevo y venturoso enlace", que se le 
concedió aludiéndose a la manifiesta falta de trabajo de aquel destino (82). 

Pero no contó Prat en la citada solicitud al Canal de Castilla todas sus 
intenciones. El 4 de diciembre de aquel año, haciendo uso del permiso 
concedido, elevaba en Madrid una instancia a Fernando VII en la que, tras 
la exposición de sus títulos y méritos - dentro de una aduladora felicitación 
al rey - solicitaba la concesión del grado de brigadier de la Real Armada. 
Para entonces, según exponía, era Prat "por su antigüedad el primer facul
tativo hidraúlico de su clase", lo que sin duda era cierto si se contaba desde 
su incorporación en 1790. Esta solicitud siguió el mismo camino que aque
lla efectuada en 1815, y el informe de la Armada fue igual de negativo; a 
diferencia de la instancia de entonces la petición le fue denegada por una 
Real Orden de 1 de enero de 1830. 

Reintegrado a su puesto en el Canal de Castilla, redactó en enero de 1831 
una extensa memoria para la continuación de las obras, preparando la nueva 
fase de su ejecución por una empresa privada. La compañía se formó al efecto 
por Alejandro Aguado, marqués de las Marismas del Guadalquivir, y obtuvo 
la concesión por real cédula de 17 de marzo de 1831. En abril de aquel año se 
nombró a Prat ingeniero inspector por parte del Gobierno y esta nueva situa
ción, por los acontecimientos posteriores, estuvo lejos de resultarle cómoda. 
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A raíz de sus enfrentamientos con Epifanio Esteban, director facultativo por 
parte de los concesionarios, fue apartado Prat como ingeniero gubernamental 
el25 de marzo de 1832, menos de un año después de su anterior nombramien
to. Se produjo el cese tras el informe negativo de José Agustín de Larramendi, 
a la sazón reintegrado al cargo de director general de Correos y Caminos (83) 
que tuvo durante el trienio liberal. Los aires de la tímida apertura política, 
surgidos en los postreros años del reinado de Fernando VII, no parece que 
fueran muy favorables a nuestro ingeniero. 

Volvemos a encontrar a Prat en Madrid poco después, y en circunstan
cias asimismo conflictivas. En su expediente de la Armada se recoge un 
curioso incidente, motivado por el uso indebido del uniforme de Capitán de 
N avío en activo, que no se le había concedido en su nombramiento de 1815 
y que al parecer utilizaba. Desarrollado este en la primavera de 1833, en la 
que estuvo amenazado por una grave sanción, se procuró resolverlo echan
do tierra sobre el asunto el 1 O de mayo de aquel año. Parece ser que murió 
en 1836 y, al menos en teoría, era entonces el número dos de los ingenieros 
de Caminos, subinspector del cuerpo de ingenieros civiles y vocal de su 
junta consultiva. La nueva situación política, suscitada por la muerte de 
Fernando VII, quizás le hiciera abrigar alguna esperanza de volver a su 
puesto de inspector de las Cortes, pero la reunión realizada al amparo del 
Estatuto Real en 1834 se efectuó en el Casón del Buen Retiro, sin que 
sepamos si Prat tuvo alguna intervención. Póstumamente, en 1837, sus 
sobrinos publicaron una obra suya: "Informe sobre el expediente de riego 
y canalización general de la península", cuyos beneficios se donaron a los 
gastos de la guerra civil entonces desencadenada. Aquel mismo año, en un 
simbólico e impensado recuerdo, se volvía a abrir como Senado de la 
nación el salón de Cortes que Prat había proyectado en 1813. 

Las intervenciones realizadas con posterioridad, a lo largo del siglo XIX, 
fueron muy respetuosas con el mítico salón. Tan solo se acometieron pe
queños cambios decorativos, se sustituyó el particular dosel del rey Fernan
do y se tendría que rehabilitar el techo. Asimismo se modificó la disposi
ción de los parlamentarios - suprimiéndose la barra - por el aumento de su 
número respecto a los originarios. Incluso las debatidas tribunas superiores 
del tramo central pervivían en nuestro siglo, hasta que se unificaron en un 
hueco de doble altura en la reforma sufrida en su adaptación, para palacio 
del Consejo Nacional del Movimiento, en los años cincuenta. 



Fig. 1.- PORTADA DE LA HOJA DE SERVICIOS DE ANTONIO PRAT. 
Archivo-Museo D. Álvaro de Bazán. El Viso del Marqués. 
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Fig. 2.- PLANTA ACTUAL DEL SALÓN DE SESIONES DEL SENADO. 
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Fig. 3. - SECCIÓN DEL SALÓN DE CORTES EN 1820. 
Atribuido a Isidro González Velázquez. Biblioteca Nacional. 

JI rr 
Fig. 4.- FACHADA DEL SALÓN DE CORTES EN 1820. 

Atribuido a Isidro González Velázquez. Biblioteca Nacional. 



Fig. 5.- TRONO Y DOSEL DE FERNANDO VII. 
Atribuido a Isidro González Velázquez. Biblioteca Nacional. 

Fig. 6.- ESTAMPA DE LA JURA DE FERNANDO VII EL 9 DE JULIO DE 1820. 



Fig. 7.- ESTAMPA DEL SALÓN DE CORTES EN SESIÓN DE DÍA. 1821. 

Fig. 8.- ESTAMPA DEL SALÓN DE CORTES EN SESIÓN DE NOCHE. 1821. 
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Fig. 9.- PORTADA DE LA "MEMORIA SOBRE LA NECESIDAD .. . ". 
Antonio Prat, 1827. 



DEL RIEGO Y CANALIZACION (~.ENER¡\_1, 

l">OR DON ANTONIO PRAT; 
ca pitan Je navro de la armada nacional, ingeniero hidráulico c¡uc fue 

de la misma , subinspector del cuerpo de ingenieros ~iviles de ca
minos, canales y puertos, vocal de la junta consultiva de los mis
mos y caballero de la Nacional y Militar Orden de san HermenP-jildo. 

SB P UBLICA POR LOS 50BRII!OS DEL MI SMO 

DON ANTONIO PRAT ( ya difunto ) , 
-guicoes ceden para los gastos de la guerra el beneficio que produzta 

Ia Unpresion. 

lUADRID: 
1:\fPRE~T A DEL !f.O DEL COl!ERCIO. 

j 837. 

Fig. 10.- PORTADA DEL "INFORME SOBRE EL EXPEDIENTE DE RIEGO ... ". 
Antonio Prat, 1837. 
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Fig. 11.- EL SALÓN DE SESIONES DEL SENADO ANTES DE SU ÚLTIMA REFORMA. 
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NOTAS 

(1) MARTÍNEZ MONTIEL, "La fase". 
(2) NAVASC UÉS, Arquitectura española, 110-112; 115; 170; 185. 
(3) Todos los datos de su trayectoria en la Armada se encuentran en el expediente, hasta 

el presente inédito, del Cuerpo general - Oficiales de Guerra, por lo que obvio la 
referencia en nota de los datos aportados. 

(4) MARTÍNEZ MONTIEL, "La fase", 376. 
(5) LLAGUNO / CEÁN BERMÚDEZ. Noticias, IV, 311-312. 
(6) LIBRO DE OFICIALES, "D. Antonio Prat. A/f de Frag1a grado Delineador de la Nueva 

Población. Por rl. ord. de 3 de julio de 1792 comunicada pr el Cap11 Comanie en papel 
del mismo día", s/f. 

(7) Se encuentran en la Cartoteca Histórica del Servicio Geográfico del Ejército y se fechan 
en el año 1754. En realidad los mapas lo que recogen es el censo de arbolado, que para 
las necesidades de la Armada se realizó aquel año, pero su dibujo firmado por Prat debió 
efectuarse entre 1790 y 1794. Catálogo general, 200 y 207. En similar error se incurre en 
una publicación más reciente que los reproduce: MANUEL GÓMEZ CRUZ, Atlas Históri
co-Forestal de Andalucía. Siglo XVIII, Granada, 1992, pp. 33-34 y 37-38. 

(8) MARTÍNEZ MONTIEL, El Real Observatorio. 82. 
(9) El incidente - desarrollado entre el 1 y el 13 de enero de 1810 - no lo recoge su 

expediente de la Armada de quien entonces no dependía, pero sí el del Archivo General 
Militar con un prolijo levantamiento de las actas del estado de las obras de fortificación 
que entonces dirigía. AGM, Leg. P-2725. 

(10) CONCISO, martes 19 de octubre de 1813,3. 
(11) ACTAS [1] , 23 de agosto de 1811, 389/ VILLANUEVA, "Mi Viaje", 234. 
(12) "Sobre las lunetas estaba corrido un tablado que prolongaba el del escenario, según 

solía hacerse para los bailes públicos. En aquel entarimado estaban los diputados, y 
el público asistente en los palcos ... ". ALCALÁ GALIANO, Obras, 1, 385. El periódico El 
Observador indicaba al respecto: "¡Qué gloriosos destinos estaban reservados a un 
edificio, dedicado antes al solo placer por la corrupción de las costumbres, ahora 
consagrado en santuario de la libertad y !ajusticia". 

(13) ACTAS [1], 58. 
(14) ACTAS [1], 115. 
(15) VILLANUEVA, "Mi Viaje", 114. 
(16) ACTAS [1], 136 y 144. 
(17) CONCISO, 25 de febrero de 1811. Hacía notar que la iglesia, " ... quedando intacta, ha 

sido tan bellamente transformada". 
(18) TORENO, Historia, 3521 Por su parte, Alcalá Galiano lo refiere de la siguiente manera: 

" .. . había adaptado medianamente al nuevo fin a que estaba destinado don N. Prats 
[sic], oficial de ingenieros de Marina. Unas tribunas formando a modo de andamiaje, 
que dentro del templo le daban trazas de costado de un teatro componían las tribunas 
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reservadas. Dos galerías altas con rejas de balcón ... eran las tribunas del público ... " 
ALCALÁ GALIANO, Obras, 1, 73. 

( 19) VILLANUEV A, "Mi Viaje", 154. La intervención del diputado fue un tanto intempestiva: 
interrumpió el debate de la sesión secreta sobre las responsabilidades de la derrota de 
Badajoz. Por ese motivo no se tomó en consideración, y no la recogen las ACTAS. 

(20) ACTAS [1], 497 y 559. 
(21) DIARIO [1], 5.395. 
(22) DIARIO [1], 5.408-9. 
(23) DIARIO [1], 5.425. 
(24) " ... que formó con el objeto de que dicho edificio sea el elegido para la celebración de 

las sesiones de las Cortes". DIARIO [1], 5.683. El edificio, que se encontraba en estado 
ruinoso, era estudiado para su reparación por López Aguado desde el28 de septiembre. 

(25) DIARIO [1], 5.694. 
(26) No lo recogió las ACTAS, pero sí el diputado que se opuso a López: VILLANUEVA, "Mi 

Viaje", 91. 
(27) DIARIO [1], 5.914 y SS. 

(28) ACTAS [2], 83 y 107. 
(29) ACTAS [2], 1341 El Conciso del jueves 21 de octubre, por su parte, se refería al" ... plan 

del salón de Cortes proyectado por el ingeniero inspector de las mismas D. Antonio 
Prat", extendiendo la financiación municipal nó solo al salón provisional sino al de Da 
Ma de Aragón. 

(30) ACTAS [2], 140. Hay que indicar que las prisas por el traslado, y su localización en zona 
céntrica, eran banderas del llamado grupo servil de las Cortes. 

(31) ACTAS [2], 191 
(32) BONET, Iglesias, 29 y notas a las figuras en 59. 
(33) MESONEROS, Memorias, 119-120. 
(34) GENTIL, "La tipología". 
(35) MESONERO, Memorias, 122 1 CHUECA, El Palacio, 8. 
(36) TORENO, Historia, 520. 
(37) CONCISO, domingo 24 de octubre de 1813, l. 
(38) CONCISO, domingo, 14 de noviembre de 1813,7. 
(39) CONCISO, viernes, 3 de diciembre de 1813, 5. 
(40) R.A.BB.AA. de San Fernando. Archivo Biblioteca, 40-6/1. 
(41) Decreto de las Cortes de 2 de febrero de 1814, art. 1°. 
(42) ACTAS [1], 948. 
(43) ACTAS [1], 954. Los médicos fueron Antonio Fransesi y Ramón López Mateos, que 

cumplieron una misión burocrática presente en la práctica arquitectónica hasta fechas 
muy recientes. 

(44) TORENO, Historia, 520. 
(45) MESONERO, Memorias, 122. 
(46) ACTAS [1], 959. 
(47) MESONERO, Memorias, 132. 
( 48) TORENO, Historia, 522. 
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(49) R.A.BB.AA. de San Fernando. Archivo Biblioteca, 40-311 
(50) ACTAS [1], 697. 
(51) R.A.BB.AA. de San Fernando. Libro de Actas de Juntas Ordinarias, 27/3, f.461. 
(52) Pascual Madoz, en la voz Guadalquivir, se basa en un informe del ingeniero José 

García Otero redactado en 1844, que debió conocer esa perdida memoria de Prat. 
(53) El memorial responde a una consulta del secretario de Estado de 25 de febrero, justo 

cuando finalizaba el plazo de dispensa concedido, que le remitió muy elogiosamente 
un anónimo personaje fechándolo en Palacio el 8 de marzo. Este es el expediente 
utilizado por Martínez Montiel a quien agradezco el habérmelo facilitado. 

(54) Archivo del Museo Naval. "Sueldos de Marina (1806)" , f.298. Más significativos aún son 
los sueldos de los ingenieros de marina: el ordinario cobraba 650 rs mensuales (f. 299 v .) 

(55) ESPIN, Artistas, 404-6. A partir de la primavera de 1819 comienzan a actuar en Lorca 
y en sus obras hidráulicas el ayudante de ingeniero Julián Rodríguez Noguera y el 
teniente coronel de Ingenieros Juan Carmona Gómez, sin que aparezca Prat. Esto 
mueve a pensar en una ausencia o cambio de destino sin confirmar. 

(56) DIARIO [3], 1.507. Sesión de 24 de mayo de 1822. Aquel mismo día, no sabemos si 
para compensar, presentó Prat una reclamación de su sueldo a la Comisión de Gobierno 
Interior, afectado por la reducción general decretada por las Cortes, donde se le titulaba 
coronel-inspector. La resolución favorable tuvo lugar el 12 de diciembre de 1822, 
DIARIO [4], 957. 

(57) "AVISO: Vista del magnífico Salón de Cortes y suntuoso Trono en el acto solemne de 
jurar la Constitución de la Monarquía Española el Rey D. Fernando VII el Grande el 
día 9 de julio de I 820, situado el observador delante del León de la izquierda de la 
barra. Estampa apaisada de medio pliego de marca mayor: se hallará en las librerías 
de Orea, calle de la Montera, frente a S. Luis, en la de Barco, calle de las Carretas, y 
en el almacén de estampas de la calle Mayor, frente a la casa del conde de Oñate". 
UNIVERSAL, no 71, viernes, 21 de julio de 1820, 262. 

(58) Museo Municipal. Madrid. l. N. 2870; l. N. 2871. 
(59) CHUECA, El Palacio, 15-17. 
(60) NAVASCUÉS, Arquitectura, 112. 
(61) ACTAS [3], 11 de octubre de 1820, 20. 
(62) SAENZ, Los Ingenieros, 62-63. Los diputados afectados, ambos ingenieros de caminos, 

eran Juan de Subercase y José Alonso López, este último jubilado. 
( 63) DIARIO [2], 165. Existe el detalle de que el 29 de julio se comenzó a debatir un dictamen 

de la comisión de Bellas Artes, para la sustitución del sello de las Cortes entonces 
perdido, que había sido diseñado por Prat en Cádiz y sin que ahora se le diera a él 
ninguna intervención (DIARIO [2], 319). 

(64) ALCALÁ GALIANO, Obras, II, 264. " ... preparóse la sesión regia, accediéndose al deseo 
del rey, y con colgaduras tomadas prestadas a algunas iglesias y con otras prendas 
del Ayuntamiento, quedó adornada, como mejor se pudo, la iglesia de San Felipe. Tan 
cuidadoso andaba Fernando en las menudencias de la pobre función que se iba pre
parando, que encargó tapar bien con las colgaduras las imágenes de los santos, para 
no disgustar a la reina, su consorte, cuya devoción extrema y nimia .. . podía juzgar 
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irreverencia estar algo sagrado en mezcla con el acto profano de la sesión del Con
greso". Se trataba del cierre el5 de agosto de 1823, que algunos consideran una obra 
maestra del arte del disimulo, de la legislatura ordinaria exiliada en Cádiz. Prat certi
ficó el coste de su desmontaje por la modesta cantidad de 371 rs. y 17 rnrs. el 11 de 
agosto (ACTAS [3), 693). 

(65) UNIVERSAL, jueves, 6 de julio de 1820, 206: "Madrid, 5 de julio. S.M. se ha dignado 
esta mañana sin acompañamiento alguno examinar el Salón de Cortes y todas sus 
dependencias, y se ha manifestado muy satisfecho de todo lo que ha visto. Se ha 
sentado en el mismo trono que ha de ocupar el día que haga la apertura de las Cortes". 

(66) DIARIO [2), 2.088-9. 
(67) ACTAS [3), 58-59; 79; 81. 
(68) GENTIL, "Sobre Juan de Subercase". 
(69) ACTAS [3), 86-88. 
(70) Chueca, cuando se refiere a la presencia de pilares de fundición en el ámbito del Salón, 

los atribuye a las posteriores reformas románticas del mismo. Pese a todo, y sin poderse 
asegurar que los actualmente existentes sean los que se citan en el texto, sí se comprueba 
que en 1821 se colocaron ya pilares de fundición en la sala. CHUECA, El Palacio, 13. 

(71) Esta idea de la reflexión de las ondas sonoras, para la obtención de efectos acústicos, 
era muy habitual en la época. Había sido empleada para los teatros elípticos por Patte 
en Francia y recogida por Bails en España. En el caso de la parábola, ya se empleaba 
en los espejos ustorios al menos desde Durero, por la propiedad de reflejar de manera 
paralela al eje todo rayo emitido desde el foco. En NAVASCUÉS, La Arquitectura, 
112-115, se atribuye esta curiosa propuesta a los arquitectos en vez de a los diputados. 

(72) ACTAS [3], 140. Las cuatro certificaciones fueron, respectivamente, de 9.595 rs; 42.051 
rs 21 rnrs; 33.649 rs y 88.743 rs 22 rnrs. 

(73) Se propuso por los diputados Moreno Guerra y Tapia. DIARIO [2], 31 de marzo de 1821, 
793. Este problema acústico no se puede suponer exclusivo del salón que tratamos; 
antes, en San Felipe Neri de Cádiz el31 de marzo de 1811 , y después, en San Herme
negildo de Sevilla el20 de mayo de 1823, se plantearon similares problemas. 

(74) UNIVERSAL, n° 192, jueves, 6 de septiembre de 1821, 958: "ANUNCIOS: Vista del 
Salón de Cortes de la nación española en sesión de día, según la variación y mejoras 
hechas en este edificio en el presente año de 1821, en cuartilla de marca mayor, 
tomando el punto de vista desde el centro de la galería baja, con su correspondiente 
esplicación. Se vende en el almacén de estampas de la calle Mayor, y en la librería de 
Barco calle de Carretas, a 4 rs en negro y a 9 iluminada= NOTA =En este mismo 
mes se publicará otra compañera que representa este magestuoso edificio en sesión 
de noche, tomado el punto de vista desde el centro del trono". En EL UNIVERSAL no 
272, de 29 de septiembre, se anunciaba la prometida segunda estampa en los mismos 
términos y precios que la anterior. El 28 de febrero de 1822 se anunciaban nuevamente 
ambos grabados. 

(75) ACTAS [3), 337. 
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(76) UNIVERSAL. Sábado, 26 de abril de 1823. Carta remitida por Prat al periódico, que 
había trasladado su redacción a la calle S. Isidoro, no 9 de Sevilla, siguiendo a las 
Cortes, desde el día 24. 

(77) ALCALÁ GALIANO, Obras, 11, 259. 
(78) NAVASCUÉS, Arquitectura, 170. 
(79) Debo estas informaciones, existentes en los expedientes personales de cada uno de los 

examinados, a la amabilidad de Fernando Sáenz Ridruejo. 
(80) PRA T, Memoria. Posee una anteportada que reza: "CoiiVeniencia de las asociaciones 

productivas para las obras de utilidad pública, adoptada por todas las naciones más 
económicas e instruidas en sus intereses pecuniarios". 

(81) Tan selectiva que el Catálogo de la biblioteca de la Escuela de Caminos de 1875 -
excelente en publicaciones similares de este periodo- no la recoge, al igual que sucede 
con la otra publicación de Prat de 1837. 

(82) Archivo del Canal de Castilla. Debo estos datos a la amabilidad de Fernando Sáenz 
Ridruejo. Hay que hacer notar que la referencia a Prat es inexistente en recientes libros 
y artículos publicados sobre el Canal de Castilla. 

(83) SAENZ, "Comentarios", 69. 
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EL PALACIO DE LOS CONDES DE MIRANDA 
EN PEÑARANDA DE DUERO 

Por 

EDUARDO CARAZO 





El lugar de Peñaranda 

Pertenece Peñaranda (1) (Penna-Aranda, la "peña de Aranda") a esa 
natural línea defensiva que, a lo largo del discurrir del Duero, fue pronto 
establecida como bastión de la Reconquista por el incipiente Reino de 
Castilla. De hecho, así lo atestiguan las ruinas de su orgulloso Castillo que, 
desde el altozano, domina la Villa y el valle. 

Parece posible suponer que, sobre los viejos lienzos de una primitiva 
fortaleza del siglo XI, la familia de los Avellaneda -desde tiempos inme
moriales dueña y señora de la Villa- reconstruyó, hacia la segunda mitad 
del siglo XV -por mediación de Doña Aldonza de Avellaneda (1427-1473) 
y de su marido Don Diego López de Zúñiga, primer Conde de Miranda del 
Castañar- el actual Castillo; cuyo pasado esplendor todavía hoy podemos 
admirar en sus derruidos lienzos, y en sus orgullosas torres. Como ha 
señalado E. Cooper (2), viejos litigios familiares por la posesión de la villa 
podrían haber sido el origen de la anacrónica fortificación de Peñaranda, en 
fechas ya tan tardías para esta clase de edificaciones medievales. 

J.L. Saínz Guerra (3) ha analizado con acierto el crecimiento urbano de 
la villa; el cual se vió ineludiblemente condicionado por su relación topo
gráfica con la escarpada situación del Castillo. Sin embargo, el momento 
decisivo en que Peñaranda abandona su estructura medieval, para acogerse 
al nuevo estatuto urbano enunciado por los vientos renacientes que llegaban 
de Italia, es el de la construcción del gran Palacio en el borde sur del núcleo 
primitivo -lo que a su vez conllevó la rectificación del amurallamiento de 
la Villa, que se unía inicialmente al del Castillo, escalando la ladera-. 

Esto implicaba, además, la consolidación y valoración de un vacío urba
no hasta entonces mas o menos irrelevante, situado precisamente delante 
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del nuevo Palacio. Posteriormente se construye, frente al Palacio, la nueva 
Colegiata (4); lo que contribuyó decisivamente a caracterizar y definir el 
nuevo concepto cívico y renacentista de espacio urbano -la plaza-, iniciado 
con el Palacio. De este modo, el gran eje urbano que hasta entonces cons
tituía la calle Real atravesando de este a oeste la villa, se vió compensado 
con el castillo medieval al norte y el conjunto renacentista del palacio, la 
plaza y la colegiata, al sur. 

El Palacio y su fundador 

El Palacio de los Condes de Miranda en Peñaranda de Duero, es un majes
tuoso edificio del Renacimiento español, perteneciente al primer tercio del 
siglo XVI, y tan desconocido como relevante para la historia de nuestra arqui
tectura civil del primer Renacimiento: ese apasionante momento de transición 
arquitectónica que la historiografía ha venido denominando "plateresco" (5). 
Su construcción se debe a la familia Zúñiga-A vellaneda, y concretamente a 
Don Francisco de Zúñiga y Velasco (6) -tercer Conde de Miranda del Casta
ñar- según reza la pétrea inscripción que todavía hoy puede ser leída en el 
dintel de la portada principal de acceso al edificio. Como es sabido que Don 
Francisco de Zúñiga murió el5 de Octubre de 1536 (7), puede de ello inferirse 
una fecha anterior para el inicio de la construcción del Palacio, aunque no 
necesariamente para su terminación. 

Con todo, pocos datos nos son hoy conocidos en relación con la cons
trucción del Palacio. Algunos autores han querido ver la mano de Francisco 
de Colonia como maestro de construcción (8), puesto que la coincidencia 
de fechas y temas estilísticos o iconográficos así pueden hacerlo suponer; 
pero, hasta el momento, la fecha exacta del inicio o el final de las obras, sus 
circunstancias y motivaciones, así como el autor o autores materiales del 
edificio no han podido ser convenientemente documentados. 

Lo que si parece poderse derivar de las propias cualidades del edificio, 
es la firme voluntad de sus fundadores de acceder, mediante tamaña empre
sa constructiva, al nuevo modelo de vida ciudadana impuesta por la moda 
renacentista importada de Italia. En este sentido, cabe reflexionar sobre 
algunas de las opciones adoptadas por el Conde de Miranda, su promotor, 
que nos permitirían dibujar una imagen de él característica de los mecenas 
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Lám. I.- Panorámica de Peñaranda 
según Amador de los Ríos. 

Lám. II.- Artesonado de la escalera anterior a 1950, 
con los medallones heráldicos. Fototeca del 
Patrimonio Histórico, Ministerio de Cultura. 

del nuevo humanismo. Ello implicaría, no obstante, un carácter marcada
mente ilustrado en el encargo del Palacio, lo que a su vez conllevaría la 
lógica especulación de una autoría de cierto renombre. 

En primer lugar, por el hecho de acometer la construcción de un Palacio 
urbano, renunciando con ello a la posición feudal del Castillo; el cual, por 
cierto, lejos de ser abandonado, se mantendría en buen estado y uso -consta 
por ejemplo la existencia de una célebre armería- al menos hasta el siglo 
XVIII (9). Ello implicaba, ante todo, el entendimiento de esa nueva actitud 
urbana que en España marca el fin de la cultura rural de la Edad Medía y el 
inicio del Renacimiento. El Palacio, como ya se ha señalado, no sólo se 
convierte en residencia urbana del Señor de la Villa, sino que además 
muestra una clara voluntad de generar ciudad presidiendo un nuevo espa
cio urbano, la plaza, ahora convertido en epicentro de las actividades socia
les y de la vida ciudadana. 

En segundo lugar, la nada ambigua posición estética que marca la nueva 
arquitectura y la ornamentación utilizadas para el Palacio, en fechas relati
vamente tempranas para el Renacimiento español. Cabe considerar, a tal 
efecto, la coherencia de esta opción estética en relación con la valoración 
del hecho urbano antes mencionado: ambas responden a una misma ideo
logía, materializada en el nuevo mecenazgo humanista, proclamado por los 
pensadores del Renacimiento italiano un siglo atrás. 
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En este sentido, cabe recordar la rotundidad de la opción estética del Señor 
de Peñaranda en relación con el nuevo lenguaje clasicista de un palacio "a la 
manera romana" -no en vano se incorporan incluso diversas piezas arqueoló
gicas de las ruinas romanas de la vecina Clunia- cuando años después, ya 
muerto el conde, al construir Da María Enríquez de Cárdenas -su esposa- la 
Colegiata, ésta se lleva a cabo todavía con los vestigios goticistas de la última 
arquitectura medieval. Es decir, se opta decisivamente por un lenguaje clasi
cista y "romano" para la arquitectura civil del Palacio, y se mantiene sin 
embargo cierta manera gótica para el templo religioso. 

Los señores de Peñaranda adquierieron su máximo esplendor con D. 
Juan de Zúñiga (1573-1608) casado con su sobrina María, que llegó a ser 
Virrey de Nápoles, y obtuvo de Felipe III el título de Duque de Peñaranda. 
Sin embargo, la permanente vinculación de la familia Zúñiga-Avellaneda 
con la realeza española, y la rápida transfiguración del mapa político y 
geográfico de Castilla y de España tras la Reconquista, junto con el poste
rior cosmopolitismo español del Siglo de Oro, hacen del Palacio de Peña
randa poco más que una residencia veraniega, cuando la corte se instala 
consecutivamente en Valladolid y Madrid (10). Asílas cosas, el edificio fue 
sufriendo una inevitable y progresiva decadencia, fruto tanto de esa condi
ción, cuanto de su inherente alejamiento geográfico de los nuevos epicen
tros del poder político y social. 

Con todo, los avatares del Palacio parecen agudizarse especialmente a 
partir de la invasión napoleónica (11), y mas aun al quedar a la postre sin 
sucesión el linaje de los Zúñiga, cuando el4 de Noviembre de 1829 muere 
sin descendencia Ma del Carmen Josefa de Zúñiga. Por este motivo, la 
sucesión de los títulos y estados de la familia -y con ellos obviamente el 
Palacio- recayeron en Cipriano Palafox y Portocarrero (muerto en 1839, 
según lo indica una lápida en la Colegiata de Peñaranda), Conde de Montijo 
y descendiente indirecto de la familia Zúñiga; y, a continuación, por el 
casamiento de una hija del anterior, la herencia recae finalmente en la Casa 
de Alba. A esta Casa perteneció el Palacio hasta finales del pasado siglo, 
momento en el que -sin que hoy sepamos exactamente cómo-los adminis
tradores, gente de Peñaranda cuyos descendientes aun hoy viven en la villa, 
se hicieron con las propiedades locales de los Alba; el Palacio no obstante, 
pasaría por fin a ser propiedad del Estado Español, aunque ya en los años 
cuarenta de nuestro siglo. 
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Un siglo de abandono 

Al igual que otros muchos edificios nobiliarios españoles, el Palacio de 
Peñaranda fue prácticamente abandonado durante el pasado siglo. No obs
tante, algunas voces clamaban ya contra este lamentable abandono en los 
primeros años de nuestro siglo. De entre los diversos testimonios conoci
dos, nos parece especialmente elocuente el relato de un eminente estudioso 
de nuestro patrimonio arquitectónico, Leopoldo Torres Balbás, quien así lo 
describía en 1923: 

A fines del siglo XVI la nobleza, abandonando la vida rural, el patriar
cado sobre los labriegos y la directa vigilancia de sus grandes posesio
nes, trasladóse junto al monarca tras la limosna del favor regio. La corte 
absorbe casi totalmente la aristocracia española. Los nobles, los grandes 
señores, cambian la comodidad, holgura y esplendidez de sus residencias 
por la mezquidad de las casas madrileñas y las intrigas cortesanas ... 
Faltos de reparación unos, en poder de administradores poco escrupulo
sos otros, van pereciendo las grandes mansiones rurales y disgregándose 
los patrimonios seculares ... Palacios y castillos se van arruinando lenta
mente faltos de reparo; desaparecen los tapices, las literas, las arcas, la 
armería, los carruajes, todo su mobiliario. Mas tarde, ya en la segunda 
mitad del siglo XIX, se va vendiendo lo poco que queda, enajenándose 
hasta partes del edificio a chamarileros y anticuarios (12). 

Como ya hemos mencionado, parece ser que nuestro edificio sufrió 
especialmente los avatares de la invasión francesa, y fue en esta época 
cuando pudieron desaparecer ya algunos objetos y elementos de gran valor. 
Con todo, quizá el mayor mal que padeció el Palacio fué caer definitiva
mente en manos de unos administradores desaprensivos, que sólo vieron en 
él un gran depósito de objetos de almoneda. Como señala Cadiñanos Bar
deci, hablando de los primeros años del siglo diecinueve, "por entonces 
acusaba el conde a su administrador de que en el manejo de la hacienda se 
había conducido con la mayor arbitrariedad, haciendo roturas de mucha 
consideración en el palacio, vendiendo balcones de hierro, rejas, puertas, 
piedra y otras cosas de mucho valor" (13). 

A lo largo de todo el siglo pasado, los administradores, verdaderos 
dueños del Palacio durante décadas, consiguen incluso hacerse legalmente 
con el mismo (14); para después utilizarlo como granero y almacén -se 
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Lám. III.- Interior del Salón de Embajadores 
anterior a 1950. Fototeca del Patrimonio 

Histórico, Ministerio de Cultura. 

tiene noticia incluso de que a principios de nuestro siglo funcionaba un 
taller de reparación carretas en el edificio, con la serrería montada en la 
escalera principal- (15), lo que conllevó la consiguiente e inevitable degra
dación de muchos de sus elementos constitutivos. 

Es posible hacerse una idea de este lamentable estado de cosas, a través 
del relato de algunos de los viajeros que visitaron Peñaranda durante el 
pasado siglo, con esa mirada atenta e interesada -y ciertamente ilustrada
que caracteriza la introspección romántica. 

De hecho, la nueva puesta en valor de parajes remotos que- en consonancia 
con la sensibilidad de la época- va desarrollándose en nuestro país con la 
anuencia de numerosos viajeros europeos, contribuye a valorar nuevamente, 
como tantos otros, el sitio de Peñaranda; con ello, el antiguo Palacio de los 
Condes de Miranda es al menos estimado como parte integrante de un conjun
to histórico y pintoresco, en el que no faltan casi ninguno de los ingredientes 
esperados: río, puente, palacio, colegiata, castillo, rollo gótico, caserío medie-
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val, muralla, y hasta puertas fortificadas: todo ello, extendido además sobre 
el fondo de un bello y escarpado paraje natural. 

El testimonio de alguno de esos viajeros nos ha permitido confirmar el 
estado de ignorancia y abandono que padeció el palacio y, con ello, el que 
sufrió nuestro patrimonio arquitectónico durante gran parte del pasado si
glo; e, incluso, hasta bien entrado el actual: causa y motivo evidente de su 
irremisible decadencia, o de su progresiva desaparición. 

El Palacio descrito por viajeros y diletantes 

De entre los escasos libros y guías de viajes que citan el sitio de Peña
randa - desgraciadamente apartado de los principales caminos de comuni
cación y no lo suficientemente cercano de Aranda ni de El Burgo de Osma, 
respectivamente, como para vincularse definitivamente al área de influen
cia de una u otra-, podemos destacar aquí algunos especialmente ilustrati
vos, que nos permitirán hacernos una idea de cómo nuestro edificio se fue 
degradando progresivamente a medida que transcurría el siglo XIX. 

Richard Ford, autor de una guía para viajeros de lengua inglesa, describe 
ya el edificio en muy mal estado en el año 1833 (16), no dedicando apenas 
más que unas líneas al Palacio, describiendo someramente la portada, dando 
noticia del patio, y de "la gran escalera ornamentada con medallones" - todavía 
hoy visibles en el techo casetonado- y, "una vista panorámica", haciendo 
seguramente referencia a la espléndida vista que, efectivamente, puede todavía 
apreciarse a través de la gran ventana del segundo rellano, desde donde puede 
verse una pintoresca perspectiva del castillo. 

Rodrigo Amador de los Ríos en su obra sobre Burgos de 1888, dedica 
varias páginas a describir el"magnífico Palacio de los Condes de Montijo , 
cuya suntuosidad y cuya belleza sorprenden y maravillan" (17). Esta visita, 
realizada en 1887 nos da noticias relativas a la decoración del edificio que 
actualmente no pueden ya corroborarse por estar desaparecidas. Habla, por 
ejemplo de la "colorida labor que vistosamente decora los entrepaños de las 
aumadas vigas", en relación a una posible policromía de los artesonados de 
las galerías del patio, cuyos vestigios sobre los artesones serían hoy inapre
ciables, habida cuenta de las diversas "restauraciones" padecidas; o también 
de la actualmente inexistente decoración de azulejería, tan característica de 
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Lám. IV.- Puerta del zaguán hacia el patio 
h. 1940. Fototeca del Archivo General de 
la Administración de Alcalá de Henares. 

la tradición palaciega española. Tras una prolija descripción de la fachada, 
el patio, la escalera, los artesonados, los salones, ilustrada con grabados de 
las yeserías que enmarcan dos de las ventanas del salón principal y una 
perspectiva del artesonado cupulado de un salón adyacente al anterior, 
Amador de los Ríos se lamenta del estado de abandono del edificio, así 
como del peligro de incendio que por entonces suponía el hecho de utilizar 
el edificio como depósito de gavillas y paja. 

Eloy García de Quevedo, en su obra Excursiones por la provincia de 
Burgos de 1899, también relata su visita a Peñaranda, haciendo mención 
especial del Palacio. Tras una elogiosa descripción del edificio, en la que 
por ejemplo compara los artesonados con los de la Universidad de Sala
manca, vuelve de nuevo a denunciar su insostenible estado de conserva
ción. Además, el eminente erudito menciona el "mediano estado" de algu
nos de los artesonados, refiriéndose después a la impunidad con la que 
chamarileros y anticuarios campaban por la antigua diócesis de Osma, que 
incluía, naturalmente, Peñaranda ( 18). 
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Ya en nuestro siglo, otro estudioso de la arquitectura y los pueblos de 
Burgos, Isidro Gil, también se prodiga en descripciones de los monumentos 
de Peñaranda en su obra de 1913 (19); y, refiriéndose al Palacio, alaba la 
grandiosidad del patio y la escalera, de la que da breve noticia de su techo 
artesonado. 

El Palacio en el siglo XX y la visita de Vicente Lampérez 

Vicente Lampérez visitó el Palacio en 1911, publicando sus impresiones 
al año siguiente en un memorable escrito (20). Aun considerando que Lam
pérez es deudor de otras visitas anteriores, y en especial de la de Amador 
de los Ríos, su escrito quizá sea el más documentado y crítico en relación 
con la arquitectura, la historia, y la verdadera realidad del edificio. De 
hecho, este escrito fue a servir de pauta para todo lo mencionado posterio
mente sobre el Palacio. 

Superado ya el tono romántico de los viajeros decimonónicos, Lampérez 
escribe ante todo como arquitecto, y denuncia sin consideración la situación 
de abandono y progresivo deterioro de un palacio expuesto por aquel en
tonces al expolio mas despiadado y sistemático. Su testimonio, acompaña
do además de las primeras fotografías que conocemos del edificio, es de 
vital importancia para la consideración del estado del Palacio a principios 
de nuesto siglo, lo cual permite determinar a su vez el alcance de las poste
riores modificaciones y sustanciales alteraciones que se llevaron a cabo a 
partir de 1948, fecha en que fue adquirido por el Estado Español (21). 

Pasando por alto sus prolijas y brillantes descripciones formales y esti
lísticas, vamos a destacar aquí algunos de sus testimonios mas valiosos para 
el entendimiento del estado del edificio en la actualidad. En primer lugar 
su descripción general de la fábrica testimonia la existencia de una parte del 
Palacio que fue derribada a raíz de la ampliación de los años cincuenta: "El 
Palacio de Peñaranda es una vastísima construcción de dos pisos, en el tipo 
usual de las grandes casas señoriales en los fines del siglo XV, cuando la 
vida guerrera de los campos trocóse por la culta residencia de las ciudades. 
Un extenso patio central, rodeado de galerías; una gran escalera claustral; 
alrededor, los salones y estancias; detras del edificio, jardín y huerta, a los 
que se asoma una solana o galería". 



Lám. V.- Portada principal hacia 1911. 
Fotografía de Vadillo, publicada por Lampérez. 
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Esta afirmación puede ser corroborada a partir de la organización de la 
planta primitiva del edificio, publicada originalmente por Arthur Byne, y 
que demuestra que, hacia el sur, el Palacio contaba con un cuerpo adosado, 
descentrado del eje principal del patio, que se abría a su vez mediante una 
galería en "U" al jardín del sur. Esta parte fué derribada en la gran amplia
ción realizada por el arquitecto Anselmo Arenillas en los años cincuenta, y 
sus cimientos, de hecho, han aparecido en una excavación recientemente 
realizada. Así mismo, fue derribada otra ala que prolongaba la actual crujía 
de la fachada principal, con menor altura que ésta aunque con mayor fondo, 
y que llegando hasta la muralla, cerraba la plaza; este cuerpo, cuya tosca 
fachada a la plaza puede apreciarse en algunas fotos que aquí presentarnos, 
contenía una interesante puerta plateresca, desmontada entonces para ser 
luego ubicada entre dos cubos de la parte sur de la muralla, donde se 
encuentra actualmente (22). 

La existencia de un bello jardín al sur, donde actualmente se encuentra el 
patio y los dormitorios del edificio de Arenillas, aparece corroborada por 
Cadiñanos Bardeci: "En la huerta había dos fuentes de mármol «con todas las 
cabec;as y estatuas en mármol y jaspe con el Hércules y negro ... todo de mucho 
valor»" (23). De hecho, los mármoles de estas fuentes citadas se conservan 
aun hoy en día, guardadas a buen recaudo en una de las estancias del Palacio. 

Una de las cuestiones mas relevantes planteadas por Larnpérez, es la de 
la escalera principal y su precioso artesonado, de lo cual nos ocuparemos 
mas adelante, por lo que pasaremos de momento por alto su interesante 
descripción de esta parte del Palacio. 

En relación con el estado del edificio, Larnpérez coincide con los visi
tantes anteriores, y relata simultáneamente la riqueza y la ruina del edificio, 
del que menciona su profanación por parte del ejército francés en 1808, y 
su posterior abandono por parte de la Casa de Alba-Montijo. También cabe 
destacar su audaz aunque indernostrada especulación, sobre la autoría del 
Palacio, que atribuye a Francisco de Colonia o a uno de sus discípulos. 

Evidentemente, la cuestión de la autoría así planteada no pasa de ser una 
intrépida conjetura, corno de hecho reconoce el propio Larnpérez. Es esta 
cuestión, sin embargo, una de las grandes interrogantes presentadas todavía 
hoy en relación con el edificio, aunque a la vez propone una tentadora 
invitación a su futuro descubrimiento. Con todo, el palacio que hoy cono-
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Lám. VI.- Plano de la Planta Noble 
hacia 1920, según A. Byne. 

Lám. VIII.- Puerta del palacio en su ubicación 
original en el cuerpo derribado por Arenillas. 

Foto de Camón Aznar, anterior a 1950. 

Lám. VII.- Plano de la Planta Noble 
hacia 1950, según A. Arenillas. 

Lám. IX.- El patio hacia 1911 . 
Fotografía de Vadillo, 

publicada por Lampérez. 
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cemos presenta una estructura formal lo suficientemente heterogénea como 
para que no podamos hablar de autoría en singular. 

Pensemos, por ejemplo, en la gran diferencia que presentan, entre otros, 
los dos cuerpos de arquerías del patio: el inferior con un sistema composi
tivo todavía deudor de los mecanismos de nervaduras góticos, si bien pre
sentando ya un lenguaje clasicista en arcos y columnas -estas últimas, por 
cierto, ostensiblemente deudoras en la iconografía de sus variados capiteles 
de la manera florentina de Benedetto da Rovenzzano, ya mencionado a su 
vez por el propio Lampérez-; y el superior mucho más avanzado y "plate
resco", figurativamente vinculado al cuerpo superior del Monasterio de 
Santa María la Real de Huerta en Soria, éste por cierto fechado en 1531. 

Con independencia de los resultados que puedan arrojar futuras investi
gaciones, estas cuestiones nos permiten afirmar que, si bien una parte im
portante de la fábrica podría haber estado completada para la fecha de la 
muerte del tercer Conde de Miranda ( 1536), es posible también suponer que 
el arco cronológico preciso para completar lo principal del edificio bien 
pudo haber sido mucho mas amplio. Esto sin considerar otras cuestiones, 
como por ejemplo los cuerpos derribados en los años cincuenta, que proba
blemente pertenecieran al siglo dieciocho; o la extraña prolongación de la 
crujía de la fachada hacia el sur, que mostraba hasta nuestro siglo las huellas 
de una sillería incompleta en su extremo, o la incógnita sobre la propia 
fachada sur, etc. Por todo ello, puede afirmarse que la magnitud y comple
jidad del edificio impiden hablar de una única autoría, y cabe pensar en 
distintas intervenciones -no siempre completas- que variarían en cronolo
gía, tanto como en intensidad y brillantez. 

Arthur Byne y el expolio del patrimonio monumental español 

Otro de los estudios relevantes para el conocimiento de la historia del 
Palacio se debe al antes citado Arthur Byne, arquitecto, miembro de la Hispa
nic Society de Nueva York, y tratante de antigüedades europeas para el célebre 
magnate norteamericano William Randolph Hearst. Sin embargo, tras su apa
riencia de erudito hispanista, Byne engañó, desde su residencia de Madrid, a 
influyentes personajes de la sociedad española de la época, llegando incluso a 
obtener una distinción oficial del Gobierno de Primo de Rivera. 
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El profesor J.M. Merino de Cáceres ha puesto de manifiesto la intensa 
actividad expoliadora de Byne en nuestro país, y ha considerado a éste 
responsable directo de la exportación de un sin número de artesonados y 
techos del Renacimiento español a los Estados Unidos; así como de otros 
casos tan señalados como el traslado de los monasterios de Ovila y Sacra
menia al otro lado del Atlántico. De hecho, y como ya se ha mencionado 
anteriormente, Bayne llegó incluso a proponer a su cliente americano la 
compra -y posterior traslado piedra a piedra a los Estados Unidos- de 
nuestro Palacio en los primeros años veinte, manejando en aquel momento 
diversas cantidades sobre las que final-y afortunadamente- no hubo acuer
do de compra con el Duque de Alba; a quien, por cierto, el Palacio ya no 
pertenecía legalmente en esas fechas (24). 

Entre otras contribuciones importantes, el libro de Byne presenta un 
dibujo de la planta principal del Palacio, al que ya he aludido, que permite 
entender el funcionamiento del edificio antes de los derribos que padecería 
a partir de las reformas de Arenillas . Pero además este dibujo da perfecta 
noticia de todo el cuerpo sur del Palacio, en forma de patio en "U", hoy 
desaparecido. Lamentablemente, Bayne no publica la planta baja, cuya 
disposición hoy desconocemos ya que, además, no hemos podido localizar 
aun el plano que de esa planta seguramente debió de levantar Arenillas 
-correlativo al ya mencionado de la planta noble, que aquí publicamos
antes de proceder a los derribos . 

En el dibujo de Byne aparecen además rotulados los usos atribuidos a 
algunas de las estancias, y su distribución puede compararse con la del 
plano de Arenillas, aunque el primero, por cierto, no consigna en su planta 
la prolongación de la crujía de la fachada principal, quizá considerándola 
-como probablemente fuera, y así lo atestigua su menor altura, o lo tosco 
de sus sillares- un anexo de menor importancia. 

Considerando que la reforma que sufrió el edificio en los años cincuenta 
ocultó para siempre estos usos, es posible considerar que el dibujo de Byne 
tiene, cuando menos, el valor de atestiguar el desarrollo de las actividades 
cotidianas en el primitivo Palacio; por lo que cabe cierto detenimiento en esta 
cuestión, aunque una atribución exhaustiva de usos y estancias sería una tarea 
aun por acometer, que superaría ciertamente las posibilidades de estas páginas. 

Aparte de la obvia consideración de los salones en toda la crujía de la 
plaza, Byne atribuye el uso de cocina a la estancia adyacente a la gran 
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escalera por su lado oeste; este hecho no sería hoy constatable si no es 
porque todavía puede comprobarse, en el nivel del "bajo cubierta", la exis
tencia de un gran tiro de chimenea -ennegrecido por siglos de humos
excavado en la vertical del muro correspondiente a donde él mismo situaba 
la gran chimenea del hogar. En el centro de la crujía del oeste, se situaba, 
según Byne, el comedor, con dos chimeneas flanqueándolo en sus muros 
extremos, que aparecen también en el plano de Arenillas. La biblioteca, 
estancia ineludible en los palacios renacentistas, se sitúa en la pieza cuadra
da de la esquina suroeste. 

Finalmente, Byne rotula "Ball-Room" sobre la gran estancia que, sin 
particiones ni tabiques, se extendía de oeste a este sobre el lado sur del 
patio. Sea cual fuere el uso originario de esta pieza, debe considerarse que 
no contaba con ventanas directas al exterior, ya que, del lado del patio solo 
tenía una puerta doble en el extremo este del gran muro ciego, y del otro 
lado se hallaba adosada a una especie de galería que presidía el jardín del 
sur. No obstante, no parece lógico admitir la existencia de una "habitación 
de pelota" en la planta noble del Palacio; sin embargo, es todavía hoy 
conocido que, en los años veinte y treinta, los mozos de Peñaranda jugaban 
a pelota vasca en esta larga estancia, tan propensa a esta actividad por la 
longitud de sus muros sin huecos. 

En su obra, Byne dedica además todo un capítulo al Palacio de Peñaran
da (25). Luego de intentar sintetizar una serie de invariantes del palacio 
español del primer Renacimiento, Bayne propone como paradigma preci
samente el de Peñaranda. Describe y dibuja con cierta exactitud y precisión 
todo el edificio: portada, patio, escalera, salones, etc, incluyendo detalles 
de carpintería y ornamentación. Como otros autores ya citados, Byne de
plora, no sin hipocresía (26), el lamentable estado de dejadez del Palacio, 
recordando también el riesgo que el edificio corría ante un posible incendio, 
toda vez que éste había sido convertido en almacén de paja y madera. 

Por el relato de Byne, sabemos de la instalación de una sierra mecánica 
en la escalera principal; lo cual, por cierto, bien pudo ser la causa del gran 
deterioro en que se encontraba ésta antes de la intervención de Arenillas, 
con la balaustrada original -que probablemente fuera de jaspe- desapare
cida. Este hecho es, por otra parte, corroborable en la actualidad: es todavía 
sabido que el propietario al que se refiere Byne no era otro que una sociedad 
formada por dos hermanos -nativos del lugar y vinculados respectivamente 
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Lám. X.- La escalera principal hacia 1940. 
Fototeca del Archivo General de la 

Administración de Alcalá de Henares. 
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Lám. XI.- El patio, apuntalado desde 1933. 
Fototeca del Archivo General de la 

Administración de Alcalá de Henares. 

a dos hembras descendientes de los administradores de los Alba- conocidos 
como "los carreteros", en tanto que su oficio era el de fabricar y reparar 
carretas de madera. 

Por otro lado, las pruebas fotográficas que hoy conocemos, nos hacen 
evidente el avanzado estado de deterioro del edificio, utilizado por sus 
propietarios para los mas increíbles fines: sabemos por ejemplo que dos de 
los lados de la galería superior del patio principal estaban tapiados con un 
muro de adobe, en el que se abrían ventanas para satisfacer los mezquinos 
usos a que iba estando destinado el edificio, o que la balaustrada de esa 
misma galería estaba destrozada en zonas, e incluso que todo el patio ame
nazaba ruina y hubo de ser apuntalado en 1933. 
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El Palacio en la actualidad 

En cualquier caso, los diversos relatos que hemos mencionado, pue
den contribuir a dibujar para nosotros la difícil situación que llegó a 
atravesar el Palacio en el largo lapso de tiempo acaecido entre los años 
de su abandono por parte del Conde de Montijo, hacia mediados del 
pasado siglo, y el momento de su adquisición por el Estado Español en 
los años posteriores a la guerra civil. 

En efecto, tras mas de cien años de avatares, el Palacio de los Duques 
de Peñaranda es declarado Monumento Histórico Nacional por R.O. de 
11 de Agosto de 1923, medida que evidentemente pudo contribuir a 
evitar su deterioro final o incluso, como hemos visto, su venta y posterior 
desguace. Cuando, con posterioridad a la guerra civil española, el Estado 
se hace con la propiedad del edificio, se llevó a cabo sobre él una gran y 
no muy afortunada ampliación, a cargo del arquitecto Anselmo Areni
llas, con el fin de convertirlo en una escuela de mandos de Falange; esta 
ampliación llevó consigo, como ya se ha dicho, el derribo de una parte 
del edificio histórico, de la que, por el momento, desconocemos su valor 
arquitectónico. Asimismo, se llevó a cabo una restauración global del 
Palacio propiamente dicho, con la inevitable aplicación de los discuti
bles criterios de una todavía incipiente teoría de la restauración, 

Pese a que un estudio sistemático de las restauraciones del edificio 
está todavía por desarrollar - tenemos noticia de algunas tan tempranas 
como pertenecientes al siglo XVIII (27)- , el alcance de las más recien
tes y decisivas intervenciones no es fácil de determinar a pesar de su 
relativa cercanía en el tiempo (28); sin embargo, contamos con un relato 
breve pero conciso en relación a ellas, escrito probablemente por el 
propio arquitecto restaurador o por alguno de sus colaboradores mas 
directos, con ocasión de una exposición realizada en 1958, y en donde 
se menciona el "desmonte y rearme íntegro del patio", y se habla además 
de la necesidad de "reconstruir toda la crujía hacia la huerta, rehacer la 
totalidad de pisos y cubierta, sujetando la riquísima serie de artesonados, 
y restaurar discretamente todo el resto" (29). 
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Los elementos de la arquitectura del Palacio 

El palacio de Peñaranda responde, como cabría esperar, a conocidos 
invariantes del palacio español del primer Renacimiento. Sin pretender 
extenderme aquí sobre esta compleja cuestión, sí cabe, sin embargo, refe
rirse a algunos de ellos, en cuanto que faciliten y den sentido a la mera tarea 
descriptiva o analítica de la forma arquitectónica. Por otra parte, el propio 
volumen físico del edificio, tanto como su inherente complejidad histórica 
y compositiva, hacen que todo intento de análisis exhaustivo exceda de las 
posibilidades de esta entrega, aunque a su vez plantean precisamente un 
reclamado desarrollo futuro que las de cumplida respuesta. 

Evitando expresamente enumerar las evidentes- y consabidas- referen
cias que constituyen los antecedentes o consecuentes de nuestro Palacio, 
aunque refiriéndome a ellas implícitamente, cabe considerar el de Peñaran
da como un conjunto de decisiones vinculadas pero independientes: que 
conforman un edificio, pero que a la vez mantienen suficiente grado de 
autonomía como para ser consideradas y valoradas en sí mismas. 

Del edificio cabría destacar, ante todo, los siguientes elementos: la larga 
fachada urbana de la plaza, el patio cuadrado y descentrado de ésta, y los 
consabidos mecanismos diagonales de interconexión interior -que compren
den por su parte portada-acceso, zaguán y escalera-, además de la propia 
organización del programa de habitación que, a su vez, incluye una perfecta e 
inevitable jerarquía de estancias y salones lujosamente decorados. 

Respecto a la fachada, podemos decir que, en realidad, constituye un enor
me lienzo pétreo y macizo, en el que los acentos ornamentales aparecen inten
cionada aunque profusamente aplicados en lugares muy concretos: la gran 
portada de acceso, y todas y cada una de las ventanas de la planta noble (30). 
En uno y otro caso, el sistema organizador del ornamento es semejante, dedi
cándose en ambos a consumar el consiguiente mecanismo de "enmarcado" en 
tomo al hueco correspondiente. Estos mecanismos son, por lo demás, seme
jantes - pilastras sosteniendo arquitrabe, tímpanos avenerados, profusa deco
ración- aunque el discurso se complejice en extremo en derredor de la puerta; 
la cual, arrancando desde el suelo, alcanza e incluso supera en altura la culmi
nación de las ventanas. 

Este esquema, característicamente austero pero decididamente orna
mentado, se interpreta con coherencia en la clásica agrupación que, en 
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Lám. XII.- La fachada antes de las 
intervenciones de Arenillas. Fototeca 

del Archivo General de la Administración 
de Alcalá de Henares. 

torno a la puerta principal, se produce con las dos ventanas próximas de 
cada lado: sistema compositivo perfectamente constatado en no pocas 
obras civiles del Renacimiento español, entre las que cabría citar, por 
ejemplo, la del Palacio del Infantado en Guadalajara o la del Hospital de 
la Santa Cruz en Toledo. De este modo, el Palacio se entiende como un 
gran edificio civil perteneciente a la nueva arquitectura renacentista, 
aunque a la vez se mantiene deudor de cierta idea fortificada medieval, 
al verse únicamente perforado el gran muro de la fachada por la entrada 
y las ventanas de la planta noble. 

Este sistema, no obstante, vió sensiblemente mermada su potencia compo
sitiva tras las intervenciones de Arenillas, que incluyeron la desafortunada 
apertura de dos nuevas ventanas a la altura de la entreplanta para iluminar el 
zaguán. Asimismo, en aquel momento se consumó una reordenación de los 
huecos de fachada a este nivel, rectificando los cinco preexistentes -probable
mente fruto de otra intervención anterior aunque no originaria- y abriendo tres 
nuevos -sin contar con otra idéntica operación realizada con las ventanas de 
sótano- de modo que ahora aparece un exagerado orden vertical de huecos en 
altura, desvirtuando la rotunda idea de la fachada primitiva. 

Por otra parte, cabe considerar el hecho del descentramiento del número 
de los huecos de fachada a ambos lados de la portada: tres a la derecha y 
cinco a la izquierda. Esto no pasaría de anecdótico de no ser por dos consi
deraciones: una, que este esquema fuerza el descentramiento del patio cua
drado; otra, que no parece lógica esta desviación geométrica del esquema 
de la planta cuando se sabe que el Palacio ocupa un solar grande y vacío, 
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en el que no existían condicionantes de limitación alguna. Por ello, cabe 
suponer que este descentramiento, que produce un apéndice de la crujía 
principal, y cuyo muro aparece inacabado en las imágenes que conocemos 
de antes de la ampliación de los cincuenta, puediera ser producto de la 
adopción de una serie de decisiones contradictorias, entre la posible regu
laridad de la traza inicial y el cambiante programa de necesidades que iba 
siendo solicitado por los promotores durante la obra. 

El patio, por su parte, constituye -o debería haber constituido- el epi
centro de la cuadratura geométrica del proyecto. Su relevancia en el papel 
organizador del conjunto se corresponde con la preeminencia que a este 
elemento se le otorga en el palacio renacentista en general, y en el palacio 
español en particular. Esta cuestión, inicialmente obvia, se ve aquí trasto
cada por diferentes elementos divergentes: la mencionada prolongación de 
la fachada, la cuestión diagonal de los accesos, y el conflicto dual que 
provoca la presencia de la gran escalera. Esta cuestión ha sido convenien
temente estudiada por el profesor Daniel Villalobos, a partir de su mono
grafía sobre el coetáneo Palacio de Fabio Nelli de Valladolid, por lo que 
evitaré expresamente extenderme sobre ella (31). 

Con independencia de estas relevantes observaciones, sobre las que evi
tamos detenernos, el patio del Palacio de Peñaranda puede ser descrito 
como uno de los mas grandiosos ejemplos de nuestra arquitectura civil. 
Aparece conformado por dos niveles de arcadas perfectamente diferencia
dos. El inferior, con un esquema compositivo todavía deudor de la arraiga
da tradición goticista, propone un ritmo de cinco arcadas por lado, a las que 
corresponden respectivamente cuatro pilastras pseudocorintias interme
dias, mas dos extremas que adoptan disposición de esquina. 

El procedimiento de articulación de las arquivoltas, y su sistema de cone
xión a las pilastras denotan, como decía, una innegable deuda con la tradición 
de cantería medieval; fruto probable de la temprana fecha de este cuerpo 
inferior. Es evidente que esta solución está por completo ajena a las propuestas 
florentinas mas ortodoxas enunciadas en el círculo de Brunelleschi: o bien las 
arcadas terminan en "dados" de entablamento sostenidos por cada columna, 
como en la nave de Santo Spíritu; o bien se mantienen "enmarcadas" por las 
pilastras, como ocurre en la sacristía de esta misma iglesia. En todo caso, la 
solución "renacentista", y por lo tanto "clasicista", hubiera mantenido las ar-
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quivoltas planas y delimitadas exclusivamente a ambos lados frontales del 
arco, pero nunca extendidas al perfil intradós del propio arco. 

Respecto a los capiteles de estas pilastras, cabe destacar su singular 
similitud a algunos ejemplos conocidos del escultor florentino Benedetto 
da Rovezzano (32), como muy acertadamente señaló ya Lampérez. Este 
hecho, es palpable si consideramos por ejemplo que cada uno de estos 
capiteles es distinto a los otros, distinción que se constata en virtud de su 
peculiar sistema iconográfico, que interpreta además con entera libertad los 
todavía escasos o poco conocidos cánones de la tratadística clásica. 

El cuerpo superior del patio lo constituye una galería que en nada se 
parece a la inferior antes descrita, asemejándose sin embargo, y de forma 
especialmente singular, a la galería superior del claustro del Monasterio de 
Santa María la Real de Huerta en Soria, como muy acertadamente señaló 
Chueca Goitia (33). Esta cuestión de la similitud de ambos claustros, plan
tea, desde luego, un posible camino de búsqueda dirigido a documentar, a 
través de los documentos del Monasterio, los datos y la autoría de esta parte 
del Palacio; habida cuenta además de que la coincidencia de fechas es ya 
un hecho constatable, no debe descartarse otra posible coincidencia en la 
persona del artista que llevó a cabo las obras. 

Este cuerpo superior presenta, en todo caso, una idea sensiblemente 
distinta al inferior. Aquí ya no tiene lugar la extraña imbricación con lo 
medieval que se producía en el primero, sino que se plantea como una 
galería estrictlmente renacentista y plateresca, vinculada, por cierto, con la 
del Palacio Real de Valladolid, proyectada ésta por Luis de Vega, y cons
truida entre 1524 y 1533. En Peñaranda, al igual que en Valladolid, colum
nas exentas de orden "pseudo-compuesto" sostienen un ritmo continuo de 
arcos carpaneles muy rebajados -y con su intradós labrado de casetones
que, al descansar en las columnas, generan un cierto ábaco invertido; sobre 
las columnas, labrados en el muro de los arcos -y en ambos lados- meda
llones con bustos; encima, un entablamento corrido con una libre interpre
tación de la decoración romana; en los intercolumnios, balaustrada de pie
dra con un cordón horizontal a la mitad de los balaustres. 

Así, el único punto de conexión con el cuerpo inferior es el lógico 
mantenimiento de la verticalidad de pilastras y columnas en uno y otro, 
puesto que ni formas ni proporciones, ni aun sistemas constructivos están 
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relacionados. Se trata, por tanto, mas bien que de un patio claustral único 
de dos pisos, de dos patios distintos de un sólo piso, aunque superpuestos. 

Como hemos dicho, a partir de lo enunciado por el profesor Villalobos, 
la capacidad polarizante del patio se ve considerablemente tensionada por 
el recorrido diagonal que presentan los accesos del zaguán y la escalera, así 
como por la propia dualidad que implica la colocación e importancia de 
ésta. Al hilo de lo anterior, cabe además considerar no sólo la oblicuidad 
planteada por las dos aberturas del zaguán -una a la calle y otra al patio- y 
la que da paso a la escalera, sino y sobre todo, la voluptuosa aplicación 
ornamental que en ellas tiene lugar, y que enfatiza sobremanera la voluntad 
diagonal del recorrido. 

La de la calle ya ha sido descrita. La del zaguán al patio se resuelve 
por su parte con un amplio hueco de esbelta proporción, enmarcado con 
un rico sistema de frisos a la romana, a base de ovas, dentículos, palme
ras y follajes de acanto deudores en todo de la vecina ciudad romana de 
Clunia, redescubierta por entonces. Llama la atención aquí la capacidad 
de un elemento de ornato esencialmente horizontal, para constituir un 
marco en tres lados del hueco, resolviendo, no sin dificultad, puntos 
especialmente conflictivos, como esquinas o arranques. Dentro de este 
enmarcado, se sitúan dos columnas de jaspe, que a su vez sostienen una 
guirnalda a modo de arco carpanel. 

El acceso a la escalera aparece asimismo ornamentado con otro siste
ma de enmarcado mucho menos "romano" que el que acabamos de des
cribir. Con todo, se organiza siguiendo fielmente el prototipo de otros 
muchos modelos de la época -cabe recordar, por ejemplo, la del desapa
recido Palacio Arzobispal de Alcalá de Henares-: un gran hueco partido 
por una única columna de jaspe que de este modo genera dos vanos, 
correspondientes respectivamente a dos de los tres tramos de la escalera. 
En este caso los motivos ornamentales con los que se materializa el 
enmarcado pertenecen extrictamente a procedimientos medievales: una 
sucesión de nervaduras y acanaladuras que, a modo de columnillas de un 
pilar gótico, recorren a todo lo largo el perímetro del rectángulo con 
esquinas redondeadas que bordea el hueco; dentro, la columna sostiene 
dos arcos carpaneles rectos que, en sus extremos opuestos derivan en 
fustes, a la manera gótica. 
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Estas contínuas discrepancias entre los distintos procedimientos decora
tivos y compositivos del Palacio, contribuyen indudablemente a enriquecer 
-complejizándola- nuestra capacidad preceptiva del edificio, pero a la vez 
nos alertan de la presunta existencia de un proceso constructivo heterogé
neo y dispar, que habrá que determinar con documentado detenimiento en 
un futuro inmediato. 

Los salones, en fin, constituyen una ineludible parte de la composición 
general del edificio. Evitando extenderme aquí en largas descripciones, si 
cabe consignar sin embargo su relevante papel, tanto por su decisiva posi
ción ocupando toda la crujía de la plaza correspondiente a la planta noble, 
cuanto por su rica ornamentación hispanoárabe; que hace de ellos un ver
dadero museo en el que admirar uno de los mas importantes conjuntos de 
artesonados de nuestro Renacimiento, sin olvidar sus preciosas labores de 
yesería que, ora recuadran las ventanas, ora preludian a modo de friso la 
cascada decorativa de los techos de madera. Además, estas salas conservan 
la carpintería original de ventanas y puertas, estas últimas organizadas 
según una clásica circulación que, discurriendo paralela al propio muro de 
fachada, recorre ininterrumpidamente todas las piezas (34). 

Mención espacial requiere el salón principal, llamado de Embajadores. 
Está cubierto con un gigantesco artesonado de piezas exagonales a la ma
nera renacentista, rematadas con intrincados mocárabes en los cuatro ángu
los de la sala; en uno de los extremos, la pared se ornamenta con una 
preciosa chimenea con decoración de yeserías, y cuenta incluso con una 
singular galería para los músicos -reminiscente recurso de la tradición 
medieval y mozárabe- sobre una de las ornamentadas puertas laterales. 

Un singular ejemplo de expolio: el artesonado de la escalera 

Una de las partes mas relevantes del Palacio es, sin duda, la escalera. Se 
trata de un prototipo genuino del Renacimiento español, tanto por sus as
pectos formales, cuanto por las relaciones tipológicas que establece su 
ubicación en relación al patio y a la entrada, y que ya han sido convenien
temente analizadas. Valga, no obstante, recordar ahora la poética y vehe
mente descripción de Lampérez (35) al respecto: 
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Lám. XIII.- El artesonado de la escalera 
hacia 1911 . Fotografía de Vadillo, 

publicada por Lampérez. 

En una de las galerías del patio arranca la escalera, magnífica, amplia, 
monumental, regia. El señorío castellano labró pocas obras que puedan 
comparársela. Enorme el espacio, anchos los tiros, riquísimas las puer
tas, ventanas, antepechos y pilarotes, todo de valiente trazado y profusa 
ornamentación, cuyo esplendor se sobrepasaba en la techumbre, prepa
rada por ancho friso de yesería, de labor mudéjar, al que sigue una gran 
moldura plateresca, de madera tallada, para volver al arte semi-mahome
tano con otro friso de mocárabes, y retornar al Renacimiento en las 
enjutas, donde ángeles tenantes muestran con orgullo los escudos de los 
Avellaneda y de los Zúñiga. Sobre esta parte cargó el techo, que debió 
ser algún estupendo artesonado; hoy el deterioro general de la escalera 
se completa con la visión del tejado, que vulgar y feísimo, aparece por el 
sitio que ocupó la tallada techumbre. ¡Que no sería de aquella escalera 
cuando, completa, con los zócalos de azulejería, los muros tapizados, los 
frisos y los mocárabes de oro y colores, y el artesonado brillante de 
policromía, diese paso a damas y caballeros , equipados con la suntuosa 
indumentaria de los tiempos del Emperador! 

Sin embargo, y con independencia de la propia configuración del espa
cio de la escalera, nos interesa ahora considerar su singular sistema de 
cobertura: el impresionante artesonado de madera tallada que, arrancando 
desde un no menos considerable friso de yesería mudéjar, se despliega 
sobre todo el espacio rectangular de los tres tramos y dos rellanos que 
componen la imponente escalinata. 
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Lám. XIV.- El artesonado de la escalera 
en 1995. Fotografía del autor. 

El artesonado está formado por dos partes bien diferenciadas. Una, pre
existente y original, formada por diversos elementos de madera que describi
mos de abajo arriba: cornisa inferior plateresca con prominentes bustos, 
cornisa de mocárabes y una tercera línea de cornisa renacentista; sobre todo 
este sistema apoyan luego grandes paneles trapezoidales casetonados, or
namentados con medallones heráldicos sostenidos por pares de angelotes y 
rematados a su vez por tres fajas ornamentales a modo de cornisa. Otra, 
fruto de las restauraciones de mediados de nuestro siglo, que cierra el 
sistema compositivo anterior y está formada básicamente por cuatro trom
pas planas en las cuatro esquinas -achaflanando el triángulo hueco que 
dejan los mencionados trapecios casetonados- y dos extrañas trompas sa
lientes en el centro; todo ello se cubre a su vez con un techo casetonado 
plano, que completa el sistema a base de grandes casetones o artesas octo
gonales, profusamente ornamentadas a la manera plateresca. 

Tras una simple inspección del supradós del artesonado, se constata que 
una buena parte de sus elementos y casi todos los casetones están realizados 
en escayola, que luego ha sido oportuna y acertadamente tratada para lograr 
el efecto cromático de la madera envejecida. Como trataremos de demostrar 
a continuación, este artesonado pudo ser expoliado en una fecha anterior a 
las últimas décadas del siglo pasado, y las partes que faltan se encuentran 
desde entonces en paradero desconocido. 

Concretamente, los elementos de escayola en el actual artesonado son 
los siguientes: las dos grandes trompas centrales, las otras cuatro trompas 
de las esquinas, todos los casetones octogonales que conforman la parte 
horizontal del techo -a excepción, por tanto, de los cuatro exagonales alar-
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Lám XV.- Artesonado de la escalera 
principal hacia 1920. Fototeca de 
Información Artística, Intituto de 
Conservación y Restauración de 

Bienes Culturales, 
Ministerio de Cultura. 

gados, que conforman una banda central a modo de "acuerdo", y que son 
de madera aunque no sean originales de este techo sino de otro-, y la casi 
totalidad de la banda del último de los tres frisos decorados, que se sitúa en 
posición inmediatamente inferior a la zona horizontal del techo, o que 
bordea las trompas. 

La introducción de estos elementos de escayola fue realizada durante las 
restauraciones del Palacio llevadas a cabo en la postguerra y a las que ya 
me he referido (36). Lamentablemente, estas intervenciones sobre los arte
sonados del Palacio, fueron llevadas a cabo durante un periodo muy dilata
do de tiempo, pero sin atender a un diagnóstico general previo ni a un plan 
global preestablecido; intervinieron, además, diversos arquitectos que, en 
general, no contemplaban las intervenciones anteriores: predominaban, en 
suma, las labores de urgencia sobre las restauraciones pacientes, meticulo
sas, y organizadas. 

Cabe considerar, además, las pruebas fotográficas que, a partir de los 
primeros años de nuestro siglo, reflejan el estado del Palacio y, en particu
lar, de la escalera y su techo artesonado. El primero de estos testimonios, 
quizá, pudiera ser el publicado por Lampérez en su mencionado artículo 
sobre el edificio; la fotografía, firmada por un tal Vadillo y realizada posi
blemente en 1911, nos explica con absoluta claridad la magnitud del expo
lio del artesonado, y, por ello, la parte del mismo que fue "rellenada" con 
vaciados de escayola. Pero además, plantea serias dudas sobre el rigor 
histórico de esa operación de rellenado: en la medida en que el "vacío" que 
se aprecia en la fotografía no ofrece pistas sobre lo que pudo haber ocupado 
su lugar antes del expolio. 



EL PALACIO DE LOS CONDES DE MIRANDA EN PEÑARANDA DE DUERO 533 

Por otra parte, hemos podido constatar que lo que hizo que se perdiera 
buena parte de este techo no fue ni un derrumbamiento, ni un incendio, ni 
otra catástrofe similar: los bordes de los elementos de madera original que 
todavía se conservan, y que aparecen en la fotografía de Lampérez, están 
perfectamente perfilados, sin que en ellos se aprecie huella alguna de ruina 
o catástrofe, y sí mas bien de serrucho meticuloso y despiadado. Además, 
dada la peculiar característica de modulación y despiece de este tipo de 
techos, parece posible suponer que lo que en su día ocupaba la parte hori
zontal del techo y los seis triángulos en los que hoy pueden verse las 
trompas, fue sistemática y cuidadosamente desmontado y trasladado a un 
nuevo destino que, desgraciadamente, hoy nos es desconocido. 

La complejidad de desmontar los seis grandes tarjetones trapezoidales 
casetonados, así como su manifiesta debilidad estructural (están realizados 
sobre un simple tablazón de pino escasamente rigidizado por la parte pos
terior), fue, probablemente, la garantía de su propia salvación, y con ello, 
la de la cornisa inferior a base de preciosos mocárabes que los sustenta. 
Además, es fácil suponer que, si bien un techo horizontal con seis remates 
ornamentales admite una reubicación polivalente -solo condicionada por 
la proporción dimensional de su rectángulo circunscrito-, no es tan fácil 
encontrar lugar para unos elementos verticales que descuelgan mas de dos 
metros de la mencionada parte horizontal del techo. Esta podría ser otra de 
las razones de su pervivencia en medio de tanto expolio y vandalismo. 

Las pistas para seguir la estela de este expolio son, como siempre, esca
sas. Sin embargo, la lectura de diferentes textos que describen el Palacio y 
el techo de su escalera, pueden proporcionarnos un acercamiento a las 
fechas en que se llevó a cabo la acción, y, en consecuencia, ayudarnos a 
establecer ciertas hipótesis, desechando a la vez otras. Veremos por ello a 
continuación alguno de estos testimonios -ya consignados al referirnos al 
Palacio-, que se remontan a las postrimerías del siglo diecinueve. 

El testimonio de R. Ford (37) de 1833 sólo nos confirma la existencia 
de lo que ya conocemos, es decir, los grandes escudos heráldicos que, a 
modo de medallones sostienen los ángeles en los seis trapecios casetonados 
verticales. Estos angelotes, sostienen en realidad los escudos heráldicos de 
las tres casas fundadoras: los Zúñiga, a base de banda negra en campo de 
plata orlada con ocho eslabones de cadena -como testimonio de haber 
tomado parte en la batalla de las Navas de Tolosa-; los Avellaneda, cuyo 
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escudo se componía con dos lobos cebados por corderos ensangrentados 
sobre campo de oro y orlados por ocho aspas; y los Cárdenas, con dos lobos 
sin cebo en campo rojo y orla de ocho veneras (38). Estos elementos orna
mentales, al igual que los bustos de madera que sobresalen de cornisa 
inferior, se habían conservado en su lugar -aunque con mutilaciones pro
gresivas- hasta bien entrado nuestro siglo (39). 

Desgraciadamente, estos vistosos ornatos fueron también presa de la 
codicia del expolio en las primeras décadas de nuestro siglo, como pode
mos constatar por las pruebas fotográficas que conocemos, y en las que 
podemos seguir el deterioro de esta parte del techo que pudo librarse del 
primer gran expolio. En la actualidad sólo existen cuatro de los seis motivos 
originales, de los que uno está completo, y los otros tres faltos de uno de 
los angelotes que forman cada par: probablemente puedan hallarse los que 
faltan en alguna casa particular de Peñaranda. 

Por otra parte, en la tercera edición del libro de Ford, fechada en 1855, 
se introduce una afirmación curiosamente omitida en la posterior edición 
de 1869 que nos permite suponer que en esa fecha los artesonados eran ya 
presa del expolio: "The interior has been turned to base and bucolic purpo
ses: sorne of the ceiling, being out of Vandal reach, ha ve escaped" ( 40). 

Esta breve referencia, naturalmente, no puede demostrar por sí misma 
que el artesonado de la escalera se encontrara ya expoliado en fecha tan 
temprana como 1830, que es cuando Ford visita por primera vez España; 
sin embargo, puesto que la gran mayoría de los techos de los salones del 
Palacio se conservan en la actualidad en su estructura general-aunque con 
diversas prótesis de escayola de los años cincuenta-, bien pudiera esta 
afirmación de Ford hacer referencia a la situación mutilada del artesonado 
a que nos referimos. Con todo, también podría referirse a otros techos que 
hoy aparecen por completo en escayola, y que quizá faltaran ya en aquellos 
años; o incluso a la mera y fácil sustracción de piezas y artesas sueltas de 
diversos tethos. En cualquier caso, el texto de Ford nos indica que ya en 
los años treinta del pasado siglo, cuando el Palacio todavía estaba en poder 
del Conde de Montijo (éste moriría en 1839), el peligro del expolio y la 
barbarie se cernía de forma especial sobre los artesonados. 

Especialmente valiosa es la descripción de Amador de Los Ríos, de 
1887 (41): 
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... de la monumental escalera, cuya preciosa techumbre maravilla: com
puesta de gallardos faldones en los que campea como legítimo soberano 
con toda exuberancia el estilo plateresco en la oscura talla de madera, 
fingen aquéllos apoyarse sobre elegante friso de colgantes mudéjares, 
también labrados en madera, recogiendo a modo de arrocabe o gola la 
caja de la escalera otro friso de yesería mudéjar no menos peregrino, 
cuyas labores resaltan como menudo encaje sobre fondo ennegrecido del 
polvo que allí han ido hacinando al par el tiempo y el abandono. 

Esta descripción correspondería exactamente a lo que pudo ver Lampé
rez -y que conocemos ahora nosotros en virtud de la fotografía por él 
publicada- en 1911: es decir, de arriba abajo se describen los grandes 
trapecios, los mocárabes, la cornisa plateresca que contiene los bustos y por 
fin la faja de yesería sobre el muro. Es evidente pues, que en ese momento 
ya faltaría la parte horizontal del techo casetonado y los seis remates de 
supuestas trompas ( 42): de haber estado todavía en su lugar no hubieran 
sido omitidos, estos singulares elementos, en tan prolija y detallada descrip
ción. Cabe pues afirmar, que el artesonado de la escalera estaba ya expolia
do en el año de 1887. 

De lo anterior se puede desprender que el expolio del artesonado no tuvo 
lugar en nuestro siglo, y por ello, no formó parte del ingente material de 
esta clase que fue vendido y trasladado a los Estados Unidos por los dos 
principales personajes que ya hemos mencionado: Adison Mizner (1872-
1933) y Arthur Byne (1884-1935). Según los estudios del profesor José 
Miguel Merino de Cáceres, ambos visitaron nuestro país a partir del año 
1906: Mizner, que fue el primero, con visitas periódicas, y Byne, como ya 
hemos comentado, llegándose incluso a instalar en Madrid ( 43). Desgracia
damente, el descartar esta posibilidad cierra el principal camino de búsque
da que hoy existe para localizar un techo artesonado español desaparecido. 

En cuanto a la fecha aproximada del expolio, su autor, y el destino de 
nuestro techo, poco podemos decir por ahora. Sólo cabe recordar, por tanto, 
que en la visita de Amador de los Ríos de 1877, el techo, probablemente, 
ya faltaba (44). 
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Fig. 1.- Planta baja con proyección de 
artesonados, dibujo de 1987. 
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Fig. 3.- Fachada principal, dibujo de 1987. 

Fig. 5.- Planta del artesonado de 
la escalera, dibujo de 1995. 
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Fig. 2.- Planta Noble con proyección de 
artesonados, dibujo de 1987. 

Fig. 4.- Sección interior transversal 
por el patio, dibujo de 1987. 
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Fig. 6.- Sección del artesonado 
de la escalera, dibujo de 1995. 



EL PALACIO DE LOS CONDES DE MIRANDA EN PEÑARANDA DE DUERO 537 

NOTAS 

(1) Sobre el arte y la arquitectura de Peñaranda cfr. los trabajos inéditos de M• del Carmen 
CALVO SAINZ y María José ZAPARAIN citados en la bibliografía. 

(2) COOPER, Castillos Señoriales, 575 y ss. 
(3) SAINZ GUERRA, La génesis de la Plaza en Castilla, 147. Nótese que, en los planos 

presentados en esta obra, en los que se estudia el crecimiento urbano de la villa desde 
la Edad Media, no figura la planta original del Palacio, sino que se incluye la moderna 
ampliación de 1948. 

(4) La construcción de la Colegiata está suficientemente documentada. Se inició por licencia 
del Obispo de Osma D. Pedro de Acosta otorgada el 15 de Diciembre de 1539 (Cfr. 
Archivo Diocesano de Osma-Soria, R 11.541). De hecho se sabe que antes de iniciar el 
culto en esta Colegiata, existían dos parroquias, cuyos vestigios aun pueden verse lejos de 
la Plaza, en la falda del Castillo, dedicadas respectivamente a San Miguel y San Martín. 
Sin embargo, el Palacio parece que debiera estar concluido, o al menos muy avanzado en 
1536, fecha en que murió D. Francisco de Zúñiga y Velasco, su fundador. Cfr. PORTILLO, 
Instituciones, 66-70, y ARRANZ ARRANZ, El Renacimiento Sacro, 90. 

(5) CAAMAÑO MARTÍNEZ, Protorrenacimiento, 13-21. 
(6) Sobre este personaje cabe mencionar las vehementes palabras de D. Vicente Lampérez 

y Romea, cuyo brillante escrito sobre el Palacio comienza precisamente así: D. Fran
cisco de Zúñiga y Velasco, Tercer Conde de Miranda del Castañar, Sexto Señor de 
Peñaranda de Duero, Caballero del Toisón de Oro, Virrey y Capitán General de Nava
rra, y de los Consejos de Estado y Guerra del Emperador Carlos V, Mayordomo Mayor 
de la Emperatriz Doña Isabel, etc. etc .. LAMPÉREZ Y ROMEA, El Palacio de los Condes 
de Miranda, 145. 

(7) Esta es la fecha que aparece inscrita en su sepulcro del Monasterio de La Vid, próximo 
a Peñaranda, y a cuyo engrandecimiento contribuyó decisivamente el Conde. 

(8) Esta hipótesis fue enunciada por primera vez por LAMPÉREZ, en El Palacio de los 
Condes de Miranda. 

(9) CADIÑANOS BARDECI, Peñaranda de Duero, 113-131. 
(10) Es conocida la espléndida casa de los Condes de Miranda en Valladolid que, aunque 

hoy lamentablemente desaparecida, aparece documentada, fotografiada e incluso con 
un dibujo ideal de su fachada, en la reciente obra de URREA, Arquitectura y Nobleza, 
126-131. Esta casa, formaba armonioso conjunto con el Palacio Real de Valladolid, 
integrándose en uno de los conjuntos urbanísticos mas bellos de la hoy malograda 
ciudad del Pisuerga. Sabemos también de la existencia de una casa en Madrid donde, 
en 1626, habitaban los Condes de Miranda y Duques de Peñaranda, por la obra de 
SIMON DIAZ, El arte, 202; el Cardenal Barberini, cuyo viaje a España relata este 
artículo, afirma en relación a la vivienda de los Duques de Peñaranda: Esta casa es 
bastante mala, sin apariencia ni aparato y con poco esplendor. 

(11) CADIÑANOS BARDECI Peñaranda de Duero, 117, y LAMPEREZ Y ROMEA El Palacio 
de los Condes de Miranda, 148. 
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(12) TORRES BALEAS, De cómo desaparecen, 105. SIMON DIAZ, El arte en las mansiones 
madrileñas. 

(13) CADIÑANOS BARDECI, Peñaranda de Duero, 117. 
( 14) Así consta en la correspondiente inscripción en el Registro de la Propiedad de Aran da 

en fecha de 1891, correspondiente a la Inscripción primera de la Finca Registral1044. 
Este dato, se contradice, sin embargo, con el curioso hecho acaecido en 1925, momento 
en el que Arthur Byne ofrecía al magnate norteamericano William Randolph Hearst el 
Palacio; en su correspondencia se mencionaba como dueño al Duque de Alba, el cual 
de hecho había solicitado el precio de 100.000 dólares para deshacerse del monumento, 
cosa que no fue aceptada por el comprador habida cuenta del alto coste que supondría 
el desmontaje y transporte del edificio a EEUU, evaluado por Byne en unos 65.000 
dólares más. Estos datos, obtenidos de diversa correspondencia original entre Byne y 
Hearst, obran en nuestro poder por gentileza del profesor José Miguel Merino de 
Cáceres, de la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de la Universidad Politécnica 
de Madrid. Esta contradicción sobre la propiedad del edificio, abre un camino a la 
especulación sobre las extrañas circunstancias en las que los administradores se hicie
ron con un volumen importante de propiedades de la casa de Alba-Montijo en Peña
randa, que supondría además un desembolso económico fuera del alcance de muchas 
economías de la burguesía provinciana española de la época. 

(15) BYNE, Spanish Architecture, 129. 
(16) Me refiero a la 3a ed., publicada en Londres en 1855, y cuyo título completo es 

Handbookfor Travelers in Spain, p. 842. No he podido consultar hasta el momento la 
1 a ed., cuya fecha y texto quizá permitan establecer nuevas hipótesis sobre las etapas 
del deterioro del Palacio. No obstante, es sabido que Ford visitó España entre 1830 y 
1833, según indica CALVO SERRALLER, La Imagen , 19, aunque interesa, de esta obra, 
resaltar el capítulo titulado La imagen romántica de España, 15-31 , constituído por un 
breve pero lúcido análisis de la idea del viaje romántico relativo a nuestro país. 

(17) AMADOR DE LOS RIOS, España. Sus monumentos y sus artes, 966-972. 
(18) GARCIA DE QUEVEDO, Excursiones, 17. 
(19) GIL, Memorias históricas, 238-242. 
(20) LAMPEREZ Y ROMEA, El palacio de los Condes de Miranda. Posteriormente, Lampérez 

recoge parte de este artículo en su obra Arquitectura Civil Española, 214, 366, 369, 
380, 389, 390, 393, 397, 423, 437, y figs. 427, 455, 458, 469, 515, 516. Cfr. CAMON 
AZNAR, La Arquitectura, 81-83. 

(21) Registro de la Propiedad de Aranda de Duero, Finca Registral1044, inscripción sexta, 
1948, por título de compra a D. Gregorio y D. Julián Arranz Sanz y Da Rosa, Da 
Margarita, Da Isabel, Da Juliana y D. Salomón Benjamín Arranz Aguilera a favor de 
EL ESTADO Y EN SU NOMBRE EL MINISTERIO DE EDUCACION NACIONAL. 

(22) Para la planta original cfr. B YNE, Spanish Architecture, 11 O. Otra planta más completa 
del estado anterior a la reforma es la dibujada por el propio Arenillas, fechada en 
Madrid en el mes de Abril de 1953, en la que puede apreciarse todo lo derribado. Este 
plano se encuentra en Madrid, en el Archivo Central del Ministerio de Cultura. Una 
fuente relevante para el estudio de las restauraciones del Palacio, sería sin duda el 
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Proyecto de Ejecución de la ampliación de Arenillas. Sin embargo, este documento no 
ha sido todavía localizado. Existen sin embargo, un sin fin de pequeños y variados 
proyectos -redactados por muy diversos autores con criterios dispares- de intervención 
sobre al Palacio, conservados en el mencionado Archivo Central del Ministerio de 
Cultura unos, y en el Archivo General de la Administración de Alcalá de Henares 
(Madrid) los otros. 

(23) CADIÑANOS BARDECI, Peñaranda de Duero, 117. 
(24) Cfr. Supra. , nota 14. 
(25) BA YNE, SpanishArchitecture, cap. IV The domestic plan and the Palace at Peñaranda, 

106-129. 
(26) Bayne, que residió durante unos años en Madrid como hispanista y estudioso, se 

dedicaba realmente al tráfico de antigüedades, por lo que su principal interés en la 
buena conservación de un edificio estribaba en su capacidad para comprarlo y trasla
darlo al extranjero. De hecho, ya hemos mencionado su frustrado intento de comprar 
el Palacio de Peñaranda. Sobre Bayne, Cfr. MERINO DE CACERES, En el cincuentena
rio, 147-210; que incluye un catálogo de las numerosas publicaciones de Byne sobre 
arte español, y también El elginismo en España, 50. 

(27) Concretamente, al año 1740 en el que se llevó a cabo una reparación de la armadura de 
cubiertas, suelos, vigas, tabiques, algunas estancias secundarias, y un refuerzo de la 
estructura de las arquerías del patio. Cfr. ZAPARAIN, Desarrollo urbanístico, vol. IV, 
980 y SS. 

(28) El trabajo que durante estos años he venido realizando en el propio edificio, puede ir 
poco a poco esclareciendo este alcance; pero sin embargo, la documentación técnica, 
que debería encontrarse en el Archivo General de la Administración de Alcalá de 
Henares, es de todo punto incompleta y escasa, lo que hace suponer que buena parte de 
las decisiones de intervención y restauración se fueron tomando sobre la marcha du
rante el desarrollo de los trabajos de obra. 

(29) Del Catálogo de la Exposición Veinte años de restauración monumental de España, 
Ministerio de Educación Nacional, Dirección General de Bellas Artes, Madrid 1958. 

(30) Cfr., sobre esta intencionada utilización del ornamento en la arquitectura española, 
CHUECA GOITIA, Invariantes castizos, 75 y ss. 

(31) VILLALOBOS, El debate clacista, 20-34. Se realiza, en esta obra, un acertado análisis 
de la interacción de diversos elementos en la configuración de la planta del palacio 
renacentista español; el autor acuña, además, una oportuna terminología, en relación a 
la oblicuidad de los accesos -espacio diagonal- y al conflicto con la escalera - espacio 
dual- que he querido usufructuar para mi análisis. 

(32) No sabemos con exactitud si realmente existió vinculación alguna con la escuela 
florentina de Rovezzano: de hecho, es sabido que éste, aunque visitó algunos países 
europeos nunca estuvo en España. Sobre estas cuestiones Cfr. LUPORINI, Benedetto da 
Rovezzano, 128-133. PARRONCHI, Due framenti. SCHOTTMÜLLER, Die ltalienischen, y 
Benedetto, 314-316. Tosr, Benedetto. MUNTZ, Histoire deL 'Art, 212. 
Por otra parte, en una reciente visita al Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi de 
Florencia, he constatado la existencia de un dibujo de Rovezzano, catalogado como 
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Uff. 648 orn. en el que aparece una puerta adintelada y rematada con un tímpano 
avenerado que coincide significativamente con el sistema decorativo de enmarcado 
general de puertas y ventanas del Palacio de Peñaranda. 

(33) CHUECA GOITIA, Ars Hispanie, vol. XI, 64 y 91. 
(34) La carpintería es quizá una de las cuestiones mejor constatadas por los dibujos de Arthur 

Byne en algunas de sus publicaciones. Por ejemplo cabe citar, BYNE & STAPLEY: 
Spanish !ron Work; Spanish Architecture of the Sixteenth Century; Spanish Interiors 
and Forniture; Provincial Houses in Spain. Asimismo esta cuestión aparece en PREN
TICE, Renaissance Architecture, 54-55. 

(35) Cfr. supra nota 20. 
(36) La información sobre las diversas restauraciones del edificio, que se encuentra en los 

archivos del Ministerio de Cultura en Madrid, y en el Archivo General de la Adminis
tración de Alcalá de Henares, es confusa e incoherente. Hemos encontrado expedientes 
incompletos, repetidos, y en general, datos fragmentarios. Evidentemente, es preciso 
considerar ante todo los peculiares métodos de documentación del proyecto vigentes 
en la época: pocos planos con documentación escueta, escasa memoria descriptiva, y 
austero presupuesto; además, nos consta que D. Anselmo Arenillas se caracterizaba por 
una cierta desorganización en sus proyectos, que le llevaba a resolver sobre la marcha 
muchos detalles de obra que luego no eran reflejados en planos finales y por lo tanto 
quedaban sin documentar. Recientemente se ha llevado a cabo una recopilación parcial 
de este tipo de documentación en AAVV, Fuentes Documentales, 299, donde aparecen 
reflejados cuatro expedientes relativos a otras tantas intervenciones de restauración del 
Palacio, y que he consultado en el Archivo del Ministerio de Cultura en Madrid. 
Además, en Alcalá de Henares he consultado los expedientes con signaturas 84611, 
84753, 84601, 84573 correspondientes al grupo de fondos de Cultura y el3593 corres
pondiente a Sección Femenina. 

(37) Cfr. supra, nota 16. 
(38) XIMENO, Peñaranda de Duero, 38. 
(39) Disponemos de una interesante secuencia fotográfica que puede darnos una idea de la 

progresiva degradación de esta parte del artesonado en los primeros años de nuestro 
siglo y hasta su adquisición por el Estado en la postguerra. La secuencia fotográfica es 
la que sigue: 
l.-Fotografía de Vadillo publicada por V. Lampérez en el BSEE de 1912, realizada 
probablemente en 1911, que es la fecha del escrito. 
2.-Fotografía procedente del Archivo Ruiz Vernacci, conservada en el Centro de Infor
mación y Documentación del Patrimonio Histórico de Madrid que, aunque no está 
fechada, podemos considerarla algo posterior a la de Lampérez. 
3.-Fotografía de 1932 procedente de la Fototeca del Patrimonio Histórico, (Foto Club 
n°4579-4575). 

(40) FORD, Handbook, 842. La traducción literal sería algo así: El interior ha sido transfor
mado para innobles fines bucólicos: algunos artesonados, estando fuera del alcance de 
la mano de los vándalos, se han salvado. No hemos conseguido localizar hasta la fecha 
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las dos ediciones anteriores de esta guía, que completarían oportunamente las hipótesis 
cronológicas que tratamos de establecer en torno al expolio del techo de la escalera. 

( 41) Cfr. supra, nota 17. 
( 42) Recordemos que las trompas actuales, provienen exclusivamente de la reconstrucción del 

techo con elementos de escayola en los años cincuenta, y no tienen fundamento histórico 
alguno, al desconocerse en ese momento -como ahora-la configuración del techo origi
nal. Constituyen, pues, una interpretación particular y concreta del momento, tamizada en 
su acierto por el oficio restaurador de Anselmo Arenillas, quien quizá se inspiraría en la 
coetánea Casa de Miranda en la propia capital burgalesa, cuya caja de escalera aparece 
cubierta con un artesonado rematado por trompas aveneradas en las esquinas. 

(43) A través del Profesor Merino de Cáceres, de la Universidad Politécnica de Madrid, he 
tenido acceso a diversos documentos que consignan datos del Inventario de Techos de 
Hearst, que se conserva en la Robert Kenedy Library, St. Louis Obispo, California, 
USA. En ninguno de los mencionados documentos he conseguido localizar un techo 
que pueda corresponderse a lo que falta en la escalera de Peñaranda. Concretamente, y 
aunque el mencionado inventario cuenta con fotografías, sólo he podido acceder a una 
transcripción del mismo en la que, en cada techo, se consigna un número de orden, un 
número de fotografía pero sin fotografía, una breve descripción, algunos datos - si los 
hay- sobre su compra y traslado, así como su procedencia, y lo que es mas importante, 
las medidas totales de su rectángulo circunscrito. Las medidas del hueco del artesonado 
de la escalera de Peñaranda son de 4,70 x 7,30 metros, y ninguno de los techos 
inventariados coinciden ni se aproximan a este par de dimensiones.Por último, cabría 
enunciar una hipótesis mas en relación al destino de este techo:sería la de suponer, 
como algunos testimonios afirman, que el techo fue llevado al Palacio de Liria por sus 
propietarios y que posteriormente éste pereció pasto de las llamas que sufrió el Palacio 
madrileño de los Alba durante la Guerra Civil. 

( 44) Los di bu jos que presentamos fueron realizados por el que esto escribe, junto a los arqui
tectos Julio Grijalba y Víctor J. Ruiz, en un amplio arco temporal que se inició en la mitad 
de la década de los ochenta y continúa aun en la actualidad. A su realización contribuye
ron decisivamente los entonces estudiantes de arquitectura Rubén Cabrero y Álvaro 
Gutiérrez Baños, y muy especialmente el delineante Carlos Ruiz Méndez. Por último, es 
preciso agradecer la desinteresada colaboración de Plácido Hernando, licenciado en His
toria, cuya ayuda entusiasta ha facilitado constantemente la realización de este trabajo. 
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MEMORIA DEL MUSEO 
CORRESPONDIENTE AL AÑO 1997 

Por 

ANTONIO BONET CORREA 





INSTALACIONES: 

Continuando la labor iniciada en años anteriores, gracias a la financia
ción del Ministerio de Educación y Cultura y con la aportación de la Fun
dación Caja Madrid, el 24 de febrero se ha inaugurado el Museo, remo
delado en su totalidad, con la presencia de sus Majestades los Reyes, 
acompañados del director de la Real Academia, D. Ramón González de 
Ame zúa y del director del Museo, D. Antonio Bonet Correa. Al mismo 
tiempo se ha proseguido con la labor de instalación en los almacenes de 
los fondos pertenecientes al Museo. (Ver crónica de la Academia primer 
semestre de 1997). 

DONACIONES: 

Colección de medallas y trofeos de D. Enrique Lafuente Ferrari (42 
piezas), entregadas por la Calcografía Nacional el8 de enero de 1997. 

Julio López Hernández. 
Medalla conmemorativa del 250 Aniversario de la Fundación de la 
Real Academia de San Fernando. 

PINTURA: 

Luis María Caruncho Amat. 
N°. Inv. 1395. Abanico negro. 
Técnica mixta y óleo sobre papel adherido a tabla. 
33 x 23 cm. 
Firmado en el ángulo inferior derecho: "Luis Ma Caruncho". 
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Legado Muguruza. 
"Miniatura con el retrato de Goya de Vicente López", procedente del 
Anónimo S. XIX. 
Entregado por la Biblioteca el 25 de febrero de 1887. 

Álvaro Delgado. 
N°. Inv. 1401. Retrato de S. M. la Reina Doña Sofía. 
Óleo sobre lienzo. 

Julio Tizón Diz. 
N°. Inv. 1402. Aldea a la medianoche. 
Técnica mixta. 
60 x 73 cm. 
Donado por su autor el 24 de noviembre de 1997. 

DIBUJOS: 

Luis Moya. 
N°. Inv. A-5976. Planta de la iglesia de San Agustín, procedente del le
gado de la ETSAM. 
Donado por su viuda el 3 de marzo de 1997. 

Julio López Hernández, 1997. 
N°. Inv. 2873/D. Emblema de la Academia, figurando las Bellas Artes, 
la Música y el Cine. 
Lápiz sobre cartulina. 

Venancio Blanco, 1995. 
N°. Inv. 2874/D. Cristo Crucificado. 
Anverso: "Homenaje a mi gran amigo Manuel Rivera/ 1-1-95. 
Venancio/A la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando". 
Lápiz y ceras sobre papel. 
305 x 205 mm. 
Donado por su autor en mayo de 1997. 
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Julio López Hemández 
Medalla conmemorativa del 250 Aniversario de la Fundación de la Real 

Academia de San Fernando. (Anverso y Reverso). 

Álvaro Delgado 
Retrato de S. M. la Reina Doña Sofía. 

549 



550 MEMORIA DEL MUSEO CORRESPONDIENTE AL AÑO 1997 

ADQUISICIONES: 

PINTURA: 

Juan Pedro Peralta. 
N°. Inv. 1398. Bodegón de merienda con chocolatera, jícaro y azucari
llo, caja de dulce, vaso, nueces, frutas y dos gatos. 
Firmado y fechado 1745. 
Óleo sobre lienzo. 
40,5 x 59,2 cm. 

Antonio Carnicero. 
N°. Inv. 1399. Vista del Vesubio durante la erupción de 1771. 
Óleo sobre lienzo. 
114,5 x 185,5 cm. 

Alessandro Magnasco. 
N° Inv. 1400. El estudio del pintor. 
Óleo sobre lienzo. 
58 x 44 cm. 

VISITANTES: 

Tarifa normal ... . ..... . . 12.783 
Tarifa reducida . . . . . . . . . . 3.921 
Tarifa gratuita .. . ....... . 29.303 

Total .................. 46.007 

VISITAS: 

Se han realizado las siguientes visitas guiadas atendidas por el perso
nal del museo: 

Enero 

-Colegio de la Asunción (Un grupo). 
-Instituto Jorge Guillén de Alcorcón (Tres grupos). 
-Unidad de Alcoholismo (Un grupo). 
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Juan Pedro Peralta 
Bodegón de merienda con chocolatera, jícaro y azucarillo, 

caja de dulce, vaso, nueces, frutas y dos gatos. 

Antonio Carnicero 
Vista del Vesubio durante la erupción de 1771. 

Antonio Carnicer 
El Estudio del pintor. 

551 
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Febrero 
-Colegio público Pi y Margall (Dos grupos). 
-Colegio Sagrada Familia de Jorge Juan (Seis grupos). 
-Asociación de adultos Amigos del arte y la cultura de Burgos (Dos 

grupos). 

Marzo 
-Colegio Sagrada Familia de Jorge Juan (Dos grupos). 

Abril · 

- Hispania Nostra (Cuatro grupos). 
-Colegio Santísimo Sacramento de Puebla de Almoradiel (Dos grupos). 
-Escuela de Formación Profesional de Navalcarnero (Un grupo). 
-Centro Ocupacional de disminuídos psíquicos APAMA (Dos grupos). 

Mayo 
-Colegio Nuestra Señora del Recuerdo (Cinco grupos). 

Junio 
-Colegio de Mercedarias (Un grupo). 

Septiembre 
- U ni dad de Alcoholismo de la Comunidad de Madrid (Un grupo). 
-Colegio Santo Tomás de Aquino de Camarma de Esteruelas (Un grupo). 

Octubre 
-Colegio Fem (Dos grupos). 

Noviembre 

-Instituto Celestino Mutis (Dos grupos). 
- Universidad de Segovia (Un grupo). 
-Escuela de Formación Profesional de Navalcarnero (Dos grupos). 
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Diciembre 
-Colegio Fem (Un grupo). 

PUBLICACIONES: 

Arquitectura y Ornamentos barrocos. Los Rabaglio y el arte cortesano 
del siglo XVIII en Madrid. Catálogo de la exposición celebrada en la 
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, del 1 O de noviembre de 
1997 al 6 de enero de 1998, Madrid, 1997. 

ARBAIZA BLANCO-SOLER, Silvia y CIRUELOS GONZALO, Ascen
sión. "Palacios reales en los planos de la Real Academia de San Fernan
do (la Parte)", en Academia, no 82,2° semestre de 1996, pp. 201-254. 

ARBAIZA BLANCO-SOLER, Silvia y CIRUELOS GONZALO, Ascen
sión. "Palacios reales en los planos de la Real Academia de San Fernan
do (1° Parte)", en Academia, n° 84, ¡ er semestre de 1997, pp.223-272. 

PÉREZ DELGADO, Begoña. "Los abanicos de la colección Marés en el 
Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando" en Acade
mia, no 84, 1 er semestre de 1997, pp. 495-510. 

PIQUERO, Blanca. "Comentario de las obras: "Abrazo de San Francisco 
y Santo Domingo" de José del Castillo; "Tiranía de Gerión" de Francisco 
Bayeu, y "Autorretrato" de Mariano Salvador Maella, en Painting in 
Spain in the Age of Enlightenment. Goya and his Contemporaries. India
nápolis Museum of Art. November, 23, 1996- January 19, 1997. The Spa
nish Institute, New York, 1997, pp. 207 y 208, 219-221, 271-273. 

UTANDE RAMIRO, María del Carmen. "La iglesia de Nuestra Señora de 
Montserrat, de Madrid, y la Real Academia de San Fernando", en Acade
mia, no 84, 1 er semestre de 1997, pp. 183-221. 
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EXPOSICIONES (Préstamos nacionales e internacionales): 

EXPOSICIÓN JOSÉ GARCÍA RAMOS: UN ILUSTRADOR DE LA VIDA 
SEVILLANA (Sevilla 30-1-97 1 31-3-9~) 

L-173 José García Ramos: Pareja bailando sevillanas. 
L-229 José García Ramos: Penitentes. 
L-230 José García Ramos: Mendiga. 
L-231 José García Ramos: El andarín. 
L-232 José García Ramos: Felicitación. 
L-233 José García Ramos: Pareja con gemelos. 
L-234 José García Ramos: Niña echando una carta. 

LOS CINCO SENTIDOS Y EL ARTE (Madrid (Museo del Prado), Febre
ro-Mayo 1997) 

639 Antonio de Pereda: El sueño del caballero. 
1349 Pedro de Acosta: Trompe 1' Oeil. 

EXPOSICIÓN ITINERANTE MANUEL RIVERA (Centro de Arte Reina 
Sofía, Madrid; La Casa del Águila y la Parra, Santillana del Mar, Canta
bria; Sala de los condes de Gabia, Granada; 1 Abril-31 Diciembre 1997). 

1299 Manuel Rivera: Homenaje a Manuel de Falla. 

EL ARTE DE LA SEDA EN LA VALENCIA DEL SIGLO XVIII (Valen
cia 8-4-97 1 1-6-97) 

A-5873 Pedro Cancio: Decoración para un salón. 

DIBUJOS VALENCIANOS DEL SIGLO XVII (Sevilla 29-4-971 22-6-97) 

2186 Juan Antonio Conchillos: Cristo muerto. 
2195 Esteban March: Batalla. 
2196 Esteban March: Retrato de Miguel March. 
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DIBUJOS ESPAÑOLES DEL SIGLO XVIII (Pamplona 29-5-97 1 29-6-97) 

P/1231 José Camarón: Desnudo masculino. 
P/1359 Luis González Velázquez: Cabeza clásica. 
P/1360 L. González Velázquez: Desnudo masculino sentado. 
P/1376 A. González Velázquez: Dos desnudos masculinos. 
P/1382 A. González Velázquez: Desnudo masculino semiarrodillado. 
P/1393 A. González Velázquez: Desnudo masculino con plomada. 
P/1395 A. González Velázquez: Cabeza clásica de perfil. 
P/1400 Mariano Salvador Maella: Cabeza masculina barbada. 
P/1402 Pablo Pernicharo: Cabeza masculina barbada. 
P/1414 Antonio González Ruiz: Dos desnudos masculinos. 
P/1423 A. González Ruiz: Desnudo masculino de espaldas. 
P/1424 Mariano Salvador Maella: Desnudo masculino sentado. 
P/1425 Mariano Salvador Maella: Desnudo masculino con casco. 
P/1426 José del Castillo: Desnudo masculino. 
P/1431 Felipe de Castro: Cabeza masculina clásica. 
P/1469 Felipe de Castro: Estudio de paños. Dos figuras. 
P/1475 Felipe de Castro: Estudio de paños. 
P/1501 Mariano Salvador Maella: Fauno del cabrito. 
P/1503 Mariano Salvador Maella: Veims de Médici. 
P/1510 Mariano Salvador Maella: La batalla de Cremona. 
P/1511 Mariano Salvador Maella: Teodosio y un sármata. 
P/1517 José del Castillo: Hermenegildo es despojado de sus vestiduras. 
P/1529 Mariano Salvador Maella: Aparición de Santa Leocadia. 
P/1541 Luis Paret: Alfonso II es proclamado rey. 
P/1554 Luis Paret: Aníbal en el templo de Hércules. 
P/1556 Luis Paret: Daniel y los leones. 

FONDOS ESCULTÓRICOS DE LA REAL ACADEMIA DE SAN FER
NANDO (Salamanca, Mayo 1997) 

E-23 Mariano Benlliure: Fernando y Luisa Roca de Togores. 
E-65 Mariano Benlliure: Retrato de León Bonnat. 
E-79 Mariano Benlliure: Retrato de Luis Landecho Uprie. 
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Mariano Benlliure: Maestro Cubiles. 
Miguel Angel Trilles: J. J. Herrero y Sánchez. 
Victoria Macho: D. Luis Soler. 
Victoria Macho: Maternidad. 
José Planes: Pedro Gros. 
José Capuz: Virgen con niño. 
Antonio Cano Correa: Cabeza de Cristo. 
Antonio Cano Correa: Mujer sentada. 
Roberto Chauveau Vasconcel: Meditación. 
Inocencia Soriano Montagut: Campesina. 
Enrique Pérez Comendador: Cabeza de Hernández Díaz. 
Roberto Chanveau Vasconcel: Dama de la mantilla. 
Federico Marés y Deulovol: Serenidad. 
Federico Marés y Deulovol: Homenaje. 
Jacinto Higueras: Retrato de Mari Loli. 
Pedro de Torre-Isunza: Cabeza femenina. 
Venancio Blanco Martín: Sinfonía. 
Vicente Agulló Sanchís: Campesina con su hija. 
Aniceto Marinas y García: Niño con teta. 
Leonardo Martínez Bueno: Niña con cántaro. 
Fausto Blázquez y Sánchez: Mujer durmiendo. 
José Toledo Sánchez: Joven con gato. 

GALICIA TERRA ÚNICA: O SÉCULO XIX (Convento de San Francisco, 
Pontevedra, 30 Mayo- 15 Octubre 1997) 

477 Serafín Avendaño: Paisaje con un lago. 

EL REALISMO MÁGICO DE FRANZROH. PINTURA EUROPEA 1917-
1936 (Valencia (IVAM), 19 Junio- 30 Septiembre 1997) 

998 Daniel Vázquez Díaz: Los hermanos Baroja. 

A LA REDECOUVERTE DES GOYA D 'AGEN (Musee des Beaux-Arts 
D' Agen, Francia, 20 Junio- 30 Septiembre 1997) 

P/2304 José López Enguídanos: Aula de pintura. 
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P/2303 José Gómez de Navia: Clase de pintura. 
P/2299 José Gómez de Navia: Aula de dibujo de modelos al natural. 
694 Zacarías Gónzalez Velázquez: Retrato de Antonio González Veláz

quez. 
540 Carlos Espinosa: Autorretrato de Mengs. 

EXPOSICIÓN ANTONIO CARNICERO MANCIO (Madrid, Febrero
Marzo 1997) 

P-1559 Antonio Carnicero: La toma de Setúbal. 
696 Antonio Carnicero: Retrato de Godoy, joven. 

EXPOSICIONES ORGANIZADAS CON FONDOS DEL PROPIO MUSEO: 

SALA DE EXPOSICIONES DE LA REAL ACADEMIA. 

Arquitectura y Ornamentos barrocos. Los Rabaglio y el arte cortesa
no del siglo XVIII en Madrid. (10 de noviembre de 1997 a 6 de enero 
de 1998). 

La Academia ha querido con esta exposición dar a conocer algunas de 
las obras que forman la colección Rabaglio. Adquirida por el Estado en 
Suiza, fue depositada por el Ministerio de Educación y Cultura en esta 
Institución. Se mostraron un centenar de obras de muy variada temática, 
destacando por su importancia los planos de arquitectura. 

SALA DE DIBUJOS: EXPOSICIÓN ROTATORIA DE LOS FONDOS 
DEL MUSEO. 

Arquitectura Revolucionaria ( 4 de junio 1996 a 20 de febrero 1997) 

Dibujos y arquitectos de finales del siglo XVIII. 
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El edificio de la Academia en la calle Alcalá en el siglo XVIII (20 de 
febrero de 1997 a agosto de 1997) 

Se expusieron algunos de los planos que Diego de Villanueva realizó 
en 1773 para la transformación del Palacio de Goyeneche en la sede de 
esta Real Academia. Además de los proyectos que con motivo de la en
trada pública del rey Carlos IV en Madrid en 1789, se realizaron para en
galanar la fachada del edificio de la Academia. 

Arte prerrománico asturiano (Septiembre-Diciembre 1997). 

Selección de dibujos pertenecientes a los Monumentos Arquitectóni
cos de España, relativos a cuatro de los más importantes monumentos del 
arte prerrománico asturiano: Santa María del Naranco, Santa Cristina de 
Lena, San Salvador de Valdediós y San Miguel de Lillo. 

La España de 1898. l. La vida cotidiana (Dibujos de la Ilustración Es
pañola y Americana) (10 de diciembre a 8 de marzo de 1998). 

Coincidiendo con el centenario, se han elegido diversos dibujos perte-
necientes a la colección de La Ilustración Española y Americana. 



CRÓNICA DE LA ACADEMIA. 
SEGUNDO SEMESTRE DE 1997 

Por 

JOSÉ Ma DE AZCÁRATE Y RISTORI 





l. ACTIVIDADES 

Informes 

Se ha recibido información sobre varios asuntos de los que la Acade
mia se pronunció en su momento: 

El 15 de julio la Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría 
de Sevilla, envió a nuestra Academia un detallado informe, en el que no
tifica la decisión de sustituir la estatua que corona el Giraldilla por una ré
plica y restaurar la original. La réplica habrá de estar realizada con mate
riales similares a la de la original. 

Igualmente se notificó la orden del Ayuntamiento de Granada de parali
zar las obras de la Sala de Fiestas "El Rey Chico", próxima a la Alhambra. 

El Tribunal Superior de Justicia de Castilla y León ha decidido paralizar 
las obras del proyectado aparcamiento en el Paseo del Salón en Segovia. 

D. Fernando Chueca da noticia de la falta de fondos con que cuentan 
los propietarios de la casa de Quintín de Torres, en Espinosa de los Mon
teros (Burgos), fechada en el siglo XVI, para su rehabilitación y manteni
miento. Se propone tratar del asunto con la Asociación de Casas Antiguas 
y con la Junta de Castilla y León. 

Se hace constar la preocupación por la reforma de El Fontán, en Oviedo. 
El académico D. Julio López presentó al pleno un boceto de Medalla 

o emblema de la Academia en la que están representadas todas sus sec
ciones. Antes de su establecimiento se realizará un cuidadoso estudio en 
el que podrán participar todos los académicos. 

Se hace constar la valiosa aportación de la Fundación Caja de Madrid 
en la restauración del patrimonio monumental de España, con la subven-
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ción de diversas acciones entre otras las de San Pedro de Roda (Gerona), 
Corona de Campóo (Palencia), Catedrales de Santiago y Tuy, murallas de 
Toledo y retablo de la Catedral de Granada. 

Se notifica el descubrimiento en el Alcázar de Segovia, por parte del 
arquitecto Académico Correspondiente, José D. José Miguel Merino Cá
ceres, de un ventanal del siglo XIII. 

Exposiciones 

Con fecha 3 de julio se inaugura en la Calcografía Nacional la exposi
ción "Antonio de Sancha, Reinventor de Lecturas y Hacedor de Libros 
(1720-1790)". 

La muestra se compone de 59 estampas y 29 volúmenes, pertenecien
tes a la colección Antonio Correa, depositada en la Calcografía Nacional, 
y a los fondos de la Biblioteca de la Real Academia de San Fernando. En 
ella están representadas las principales ediciones ilustradas salidas de las 
prensas de Antonio de Sancha, que además de mostrar una profunda pre
ocupación por la calidad de los textos que publicaba, elegía cuidadosa
mente las estampas que ilustraban sus volúmenes: "en quanto a la ele
gancia de la impresión, calidad del papel, dibuxo y grabado de las láminas 
y viñetas no he escaseado dispendio alguno". En total, incluyó láminas en 
11 O de los 586 libros que publicó entre 1771 y 1790, y superó el millar de 
estampas en sus páginas. 

Entre las obras de la exposición destacan la Historia de la conquista de 
México de Antonio Solís, las Memorias históricas sobre la Marina, Co
mercio y Artes de la Antigua Ciudad de Barcelona, de Antonio Capmany, 
el Diccionario españollatinoarábigo de Cañés y la Enciclopedia Metódi
ca, primera traducción al castellano de la gran obra francesa. 

La iniciativa de esta exposición surgió con el nacimiento del Premio 
Antonio de Sancha, que decidió crear la Asociación de Editores de Ma
drid, y que se ha concedido al ex ministro de cultura francés Jack Lang, 
al que se le entregó una escultura en el acto de clausura el día 11 de sep
tiembre, de la mano del presidente de la Comunidad de Madrid, Alberto 
Ruiz-Gallardón. 
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1.- Premio Antonio de Sancha. Escultura del Acádemico Venancio Blanco. 

Venancio Blanco Académico de esta Corporación, ha creado una es
cultura para el Premio Antonio de S ancha. La escultura representa una pa
loma fundida en bronce con las alas desplegadas sobre las páginas de un 
libro, símbolo de la universalidad cultural y la libertad de expresión. Pa
ra cada edición Venancio Blanco reproducirá una nueva escultura de la se
rie creada para la Asociación de Editores de Madrid. 

También se ha editado un libro que lleva el mismo título de la exposi
ción. Contiene: Antonio de Sancha. Editor Ilustrado, por Javier Blas; La 
Ilustración del libro. Sancha y su época, por Juan Carrete y Libros con es
tampas de la imprenta de Antonio de Sancha, por Javier Blas. 
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El 17 de septiembre la Real Academia de Bellas Artes de San Fernan
do y la Dirección General de Relaciones Culturales y Científicas del Mi
nisterio de Asuntos Exteriores inauguraron la exposición "Becarios de la 
Academia de España en Roma (1996-1997)" con un concierto a cargo del 
"Plural Ensemble". La memoria de las actividades de los becarios en el 
curso 1996-1997 lleva como presentación un texto breve del embajador 
de España en Roma, Juan Prat y Coll y del mismo director de la Acade
mia Felipe Garín, así como un extracto del discurso de ingreso del arqui
tecto Julio Cano Lasso, académico numerario de San Fernando fallecido 
recientemente. 

2.- Javier Martínez Pérez. "Maiale". Escayola. 
Exposición Becarios de la Academia de España en Roma (1996-1997). 
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La memoria contiene aportaciones variadas sobre estética, arquitectu
ra, música, pintura, grabado, escultura, literatura, teoría e historia de las 
artes, arqueología, restauración e investigación del patrimonio histórico 
así como el historial y las fotografías de los becarios. 

Para la exposición se hizo una selección de las obras de éstos, que 
comprende, cinco pinturas, tres escultores, un grabador y una arquitecta. 

El 1 de octubre se inauguró en la Calcografía Nacional la exposición 
"Estampas mexicanas (1920-1950)" de la colección Reba y Dave Williams, 
que había estado expuesta en el Fiztwilliam Museum, de Cambridge. 

La muestra recogía 65 
obras de los más destaca
dos artistas mexicanos del 
periodo: Jean Charlot, Ru
fino Tamayo, Diego Rive
ra, José Clemente Orozco, 
David Alfaro Siqueiros, 
Frida Kahlo, Carlos Méri
da, entre otros, cuyos da
tos biográficos aparecen 
publicados en el Catálogo 
de la exposición. 

Las obras selecciona
das ofrecen una excelente 
aproximación al arte me
xicano post-revoluciona
rio que tiene en el movi
miento muralista y en el 
resurgimiento del arte 
gráfico dos procesos in
terdependientes. 

La exposición se clau
suró el 2 de noviembre. 

3.- Diego Rivera. "Zapata, 1932". Litografía. 
Exposición Estampas Mexicanas (1920-1950). 

Se inauguró el día 8 de octubre en la Sala de Exposiciones la XII Bie
nal Internacional del Deporte en las Bellas Artes, 1997, patrocinada por el 
Comité Olímpico Internacional. 
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4.- Enrie Pladevall. "Somnium atleticum". Acero inox. y madera. Premio de Honor. 
Exposición XII Bienal Internacional del Deporte en las Bellas Artes, 1997. 

Consta de una selección de dibujos, pinturas y esculturas entre las que 
se cuentan varias del académico, artista invitado, Josep. Ma Subirach. Se 
concedieron los siguientes premios: 

Premio de Honor a la obra de Pladevall, Enrie. Somnium atleticum. 
Acero inox. y madera, 350 x 231 x 123 cm. 

Primer Premio de Dibujo a la obra de Sánchez Grande, Ricardo. Jóve
nes nadadores. Lápiz carboncillo sobre papel, 174 x 154 cm. 

Primer Premio de Pintura a la obra de Lafuente Hervás, Pablo. Sin tí
tulo. Bolígrafo sobre acrílico, 107 x 160 cm. 

Segundo Premio de Pintura a la obra de Domenech Sánchez, Josep. 
Composició. Óleo, 162 x 97 cm. 

Segundo Premio de Dibujo a la obra de L. J. Camacho. Boxeo. Grafi
to sobre papel, 111 x 775 cm. 

Primer Premio de Escultura a la obra de Mora Soler, Joan. Pols de 
forr;a. Piedra senta y calatorao, 60 x 70 x 18 cm. 

Segundo Premio de Escultura a la obra de Alvargonzález, Cherna. El 
salto. Mixta, 37 x 40 x 27 cm. y 43 x 57 x 27 cm. 
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Premio especial Comité Olímpico Internacional (COI) a la obra de Be
dini, Mario. Pértiga. Mixta, 151 x 200 cm. 

Premio especial Comité Olímpico Español (COE) a la obra de Pastor, 
Perico. Lles. Mixta, 97 x 188 cm. 

Los premios aparecen publicados en el Catálogo de la exposición jun
to a las otras obras también expuestas. 

El día 10 de noviembre se inauguró la exposición "Arquitecturas y Or
namentos Barrocos. Los Rabaglio y el Arte Cortesano del siglo XVIII en 
Madrid", organizada por el Museo de la Academia y el Ministerio de Edu
cación y Cultura y cuyo catálogo ha sido patrocinado por la Caja de Aho
rros del Mediterráneo. Se han expuesto un centenar de dibujos de la co
lección Rabaglio, arquitecto del siglo XVIII que trabajó al servicio de la 
Corte española y cuya obra más significativa son las trazas para el pala
cio de Riofrío, mandado edificar por Isabel de Farnesio. Esta colección 
fue adquirida por el Estado español y se conserva en el Gabinete de Di
bujos del Museo. El comisario de la exposición ha sido el Académico D. 
Antonio Bonet, director del Museo. La muestra se expondrá asimismo en 

:1 

5.- Planta y alzado de la fachada principal al jardín del cuarto de Su Alteza, del palacio del 
Buen Retiro (Madrid). Exposición Arquitecturas y Ornamentos Barrocos. 

Los Rabaglio y el arte cortesano del siglo XVIII en Madrid. 
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el Ticino, cuna del arquitecto, y en varias sedes de la Caja de Ahorros del 
Mediterráneo. 

El catálogo contiene artículos en tomo a la figura del arquitecto Vigi
lia Rabaglio, firmados por Antonio Bonet Correa, Silvia Suglanyes Folet
ti, Beatriz Blasco Esquivias y Ascensión González Serrano, una introduc
ción a la colección de dibujos por Isabel Azcárate y el inventario de las 
460 obras que la componen realizado en el Gabinete de Dibujos del Mu
seo. Se reproducen gran número de obras, destacando los planos relacio
nados con la iglesia de los santos Justo y Pastor, palacio del Buen Retiro 
y palacio de Riofrío, así como los dibujos de ornamentación. 

El día 27 de noviembre tuvo lugar el Acto de entrega del V Premio Na
cional del Grabado de 1997, coincidente con la apertura de la exposición 
de las obras de los artistas seleccionados. El premio convocado por la Cal
cografía Nacional, dependiente de esta Real Academia, ha contado con el 
patrocinio de Philip Morris. Este premio recayó en la obra presentada por 
Manir. Asimismo se premió a Jesús Pastor por su actividad como graba
dor en 1996; a Zush por las innovaciones aportadas al arte gráfico; a Es
tampa, Salón Internacional del Grabado y Ediciones de Arte Contempo
ráneo, por su labor en favor del arte gráfico; y se concedieron menciones 
honoríficas a las obras presentadas por los siguientes artistas: Anne Hey
vaert de Sobrino, Jesús Manuel, Diana Larrea Gimeno, Laura Lío, Sergio 
Montoro Beltrán. Las obras de estos artistas y de los demás seleccionados 
se recogen en el catálogo que se ha publicado al efecto. 

A continuación del acto se celebró un concierto de la Orquesta de Cá
mara Rusa, que interpretó obras de Antón García Abril y Richard Strauss. 

En la Sala de Dibujos del Museo se expusieron obras relativas al Arte Pre
rrománico Asturiano con fondos del Gabinete de Dibujos de esta Academia. 

Los dibujos pertenecen a una colección que reúne los que sirvieron pa
ra preparar la edición de los "Monumentos Arquitectónicos de España" 
iniciado en 1856, que constituyó un importante logro en la recuperación 
del pasado arquitectónico nacional. 

Esta publicación fue consecuencia del interés despertado por una ex
pedición de estudio de profesores y alumnos de la Escuela Superior de Ar
quitectura, dependiente de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer
nando en 1840. 



6.- Monir. "The tree of the life. Cat. 1". Aguafuerte, punta seca y colage. 
Exposición Premio Nacional de Grabado a una obra realizada en 1996-1997. 
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r 
' .. 

--, ,r --

7.- Gerónimo de la Gandara. Iglesia de Sta. M• del Naranco. Planta, 
alzado y sección transversal. Exposición Arte Perrománico Asturiano. 

""' 
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Los dibujos relativos a las iglesias de Sta. Ma del Naranco, Sta. Cristi
na de Lena, San Salvador de Valdedios y San Miguel de Lillo son espe
cialmente interesantes en esta muestra. 

Salón de Actos 

El 7 de octubre tuvo lugar en el Salón de Actos de esta Real Academia 
la inauguración del curso del Instituto de España, a la que asistieron los 
miembros de las distintas Academias y numeroso público. Presidieron la 

A.- Inauguración del curso del Instituto de España en la Real 
Academia de Bellas Artes de San Fernando. 
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mesa sus Majestades los Reyes, y junto a ellos nuestro Director, D. Ramón 
González de Amezúa, la Presidenta del Instituto de España, Da. Margarita 
Salas Falgueras, la Ministra de Educación y Cultura, Da. Esperanza Agui
rre, y el Alcalde de Madrid, D. José Ma. Álvarez del Manzano. Se abrió el 
acto con los acordes del Himno Nacional a cargo de la organista Da. Pre
sentación Ríos en versión de D. Ramón González de Amezúa, quien a con
tinuación saludó a los concurrentes y cedió la palabra al Secretario Gene
ral, D. Antonio Iglesias que hizo un breve resumen de las actividades 
corporativas a lo largo del curso 1996-1997. El académico D. José Femán-

B.- Homenaje a D. Antonio Cánovas del Castillo. 
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dez Ordóñez pronunció una breve conferencia sobre el Museo del Prado y 
su ampliación, mientras que Da. Esperanza Aguirre exaltó la labor de las 
Reales Academias, anunciando un aumento de los presupuestos aprobados 
por el Gobierno. La ceremonia se cerró :::on unas palabras de S. M. el Rey, 
alusivas a la importancia de las Academias en la vida cultural del país. 

El día 17 de noviembre tuvo lugar en Sesión Pública, el homenaje a D. 
Antonio Cánovas del Castillo, en el centenario de su muerte. El acto es
tuvo presidido por el Director de la Academia que abrió la sesión con una 
visión general del insigne político, que fue miembro de esta Academia. 
Participaron a continuación Da. Soledad Cánovas del Castillo sobre "Cá
novas y las Bellas Artes", D. José Luis Álvarez sobre "El Cánovas políti
co", D. Antonio Bonet Correa sobre "Estética y arquitectura en Cánovas 
del Castillo" y D. José Luis Sánchez Fernández sobre "Cánovas y el Mu
seo de Reproducciones Artísticas". Estas ponencias aparecen publicadas 
en este boletín. 

En la mañana del mismo día se celebró el acto de presentación del II 
Ciclo de Conciertos "Los siglos de Oro", coproducido por la Fundación 
Caja de Madrid, el Patrimonio Nacional y la Real Academia de Bellas Ar
tes de San Fernando. La presentación fue realizada por nuestro Director, 
que cedió la palabra a D. Alfredo Pérez de Armiñán, Académico y Ge
rente de la Fundación Caja de Madrid; al Duque de San Carlos, Presiden
te del Patrimonio Nacional, y al Asesor Musical de la Fundación, D. An
tonio del Moral. Con esta ocasión se presentaron los libros: "Catálogo de 
la obra de Ramón Carnicer", de Alfonso de Vicente y Víctor Pagán, "La 
Música en el Real Monasterio de la Encarnación" (siglo XVIII), de Pau
lino Capdepón y "Códice de Madrid", de Juan Carlos Asensio. 

En los meses de octubre, noviembre y diciembre, se han celebrado va
rios conciertos, auspiciados por Caja Madrid, Radio Clásica y Promúsica. 

Publicaciones 

Ha aparecido el núm. 84 de ACADEMIA correspondiente al primer se
mestre de 1997. Se inicia con la necrología del Académico D. Julio Cano 
Lasso, que comprende las intervenciones de los siguientes académicos 
numerarios, en la sesión celebrada a tal efecto: Antonio Iglesias, Fernan-
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do Chueca, Carlos Romero de Lecea, José Antonio Domínguez Salazar, 
Antonio Fernández Alba, Miguel de Oriol e Ybarra y Gustavo Torner. 

A continuación las intervenciones en la sesión necrológica dedicada al 
Académico D. Narciso Yepes debidas a los Académicos Numerarios: An
tonio Iglesias, Carlos Romero de Lecea, Julián Gállego, Tomás Marco, 
Antonio Gallego, al correspondiente José Antonio Pérez-Rioja y al sacer
dote D. José Antonio Ramiro, del que figura el texto de la homilía. 

Texto de la intervención del Académico-Secretario D. Antonio Iglesias 
en la entrega del Premio de la Fundación Guerrero, 1996, a Rafael Früh
beck de Burgos, por S. M. la Reina. 

Antonio Rumeu de Armas hace un estudio del lienzo de Murillo del 
"Caballero de golilla" adquirido por el Museo del Prado en 1941, exten
diéndose al examen de la colección pictórica de Bernardo de Iriarte y del 
personaje representado en el cuadro. 

Juan y Cristina Torres-Fontes investigan sobre los retablos de Bernabé 
de Módena en la catedral de Murcia, extendiéndose a un estudio genealó
gico de la familia Oller. Las gestiones de Fernando Oller para la adquisi
ción de obras de Bernabé de Módena, el retrato del donante y el retablo 
de la Virgen de la Leche. 

Con motivo del fallecimiento del Académico Correspondiente George 
Kubler en los Estados Unidos, el Académico Numerario D. Fernando 
Chueca Goitia hace una breve nota biográfica destacando su fervor y en
tusiasmo por España y la cultura iberoamericana en general. 

Como ampliación de otros estudios anteriores sobre la impresión y 
venta de las estampas de Juan de Herrera para el Monasterio de San Lo
renzo de El Escorial, Luis Cervera Vera publica y comenta los documen
tos del privilegio concedido a Herrera por el Senado de Venecia. 

El Académico Correspondiente Juan Bassegoda Nonell, con el título "La 
arquitectura en los libros" nos muestra un análisis de los tratados de arquitec
tura más famosos señalando la imposibilidad práctica de referirse a los estu
dios monográficos por su gran número. Como resumen incluye la "relación de 
libros de arquitectura editados antes de 1850 que figuran en la biblioteca de la 
Real Academia Catalana de Bellas Artes de San Jorge de Barcelona". 

Isabel Mateo, Amelia López-Y arto y José Antonio Ruiz Remando hacen 
un estudio descriptivo del Monasterio de Santa María del Parral en Segovia 
y de las obras de arte que contiene o que han pasado a distintos museos. 
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María del Carmen Utande Ramiro investiga la Iglesia de Nuestra Seño
ra de Montserrat, de Madrid, y su relación con esta Real Academia, cen
trándose en los arquitectos que se ocuparon de las trazas del templo, de sus 
proyectos y obras de restauración y, en especial, de los informes de la Real 
Academia de San Fernando de 1892 y 1914 sobre el templo y sus obras. 

Silvia Arbaiza y Ascensión Ciruelos publican la segunda parte de su 
estudio sobre "Palacios Reales en los planos de la Real Academia de San 
Fernando" continuando el catálogo de los proyectos que la Academia con
serva, Palacio de Carlos V en Granada y otras tipologías palaciegas. 

Alejandro Sanz de la Torre analiza la obra de "Antonio Furió y Joaquín 
María Bover, historiadores de la arquitectura mallorquina", destacando la 
tensión que existía entre ambos. 

Fernando Quiles hace una aportación sobre "datos para una definición 
de la arquitectura neoclásica sevillana" deteniéndose en el estudio de la 
iglesia de San Ildefonso y otros templos de la provincia y de los arquitec
tos que intervinieron. 

Inocencia Cadiñanos Bardeci publica documentos importantes sobre 
las condiciones para la construcción de la parroquia de San Martín de Val
deiglesias y las dificultades que retrasaron varias veces su ejecución. 

José Manuel Cruz Valdovinos aporta una serie de datos biográficos y 
profesionales del pintor Pedro de las Cuevas y de algunas labores pictóri
cas desarrolladas por el mismo. 

María Teresa Cruz Y ábar completa el estudio publicado en el número 
82 de Academia, que está dedicado a la biografía de Gaspar Gutiérrez de 
los Ríos, extendiéndose ahora al estudio de su formación y de su obra, 
apoyándose especialmente en el análisis de su librería. 

Juan Jesús López-Guadalupe Muñoz con el título de "Un Crucificado 
italiano en España: el Cristo de San Agustín de Granada" estudia la figu
ra de Jacobo Florentino, arquitecto, pintor y escultor y la imagen del San
tísimo Cristo de San Agustín de Granada, escultura atribuída al mismo, 
comparándola con otros modelos italianos y señalando su influjo con al
gún también Cristo castellano. 

El Académico Correspondiente José Luis Morales y Marín hace un es
tudio monográfico sobre el pintor Gregario Ferro, que fue Director Ge
neral de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, e incluye no
ticias documentales sobre su última etapa incluyendo su testamento. 
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Coca Garrido analiza la influencia de los elementos de la luz de Rem
brandt en el grabado de Goya con un estudio técnico sobre la técnica uti
lizada para reflejar la luz y formar el claroscuro, elaborando la posible se
cuencia de grabado que pudo haber seguido Goya. 

María Begoña Pérez Delgado se detiene en el examen de los abanicos do
nados por Federico Marés en 1987, con la descripción y estudio de cada uno, 
las partes que constituyen un abanico plegable, su fabricación y la moda. 

Concluye el Boletín con la memoria del Museo correspondiente al año 
1995, por José María de Azcárate y la memoria del año 1996, por Anto
nio Bonet Correa, más la crónica de la Academia correspondiente al pri
mer semestre de 1997, por José María de Azcárate y una relación de re
señas bibliográficas. 

Con motivo del centenario de la muerte de D. Antonio Cánovas del 
Castillo, que fue Académico de Número de esta Corporación se ha reedi
tado su discurso de ingreso que lleva por título "Discursos leídos en la Re
al Academia de Bellas Artes de San Fernando en la recepción pública del 
Excmo. Sr. D. Antonio Cánovas del Castillo, el día 29 de mayo de 1887" 
y la contestación del Excmo. Sr. Marqués de Molins. En él trata amplia
mente su relación con las diferentes bellas artes. 

En el segundo semestre de 1997 se ha publicado el libro "El Parmigia
nino en la Colección de Estampas de la Biblioteca de la Real Academia 
de Bellas Artes de San Fernando de Madrid" por Soledad Cánovas del 
Castillo. En t- figuran consideraciones en torno a la obra gráfica del Par
migianino, e3tampas de composiciones, catálogo, claroscuros de compo
siciones y copias de estampas. Bibliografía e Índices. 

II. ACADÉMICOS 

De acuerdo con la normativa vigente y tras las correspondientes vota
ciones, han sido reelegidos en sus cargos el Director de esta Academia, D. 
Ramón González de Amezúa y el Tesorero, D. Ángel del Campo Francés. 

Se nombra Académicos Honorarios de la Corporación al compositor 
D. Xavier Montsalvatge Bassols y a D. Juan Antonio Torelló, por su labor 
en favor de las artes. 
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La Academia se dispone a mantener una relación más activa con sus 
Académicos Correspondientes en las distintas provincias, para lo que se 
tomarán diversas medidas como su incorporación a determinadas comi
siones, organización de cursos y reuniones anuales. 

Necrologías 

El día 19 de enero de 1998 se celebrará la Sesión Necrológia en me
moria de Da. María Elena Gómez-Moreno, que fue elegida Académica 
Honoraria el 25 de junio de 1990 e ingresó en esta Real Academia el 3 de 
noviembre de 1991 y su discurso versó sobre La Real Academia de San 
Fernando y el origen del Catálogo Monumental de España. 

La Academia también expresa su condolencia por el fallecimiento de 
los siguientes Académicos Correspondientes: D. Justiniano Rodríguez 
Fernández, Competente en Arte, en León, D. Jesús Hernández Perera, 
Competente en Arte, en Madrid; D. Gabriel Alomar Esteve, Arquitecto, en 
Palma de Mallorca y Francisco Curt Lange, Musicólogo, académico co
rrespondiente en Uruguay. 

111. VARIOS 

Invitados por D. Antonio Meléndez, responsable de la exposición "Las 
Edades del Hombre", se trasladó a Burgo de Osma una representación de 
la Academia, encabezada por su director, que visitaron la exposición y 
fueron cordialmente recibidos y agasajados. 

Se está preparando, a cargo del académico D. Antonio Gallego, la edi
ción de un primer volumen del Catálogo Musical de la Academia que da
rá a conocer los ricos fondos de la Corporación. 

El académico D. Ángel del Campo ha publicado un libro que bajo el 
título de "Semblanza Iconográfica de Juanelo Turriano" recoge interesan
tes aportaciones sobre el personaje. 

El 6 de octubre, "Día mundial de la Arquitectura", la Academia abrió 
sus puertas a los visitantes, que fueron guiados por estudiantes de último 
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curso de carrera, para mostrarles los espacios arquitectónicos del notable 
edificio que la alberga en la calle Alcalá. 

Se encuentra expuesto en el patio de la Academia, de manera provi
sional, el Monumento a Miguel de Cervantes, obra de Juan de Á val os, que 
será entregado a la embajada de Estados Unidos para su instalación defi
nitiva en Boston. 

Quedó instalado en la Sala de Juntas el retrato de la Reina Doña Sofía, 
ejecutado por Álvaro Delgado y que acompaña al de S.M. el Rey, del 
mismo autor. Con este motivo fueron expuestos varios bocetos y retratos 
relacionados con el proceso· de creación de la obra. 

Se ha acordado la adquisición de dos nuevas series de la Tauromaquia 
de Goya. 

Se proyecta el traslado del Taller de Vaciados a la Alameda de Osuna, 
del que permanecerá en la Academia un significativo testimonio de su im
portancia en la historia de esta institución. 

En verano se acometieron diversas obras de acondicionamiento del edifi
cio, como la iluminación del patio interior y restauración del Salón de Actos. 

Se han reunido los directores de las ocho Reales Academias con S.M. 
el Rey para tratar diversos problemas que las afectan. 

En el Museo Municipal de Madrid se ha celebrado una exposición de 
obra gráfica del académico correspondiente Frans;ois Maréchal, con obras 
que donará a dicho Museo. 

Fe licitaciones 

La Real Academia felicita a los Académicos de Número: 
D. Fernando Chueca y D. Julián Marías por la concesión de la Meda

lla de Honor de la Universidad Internacional Menéndez Pelayo. 
D. Álvaro Delgado por la concesión de la Medalla de Oro de la Feria 

de Arte de la ciudad de Santander. 
Da. Teresa Berganza por la concesión de la Medalla de Oro del Ayun

tamiento de Madrid. 
D. Rafael Moneo por su nombramiento de Doctor Honoris Causa por 

la Real Escuela Superior de Tecnología de Estocolmo. 
D. Miguel de Oriol por la conclusión de las obras de restauración de la 

Plaza de Oriente de Madrid. 
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D. José Hernández Muñoz por los decorados de "La vida breve" con 
la que se realizó la reapertura del Teatro Real. 

D. Antón García Abril por el exitoso estreno de la ópera "Divinas pa
labras" en el Teatro Real de Madrid, felicitación que se extiende a todos 
los relacionados con el evento. 

D. Luis Cervera Vera por el establecimiento de una calle con su nombre 
en la localidad madrileña de Colmenar de Oreja, como agradecimiento a sus 
estudios sobre la Plaza Mayor de la Villa e intervención en la Iglesia Parro
quial. 

También felicita a los responsables de Caja de Madrid, Museo Reina 
Sofía y Fundación March, por las magníficas exposiciones que han orga
nizado, el Realismo Mágico, Fernand Léger y la de Émile Nolde, respec
tivamente. 

A D. Luis Feito por la concesión de la Medalla de Oro al Mérito en las 
Bellas Artes. 

A Da. Eloísa García de Wattenberg, correspondiente en Valladolid, por 
su trabajo en la exposición "Las Edades del Hombre". 

A D. Julio López Hernández por el éxito de su exposición en la Gale
ría Leandro Navarro de Madrid. 
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José Luque Valdivia 

La ciudad de la 
arquitectura 

Una rclectura de Alelo Rossi 

Co lección de Urbanismo 
O!KOS-TAU 

Como se indica en el prólogo de este 
libro, la labor intelectual de Aldo Rossi 
en la década de los sesenta constituyó "el 
epicentro de un movimiento cultural que 
conmovió los cimientos de la arquitectura 
europea". 

Gracias a Ros si muchos arquitectos des
cubrieron el interés por la historia, el valor 
de la ciudad histórica, del monumento, de 
las permanencias urbanas y del significado 
de la arquitectura. Reaccionando, gracias a 
la asimilación de estas nociones, tanto con
tra un formalismo exagerado y pretencio
so, como contra un funcionalismo estrecho 
que resumía toda la esencia de lo arquitec
tónico en claves de eficacia y economía. 

Por todo ello, y al margen de su labor 
proyectual o de ciertas claves de su ideo
logía - hoy abandonadas o muy superadas 
por acontecimientos culturales e históri
cos recientes- , Rossi ocupará un Jugar 
importante en la reciente historia de la ar
quitectura, por saber introducir en el dis
curso moderno aspectos relevantes que 
habían sido injustamente menospreciados 
por algunos arquitectos seducidos por la 
novedad y la vanguardia. 

Treinta años después de la publicación 
del libro L 'architettura della citta (Padua 
1966), en el que Rossi resume lo más nu
clear de su pensamiento, el autor de este 
trabajo se propone analizar su verdadera 
aportación y lo que puede tener de válido 
y permanente para la actual cultura arqui
tectónica. 

La principal tarea de José Luque consis
te en desentrañar todo el entramado teórico 
del discurso de Rossi, ya que es del todo 
evidente que Jos escritos del arquitecto ita
liano, por su densidad teórica, no se pres
tan a una lectura lineal y sencilla. Abundan 
las sugerencias e intuiciones memorables, 
cuajados de referencias culturales y empa
pados de una poética muy personal. Su lec
tura, si no media un consciente empeño por 
penetrarlos, puede quedar en la superficie, 
en la sugerencia reflejada en un dibujo o en 
una imagen arquitectónica. 

Es posible, y así lo apunta en algún mo
mento el autor, que esa misma opacidad 
del texto de Rossi haya favorecido una mi
mesis proyectual detenida en lo más epi
dérmico de las propuestas formales de és
te; sin calar a fondo en lo más profundo de 
su análisis. Es decir, obviando lo que es 
más específico del arquitecto milanés: el 
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intento de fundamentar la arquitectura co
mo una disciplina científica. En este senti
do, cabe señalar que el texto que aquí rese
ñamos puede constituir un poderoso 
antídoto contra estos peligros. 

Con un cierto distanciamiento crítico, 
que en este caso es garantía de rigor y ob
jetividad, José Luque examina uno a uno 
los distintos pasos del discurso teórico de 
Rossi, siempre de acuerdo con el contexto 
cultural e histórico en que se produce. Sin 
olvidar aquellos aspectos que distinguen 
las posturas de Rossi de las de otros arqui
tectos aparentemente afines, y el sinfín de 
interpretaciones dadas a sus proposiciones 
por parte de la crítica especializada. 

En la relectura que Luque realiza de 
L' architettura della citta se aborda lo que 
quizá pueda considerarse la principal contri
bución de Rossi al pensamiento arquitectó
nico: el deseo de construir una ciencia urba
na autónoma, en la que se considere a la 
ciudad como una gran arquitectura. Es por 
tanto, a partir de este objetivo, como se arti
culan los distintos capítulos de este libro. 

En la primera parte, se identifican los 
elementos culturales que provocan la crisis 
del racionalismo arquitectónico. Para tra
tar, a continuación, del contexto arquitec
tónico italiano en los años sesenta, en la 
que aparecen figuras tan señeras para el 
pensamiento arquitectónico como Argan, 
Rogers, Samona o Quaroni. 

Más adelante el autor se enfrenta con 
explicitar lo que en Ros si sólo queda implí-
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cito: el sentido que adquiere el concepto de 
ciencia urbana, el objeto y naturaleza de 
esa ciencia, el alcance y significado de la 
pretendida autonomía de la arquitectura. 

Tras tratar de la importancia que ad
quiere en Rossi el estructuralismo filosófi
co, Luque expone con detenimiento algu
nos principios o nociones básicas que 
componen, conjuntamente, un corpus teó
rico fuertemente unitario y coherente. Al
gunos de estos elementos característicos 
son: las permanencias, el tipo, el monu
mento, ellocus, la memoria, la ciudad por 
partes, el papel del análisis urbano, la hipó
tesis de la ciudad análoga, etc. 

Al tratar, en un último capítulo, sobre 
el concepto de "construcción de la ciu
dad", en el que se fundamenta la praxis 
arquitectónica, Luque aborda otra cues
tión de gran trascendencia para entender 
la propuesta teórica de Rossi: la identifi
cación del análisis con el proyecto, en 
cuanto que ambas operaciones responden 
a una misma finalidad cognoscitiva. 

Sirvan estos breves apuntes para desta
car los principales valores del libro que 
reseñamos. Un libro que nos ayuda a en
tender -a partir de esa relectura de la obra 
de Aldo Rossi- muchos de los episodios 
que han influido en la crisis del raciona
lismo arquitectónico en los años sesenta, 
y que nos permite comprender con nuevas 
luces gran parte de la producción intelec
tual y arquitectónica de las tres últimas 
décadas. 

CARLOS MONTES SERRANO 
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CERVERA VERA, Luis, Arquitectura de la plaza mayor octogonal de Aguilar de la Frontera 
(Córdoba), Córdoba, Real Academia de Córdoba, de Ciencias, Bellas Letras y Nobles Artes, 
1996, 122 págs. con 1lám. y 87 figuras. 

LCIS CHn 1 KA Vtlt·\ 

ARQUITECTURA 

DE LA 

PLAZA MA YOR OCTOGONAL 

DE 

AGU ILAR DE LA FRONTERA 

(Córdoba) 
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Siempre sorprendió en Luis Cervera 
Vera, la capacidad con la que desde su do
ble condición de historiador riguroso y ar
quitecto de gran experiencia, supo enfren
tarse a la problemática de la Historia de la 
Arquitectura, y, sobre todo, la manera ana
lítica con la que sabe aplicar una metodo
logía moderna y original a cada conjunto 
arquitectónico, a cada monumento, al en
juiciamiento del periodo determinado que 
estudiaba. Pero todo quedó superado, 
cuando decidió, hace ya muchos años, y 

partiendo de un material único, recogido a 
lo largo del tiempo, llevar a cabo lo que ya 
viene siendo una realidad, el gran "corpus" 
de las plazas mayores españolas. Títulos 
claves de su fecunda y abundantísima bi
bliografía, como El conjunto palacial de la 
Villa de Lerma o sus definitivas aportacio
nes a las figuras de Juan de Herrera o Fran
cisco de Mora, de los que Cervera es el 
máximo especialista, vienen a constituir, 
ante esta nueva andadura de las plazas, una 
primera y dilatada etapa que serviría a su 
autor para afianzarse como uno de los 
grandes investigadores de la Arquitectura 
española del siglo XX, junto a maestros 
como Lamperez o a su admirado don Leo
poldo Torres Balbás. Y siempre en una te
situra a la que muy pocos, por la prepara
ción requerida, profundo conocimiento y 
sensibilidad son capaces de llegar. 

El trabajo que nos ocupa, se inicia con 
un capítulo dedicado a la exposición histó
rica de noticias sobre Aguilar de la Fronte
ra. Sistemáticamente y con una metodolo
gía basada en el rigor y el sincretismo, se 
llega a un esbozo fiel de lo que supuso la 
evolución de la Villa, verdadero modelo de 
erudición. A continuación se entra ya en lo 
que corresponde concretamente a su céle
bre plaza octogonal proyectada por Juan 
Vicente Gutiérrez de Salamanca y Fernán
dez de Córdoba, y tras detenerse en la sig
nificación biográfica de este personaje, 
fruto clarísimo de la Ilustración, se pasa a 
examinar el proyecto y sus periodos cons
tructivos, donde se pone de manifiesto su 
relación con otros ejemplos de esta tipolo
gía como las plazas de Almadén y Archi
dona, analizándose por vez primera este 
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modelo en absoluta profundidad. De este 
modo se contempla el diseño longitudinal 
de las fachadas que no se enfrentaban en 
los ocho lados de la Plaza, para lo cual se 
formaron cuatro grupos con dos fachadas 
iguales en cada uno, tanto en las emasadas 
como en las que se abrían los pasos cubier
tos, deteniéndose y valorando cada módu
lo, con sus diferentes elementos. 

Finalmente, Cervera pasa a una disec
ción pormenorizada de lo que supone la 
composición arquitectónica de la actual 
Plaza Mayor octogonal y sin que ningún 
aspecto, por mínimo que este sea, quede 
relegado a la improvisación o al olvido. Y 
así, se contempla desde su finalidad como 
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Plaza Mayor, su emplazamiento y super
ficie, desarrollo y disposición de las fa
chadas y sus diferentes tipos, etc. prestán
dole especial interés al edificio de la Casa 
Consistorial. 

Y como siempre, en este tipo de estu
dios de Cervera Vera, sorprende la canti
dad de documentación planimétrica: plan
tas, alzados, dibujos y croquis de toda 
índole, ect. que se ofrece a lo largo del tex
to, de una precisa y clara ejecución, ade
más de aportar todo el material histórico 
conservado en este sentido. Con lo que el 
espectador cuenta con un material fiable y 
clarificador para entender puntualmente 
este singular conjunto arquitectónico. 

JOSÉ LUIS MORALES Y MARÍN 

SAN ANTONIO GóMEZ, Carlos de, 20 años de Arquitectura en Madrid. La edad de plata: 
1918-1936. Presentación de Gustavo Villapalos Salas, prólogo de Carlos Sambricio. Comu
nidad de Madrid, Consejería de Educación y Cultura, Madrid, 1996, 584 páginas, 128 ilus
traciones en blanco y negro y 40 en color. 

Esta obra de Carlos de San Antonio, 
Profesor Titular de la Universidad Politéc
nica de Madrid, ha recibido el Premio de 
Urbanismo, Arquitectura y Obra Pública 
del Ayuntamiento de Madrid, en su edición 
de 1996 y en el apartado "Medios de difu
sión". El libro es el resultado de una inves
tigación más amplia que, con motivo de su 
Tesis Doctoral, el autor realizó sobre la re
vista Arquitectura. Como es sabido, esta 
revista, que todavía sigue publicándose, 
apareció en 1918 y, desde el primer mo
mento, fue la plataforma de debates, de in
formaciones y opiniones de los diversos te
mas que se han planteado en la arquitectura 

española. Cabe señalar que Arquitectura 
nació como una revista abierta y no mili
tante y partidista como lo fue, por ejemplo, 
AC, órgano del GATEPAC, lo que la facul
ta como documento idóneo para acometer 
estudios de este tipo. 

En los últimos años se han publicado 
numerosas monografías de arquitectos y 
de arquitecturas locales de menor impor
tancia, con el propósito de buscar, entre 
nosotros, supuestas raíces modernas en la 
producción edilicia de los años veinte y 
treinta. Por lo general, estos estudios se 
han limitado a trazar una clasificación eti
mológica y una correspondencia formal 
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Comunidad de Madrid 

con los paradigmas de la vanguardia euro
pea, sin analizar si esos supuestos teóricos 
se dieron o no en España. Simultáneamen
te, y por la necesidad de rescatar rasgos de 
singularidad local o regional, se han difun
dido también abundantes estudios de las 
arquitecturas historicistas que, con aqué
llas, completan el panorama español de las 
tres primeras décadas del siglo XX. 

Por otra parte, la visión de la arquitectura 
española, de esos años, que nos ha legado la 
historiografía tradicional, ha llevado, fre
cuentemente, a ignorar todo aquello que no 
pudiera clasificarse según los cánones de la 
vanguardia. Con estos criterios pevsneria
nos, solamente el GATEPAC y algún que 
otro ejemplo merecieron el calificativo de 
modernos. Afortunadamente, un análisis tan 
parcial de la realidad ya ha quedado obsole-
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to. Se impone un planteamiento historiográ
fico diverso, que supere el exclusivismo de 
la vanguardia en aras de una nueva objetivi
dad que respete el curso de la historia sin 
amoldarla a categorías ideales. Es necesario 
un análisis imparcial de la realidad, sin 
apriorismos, que enmarcando la arquitectu
ra en un contexto global, explique el cómo y 
el por qué de la arquitectura nacional o re
gional; de la vanguardia ortodoxa; y de otros 
movimientos que, superando el eclecticis
mo, intentan una nueva vía. 

Éstas han sido las coordenadas en las 
que se enmarca el texto de Carlos de San 
Antonio. El autor plantea un estudio global 
de la arquitectura de Madrid de 1918 a 
1936, entrelazado con múltiples referen
cias a la cultura, al pensamiento y a la lite
ratura de un periodo conocido con el ape
lativo de "Edad de Plata". Este término, 
subtítulo de la publicación, y que designa 
el proceso cultural que desde principios de 
siglo llega hasta la Guerra Civil, explica el 
contenido del libro, porque expresa correc
tamente la analogía entre la arquitectura y 
aquellas disciplinas. 

Esa infuencia mutua generó conceptos 
sinónimos que el autor pone de manifiesto 
de una manera original. Por ejemplo: el de
bate de tradición frente a progreso, originó 
en arquitectura la controversia historicis
mo-modernidad; la búsqueda de la esencia 
nacional, el término análogo arquitectura 
nacional; la tendencia al populismo, la 
arquitectura popular; el movimiento regio
nalista, el regionalismo arquitectónico; las 
vanguardias con sus "ismos", sus homóni
mos en la arquitectura; y el27, y su distan
ciamiento de la vanguardia, lo que él llama 
"Clasicismo moderno: Arquitectura sin 
vanguardia". 

De esta forma, los diferentes conceptos 
de tradición en Menéndez Pelayo y en 
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Unamuno, le sirven para explicar las pos
turas adversas de Lampérez y Rucabado 
frente a Torres Balbás. Mientras los prime
ros defienden que el camino que debería 
seguir la arquitectura española es el de un 
historicismo servil adaptado a las nuevas 
necesidades, Torres Balbás acude al con
cepto unamuniano de casticismo para su
perar la dicotomía entre tradición y reno
vación. Así, mientras Unamuno hablaba de 
la "tradición eterna, que hemos de buscar 
en el presente vivo y no en el pasado muer
to", Torres Balbás lo interpretaba casi lite
ralmente: "No cultivemos un arte de re
cuerdos, frío, sin alma, tratando de dar vida 
a un pasado muerto. Seamos de nuestro 
tiempo; no cerremos el espíritu a ninguna 
manifestación de arte, por exótica que sea; 
tal vez pueda fecundar de nuevo la tradi
ción". La tradición así concebida, no con
sistía en encerrarse en el pasado y cegar los 
ojos al futuro, sino en "expresar la vida con 
los sedimentos del pasado y las aportacio
nes de un presente en constante transfor
mación". 

La estéril polémica de tradiciQn o reno
vación, deja paso, en el Madrid de los años 
veinte, a un nuevo debate: arquitectura de 
vanguardia versus arquitectura sin van
guardia, según los términos empleados por 
el autor, para referirse a la actitud de 
Mercada! frente a otros arquitectos de la 
Generación del 25 como Lacasa, Berga
rnín, Blanco Soler, o Sánchez Arcas. Car
los de San Antonio analiza cómo, desde 
puntos de partida diferentes, la vanguardia 
que -según los criterios de Le Corbusier
Mercadal difundía, perseguía idénticos ob
jetivos antieclécticos que los otros arqui
tectos madrileños: aquel buscando nuevas 
formas, nuevos mitos; éstos mediante una 
arquitectura sencilla en la que primaba lo 
funcional y lo constructivo frente a un for-
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malismo gratuito. Era una postura cercana 
a Behrens, Bonatz o Tessenow. 

Para el autor del texto, los ideales van
guardistas de Mercada!, no proceden úni
camente de sus viajes por Europa y de su 
trato con los arquitectos adscritos a esas 
tendencias; también influyó en él, el movi
miento ultraísta madrileño, con el que tenía 
en común buscar en las imágenes el valor 
visual por encima de cualquier otro. Sin 
embargo, a los otros arquitectos de la Ge
neración del 25, no les movió la búsqueda 
de nuevas imágenes en aras de una renova
ción formal. Otros fueron sus intereses: el 
problema del suelo, la escasez de vivien
das, los modernos materiales y sus tecno
logías, los nuevos planteamientos tipológi
cos ... , etc. El funcionalismo americano fue 
el espejo en el que se miraron. El gran reto 
tecnológico que plantearon sus rascacie
los, dejó en un segundo plano el debate 
estilístico. Lo que para algunos es eclecti
cismo, para ellos fue simplemente pragma
tismo formal. Así los edificios más emble
máticos madrileños como el Rockefeller o 
los de la Ciudad Universitaria, se proyecta
ron con una tipología clasicista, pero se 
emplearon nuevos materiales; la técnica 
más avanzada conocida por entonces en 
instalaciones de ascensores, calefacción, 
aire acondicionado y fontanería ; estructu
ras de Torroja; y un mobiliario diseñado 
para la ocasión. 

Estas características de los arquitectos 
madrileños del25 , tienen para el autor un 
paralelismo, o un denominador común, 
con algunas señas de identidad del grupo 
poético del 27. Es lo que Fernando Lázaro 
denomina como "una cierta tendencia al 
equilibrio", o, la originalísima síntesis 
entre ciertos polos - en principio opues
tos- entre los que el texto destaca los 
siguientes : lo culto y lo popular, lo uní-
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versal y lo español, la tradición y la reno
vación. En la tercera parte del libro, se 
busca justificar estas relaciones en un es
fuerzo realmente meritorio. 

El interés que suscita la lectura de este 
libro, se debe a que no es una historia de 
la arquitectura al uso: fechas, nombres, 
acontecimientos, estilos, clasificaciones 
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y elenco de edificios. El texto es una ori
ginal interpretación de la arquitectura 
madrileña, en su contexto político-social, 
leída en paralelo con la historia del pen
samiento, de la literatura y de la poesía, al 
hilo del discurso que los propios arquitec
tos hicieron en las casi siete mil páginas 
de la revista Arquitectura. 

CARLOS MONTES SERRANO 

NAVARRO PÉREZ, Félix: La casa de mil pesetas y el nuevo procedimiento constructivo de la 
arquitectura del ladrillo. Edición facsímil de la de 1891. Prólogo de Jesús Martínez Verón. 
Dibujos de Fernando García Mercada!. Cuadernos de Arquitectura de la Cátedra "Ricardo 
Magdalena". Institución "Fernando el Católico", C.S.I.C. Zaragoza, 1997, 72 páginas con 
dibujos en blanco y negro. 

FFLIX J\A\ AHRO PEREZ 

LA CA~A DE MIL PE~ETA~ 
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El notable interés bibliográfico de cier
tos textos, compuestos por los arquitectos 
aragoneses en los últimos cien años, junto 

a la particular escasez de los mismos, es el 
principal argumento de las reediciones em
prendidas por los "Cuadernos de Arquitec
tura", de la Cátedra Ricardo Magdalena. 
Se trata, en este caso, de una breve memo
ria del arquitecto Félix Navarro sobre un 
sistema de su invención para conseguir la 
economía y la simplicidad en la construc
ción de viviendas. Y es que, en repetidas 
ocasiones, Félix Navarro Pérez, uno de los 
más señalados profesionales zaragozanos 
de las últimas décadas del pasado siglo y 
primeras del nuestro, se ocupó de transmi
tir sus ideas mediante textos impresos. Na
varro, profesional colmado de inquietud 
por la novedad, sensible a las cambiantes 
circunstancias del tiempo que le tocó vivir, 
supo aunar su excelente labor como autor 
de hermosos edificios con la expresión de 
su deseo por mejorar su entorno, en un 
compendio singular entre práctica y teoría 
que contiene datos inapreciables para la 
valoración de una arquitectura que ya atis
baba los caminos de la modernidad. 
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La de Navarro fue una época en la que 
los sistemas constructivos iniciaban su 
evolución hacia actitudes alejadas de la 
tradición. Los conceptos de la economía en 
los medios, de la necesidad incipiente de la 
construcción en serie, del empleo progresi
vo de materiales más ligeros fueron calan
do en la práctica de la arquitectura de ese 
tiempo. Junto a esos aspectos materiales, 
las crecientes demandas sociales suscita
das por la imparable expansión industrial 
requirieron continuos esfuerzos para resol
ver los problemas del alojamiento de las 
clases trabajadoras. Fue un doble reto que 
la arquitectura del final del XIX debió 
afrontar con decisión, pese a que la inercia 
de la costumbre y la escasa sensibilidad del 
capital impidieron muchas veces el logro 
de los resultados deseados, no sólo en Es
paña, sino en toda Europa. 

El empeño en buscar sistemas adecua
dos para lograr el abaratamiento de la 
construcción, de forma que el acceso a una 
vivienda digna pudiera alcanzar a los me
nos favorecidos, tiene en este singular en
sayo el reflejo de la sensibilidad del autor 
por mejorar las alternativas arquitectónicas 
y sociales de su tiempo. La Casa de mil 
pesetas supone, dentro de la heterodoxia y 
la retórica de su expresión, un acercamien
to evidente a la inquietud que en adelante 
habría de caracterizar el esfuerzo de lamo
dernidad por resolver las principales cues
tiones de la vivienda económica. Las de 
Navarro son las reflexiones de un precur
sor: de quien supo captar a tiempo que la 
arquitectura necesitaba comprometerse 
con las demandas de la sociedad si deseaba 
mantener todavía una mínima coherencia. 

Décadas después, el efecto devastador de 
la Gran Guerra y la precisión de componer 
viviendas mínimas e higiénicas a bajo coste 
constituyeron uno de los principales estímu-
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los del movimiento moderno. Ciertamente 
Navarro y su teoría de 1891 sobre la econo
mía constructiva no pueden asimilarse con 
los resultados intelectuales de los años vein
te europeos; pero sin duda su inquietud por 
asumir el reto de su época fue idéntica. Su 
sensibilidad por la simplificación formal y 
por la idea de la arquitectura como servicio 
a la sociedad es equiparable en su intención 
a la de las vanguardias que difundieron el 
movimiento moderno. En ese sentido, este 
texto se convierte en el reflejo de una utopía 
necesaria, un atisbo de los caminos que iban 
a caracterizar la trayectoria de la vivienda 
social a lo largo del siglo XX. 

El texto de Félix Navarro carece de ilus
traciones y la edición mantiene la estructu
ra del original sin adiciones que lo des
virtúen. Sin embargo, en el prólogo se 
incluyen algunas imágenes, sin que ello su
ponga alterar el argumento del texto. La 
dificultad de encontrar referencias gráficas 
de la época en que Navarro compuso su 
Casa de mil pesetas ha llevado a reprodu
cir una serie de imágenes de fecha poste
rior, todas ellas referidas a tipologías de 
viviendas mínimas y sus agrupaciones ur
banas. Son ejemplos de propuestas cons
truidas en Europa en el primer cuarto del 
siglo XX, dibujadas por el arquitecto zara
gozano Fernando García Mercada! en 
1926, y recogidas en la Memoria La vi
vienda en Europa y otras cuestiones, com
puesta en sus años de pensionado en Roma. 
Creemos que esos sencillos dibujos com
paginan bien con el espíritu de esta edi
ción, dirigida a valorar la aportación de los 
arquitectos aragoneses a las propuestas ge
nerales sobre sistemas constructivos y to
pologías de viviendas económicas en la 
época previa al Movimiento Moderno. 

JOSÉ LABORDA YNEVA 
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LABORDA YNEVA, José: Teruel, Guía de Arquitectura 1 An Architectural Cuide. Caja de 
Ahorros de la Inmaculada de Aragón, Zaragoza, 1996, 262 páginas. 267 ilustraciones: foto
grafías en bitono y numerosos planos y dibujos. 

Entre el conjunto de novedades edito
riales sobre arquitectura conviene que des
taquemos un libro cuya aparición merece 
ser reseñada. Me refiero a la Guía de ar-

quitectura de Teruel, editado por la Caja 
de Ahorros de la Inmaculada de Aragón y 
del que es autor el arquitecto José Laborda 
Y neva. Una obra que, además de otras con
sideraciones, se ha hecho acreedora de 
nuestra estima por cuanto es un excepcio
nal y utilísimo instrumento para conocer 
con detalle el rico y diverso patrimonio ar
quitectónico turolense. Porque Teruel, a 
pesar del desdén, la desidia, los cruentos 
episodios bélicos y las tropelías urbanísti
cas cometidas durante décadas, continúa 
siendo una ciudad repleta de sorpresas en 
su arquitectura. 

La Guía de Arquitectura de Teruel es la 
segunda entrega de una serie de tres volú
menes sobre las capitales aragonesas. De 
nuevo, y como ya ocurriera con el primer 
tomo, dedicado a la bimilenaria Zaragoza 
y que vio la luz el pasado año, José Labor
da ha llevado a cabo un gran trabajo edito
rial. La calidad y claridad de sus guías, su 
manejable formato y cuidada edición grá
fica, su capacidad de síntesis y el rigor de 
su retrato urbano, convierten estos libros 
ya desde su aparición en un compendio im
prescindible para que todo aquel ciudada
no curioso e inquieto, ya sea viajero oca
sional o residente habitual de cualquiera de 
las tres capitales aragonesas, conozca con 
detalle lo más relevante del pasado y del 
presente de su patrimonio arquitectónico. 
Ojalá que este renovado conocimiento de 
sus valiosos recursos urbanos permita a los 
lectores de estas guías tomar mayor con
ciencia y responsabilidad en la evolución 
urbanística de sus respectivas ciudades. 
Víctimas, en tantas ocasiones, de un torpe 
planeamiento municipal, de la mezquindad 
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comercial de ciertos poderes económicos y 
de la ignorancia y la falta de compromiso 
de la ciudadanía en la defensa de su entor
no más inmediato. 

Por otra parte, la publicación de una co
lección de estas características constituye un 
buen ejemplo de lo que es una eficaz y bien 
dirigida política de mecenazgo cultural. Una 
labor social y formativa que define y singu
lariza a las Cajas de Ahorros frente a otras 
entidades financieras. Una tarea que, por 
otra parte, debería potenciarse en esta época 
triste para la financiación de la educación y 
la cultura. Una etapa en la que, desde diver
sos ámbitos tanto públicos como privados, 
se insiste en llevar a la práctica ese funesto 
y equívoco criterio consistente en primar tan 
sólo aquello que favorezca la llamada renta
bilidad cultural. Ignoran quienes así actúan 
que, como muy bien ha escrito Cristóbal 
Halffter, "La cultura y los signos de identi
dad nunca pueden ser objeto de un interés 
pecuniario · inmediato. Su rentabilidad está 
en otorgar a los individuos un mayor cono
cimiento de sí mismos, una mayor libertad, 
un poder sentar las bases para encarar el fu
turo con esperanza y, al fin, una mayor. ca
lidad de vida". 

De ahí que esa renovada y permanente 
sensibilidad hacia la promoción y difusión 
del quehacer cultural aragonés sea digna 
de subrayar y valorar públicamente como 
merece por quienes, también en esta tierra, 
batallamos en la defensa del papel priorita
rio de la cultura más allá de las leyes del 
mercado. Porque precisamente desde esa 
inquietud por favorecer la investigación y 
la divulgación de nuestro estimable acervo 
patrimonial, hay que contemplar la publi
cación de estas guías de arquitectura. Así, 
en los edificios de una ciudad, en su arqui
tectura, encontramos un fiel retrato de sus 
pobladores y una afortunada síntesis de su 
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esencia, de su devenir histórico y hasta de 
su singularidad y valía frente a otras urbes. 

Uno de los primeros méritos que hay 
que reconocer a esta Guía de Arquitectu
ra de Teruel reside en el hecho, casi insó
lito para una publicación de estas caracte
rísticas, de que el libro pueda leerse de 
corrido. Desde la primera página, y más 
aún si el lector es turolense o le unen vín
culos de afecto con la pequeña pero atrac
tiva capital aragonesa, el texto escrito por 
José Laborda seduce y mantiene la aten
ción. Su sencillez y claridad expositiva se 
enriquecen con el rigor en la información 
que se maneja y la maestría del autor en 
la composición tanto gráfica como litera
ria de la guía. Laborda evita en todo mo
mento la erudición gratuita y tediosa, a 
menudo tan innecesaria como banal. Bus
ca y consigue ofrecer pautas y sugeren
cias. Enseña al lector a ver la ciudad a 
través de sus edificios y permite que éste 
desarrolle, gracias a su guía, una mirada 
atenta y nada azarosa sobre las construc
ciones y lugares que resumen ochocientos 
años de historia y de arquitectura. De ahí 
que, más de la mitad del volumen lo ocu
pen las páginas destinadas a trazar un es
tudio histórico y urbanístico de las distin
tas épocas de la arquitectura de Teruel. 

A través del análisis de un total de 157 
edificios, "la guía - según subraya el autor
se convierte en un testimonio, un docu
mento positivo al servicio de la ciudad". 
Ayuda a percibirla adecuadamente y ofre
ce una completa y afortunada semblanza 
del todo y las partes. Además, el libro re
coge las descripciones de los edificios se
gún su implantación urbana. No se tratan 
como si fueran obras aisladas, fuera de su 
contexto. La guía consigue así adaptarse a 
la ciudad y a sus circunstancias de distan
cia y tiempo. Los cerca de noventa edifi-
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cios del Recinto Histórico sobresalen, cua
litativa y cuantitativamente, en el catálogo. 
No falta ese espléndido conjunto mudéjar 
que fue reconocido por la Unesco como 
Patrimonio de la Humanidad, ni las fasci
nantes obras modernistas de Pablo Mon
guió, ni el acueducto de los Arcos o la Casa 
de la Comunidad. Pero también figuran 
edificios de gran valía cuyo lamentable y 
patente estado de deterioro reclama una 
atención urgente: el palacio de los marque
ses de Tosos o el de los marqueses de la 
Cañada, o la magnífica casa de Escriche. 

Y a en el área extramuros encontraremos 
una infraestructura de mérito indiscutible: 
el Viaducto, que fue en su momento una 
conquista de la modernidad y la plasma
ción del sueño de Teruel por crecer más 
allá de la meseta sobre la que se asentaba 
el antiguo recinto amurallado. No faltan en 
la guía las atractivas construcciones del 
primer Ensanche, que renovaron la arqui
tectura turolense. O la iglesia y convento 
de San Francisco. Siguiendo en los extra
muros descubriremos, en las calles de Mo
linos y Bajo los Arcos uno de los mejores 
ejemplos de la arquitectura civil de Teruel: 
el palacio de los condes de Parcent. Por 
último, la guía ofrece una muestra repre
sentativa de los edificios que señalan "cuá
les son los caminos de la arquitectura con
temporánea de la ciudad". El capítulo final 
de la guía lo dedica La borda a compilar los 
edificios más característicos de los diez ba
rrios rurales que posee actualmente la ciu
dad y en los que, sin duda, sobresalen sus 
iglesias y ermitas. 

Teruel posee, y esta obra nos lo confir
ma, un patrimonio arquitectónico muchas 
veces desconocido, olvidado y que puede 
revalorizarse gracias a esta publicación 
que nos da a conocer, más allá de su reco
nocida capitalidad mudéjar, la existencia 
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en Teruel de ejemplos magníficos de la ar
quitectura de todas las épocas. 

V arios y nada gratuitos fueron los bue
nos deseos y sugerencias que, para no dila
pidar en el futuro, José La borda anota en su 
libro. Pero en este resumen final de ideas 
quisiera destacar especialmente una tesis, 
llena de sentido común, con la que los tu
rolenses nos sentimos identificados: hay 
que evitar que el estado del centro histórico 
de Teruel, como el de tantas otras ciudades 
con similar configuración urbana y trayec
toria histórica, se siga deteriorando. Ese 
Teruel antiguo y entrañable, turístico y co
tidiano, no debería terminar sus días con
vertido en una ruina ilustre, en un inmenso 
y gratuito estacionamiento de vehículos. 
Nos gustaría una ciudad y, sobre todo, un 
recinto histórico, más habitable. Y no se
guir contemplando con impotencia cómo 
se deteriora un patrimonio artístico o cómo 
singulares edificios se transforman en un 
montón de escombros y solares abandona
dos. Cómo permanecer impasibles cuando 
el centro lleva camino de convertirse en un 
largo inventario de casas semivacías, de 
pequeños comercios que languidecen. Fa
vorecer la rehabilitación y las inversiones 
en el Teruel con más solera son, deberían 
ser, medidas urgentes y prioritarias para to
dos aquellos poderes públicos y privados, 
institucionales y particulares que gobier
nan, influyen, cuidan y protegen los intere
ses de esta ciudad aragonesa. 

Por último, dicen los que saben de estas 
cosas de la crítica que no existe nada peor 
que el silencio brutal y torpe para amargar la 
vida al autor de un buen libro. No es este el 
caso y, por ello, permítaseme el párrafo an
terior como un manifiesto desahogo de gra
titud hacia quien nos ha dado un reciente 
ejemplo de talento. Porque gracias al buen 
oficio de José Laborda cualquiera que lea, 
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con los ojos bien abiertos y una cierta dosis 
de complicidad esta Guía de Arquitectura 
de Teruel descubrirá que Teruel es mucho 
más que una joya oscura, semiolvidada y 
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provinciana. Es una ciudad repleta de una 
belleza arquitectónica, ya sea medieval; mu
déjar o modernista, que pugna entre la su
pervivencia y la inmortalidad. 

RAúL CARLOS MAÍCAS 

LABORDA YNEVA, José: Huesca, Guía de Arquitectura 1 An Architectural Guide. Caja de 
Ahorros de la Inmaculada de Aragón, Zaragoza, 1997,284 páginas. 310 ilustraciones: foto
grafías en bitono y numerosos planos y dibujos. 

A finales de 1995, el arquitecto José La
borda, bien conocido pro la constante labor 
cultural y crítica que viene desarrollando 
desde hace años, publicó su difundida Guía 
de Arquitectura de Zaragoza. Un texto inu
sual que se proponía, explícitamente, ele
var la capital aragonesa a la categoría de las 
ciudades con guía de arquitectura, estatuto 
comúnmente reservado a urbes de mayor 
carácter, del que hasta entonces sólo la pri
vaba el que nadie se hubiera atrevido a es
cribirla. Elaboró con tal fin un volumen 
preciso en sus textos, repleto de bellas fo
tografías y compuesto con la pulcritud con 
que había ya llevado a un puesto de honor 
en el panorama editorial español los diez 
títulos de la colección Arquitecturas de los 
Precursores que editó la Delegación de Za
ragoza del Colegio de Arquitectos de Ara
gón en los años en que La borda coordinó su 
comisión de Cultura. Un estilo propio, que 
ahora mantiene en las publicaciones de la 
Cátedra de Arquitectura Ricardo Magdale
na de la Institución Fernando el Católico, 
de la que es director desde 1994. 

Justo un año más tarde, publicó su Guía 
de Arquitectura de Teruel, gemela de la an
terior y, como ella, bilingüe en español e in
glés. Ahora, en diciembre de 1997, culmina 

la tercera y última de las etapas de este sin
gular empeño con la publicación de su 
Huesca, Guía de Arquitectura, el único in
tento que conocemos de aproximación críti
ca a la arquitectura oscense desde sus prime
ras manifestaciones históricas hasta hoy. 

Como sus antecesoras de Zaragoza y Te· 
ruel, la Guía de Arquitectura de Huesca no 
es una guía al uso, y no lo es por distintos 
motivos. El primero de ellos es su preocupa
ción de mostrar cada edificio, no como parte 
de un acontecimiento aislado, sino como 
elemento que define una parte de la ciudad 
en que se implanta: lo que la guía pretende 
es descubrir el ser de la ciudad, esencia que 
escapa de la fácil definición y que el autor 
atrapa gracias a un riguroso orden interno 
que le impide la divagación fuera del único 
cauce que puede llevarle a su objetivo. 

Se propone así un método que parte del 
mantenimiento en las tres guías de un esque
ma tripartito de eficacia ya comprobada: un 
análisis por aproximaciones sucesivas que, 
telescópicamente, se acercan desde la histo
ria urbana hasta la pormenorización de la 
crítica arquitectónica edificio a edificio, pa
sando por una parte central -la más innova
dora de las tres- dedicada al estudio de un 
conjunto de espacios que se consideran ca-
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racterísticos del ambiente urbano: una guía 
de ambientes exteriores, de vacíos más que 
de volúmenes, de sensaciones más que de 
hechos, de sugerencias más que de argu
mentos cerrados, que se centra en calles, 
plazas, barrios y otras piezas urbanas de di
fícil clasificación. Al final, las tres partes se 
complementan y se justifican mutuamente, 
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permitiendo una lectura bidireccional que 
explica la arquitectura por su inserción urba
na y la historia de la ciudad por sus edificios. 

A la misma voluntad de delinear el am
biente urbano antes que sus aconteci
mientos singulares se debe el que, con 
muy leves variaciones, todos los edificios 
merezcan un tratamiento de extensión 
equivalente, según lo que el autor, en su 
primera guía, denominó un continuo ejer
cicio de contención por acción y omisión; 
este recurso evita que el texto se descom
ponga en una suma de juiciios críticos 
que, privilegiando a quince o veinte edi
ficios señeros -sobre los que, por otro la
do, ya casi todo se ha dicho-, dejen fuera 
a otro amplio conjunto de construcciones 
que también forman la ciudad y que le 
dan su imagen en no menos medida que 
los primeros. 

Por todo ello, la exhaustiva guía de La
borda, presumo que por primera vez, da una 
imagen completa de aquello que Huesca 
puede ofrecer en su arquitectura, desvelan
do al visitante y, sobre todo, al propio ciuda
dano, un amplísimo elenco de edificios me
ritorios hasta ahora ignorados por la crítica 
local; opción digna de aprecio, porque siem
pre resulta difícil apartarse del camino trilla
do de repetir una y otra vez las mismas rese
ñas de los mismos edificios para analizar 
aquellos de los que nadie ha hablado, des
pués, claro está, de la inevitable tarea de re
correr sistemáticamente la ciudad para des
cubrirlos. Como en sus dos guías anteriores, 
este efecto se manifiesta con el mayor vigor 
en lo que podríamos llamar la arquitectura 
contemporánea caducada: aquella que, de
sechada ya por los avatares de la moda, no 
ha alcanzado todavía los honores de la his
toria. En algún caso, la guía proporciona 
gratas e insospechadas sorpresas, desvelan
do modestas piezas urbanas muchas veces 
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transparentes al observador común que bien 
merecen una mayor atención. 

De alú una de las principales virtudes de 
la guía: el haber sabido captar Huesca, fuera 
de todo prejuicio, en su amplia riqueza his
tórica, en su complejidad evolutiva bien ar
ticulada hasta fecha reciente. Azorada por la 
prolongada incuria económica y demográfi
ca entre el final de la Edad Media y la pos
guerra, Huesca no cuenta con una arquitec
tura doméstica de la calidad que goza Teruel 
y que gozó Zaragoza; la edificación común 
de su casco es en sí misma pobre y poco 
atractiva, e incluso sus edificios más repre
sentativos aparecen muchas veces lacerados 
por la escasez de medios. Pero lo que sí tiene 
Huesca es una prolongadísima historia urba
na que ha dejado huellas que todavía hoy, a 
pesar de las injurias del tiempo y de los hom
bres, son bien identificables. 

Esta circunstancia histórica hace que re
sulte muy apreciable la extensa parte inau
gural de la guía, dedicada a esbozar una sín
tesis de la historia urbana de Huesca que, de 
nuevo por vez primera, se presenta de modo 
íntegro y sintético, desde las inciertas supo
siciones sobre asentamientos preibéricos 
hasta los procesos de revisión del plan gene
ral o de formación de un plan especial del 
casco histórico que suponemos en curso; 
particular mención merece el esfuerzo reco
pilatorio de planimetría histórica, que, junto 
con un texto en el que nada sobra y poco 
falta, y unas fotografías bien seleccionadas, 
consiguen un bloque manejable y eficiente. 

Hacia los mismos objetivos de claridad 
y rigor metodológico se encamina el empe
ño por no utilizar para la presentación de 
los edificios más que cuidadas fotografías 
en bitono y en similar tamaño. No se recu
rre al color - poco apropiado para la des
cripción arquitectónica: nada más lejano 
que la guía turística- y con ello se garantí-
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za que la guía no sustituya a la ciudad, el 
que sea nada más y nada menos que un 
instrumento eficaz para acompañar en su 
visita al viajero interesado por la arquitec
tura y al ciudadano interesado por su ciu
dad: una combinación de apuntes y suge
rencias - decía el autor en otra de sus 
guías- que permitan convertir un texto es
pecializado en una voz complementaria de 
la observación directa de los edificios. 

No es una más de las muchas guías histó
ricas y artísticas con que afortunadamente 
cuenta la ciudad de Huesca; rechaza el tec
nicismo descriptivo, el acumulamiento de 
datos históricos sin interés para el profano y, 
también el sentimiento localista. Lejos de 
todo ello, edificio por edificio, se sucede una 
serie de juicios sintéticos y cualitativos, 
comprometidos a veces, atinados siempre 
en su difícil propósito de trazar los rasgos 
maestros de cada uno con el menor número 
de palabras posible; porque la fineza del ne
gocio de la sencillez expositiva estriba en 
que los defectos son más evidentes y los 
aciertos de más provecho para el lector, que 
es quien, al final, justifica todo el texto. 

En ninguna de sus tres guías ha valorado 
Laborda la arquitectura por su antigüedad, 
sino por su calidad y por su importancia en 
la percepción del ambiente urbano: el autor 
asume el riesgo de emitir juicios estricta
mente arquitectónicos, en los que los edifi
cios son valorados por lo que son y, por 
qué no, por lo que a él le parecen. Se apre
cia un esfuerzo por alcanzar la máxima ob
jetividad en lo subjetivo. El propio Labor
da, al comienzo, manifiesta su deseo de 
haber conseguido escribir una guía de 
autor: añadiríamos que de autor arquitecto 
-arquitecto ilustrado- y de autor no oscen
se, lo que le permite un distanciamiento 
que también contribuye al éxito de la em
presa que se propone. 
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Gracias a este peculiar enfoque, la guía 
oscense de Laborda tiene el mérito de 
constituir, en mi opinión, el tercer eslabón 
en una cadena de recientes trabajos de con
junto que se complementan y enriquecen 
mutuamente y que, cada uno desde muy 
distinto enfoque, resultan fundamentales 
para el entendimiento de la capital altoara
gonesa. Los otros dos serían el agotado to
mo primero del Inventario Artístico de 
Huesca y su Provincia, de los hermanos 
Naval-1980-, y el colectivo Huesca: His
toria de una Ciudad, coordinado por Car
los Laliena Corbera en 1990. 

La guía, en definitiva, se nos presenta 
como un instrumento fundamentalmente 
práctico para conocer Huesca, del todo 
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oportuno cuando parece que el abandono 
y la desvitalización de la ciudad histórica 
ha tocado fondo , alejándose demasiado 
de lo que nos gustaría y también de la 
realidad, por suerte no tan alarmante de 
los cascos de Zaragoza y, sobre todo, de 
Teruel. Debemos dar la razón a su autor 
cuando, en repetidas ocasiones, se refiere 
a ella como el empeño de proporcionar un 
servicio público, enseñando a ver la ciu
dad a través de sus edificios y tratando de 
expresar lo que cualquier ciudadano pue
de sospechar que es la arquitectura: como 
escribía el comienzo de su guía de Zara
goza, evitar describir lo que todo el mun
do ve, e insinuar aquello que no se ve de 
forma inmediata. 

RAMÓN BETRÁN ABADÍA 
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