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RECUERDO DE DANIEL VAZQUEZ DIAZ
EN SU CENTENARIO

POR

ENRIQUE LAFUENTE FERRARI






EN 1882, un afo después de Picasso, nacié Daniel Vazquez Diaz, su
paisano andaluz. Mucho ruido ha hecho en el mundo el centenario del gran
malaguefio, bien merece que sea recordado en estas pdginas el pintor de
Nerva que en los tdltimos de su vida atin fue recibido con honor en esta
Academia. Habia que encargar su recuerdo a alquien que hubiera sido su
amigo y hubiera seguido, con admiracién y cercania, su pintura. Recordé
yo entonces que, al afio siguiente de su muerte, Ja Fundacién Rodriguez
Acosta, de Granada, celebré una magna exposicién que reunié hasta dos-
cientas diecinueve obras del maestro entre pinturas y dibujos. Para ella
Miguel Rodriguez Acosta me pidié unas paginas de introduccién y yo aceedi
a ello a pesar de estar convaleciente de una delicada operacién. Pero llevado
de mi admiracién por el gran pintor, lo que hubiera podido ser una intro-
duccién breve a la exhibicién de las obras, se me convirtié en una biografia
y estudio critico a la vez, en la que recogia notas y recuerdos acumulados
a lo largo de los afios. Alli reuni resumen de largas conversaciones con el
artista, confidencias y rememoraciones de pasos de su carrera que él me
habia relatado y en los que a veces intervine de modo directo y personal.
Pero este texto, perdido ya en las pdginas introductorias de un catdlogo de
hace trece afios, podia tener nuevo valor en esta ocasién de despedida a un
artista de excelso valor creativo y humano que habia sido figura de primer
plano en la vida madrilefia y que tenia ya lugar sefiero por derecho propio
en la historia de la pintura espafiola de este siglo. Se acordd, pues, reimpri-
mir mi trabajo en las pdginas del érgano de comunicacién de la Academia,
como contribucién de la Corporacién al Centenario de Daniel Vazquez Diaz.
Me agradé la decision porque en esas pdginas habia una gran admiracién
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por su obra y un imborrable recuerdo caluroso de su personalidad humana,
tan rica y valiosa para mi. Accedi a su nueva publicacién ya que creo que
sus paginas pueden seguir vigentes a pesar de los afios transcurrides. Sélo
he hecho pequefias correcciones o adiciones al texto cuando las he creido
necesarias. Y me honro con que esta celebracién del centenario del gran
Daniel, hecha por la Academia, salga a Iuz con una contribucién de la
pluma de quien tanto le estimé en vida y tanto se complaci6 con sus obras.



«Pintar no es copiar servilmente lo objetivo, es captar
una armonia entre relaciones complejas, transportarlas a
una gama personal, desarrollarlas segiin una légica nueva
y originaly

CEZANNE.

VAizQuez Diaz Y SU CIRCUNSTANCIA HUMANA

No he encontrado palabras mds justas, precisas y adecuadas que estas
del pintor de Aix-en-Provence para aplicdrselas a Vizquez Diaz.

Esta cita me sirve para sentar, de entrada, las coordenadas de su arte,
que sirve de paso para subrayar que su arte se apartaba de la pintura que
se hacia en Espafia por entonces.

Dicho esto, podemos abordar la situacién biogrifica de Vizquez Diaz,
también singular entre los pintores de su generacién que en Espafia des-
arrollaron su carrera. Daniel también era un andaluz singular. La indiscu-
tible belleza y el encanto de la compleja regién andaluza, propensa al lugar
comun, exige, si queremos huir del tépico, precisiones y rigores no siempre
faciles, pero la vida y la obra de Daniel Vazquez Diaz exigen imperiosa-
mente este deber. Y he hablado y escrito tantas vecss, a lo largo de muchos
afios, de nuestro gran artista, con quien me unié larga y admirativa amis-
tad, que desearia, en las pdginas de que aqui dispongo, apurar ese rigor
cuidadosamente en lo que esté a mi alcance.

i Inolvidables tardes en su ascético taller, repleto de obras, de apuntes,
de cuadros y dibujos que guardaba sin aparente cuidado, pero celosamente ;
horas en las que su charla vivaz, aguda, imaginativa, en la que el ingenio,
las boutades y los desdenes alternaban en catarata deslumbradora!



Su comentario, de palabra inagotable, pero precisa —raro maridaje—,
se derrochaba a propésito de las circunstancias en aue pinté una obra o en
que manché un dibujo, de las personas que habia retratado, de las resis-
tencias que tuvo que vencer, de los juicios —acerados, incisivos— que le
merecian sus enemigos, los mezquinos y apafados artistas o criticos que
habian puesto innumerables zancadillas a su carrera. Vizquez Diaz no juz-
gaba, fulminaba con elegante desdén, sin acalorarse... De un pintor muy
mafioso y retorcido, mds acostumbrado a vencer en las sendas tortuosas
de la burocracia que con los pinceles en la mano y que le habia hecho la
contra, a la chita callando, en jurados, tribunales y oposiciones, decia
levantando el rostro altivamente con impasible desdén: “;Quién? ;Ese
con cara de sacristdin que pinta calendarios?” Era duro cuando queria,
pero no maligno y estaba dispuesto a acoger cualquier mano que se le ten-
dia. Le vi varias veces tratar de acercarse a sus enemigos, pero la insobor-
nable exigencia de su sinceridad le hacia volver a las andadas cuando se
trataba de emitir un juicio exacto sobre las cosas vy las personas.

A veces gustaba de evocar su vida, rectilinea, en inagotables conversa-
ciones, casi monélogos, con palabra justa y abundante, con facundia natu-
ral e incontenible. Recuerdo cinco sesiones que dedicé a mi retrato en unos
dias del comienzo del verano de 1959, cuando ya parecia un hecho la in-
mediata publicacion de la antologia de sus dibujos que él queria titular
Hombres de mi tiempo y de los que estaban ya reproduciéndose buen ni-
mero de ldminas. Yo posaba en el cuarto interior del piso bajo de su casa-
taller, que daba a un terreno abandonado, con drboles y matas salvajes,
que hubiera podido ser un gratisimo jardin alejado del ruido creciente de
la calle de Maria de Molina. Mientras dibujaba me relataba incansable-
mente sucesos de su vida, desde su infancia: Nerva, Paris, el pais vasco,
Bourdelle, Ricardo Baroja, su viaje a Dinamarca, su familia..., todo ma-
naba de su boca como un chorro de agua clara de un manantial fresco
y fluyente. O en viajes que hemos hecho juntos en los que olviddbamos el
suefio para seguir su charla ingeniosa y rememorativa. Como con los mejo-
res espafioles que he conocido, mi melancélica impresién acababa siempre en
pensar que eran hombres heroicos y valiosos que hubieran merecido nacer
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en un medio mds generoso, ilustrado, menos sérdido que el nuestro. Las
conversaciones de Daniel me interesaban tanto, encontraba su persona tan
distinta de la espesa vulgaridad que nos abruma en el trato con tantos de
nuestros compatriotas que pasan por ilustres, que, sin propdsito de emular
a Eckermann, pasaba a un cuaderno, en mi casa, Jos recuerdos y los datos
de aquellas charlas, un cuaderno que guardaba como oro en pafio, pero
que los desastrosos efectos de una mudanza hicieron, probablemente, que
se extraviase, si €s que no cay6 en las manos de algiin aprovechado plumi-
fero. Pero yo trataré, ayudado de la bibliografia que he reunido sobre ¢l
artista, de reconstituir aquellos detalles que me parece puedan ser utiles
para sus futuros biégrafos 1.

El dia 15 de enero de 1968 pronunciaba el que esto escribe el elogio
de Daniel Vizquez Diaz en su ingreso en la Academia de San Fernando ?,
ingreso dilatado largo tiempo e interferido por circunstancias complicadas
a las que luego serd ocasién de aludir. Su ultima enfermedad, la que le
tuvo varios afios postrado en un sillén, sin salir apenas de su casa, rodeado
de amigos y familiares que le acompanaban y aun mantenian despierto su
verbo 4gil, sus chispazos de ingenio ldcido, entrs lamentaciones por su
inutilidad y por las conscientes lagunas de su memoria, nos hacia ver a
sus amigos la posibilidad de que pudiese desaparecer de este mundo sin
que la Academia, que le habia elegido con su expresa y voluntaria anuen-
cia hacia muchos afios, le tuviese fisicamente entre sus miembros. Al fin,
César Cort, Luis Mosquera y el que esto escribe, después de alguna visita
a su casa, pudimos obtener su promesa y su decisién de fijar la fecha de
su recepcién oficial, disculpandole de los enojosos detalles de protocolo que
sus afios y su cardcter se resistian a admitir. En realidad, no podia hacer
el esfuerzo de leer en pie un discurso, por breve que fuera. Sus palabras
de saludo a la Academia y la alusién a su antecesor fueron leidas por el
sefior Cort, que se presté gustoso a todo lo que hiciera falta para incor-
porar el nombre de Daniel a la definitiva lista de los artistas recibidos por
la Corporacién. Yo lei, en las cuartillas que a posteriori se imprimieron
y que estaban escritas hacia muchos afios, el elogio del maestro, quien, al
terminar mi lectura y rompiendo de nuevo el protocolo, leyé en una cuar-

~=A1



tilla dos emocionadas frases de gratitud, sin que faltase un saludo a los
jévenes que llevaban decenios considerdndole como su artista mds dilecto
y representativo, indemnizéndole asi de tantos desdenes celosos de las gen-
tes de su propia generacién. Fue aquel un acto emotivo para todos los que
compartimos aquella tarde con el conmovido Daniel; éramos conscientes
de que era, a la vez, una recepcién y una despedida. Las previsiones de
los médicos se cumplieron; Daniel Vizquez Diaz no pudo volver a asistir
a la Academia, su cuerpo se derrumbaba mientras su espiritu lanzaba atin,
de vez en vez, sus ultimos chispazos luminosos. Y en las primeras horas
de la tarde —las tres y cuarto— del dia 17 de marzo de 1969 se extinguia
su indomable naturaleza en su casa de Maria de Molina, 56, aquella espe-
cie de bunker de la pintura que se habia hecho construir hacia mis de
cuarenta afios. Yo no pude acompafarle a su tdltima morada; seis dias
antes habia tenido que someterme a una leve operacion en el ojo izquierdo
y estaba hospitalizado todavia por unos dias. Mentalmente, con nostalgia,
hube de despedirme del gran amigo, que fue, en Madrid y en mis tiempos,
la mds viva estampa del artista, del que sélo vive con entusiasmo escotero
para algunas cosas delicadas y exquisitas que las gentes vulgares de nues-
tro mundo materialista estiman superfluas. Y una vez mds recordé la frase
de Ortega de que “el hombre —el verdadero hombre— es el tnico animal
para el que s6lo lo superfluo es necesario”.

ESTILO Y CARACTER

No nos cansaremos de repetirlo, con Ortega también: “El arte estd hecho
de una sustancia llamada estilo”. Y el estilo, dijo Hegel, “es el caricter
?

el auto revela inte manera X ””. Cuando
del autor que se la integramente en su ra de expresarse”. Cuand

yo era joven y frecuentaba las Exposiciones Nacionales en nuestro provin-

ciano pais, se llamaba pintura a muchos mecdnicos ejercicios de aplicacién

de colores sobre un lienzo que apenas tenian que ver con el arte y con el

estilo. Eran rutinarias repeticiones de cansados esfuerzos imitativos que los

pintores en candelero practicaban e imponian como la {inica pintura posi-
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ble. Espafia seguia clausurada a mundos que tras las fronteras se adivi-
naban y hacia los que huian los que se ahogaban en la rutina. Daniel fue
de ellos. Porque habia pintores —siempre ha habido pintores en Espafia—,
pero escaseaban los artistas. Y los que mandaban eran los otros. Ay de los
que quieren ahogar con sus gritos la realidad de las dos Espafias! Siempre
han sido opuestas la originalidad y la rutina, el aire libre y la aherrojada
clausura mental. Los que hemos visto ir desapareciendo, tristes y desalen-
tados, a los mejores espafioles de tres generaciones somos testigos de ex-
cepcién de la dureza de la Espafia oficial. Y hemos asentido conmovidos
a lo que expresa la frase de Stravinsky: “Todo hombre original es irreem-
plazable”. Por ello sentimos, dia a dia, el vacio que esos hombres van
dejando. Daniel era de ellos y, de vez en vez, nos acoge el sentimiento de
su ausencia, nostalgia de la fresca brisa de gracia y de espiritu que nos
oreaba cuando su conversacién nos abria puertas al pasado o al presente.
Porque aqui no queremos hablar solamente de su obra, sino del hombre
mismo, del Daniel vivo que fue durante tantos afios, heroicamente, uno de
los pocos lujos auténticos de Madrid. Como Garcia Lorca, Daniel irradiaba
vida, ingenio, gracia, espiritu... Y €l era de los que nos indemnizaba
de tanto pesado y egoista personaje, de tantos tardigrados encumbrados,
magistrales doctores que pasan por la vida sembrando aburrimiento, pedan-
teria y tedio.

“Detrds de cada cosa, de cada hecho —recuerdo a Ortega de nuevo,
Ortega, uno de los grandes que se nos fueron—, estd el creador de la cosa,
el autor del hecho”. Piensen los que contemplen la obra de Daniel que
detrds de cada uno de sus cuadros estd, dindoles justificacién y unidad,
el pintor que los realizé ilusionado y que, antes de ser lo que son ya, cosa
inerte y rematada, aunque esté cargada de potencial capaz de hacer vibrar
nuestra sensibilidad, fueron proyecto en la mente de su autor, tarea encen-
dida y vital, momento de una vida cuya cohesién era fruto de un tempera-
mento sefiero, excepcional. Si, las cosas que hace el hombre son un pedazo
de su vida y en el caso de un artista, pintor por esta vez, su muerta y mine-
ralizada entidad vale solamente por la chispa que su espiritu, el espiritu
del creador, pudo transmitirlas en un momento de su existencia que tuvo
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su motivacién, su ideal, sus circunstancias, su fecha determinada, su clima
espiritual. En el caso de Vazquez Diaz, que tantas veces pintaba sus cuadros
con la mente, antes de llevarlos a cabo con su pincel, que tantas veces los
explicaba, los hablaba antes de llevarlos a término, viéndolos ser en su
imaginacién, entornando los ojos como si los viese va tomar cuerpo y evocar
los voltimenes revestidos de colores sofiados, pensimos en las frases de su
admirado Cézanne cuando decia: “jHay un minuto del mundo que pasa!
i Pintarlo en su verdad y olvidar todo! Lograr ser él mismo, ser la placa
sensible..., dar la imagen de lo que vemos, olvidando todo lo anterior...”
Palabras que bien podrian ser el lema que pondriamos gustosos en el pér-
tico de la obra de Daniel Vdzquez Diaz, el raro y extrafio pintor de quien
quisiéramos trazar aqui una perfilada silueta que salvase también el ins-
tante en que le evocamos ante su obra reunida, antes de que el tiempo se
lleve el recuerdo de este hombre original e irreemplazable.

LA VOCACION DE UN AUTODIDACTO

Su curriculum mismo es insélito entre pintores espaiioles. Porque no
fue Daniel el hombre que nace sabiéndolo todo, o absorbiendo desde la
nifiez, como Picasso, el arte cuyo aprendizaje dominé sin ligrimas, porque
su padre era pintor —bueno o malo, es lo mismo para lo que yo aqui
quiero decir— vy ello le hace aprender, sin darse cuenta, dia a dia y sin
esfuerzo, lo que para otros es un dspero camino hacia el Parnaso. Tenia
Daniel como tinicas dotes iniciales, dos no indiferentes: la vocacién y el
temperamento. Unidos, hacen maravillas, aunque el medio sea hostil. Ese
fue el caso de Goya, con quien Daniel no deja de tener puntos de contacto,
hasta en sus equivocaciones. Fue Cézanne también quien lo dijo: “Ante
todo, s6lo hay la fuerza inicial, el temperamento, que pueda hacer llegar
al fin que tenemos que alcanzar”. Como un guante van estas palabras a
artistas del linaje de Daniel... o de Goya.

Porque Daniel necesité de su mds tenaz y terca voluntad, de su tempe-
ramento, para llegar a ser pintor. Hay por ello que reaccionar contra una
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primera y fécil calificacién que nos puede hacer pensar en lo que no es
exacto. Vizquez Diaz, andaluz. Sin duda llevé sangre andaluza y la Sevilla
de su juventud le avez6 en las armas del ingenio, pero Vazquez Diaz nacié
en una tierra 4rida, seca, pobre, que nada tiene que ver con los tépicos
vergeles de la Andalucia que sobreentendemos. Sus padres eran de Cam-
pofrio, nombre que no nos habla de blanduras subtropicales, pueblo que,
administrativamente, pertenece a la provincia de Huelva, pero situado alld
hacia el Norte, junto a la linea de sierras cuya otra vertiente es la Extre-
madura llana y sin encanto en la que naci6 Zurbarin. No lo olvidemos.
El hondén en que se halla el pueblo le resguarda de los vientos del Sur,
pero no de los del Norte; por eso es campofrio. Cuando el padre de Daniel,
también asi llamado, nacié en Campofrio el pueblo tendria unas trescientas
casas.. Alguna vez, en sus soliloquios comunicativos, Daniel me hablé de
su padre. Todo un cardcter. Un autodidacto también, nada vulgar. Huér-
fano muy joven, Daniel padre, no se arredr6. En nuestras charlas, posando
ante el pintor, Vazquez Diaz me conté que su padre, alquilando una caba-
lleria, se gané varios afios su vida en una ocupacién inesperada en un pue-
blo andaluz: vendiendo Biblias por los pueblos. Me pregunto si el mu-
chacho sirvié, pro pane lucrando, a algtn foco de proselitismo protestante,
a alguna propaganda religiosa en relacién con las colonias britdnicas de
las minas de Riotinto. Pero no sélo vendia Biblias por aquellos pueblos
desasistidos de toda iniciativa de culturalizacién por parte del Estado, tan
desentendido de aquel enclave inglés de las minas de Riotinto en plena
Espaiia Suroccidental. Aquel Borrow pueblerino vendia la Biblia y la leia
y en estas serias lecturas, en la magnifica literatura ética y profética de
la Biblia, se formé. Meditando estas lecturas llegé a hacerse una forma-
ci6n. Y en el trato de las ventas adquirié un sentido prictico que acaso
le ayudaron a educar los ingleses. Pronto se orienté con seriedad y pru-
dencia a los negocios. Estableciése en Nerva, pueblo abstracto, artificial,
creado al calor de las minas de Riotinto, en las que trabajaban la mayor
parte de sus hombres; en todo caso, mercado natural para los obreros de
las minas y sus familias. Pueblo de aluvién, sin tradicién, ni monumentos,
con s6lo su nombre sonoro de emperador romano para despistar nuestra
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asociacién de ideas 3. En Nerva se establecié el padre de Daniel y con habi-
lidad y paciencia llegé a ser uno de los comerciantes* mds acreditados,
hombre de consejo al que acudian sus convecinos como conciliador y asesor
en sus asuntos; con su talento natural, y su buen sentido cultivado por sus
lecturas, el padre de Daniel llegé a alcalde de Nerva y siempre, aun no
siéndolo, fue respetada su autoridad por los convecinos.

No sé que exista retrato del padre de Daniel por Vizquez Diaz; a su
madre la conocemos ya, en su edad madura, por el noble retrato, vestida
de negro, que el hijo la pint6 en 1929 ; es una efigie monumental, de madre
andaluza o extremefa, corpulenta, de digno gesto, blancos cabellos y ple-
gados severos en sus ropajes, cuadro que define muy bien el gran estilo
alcanzado por Vizquez Diaz en las proximidades de los afios 30. Indica
asimismo lo que la sensible y comprensiva maternidad de Dofia Jacoba
Diaz pesé en su hijo Daniel, pintor de maternidades. Era Dofa Jacoba
también de Campofrio, el pueblecito natal del padre, a diez kilémetros al
Norte de Riotinto, en el accidentado camino que sube a la sierra de Aracena
y, dentro del paisaje de la regién, algo mds ameno que Nerva. La familia
solia pasar en Campofrio temporadas y Daniel, el pintor, ain guardaba
recuerdos amables de su entorno.

Seis hijos tuvo el matrimonio, de los que Daniel, que vino detrds de
su hermana mayor, Amalia, fue el segundo. Observemos que en los nom-
bres de los varones se dejé sentir la poderosa influencia de las lecturas
biblicas del padre: Amalia, Daniel, Ezequiel, Rosario, Moisés y Celia cons-
tituyeron la numerosa familia para la cual el padre, acomodado ya y con
legitimas ambiciones de ascensién social, pensaba, al menos en cuanto a
los hijos, en profesiones précticas y lucrativas. Daniel, el mayor de los
varones, seria comerciante, pero haria los estudios que darian base a un
sentido méds elevado del negocio.

Pero los hados dispusieron otra cosa. Daniel sintié pronto la vocacién
artistica, como la sintié en un medio extremefo y en una familia de comer-
ciantes de fines del xvi Francisco Zurbardn. O en tiempos mds préximos,
el bueno de Eugenio Hermoso, el hijo de Fregenal de la Sierra, nacido al
otro lado de las montafias cuya vertiente Sur veia Vdzquez Diaz desde
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Campofrio o desde Nerva. En una familia de comerciantes, un nifio que
garrapatea dibujos en vez de hacer correctas divisiones o reglas de tres, es
una desgracia. El nifio Daniel sinti6 el asombroso rechazo del padre ante
aquella incipiente inclinacién. Aquello destruia todos sus planes de que el
hijo mayor continuase su firme negocio familiar. Es muy frecuente en estos
casos de oposicién paterna que la madre ablande con sus comprensivas
tolerancias los rigores inflexibles del padre. Dofia Jacoba, sensible y ma-
ternal, tenia acaso una soterrada vocacién artistica que no tuvo ocasién
de manifestarse; algo dibujaba de instinto y no podia ver con indiferencia
las inclinaciones de su hijo Daniel. Pero no habia llegado atin la ocasién
de las decisiones definitivas. El nifio seguia dibujando espontineamente,
educando su gran retentiva que le haria capaz luego de dibujar de memo-
ria con m4s frecuencia que otros artistas espafioles en la ejecucién de sus
cuadros. Como sentia, ademds, la inclinacién por el color y en su casa no
encontraba apoyo, tuvo que arreglarselas para improvisarse sus materiales
como podia; cartones para pintar, colores, pinceles. Fue un artesanillo
autodidacto desde sus primeros pasos en la pintura. Acaso estas improvi-
saciones de urgencia le hicieron a Daniel desdefiar con exceso el cuidadoso
amor del oficio y sus materiales, incluso cuando luego fue ya un pintor
profesional. Estaba hecho a improvisar, a salir del paso de cualquier modo;
aprovechaba los lienzos, no escrupulizaba mucho en la calidad de los colo-
res que empleaba y algunas veces, con los afios, sus obras se resienten de
este descuido. Mi buen amigo Ramén Stolz, insuperable técnico de la ejecu-
cién pictérica y gran amigo y admirador de Daniel, me hizo muchas veces
observaciones sobre este punto. Acaso el propio Daniel se dio cuenta, con
el tiempo, de haber descuidado las minucias del oficio en ciertas ocasiones.
En las conversaciones con Miguel Logrofio, hablando de una de las obras
que dieron més fama a Vizquez Diaz, los frescos del Monasterio de la Ré-
bida, el pintor dejé escapar una especie de arrepentimiento consciente; en
su vejez consideraba estos frescos una obra un tanto prematura, aunque,
como observa su interlocutor, los pinté a los cuarenta y siete afios. Creia
Daniel que debia haberla realizado algo mds tarde: “Hubiese —decia—
obtenido un mayor reposo, una mayor serenidad... Creo que me cogié
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demasiado joven”. Pienso que Daniel aludia a cierta inexperiencia técnica
en el fresco, procedimiento del cual, luego, en largas conversaciones con
Ramén Stolz, pudo darse cuenta de que exigia una preparacién concien-
zuda que no suple siempre la impavidez. Recuerdo por ello ahora una
frase de Lionello Venturi a propésito de Cézanne en su libro De Manet
a Lautrec: “Lo propio del arte —escribia Venturi— es el establecimiento
de una relacion entre la ejecucién y la concepcién”.

Pero los primeros afios de prictica del dibujo y la pintura hubieron
de ser para Daniel clandestinos. La oposicién del padre era inflexible;
Daniel tenia que estudiar. Los pintores se morian de hambre; era el tépico
que oia repetir en el serio ambiente del comercio pueblerino. Algo tiene,
no obstante, el arte que sorprende como un milagro a los mds reacios a
dejarse llevar por su magia. Un dia —se lo contaba Daniel a su biégrafo
Gil Fillol— dejé olvidado en un mueble un dibujo que habia hecho de su
madre. El padre, al verlo, se asombré: “;Has hecho tii esto?” Y arras-
trado por la impresién que la imagen le habia causado, el padre le pro-
metié comprarle en Sevilla una caja de colores. Tendria Daniel unos ocho
afios.

Pero a los diez, el problema se presenté en toda su gravedad. El nifio
tenia que estudiar su bachillerato como paso inicial para la carrera de
Comercio que le capacitaria para seguir las huellas del padre y sucederle
en sus negocios. En 1892 el padre le lleva interno al Colegio de los Sale-
sianos de Utrera y alli pasa Daniel, con los tnicos lapsos de las vacacio-
nes, los afnos de la segunda ensefianza, que duré hasta 1898. En el colegio
no habia profesor de dibujo, pero recibia lecciones particulares de un tal
Don José, que en Utrera vivia, y cuyo apellido no oi nunca al pintor.
Copiaba acuarelas; Daniel recordaba una estampa de la Samaritana en la
que no atinaba el joven aprendiz con el color de la carne. Don José que,
andando el tiempo, se ufanaba de que Védzquez Diaz habia sido discipulo
suyo, cosa que hacia sonreir a Daniel, le traia pastillas de acuarela para
que fuera enriqueciendo sus matices. Sus paréntesis felices eran las estan-
cias veraniegas en Campofrio, un paraiso para el pintor que atn no habia
visto mds ricos y opulentos paisajes. Recordaba el campo, la casa con sus
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abuelos, las paredes encaladas, el pozo y la higuera que habia de ser, pin-
tada, su primer éxito artistico. Aiin antes de terminar el bachillerato pinté
la higuera de Campofrio en un lienzo que se atrevi6, de regreso en Sevilla,
a llevar a la calle de las Sierpes a poner marco. El cuadro, ya enmarcado,
lo exhibié el comerciante en su vitrina y un holandés aficionado al que
Fillol precisa se llabama Calisk (?), lo compré dias después en ciento cin-
cuenta pesetas. Conoci6 el nifio a su primer cliente, quien le invité a visi-
tarle en Paris, si algin dia iba a la ville lumiére. El chispazo de Paris
habia iluminado ya la imaginacién del joven Védzquez Diaz. Pero habia
que estudiar Comercio. Los de sus forzados estudios fueron los afios mds
tristes y perdidos de su vida, comentaba Daniel, que, no obstante, obediente
a su padre, con esfuerzos y acaso no sin alglin truco acabé la carrera. Ain
tuvo un afo de “prdcticas” en el escritorio de un comerciante sevillano.
Pero la pintura seguia siendo su norte. Vivia Daniel en la calle de Francos,
de la ciudad del Betis, no lejos del Salvador, en el corazén de la vieja
ciudad; comienza entonces su frecuentacién del Museo de Pinturas en el
que este andaluz casi extremefio encuentra de manos a boca su maestro:
Zurbardn, el Zurbardn de las Cuevas, principalmente. Siempre he pensado
que aquellas severas figuras de rodillas, vestidas del blanco hébito cartujo
de graves y aristados pliegues que veneran a la ingenua Virgen desmafiada
que los cobija con su manto, fueron el asidero inicial de la vocacién cons-
tructiva y colorista de Vizquez Diaz. El Zurbarin juvenil, atin no tene-
broso, el Zurbarin de plateadas luces, de blancos, rosas y pédlidos azules
fue la semilla que pudo desarrollar luego el artista junto al limo fecundo
y la humedad del Sena. Pero Daniel no olvidaba otra tnica y poderosa
sugestién de sus visitas al Museo sevillano: el exquisito retrato de pintor
del Greco, que hoy suponemos representa al hijo del cretense. Alli vié el
joven aspirante a pintor las posibilidades exaltadoras del color, intenso y
refinado. Le bastaban estos dos maestros; no tuvo otros °.

Porque hasta cuando Daniel, rompiendo con todo y afirmando su incon-
tenible vocacién de pintar, eligié definitivamente su camino, no quiso entrar
en ningtn taller de avezado profesor de pintura que le iniciase en los trucos
del oficio, que eso, mds que otra cosa, es lo que solian hacer los viejos
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maestros de aquellas generaciones. Daniel Vazquez Diaz, hay que decirlo,
es uno de los mds radicales autodidactas de la pintura espafiola. Otros hubo,
entre las gentes de su edad, y no por casualidad, ya que la mayor parte
de ellos representan la voluntad de novedad y ruptura con lo anterior:
paletas sombrias y realismo anecdético. Quiere con ello decirse que a tien-
tas, como tantas veces, poco ayudada por el ambiente social, Espafia quiso
estar, en sus mejores artistas, a la altura de los tiempos.

Daniel ve y pinta: su Muchacho de Nerva es obra de 1897 que conser-
vaba aun el artista en 1962. Daniel decide quedarse en Sevilla y poco a
poco va estableciendo las primeras amistades artisticas que tanto pesan en
el comienzo de una vida de pintor. En una pensién de la calle de Placen-
tines entabla amistad con Ricardo Canals, el amigo de Picasso que habia
venido a Sevilla con su mujer, la Benedetta que el malaguefio inmortalizé
en el retrato con mantilla negra, hoy en el Museo de Barcelona. Daniel
hablaba mucho siempre de una de las amistades que mds habian influido
en él en aquel momento: la de un joven, José Arizmendi, a quien habia
conocido en la Escuela de Comercio y que tenia, segin parece, excepcio-
nales condiciones para el dibujo. Frecuentan ambos la famosa casa de los
pintores, junto a San Juan de la Palma, y alli pintan y tratan al mundillo
artistico de Sevilla, muy dado al efectismo de la luz, al pintoresquismo
local y a la devocién por Murillo, tres cosas que no interesan nada al joven
Daniel. Ya en 1899 presenta Vizquez Diaz un cuadro en la exposicién de
primavera en Sevilla (Un seminarista, acorde negro y rojo) y en este mismo
afio pinta en Nerva retratos de su madre y sus hermanas. Y aparece ya en
su obra el primer torero, azul y oro, en el tamafio monumental de que
Daniel habria de gustar.

¢Por qué un torero en el adolescente pintor de Nerva, tan poco dado
al asunto pintoresco? La figura del torero con su traje de luces ajustado
y escueto fue siempre atractiva para el pintor que sentia la vocacién por
los valores pldsticos, como Vizquez Diaz; Daniel dijo siempre que él habia
tenido gran aficién a las corridas —aunque yo creo que exageraba un
tanto—. Habia ademds, y lo digo con todas las salvedades, la atraccién
a Zuloaga, pintor autodidacto también, aunque hijo de padre artista, que
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Vizouez Diaz, Retrato de Zuloaga.



Vizouez Diaz: La Anunciacion (detalle del fresco: Colén en La Rabida).



desde el decenio final del siglo x1x se habia mostrado rebelde a la pintura
oficial, atraido por Paris y el modernismo, y devoto cultivador del tema
taurino. Por otra parte, Daniel, en sus conversaciones con Miguel Logrofio,
confesaba la fascinacién que los toreros habian ejercido sobre él; recor-
daba la anécdota juvenil de que Luis Mazzantini, el telegrafista torero que
llegé a Gobernador Civil de Guadalajara, habia ido un dia de la nifiez del
pintor a torear a la plaza de Nerva. El muchacho, atraido por la curiosidad,
habia penetrado osadamente hasta la habitacién en que Mazzantini dormia,
descansando antes de la corrida; Daniel se atrevié a probar en su cabeza
la montera del diestro. Despertado el matador le dijo: “;Qué haces ahi,
nifio? Te sienta muy bien la montera. T4 tienes cara de torero”. Daniel no
lo olvidé nunca.

Pero yo tampoco olvido que Zuloaga, un nombre que sonaba como el
de un espafiol triunfador en Paris, pintaba los inviernos en Sevilla en los
anos finales del XIx y su nombre y su obra eran bien conocidos en los
medios artisticos de la ciudad del Betis. Desde 1893 vivia en la calle de
la Feria y pintaba toreros y gitanas que luego triunfaban en las Exposi-
ciones de Paris. Yo no creo que la sugestién de Zuloaga fuera inoperante
en los primeros anos de Vizquez Diaz. Javier de Winthuysen, que vivia
en el mundo artistico sevillano por aquellos afios, recordaba en 1946 el
enorme impacto que tal fuerza, el cardcter y los éxitos parisienses de Zu-
loaga tuvieron en los medios artisticos sevillanos de fines del XIx y prime-
ros del xx % Lo que intervino luego para que Daniel negase esta posible
influencia fue un ingrato incidente que distancié al pintor de Nerva del
artista de Eibar. Un dia, Zuloaga, siempre seguro de si mismo, fue a visi-
tar estudios de jévenes pintores, acaso en el caserén de San Juan de la
Palma. En el estudio de Arizmendi y de Vazquez Diaz, vio altivamente las
obras de los j6venes principiantes; acaso vio algiin torero de Daniel y el
cuadro de sus hermanas en el baleén, quizd temi6 a un imitador no deseable.
Elogié las obras de Arizmendi y luego, mirando las pinturas de Vizquez
Diaz, le dijo sin piedad: “Muchacho, creo que tu camino no es la pintura;
debes dedicarte a otra cosa”. Crueles palabras que un joven no olvida
nunca. Pasados los afios, la venganza de Daniel fue el magnifico retrato
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que hizo a Zuloaga en una sesién, en su estudio de la casa de Maria de
Molina, en 1933, y que Don Ignacio admiré justamente 7.

No importaba. El seria pintor; Zuloaga triunfaba en Paris y a Paris
se volvian los ojos de todos los pintores cansados de la pintura vieja y deci-
monoénica. Daniel habia pintado en 1902 el cuadro el Balcén, retrato de
sus hermanas con mantillas y pafivelo de flecos, de innegable resonancia
zuloaguesca, y la Familia Aldeana. La ruptura viene al afio siguiente.
Mientras seguia en Sevilla, mds o menos relacionado con un ambiente ase-
quible, por mucho que le atrajese o le distrajesen la pintura, el estudio de
San Juan de la Palma o las visitas al Museo, el padre de Daniel aiin podia
esperar atraerle a los negocios. En 1903, confesaba el propio Daniel, “de-
cido definitivamente ser pintor”, acaso sintiendo el acicate del desdén de
Zuloaga, desafio a su orgullo y a su confianza en si mismo. La violencia
respecto de su padre debi de dejarse sentir; pero el padre, en todo caso,
no le abandoné. Cumplidos los veintitin afios viene a Madrid dispuesto a
ser pintor, pero sin ningln propésito de buscar ensefanza o maestro.
“Traja —dice— una sola preocupaciéon e impaciencia: conocer el Prado
para ver a Veldzquez”’. No le llega. El primer dia lo pasa en la sala de
Velazquez del Prado hasta la hora de cerrar “‘sin haber conseguido ahon-
dar en las excelencias y perfecciones de su pintura que afios mds tarde...
comprendié” &,

MADRID, DE PASO

Madrid es un mundo, otro mundo. No sélo el del Prado donde Daniel
copia al Greco, trozos de Goya, algiin Veldzquez y el autorretrato del Ti-
ziano por encargo del Museo de Cuba, sino el de la nueva generacién
noventayochista, el mundo de los escritores y del teatro. Las tertulias, las
discusiones con los jévenes pintores, los saloncillos...; asiste a la casa de
los Baroja y hace amistad entrafiable con Ricardo, el de los miiltiples talen-
tos, el pintor y grabador y escritor, y conoce a otro desvalido y autodidacta
artista, José Victoriano Gonzdlez, que luego habia de dejar con su seudé-
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nimo de Juan Gris una huella profundamente personal en la pintura de
la vanguardia parisiense. Ricardo Baroja frecuentaba el saloncillo del tea-
tro donde reinaba Maria Guerrero, una de las pocas actrices espafiolas que
podriamos, aproximadamente, acercar al concepto francés de monstre sacré,
con salvedades, es cierto. Vazquez Diaz encuentra ocasiones de conocer alli
a los personajes del Madrid de entonces: Galdés, Echegaray, Benavente,
Guimer4 y otros que serian después por él efigiados en sus Hombres de mi
tiempo. Pero no asiste a escuelas o academias. “En el sentido que se ha
dado a esa palabra —afirmaba poco antes de morir quien habia luego de
ser catedratico de la Escuela Superior de Bellas Artes de Madrid—, un
maestro puede perjudicar muchisimo y no servir para nada. Yo llevaba
dentro de mi un intuitivo sentimiento de expresién y no pensaba en la ayuda
de nadie” °.

Siete meses no mds duré la primera estancia de Vdzquez Diaz en Ma-
drid 1. Le conquistaron las amistades ya citadas de los Baroja, Juan Gris,
Adelardo y Humberto Rivas, Juan Cabanas, Enrique Borras, el actor, mds
los asiduos a sus tertulias. Le llevé a hacer su primera presentacién en la
Exposicion Nacional de Bellas Artes, inaugurada aquel afio en el llamado
Palacio del Hipédromo, hoy Escuela de Ingenieros y Museo de Ciencias
Naturales, el dia 16 de mayo. Cuatro obras expuso: Una calle de Sevilla,
El seminarista, ya mencionado, y dos apuntes menores, En el pozo y Efecto
de Sol (niimeros 1460 a 1463 del Catilogo). Daniel Vizquez Diaz merecié
del Jurado en aquel certamen una mencién honorifica . También la obtu-
vieron Nonell y Regoyos.

En el verano de aquel afio de 1903 hace lo que podemos considerar
en su obra como una revelacién: el descubrimiento del Pais Vasco, de
quien habia de ser Daniel exquisito cantor pictérico. Fue una ocasiéon —el
destino— el que le llevé a San Sebastidn: un concurso de decoracién en
el que, segin parece, se llevé el premio 12, Residié en Donostia unos meses,
descubrié el mar apenas antes entrevisto y por primera vez el paisaje verde,
fresco y jugoso de la Espafia hiimeda, tan distinto de la drida sequedad
de su Nerva natal. La memoria de Daniel debia de estar trascordada
cuando en su curriculum de 1962 (Homenaje de la Sala Quixote) dijo

— 23



que concurrié a la Exposicién Nacional de 1905 con varios cuadros, entre
otros el de la conocida mujer del mundo aristocrdtico Gloria Laguna;
y aflade el pintor que es entonces cuando hizo amistad con Regoyos y con
Solana, compatfieros de “Sala del crimen”, nombre que se daba en las expo-
siciones a la sala en la que se relegaban los cuadros estimados de baja
calidad o muy avanzados de tendencia. No hubo Exposicién en 1905 y si
en 1906, y en ella Vizquez Diaz present6 hasta ocho cuadros, ya que en-
tonces no habia las limitaciones que rigieron luego para los envios 3. Por
cierto que, a pesar de estar en la “Sala del crimen”, tuvieron mencién hono-
rifica —especie de premio de consolaciéon— Vizquez Diaz, Solana —que
presenté dieciocho cuadros— y Regoyos, ademds de Baroja, de Nonell y de
Winthuysen, entre otros. Si es cierto, pues, que entonces hizo amistad con Re-
goyos y con Solana es que estuvo en Madrid en la primavera de 1906 %,
afio en el que Daniel realiza su viaje a Paris.

PARIS Y SUS CONSTELACIONES

Paris era la atraccién que Daniel y tantos ofros pintores espafioles
de su época sintieron (Nonell, Valle, Picasso, Iturrino, Echevarria, An-
selmo...). Casas y Rusifiol habian sido los exploradores, Domingo, el pre-
cursor; el triunfador, Zuloaga. Para los pintores del momento Paris era
Montmartre, entonces un suburbio semialdeano y barato donde todavia
residian algunos maestros de las generaciones anteriores, Degas, por ejem-
plo. Daniel, ya se ha escrito, no llegaria alli tan impecune como llegaron
Picasso o Evaristo Valle. Su padre habia transigido y, antes compadecido
que convencido, como dice Gil Fillol, le habia situado fondos en un Banco
para evitarle la bohemia miserable. Por su parte, el equilibrado Vazquez
Diaz nunca perdié la cabeza, ni fue un derrochador; los dineros del hon-
rado comerciante de Nerva fueron, sin duda, administrados con prudencia.
Una modesta pensién en la Rue Caulaincourt, no lejos de donde vivia
Zuloaga en su piso burgués, y un modesto restaurante de abonados en el
que, el mismo dia de su llegada, conocié a otro pintor italiano, de aire inte-
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resante y nonchalant, que habia de ser su gran amigo: Amadeo Modigliani.
Pronto el trio se completa con Victoriano Gonzilez que se presenta en
Paris, desastrado y sin un céntimo, llamado por Daniel y dispuesto a huir
al servicio militar y a intentar la aventura de pintar que habia iniciado en
el camaranchén de un estudio de la calle de Velarde, niimero 22, cerca de
la plaza del Dos de Mayo que frecuentaban aprendices de arquitecto y de
pintor 5.

i Qué destinos humanos mds diversos los de los tres pintores! Los tres
iban a llegar a la fama, pero a través de vidas muy distintas. El bello, dis-
tinguido italiano, iba a arruinar su existencia en su entrega desconsiderada
al erotismo, el alcohol y las drogas, para llegar a sus Gltimos afios de artista
esclavizado a los marchantes, enfermo, y morir en plena juventud en 1920.
El serio y ascéticamente ibérico Juan Gris, luchando por crear su estilo en
medio de una vida de penuria y falta de salud, adscrito un tiempo a la
banda de Bateau-Lavoir de la Place Ravignan, iba también a morir a dos
dedos del éxito, en 1927, Daniel, el no menos ibérico Daniel, con su volun-
tad impdvida y poniéndose por encima de todas las tentaciones, iba a llegar
a su edad avanzada siguiendo sus propésitos iniciales, haciendo su pintura,
sin esclavizarse al vicio, a los ismos efimeros y a la servidumbre del mar-
chante, retirindose del ambiente de Paris para seguir luchando, contra co-
rriente, en su patria hasta sus tltimos afios por una purificacién y dignifi-
cacion de la pintura y acabar imponiéndose en el dificil ambiente de su
pais y recibir, hasta su tltima hora, la adhesién fervorosa de los jévenes.
No es que Daniel no tuviera tentaciones en su torno; supo vencerlas. El
espafiol de primeros de siglo encontraba en Paris un medio mds fécil y
propicio para la aventura sensual que los dsperos y severos iberos estdn
expuestos a confundir con el amor. Asi, Daniel. Una linda jovencita, hija
de su patrona, se prendé del joven pintor onubense con aire de torero. Se
le eché en sus brazos y las escapadas, favorecidas por una criada, le reve-
laron a Vdzquez Diaz, sin buscarlo, el amor parisién. Acaso, como le pasé
a Juan Gris, que pronto se encontré solo y con un hijo en los brazos, estuvo
a punto de tomarlo en serio, pero la inconstancia de la circunstancial y
oportunista apasionada, que pronto cambié de sujeto de sus caprichos sen-
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suales, le escarmentaron. No caeria en el lazo que arrastr6 a otros. Su
objeto era hacerse pintor. A ello se puso.

No son anécdotas insignificantes las anteriores observaciones. Alguna
vez he escrito de Vazquez Diaz que en su vida se dieron, compensadas con
tino vital, la aventura y el equilibrio. En el mundo de las tentaciones pari-
sinas, muchos artistas se perdieron; me refiero a las tentaciones de todo
género y no sélo erdticas; estéticas, mundanas, propagandisticas, snobs.
Por sacrificar en los altares de la moda o de la pasién, hartos aprendices
de pintor se extraviaron. Los fuertes se salvaron; ese fue el caso de Zuloa-
ga, ese fue el de Vazquez Diaz, parejos en la energia aunque muy distan-
ciados en lo demds. Paris abria su abanico de incitaciones ante un joven
pintor sin formar, ante un espanol inexperto. Se trataba de no naufragar
y de elegir un camino vélido.

EL MOMENTO CRITICO DE LA PINTURA EN PARIS

El mundo artistico al que Daniel se asomaba ya no era el mismo que
habia conocido la generacién anterior, la de los Casas, Rusifiol, Anglada...
Para ellos, tan distintos entre si, el asombro fue comprobar que habia una
pintura, varias direcciones de la pintura, que eran algo muy distinto de lo
que cultivaban los clausurados pintores espafioles. Cada cual tiré por donde
pudo. El impresionismo era dificil de asimilar para estos espafioles. Gus-
taban, si, del toque leve y suelto y de la pintura ambiental, pero, viniendo
de Espafia, Rusifiol y Casas se inclinaron a los grises degasianos; el post-
impresionismo habia ya predicado su evangelio del color y de la compo-
sicién, pero en Anglada habia derivado a un decorativismo tocado de esen-
cias modernistas, de estilizacién. En Zuloaga, dibujante y no colorista, la
atraccién de la bande noire fue poderosa y, ademds, convenia a su tempe-
ramento. La generacién de espafioles que ahora adviene a Paris va a sentir
la llamada de la paleta clara y de las distorsiones estructurales. Es el mo-
mento verdaderamente inicial del arte contemporineo.

Daniel habia llegado en el momento justo y como en la mayor parte
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de esos espafioles sus paisanos, los mejores al menos, forma y color iban
a cobrar su valor, rebasados los objetivos del impresionismo, que sélo habia
sido asimilado por algunos espafioles poco atendidos (Beruete, Regoyos...)
en los afios del decenio 90. Sorolla descubrié el Mediterrdneo: su Medite-
rraneo, es decir la luz y el aire libre, coincidiendo rara vez —s6lo en sus
jugosos apuntes— con el impresionismo 6. Todo habia sido un poco con-
fuso y desfasado en el intento de homologacién de la pintura espafiola con
la europea y especialmente con Francia. Ahora las cosas se ponen mds
claras; los acontecimientos se suceden, las tendencias se radicalizan y las
actitudes de un pintor espafiol ante ellas sélo podrian ser tres:

a) Rechazo de toda innovacién, recluyéndose en el medio espafol y
negidndose a admitir toda novedad. Muchos la siguieron y si lo hicieron
honradamente y sin fanatismo, cualquiera que sea el juicio de la Historia,
merecen el respeto de su libertad.

b) Alistamiento radical en una de las nuevas tendencias, sin com-
promiso; ese fue el caso de Juan Gris.

¢) Aceptacién de las incitaciones propuestas por el arte nuevo, sin
abdicar de la propia personalidad y sin fanatizarse; ese fue el caso de
Vizquez Diaz. Y también de muchos de los mejores pintores espafioles que
pasaron por la experiencia de Paris (Iturrino, Echevarria, Arteta, Valle...).

Los primeros afios de Daniel en Paris coinciden con algunos de los
hechos que, vistos hoy en perspectiva, nos parecen los grandes hitos de la
pintura moderna, los que iban a transformar la orientacién del arte picté-
rico de su tiempo. En 1906 Picasso, con el que entré en contacto pronto el
onubense, culminaba la veta romdntica de su arte con la época rosa, y en
el verano de Gésol comenzaba, recordando acaso al Greco, sus distorsiones
anatémicas. Lo primero que, por oidas, debia atraer a un hispanico pintor
provinciano como Vizquez Diaz, seria, en Paris, el impresionismo. Pero,
en el circulo de artistas en el que Daniel iba a moverse, el impresionismo
estaba superado. Cuando Daniel llega a Paris, los impactos en los artistas
avisados, vienen de otras fuentes. Desde principios de siglo los mejores
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han descubierto a Cézanne, el supuesto e inhdbil pintor fracasado de
L’ouvre de Zola, amigo de la juventud del pintor de Aix-en-Provence.
Maurice Denis ha pintado ya en 1901 el Hommage a Cézanne que es una
especie de manifiesto del grupo de los nabis. 1905 ha significado un paso
mds alld; la aparicién del grupo de los fauves en el Salén de Ootofio, con
Henri Matisse a la cabeza y su explosién de color en el retrato de la raya
verde, representando a la mujer del artista. Y junto a Matisse, Derain,
Marquet, Vlaminck, Rouault... Vizquez Diaz, al llegar a Paris en 1906,
oiria hablar de esta bomba pictérica, reciente aiin, de este “bote de pin-
tura lanzado al rostro del piblico” segiin la frase ya histérica. En 1906,
ya en Paris, se le une Juan Gris y ambos pueden recibir la impresién de
los diez cuadros de Cézanne que se exponen en el Salén de Otofio, ese
otofio en que —el 22 de octubre— muere el pintor precursor. La impresién
fue, probablemente, decisiva en Daniel. Pero los acontecimientos vienen en
catarata. En marzo, en el Salén des Independants, Matisse habia expuesto
La joie de vivre, €l cuadro que iba a ser el desafio que Picasso iba a aceptar
al pintar —a €l no le echaria la zancadilla nadie— las Chicas de Avifié.
1906 es el afio en que Picasso y Matisse se encuentran en la casa de los
Stein; es el afio también en que Bonnard, uno de los pintores méds admi-
rados por Vizquez Diaz, realiza su primera exposicién personal en la Gale-
ria Bernheim. Daniel, que, ademds, visita asiduamente El Louvre, tiene
ocasion de estudiar, en 1907, la gran retrospectiva de Cézanne, con cincuen-
ta y seis cuadros expuestos en el Salén de Otofio. Acaso pudo ver, recién
pintadas las Demoiselles d’Avignon 17, Pero, admirador del refinado colo-
rismo, aunque no de la factura algodonosa de Bonnard, la ténica estructura
geométrica, arquitectural, de Cézanne, iba a orientar la blisqueda de su
estilo personal méds que las distorsiones violentas de Picasso o el croma-
tismo sintético y amplio de Matisse. Sin duda los gruesos toques indepen-
dientes de Bonnard pudieron afectar la factura de algunas obras de juven-
tud de Daniel, pero fueron especialmente algunos tonos de su paleta los
que influyeron en Vizquez Diaz (violetas, morados, azules intensos) o cier-
tas composiciones (ventanas y jardines de Bonnard) que aparecen con fre-
cuencia en su pintura. De Cézanne admira no sélo el sintético esquema
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lineal del dibujo, sino los grises, los azules palidos, los verdes vegetales.
Pero, sobre todo, Daniel siente a través de Cézanne, como he escrito en
otra ocasién, “la necesidad de ordenacién estructural o, como se ha dicho,
de arquitectura. Arquitectura, es decir, intencién de dar de nuevo a la pin-
tura el sentido del volumen y del orden, composicién monumental y refina-
miento de la paleta, con una sobriedad que colabora a la coherencia del
cuadro... Porque a Daniel no le interesaron... los aspectos cambiantes de
la fugacidad de las cosas fragmentadas en impresiones que traduce el hébil
y efectista toque de color, sino, precisamente, lo mds opuesto: extraer de
la realidad visual una esencia de volumen” '8, Los tres amigos del grupo
latino, Daniel, Modigliani y Juan Gris, tuvieron una actitud semejante ante
la pintura en aquel momento inicial de su descubrimiento de Paris y del
arte nuevo. La mente mds dogmatica e intelectual de Juan Gris, muy pronto
deslumbrado por Picasso y el cubismo, por lo menos desde 1910-11, iba
pronto a orientarse en esta exclusiva direccién para dar de esta tendencia
su versién personal, la que le ha hecho ser designado como el Zurbardn
del cubismo. Modigliani y Daniel fueron, en su obra, mds paralelos durante
algunos afios. Tiempo hace que me referi a una exposicién que pude ver
en Paris en 1950, en la que figuraban varias obras de Modigliani que se
apartaban de la forma curvilinea y japonizante que definié luego el estilo
del florentino. Me refiero a la “Exposition d’art moderne italien”, cele-
brada en el Museo de Arte moderno de Paris en 1950. Los 6leos de Modi-
gliani alli expuestos, de fecha anterior a 1917, podian parecer cuadros
tipicos de Véazquez Diaz; la orientacién cézaniana, el sentido de planos y
volimenes y su delicada paleta, eran muy semejantes a la pintura de
Daniel 1%, La coincidencia no pasé de esos primeros afios. Siempre ha tenido
que hacerse notar la autonomia de Véazquez Diaz, su voluntaria distancia-
cién de los grupos y de los ismos, de todo fanatismo partidista, su equili-
brio personal y su voluntad de pintar desde si mismo.
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LA ACTIVIDAD DE DANIEL EN LOS ANOS DE PaRis

Véazquez Diaz se llevé a Francia algunos cuadros realizados en Espafa,
por ejemplo, El seminarista, pintado en Sevilla y presentado a la Exposi-
ci6n de Madrid de 1904, o Las competidoras, expuesto en Madrid en 1906.
Los dos lienzos, con un paisaje de Fuenterrabia (Tierra Vasca), fueron
expuestos en el Salén des Independants de 1907 .

En aquellos primeros anos, Vazquez Diaz visita museos, exposiciones,
conoce gentes, pinta, pero no asiste a ninguna academia ni se enrola en
movimiento colectivo alguno de los que proliferan abundantemente en
aquella época. Amigo de Picasso, admirador de su obra, resiste, no obstan-
te, la sugestion de torbellino del gran malagueno. Delante de €l va a hacer
su explosién el cubismo, tanto en sus obras iniciales salidas de la sugestién
negra —o ibérica, segin el propio Picasso—, que luego cuajard en la dis-
torsi6n ultra-cézaniana des petis cubes —Paisajes de Horta de Ebro de 1909,
que pronto serdn cultivados por Braque y Derain— para pasar luego a la
orgia destructiva del objeto del cubismo analitico y de los collages en los
anos inmediatamente anteriores a la guerra, o en plena guerra ya... Viz-
quez Diaz, recibido el impacto de la construccién de volimenes a lo Cé-
zanne, de la sintetitacién arcaizante de Bourdelle, o del refinamiento colo-
rista de Bonnard, veia todo ello con los ojos abiertos, pero sin dejarse
arrastrar por experimentos efimeros. No creo que sea inexacto pensar que
Daniel miraba de reojo a Zuloaga —y no sin cierto rencor por el incidente
juvenil, ya relatado—..., pero para hacer lo contrario. Toreros, si, pero
aristados, cezanianos, esculturales y realzados, no por la paleta oscura,
tenebrosa de luces del vasco Ignacio, sino por los colores vivos y suntuosos
en que las nuevas corrientes francesas le adiestraban. Y cuando Zuloaga,
el vasco, no gustaba sino de enfiticos paisajes castellanos, tocados a veces
de ritmos modernistas, Daniel, que pronto comenzari a tocarse con la boina
vasca de terciopelo —rasgo “artista” afiadido a un folklore que no era el
suyo—, pondrd sus mejores delicadezas coloristas en captar el paisaje vasco
y sus luces delicadas, su lirismo. Inmerso en la vida de Paris, no se olvida
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de Espafa, contrariamente también a muchos de sus compatriotas emigra-
dos, y sigue mandando telas a las Exposiciones Nacionales de Madrid.

No pretendo seguir paso a paso la obra de Vdzquez Diaz, ni aportar
bisquedas que, sin duda, el esperado trabajo de De Benito nos dara a cono-
cer puntualmente #'; trato sélo de sentar hechos, muchos ya conocidos, y
observaciones propias como coordenadas para la mejor comprensién del
sentido y cardcter del arte del maestro onubense. Las primeras obras repre-
sentativas de su trabajo en Paris pudieran ser los retratos de Modigliani
y de Juan Gris ?* de 1906 y 1907, respectivamente, que el artista conservé
en su taller hasta los tltimos afios de su vida. Muy significativo es el busto
de Picador, de 1908 2, o El novillero, del mismo afio . Ha tomado ya un
estudio en la rue Lamarck, hace una exposicién en una galeria de la rue
Lafitte y presenta cuadros en Les Independants, segin se ha dicho ya.
En 1907 hace un viaje a Bélgica y Holanda, viaje que atrajo también a
Picasso dos afios antes, y en 1908 hace un viaje a Espafia, donde pinta El
picador, antes mencionado, y los Toreros saludando, durante su estancia en
Sevilla. En la Nacional de Madrid de aquella primavera ha presentado una
Nifig bretona y un Montmarire a media noche, que creo nunca he visto. El
impacto de Francia, y concretamente de Paris, se hace sentir en su pintura;
ejemplo de ello, asi como de una vaga sugestién de Lautrec, son la Parisina,
de perfil %, tantas veces expuesta y conservada por el autor hasta sus tlti-
mos afios, y la Parisina del sombrero, que creo es la reproducida en el Cata-
logo Quixote de 1962, pags. 15.

Algunos otros hechos de gran trascendencia en la vida de Daniel ocu-
rren en este afio de 1908. Al regresar a Paris desde Espaha, creo que a
principios de otofio, conoce, en los ambientes artisticos que frecuenta, a una
joven artista danesa, de distinguida familia, que cultiva la escultura. Eva
Aggerholm era blanca, rubia, de rasgados ojos eslavos, lo mds opuesto a
una mujer extremefia o andaluza de la regién natal del pintor. Daniel, el
equilibrado, con profunda vocacién de monégamo, se prenda de ella %.
Huella de este atractivo quedard inmediatamente en la obra del pintor que
dibujé y retraté a su esposa, antes y después de serlo, incansablemente,
a lo largo de su vida. Acaso por esta relacion con talleres escultéricos co-
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noce a Bourdelle, que habia de influir en su obra posteriormente. Pero su
actividad no cesa: pinta su Torero del 98, significativo titulo. Pinta, di-
buja, practica la litografia. Expone en Paris, con Picasso, en una Galeria
de la rue Tronchet y también —son datos suyos— en la Galeria Asselin.

Daniel que nunca fue gran lector porque cuando no pintaba, hablaba
de pintura o pensaba en sus préximos cuadros, que realizaba primero con
la imaginacién y describia con su verbo facil y clido, gustaba de la amistad
y el conocimiento de los escritores. Cuando en 1910 expone en Paris de
nuevo, le prologa el catilogo Henri Barbusse, que luego habria de hacerse
famoso con su novela de guerra Le feu ?7. El idilio con Eva Aggerholm se
formaliza. Vazquez Diaz va a contraer matrimonio con la joven escultora
en su pais; “en la iglesia catélica de Copenhague”, como repetia siempre
Daniel %, El matrimonio cultiva nuevas amistades y Daniel se hace mds
conocido en los medios artisticos. Fue entonces cuando su atraccién por el
pais vasco, grato también a Eva, pudiéramos decir que se institucionaliza
con habitual veraneo en San Sebastidn o Fuenterrabia. Daniel pinta en la
costa y los pueblos inmediatos, su color se depura, y en los apuntes de
paisaje define ese género que llamard instantes, comentado por mi con
motivo de exposiciones muy posteriores en Santander y en Madrid %,

Expuso Daniel aquel afio en los Independants y también en el Salén
de Otofio. Completando las indicaciones de Gil Fillol con las del propio
Vézquez Diaz diremos que alli presenté El torero Pepete y su banderillero
Bazdn, Danzarina espaniola, Parisién y un triptico Sangre y Arena. Daniel
recordaba, no sin cierta satisfaccién, que el Estado francés le habia adqui-
rido una Playa de Biarritz; también la marchante de los vanguardistas,
Bertha Weil, le habia comprado un paisaje, y su Torero del 98 habia pa-
sado a la coleccién Faria, del Brasil.

También habia expuesto durante su estancia en San Sebastidn en el
Salén de El Pueblo Vasco. Fue también en este afio tan denso en el que
entré en relacién, por medio del suramericano-espafiol, tan parisién, Enri-
que Gémez Carrillo, con el gran Rubén Dario, a quien tantas veces iba a
retratar Daniel. La relacién con Rubén le trae la frecuente colaboracién en
la revista Mundial, que dirigia en Paris el gran poeta, y en sus pdginas
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comenzaron a aparecer las magnificas cabezas-retratos de personalidades
famosas que revelaron al mundo la gran calidad de retratista del artista
de Nerva. Es alli, pues, donde comienza esa serie de Hombres de mi tiempo,
cuya publicacién prediqué como necesaria al artista durante largos afios,
que varias veces estuvo proyectada ** y que, finalmente, cuando ya estaban
reproducidos, excelentemente, por cierto, bastantes de los espléndidos dibu-
jos, qued6 interrumpida la marcha del proyecto por motivos que no logré
poner nunca en claro, aunque creo que la decreciente salud del pintor pudo
influir en algo en esta frustracién.

Es en 1911 cuando realiza los retratos de Rubén Dario con la boina de
terciopelo, y los de la Réjanne y de Sarah Bernhardt. Nace su hijo dnico
Rafael Vizquez Aggerholm, que habia de ser pintor, discipulo de su padre,
y la coronacién del matrimonio del artista. La circunstancia se refleja en
su pintura: pinta entonces a la esposa y al hijo en el cuadro Maternidad
blanca; pinta también La familia ®. En 1912 nuevo contacto con Espafia;
viaje a Nerva, acaso para presentar a su esposa y a su hijo a los padres
y hermanos del artista; para trabajar también. Alli prepara su gran cuadro
de composicién La muerte del torero, expuesto en Madrid en 1915 con el
titulo Dolor %,

En 1913, segiin los recuerdos del artista en la cronologia de 1962,
hace una exposiciéon en las Grafton Galleries de Londres; expone en la
Ville des Arts, retrata a la Infanta Dofia Eulalia, se relaciona con Anglada
Camarasa y expone El torero muerto en la Société Nationale. No olvidemos
que la Société Nationale habia sido el teatro de los éxitos de Zuloaga. El
cuadro fue un éxito y le valié a Daniel el titulo de “Sociétaire”, que, orgu-
llosamente, afadié a su nombre en sus tarjetas de visita de aqui en ade-
lante %3,

Aquel afio, la familia pasa el verano en Fuenterrabia; Daniel pinta su
mds grande cuadro de toreros hasta aquel momento: Los idolos, el lienzo
que, conservado por el autor durante muchos afnos, habia de ser adquirido
por el embajador japonés en Espafia, muy coleccionista, y gran amigo del
pintor, Yakichiro Suma. Y en 1913, ya de nuevo en Paris, pint6 a Rubén
Dario, el devoto de Valldemosa, vestido de cartujo, cuadro que exhibié
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con el titulo de El monje blanco. Alli le veiamos siempre en el salén bajo
de su casa de Maria de Molina, donde esperaban los amigos o las visitas,
si el maestro estaba pintando en el taller. Blancos de Cartujos, pliegues de
aristas rectas y ricos pafios tratados con calidad mural y reflejos de luz en
el habito, y el paisaje con delicados verdes, azules, morados; Zurbarin
estaba recordado, pero a su recuerdo se afadia el impacto de las paletas
de los nabis o los fauves que se dejaba sentir en Daniel como en Iturrino,
en Echevarria, en Valle...

Pero acaso lo que vino a colmar la sensacion de éxito en Daniel fue su
relacién estrecha con Bourdelle. Paris iba a estrenar su gran teatro moderno,
el Théatre des Champs Elysées, el que iba a jugar tan gran papel como
escenario para la misica y el ballet modernos. Fue el primer gran edificio
parisién en hormigén; en su decoracién iban a intervenir grandes artistas
del momento: Los frescos de la sala fueron encargados al maestro Bour-
delle, ya amigo de Daniel, el gran escultor de las superficies rugosas y la
forma elocuente y arcaica. Discipulo de Rodin, se le oponia al maestro del
modelado suave y pictérico acariciado por la luz, por su voluntaria rudeza
de calidades y su pasional énfasis de los volimenes. Bourdelle llamé a Viz-
quez Diaz para ser uno de sus ayudantes en la vasta labor que se le enco-
mendaba. La vida se encarrilaba brillante para Daniel en aquellos afios
precursores de la primera guerra mundial. En su vida familiar el optimismo
se delata en su decisién de abandonar Montmartre, el Montmartre de sus
primeros encuentros con Modigliani v Juan Gris en los bisirots de la butte,
para trasladarse a la Avenida de Breteuil en el barrio de los Invéalidos **.
A los pocos meses de instalado en este quartier elegante, la guerra europea
viene a perturbar la vida de Daniel y la de todo el continente.

Fuenterrabia es el retiro en el que tener la familia a seguro, pero no
por eso piensa abandonar Francia. Interrumpida la vida artistica normal,
el artista envia aquel afio a la Exposicién de Madrid cuatro cuadros entre
los que esta Dolor (la muerte del torero) *°. Es el primer cuadro de Vdzquez
Diaz que vi en mi vida y en otro lugar he evocado la impresién que me
causd. “Todavia estd viva en mi recuerdo —y han pasado cincuenta y tres
anos— la impresiéon que me produjo en el palacio del Retiro, en 1915, su
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gran lienzo La muerte del torero, transfiguracion moderna, atenta a los
puros valores plasticos y no a la anécdota realista, del gran cuadro de com-
posicién del siglo xi1x. Composicién ordenada, severa, monumental, con sus
grises metdlicos y sus blancos mates, encuadrados por sobrios tonos oscuros.
Contra los que creian monopolizar una supuesta tradicién espafiola, aquella
pintura de Vizquez Diaz, a la que s6lo se otorgé una tercera medalla, estaba
dentro de la mejor y més noble linea de nuestro arte; en la senda de aquel
Zurbarin que fue sélido asidero para la admiracién de Vazquez Diaz, tanto
en Sevilla como en Paris; me basta aludir a los Funerales de San Buena-
ventura en el Louvre, con la soberbia mancha de blanco hdbito monacal,
tratado como un bloque, del fraile difunto, atravesado en diagonal sobre
el lienzo, escueta, monumental, clara drea rodeada de negros, rojos y rosas
que también han estado siempre en la paleta de Daniel. Con La muerte del
torero, que yo admiré siendo un muchacho en la Exposicién Nacional
de 1915, la pintura volvia, después de cierta factura oleosa y facilona y de
la disolucién de las formas en la papilla impresionista, a la nostalgia de
la arquitectura, madre de las artes”. El cuadro de Daniel marcé el comienzo
de las envidias —*“vicio nacional”, segiin la frase de Unamuno— que inten-
taron rebajar los méritos y retrasar el reconocimiento del valor excepcional
de este pintor espafiol que no queria abdicar de serlo, pero haciéndolo com-
patible con la altura de los tiempos.

La guerra es larga, dura. Daniel no pierde este tiempo de paréntesis
y se dedica preferentemente a la litografia y al aguafuerte. Invitado por el
Gobierno francés visita el frente de Reims %6, Su retentiva, y acaso también
apuntes tomados en su viaje, le sirven para los grabados con temas de la
guerra en el frente francés que realiza por aquella época 7.

Daniel, vuelto a Paris en 1916, siente el ralenti de la vida artistica,
la paralizacién del mundo que habia alentado los afios de lucha de su ju-
ventud. Por otra parte, dispersos los artistas, cansada la sociedad de una
guerra que se prolonga, comienzan a aparecer los sintomas negativos, diso-
lutivos, de una civilizacién que va a pagar sus culpas. E1 Dadd es un signo
de los tiempos. Zuloaga siente la atraccién de Espafa cada vez mds pode-
rosa; los tiempos gloriosos de la Société Nationale han pasado. Picasso
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se casa, pasa a su cubismo sintético, plano, negador de los volimenes y da
luego el viraje de su estilo cldsico, su linealismo a lo Ingres. Vazquez Diaz
seguird fiel, hasta sus Gltimos tiempos, a la pintura concebida como volumen
s6lido acariciado por el color refinado: Cézanne + Bonnard. O si queréis,
la férmula completa: Zurbarin + Cézanne + Bonnard. Si €l no ha estado
dispuesto a sacrificar en los altares de las modas efimeras de vanguardia,
menos lo estard ahora cuando la brijula se vuelve loca. Un poso de segu-
ridad, de conviccién, de madurez le afirma en sus convicciones estéticas de
siempre. Tiene treinta y cinco afios, una esposa, un hijo; sabe que le queda
mucho que pintar. Pero su fidelidad a la Francia que le ha ayudado a
formarse es firme. El seguird en Paris, alternando con sus veranos de Fuen-

terrabia. Hasta el fin de la guerra 8,

En 1918, casi como una despedida, pinta el retrato de Bourdelle. Su
amistad con Bourdelle habia sido para Daniel importante porque le habia
proporcionado, a él, autodidacto, el contacto personal con lo que los fran-
ceses llaman un “monstre sacré”. Algo de “monstre sacré” tuvo Bourdelle,
el del gigantismo arcaico, uno de los tltimos sacerdotes del culto del arte
como una religién. Algo final y excesivo habia en Bourdelle con sus tours
de force escultéricos, su inclinacién a lo heroico, su culto, tan francés y tan
pasado —hoy—, de la grandeur, sus grandes gestos y atmdsfera olimpica
de que se rodeaba influyeron un tanto sobre Védzquez Diaz y su idea del
artista. El, tan sobrio, tan sencillo e irénico, tan humano, tan detestador
de los convencionalismos os sorprendia de repente con una frase ampulosa,
con un gesto enfdtico, con una pose efimera, que duraba un momento, pero
en la que parecia acordarse de ciertos efectos bourdelliens *°. Eran efectos
para la galeria que pronto olvidaba en la intimidad, entre risas y puntadas
de ingenio agudo, a veces implacable.

Aquel afio de 1918 pasa el verano en Fuenterrabia %°, como suele, y
amista con Robert Delaunay, que pasé en Espafia algin tiempo durante la
guerra, haciendo amistad con artistas espafioles, Maria Blanchard, entre
ellos, a la que ya conocia de Paris por su amistad con Juan Gris. “Dos
meses antes de terminar la guerra”, seglin su propia afirmacién —lo que
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VizQuez Diaz: La Anunciacion (detalle del fresco: Colon en La Rabida).



VAzouez Diaz, Desnudo.



quiere decir hacia septiembre de 1918—, decide dejar Francia, recoge su
casa de Paris y marcha a instalarse en Madrid .

VAizouez Diaz N MADRID

Heroica decision. Madrid era pobre como mercado artistico; los pinto-
res sobraban y los mds avisados habian conquistado posiciones que no esta-
ban dispuestos a ceder a un recién llegado... de Paris. Aqui imperaba, no
la Academia, que nunca ha tenido la fuerza que en Francia, sino el caci-
quismo de los cucos, distribuidores de pobres prebendas y celosos de aca-
parar la poca clientela que podia dar trabajo a los artistas. Aqui no se
vendia pintura ficilmente; ademds, el estilo que Daniel traia formado cho-
caba con el realismo, el sorollismo, el folklorismo que imperaba en los
gustos de una burguesia de estrecho panorama mental. Aqui nadie tenia
un cuarto y el que lo tenia ya sabia que pintores tenian que retratarle con
hébito de 6rdenes militares anacrénicas o a sus mujeres —esposas, hijas
o amantes— cubiertas de joyas y sedas.

Espafia habia mirado la guerra desde la barrera; algiin dinero habia
entrado con sucios negocios de suministros a los beligerantes, el poder
comenzaba a cambiar de manos, los partidos politicos se deshacian, los
militares comenzaban a sentir unos disgusto y otros impaciencia. No era
un buen momento. Sélo la impavidez de Daniel, nunca desmentida, su len-
gua expedita y temible y sus parcas necesidades, pudieron —como en Pa-
ris— sacarle adelante. El que habia repetido que ni habia tenido maestros,
ni habia querido tenerlos, seria maestro de jévenes pintores. Primero, pro-
fesor privado. Logrofio dice que se establecié primero en el paseo de Rosa-
les —también alli vivi6 Zuloaga— para luego hacerlo mds definitivamente
en una casa situada entonces en lo que era ya el final de Madrid, al extremo
del barrio de Salamanca, en la calle de Lagasca, 119. 1917 habia sido el
comienzo de la agitacién espafiola, impacto de las transformaciones pro-
fundas que la sociedad espafiola habia ido sufriendo desde el 98 y que la
guerra mundial agudizé: huelga revolucionaria del verano del 17, asamblea
de parlamentarios, inquietudes en el ejército, juntas de defensa... Los opti-
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mistas creyeron que era aquello un comienzo de lo que ellos llamaron reno-
vacién. A su calor se fundd El Sol, el mejor periédico que Espafia tuvo
nunca, el de los folletones de Ortega, la critica de Arte de Francisco Alcdn-
tara, las paginas literarias dirigidas por especialistas, el de las caricaturas
de Bagaria. Daniel fue llamado a colaborar en EIl Sol; Daniel ha sentido,
con la pluma y con el lapiz, una cierta aficién a aparecer en los periédicos,
y todavia, hasta pocos afios antes de su muerte, seguian apareciendoen 4 B C
articulos suyos con recuerdos de las gentes que habia tratado a lo largo de
su vida. Y por cierto que bien mereceria la pena recoger en un volumen
esta dispersa labor literaria del artista que ilustra, en parte, su propia vida
y su obra personal 2.

El Sol de Madrid le envié a Daniel en “misién especial”, asi decia él,
a Paris durante tres meses. No sélo El Sol, el A BC y La Esfera recogen
articulos y dibujos suyos. Pero la vida artistica es dura. En 1919 “sufre
una crisis de desaliento”, decia él mismo, y comienza a tener discipulos.

En realidad, muchos de los valores hoy mds vitales de la pintura en
Madrid han pasado por el estudio de Daniel Vazquez Diaz. Todos reconocen
que con ver los cuadros de Daniel y con escuchar su palabra era bastante
para sentirse estimulados, frente a las ensefianzas formalistas y desmayadas
de otros maestros o de los centros oficiales. Porque Daniel podia ofrecer
lo que no era ficil encontrar entre pintores: chispa, ingenio, vida, recuer-
dos, espiritu, entusiasmo. Y eso, si no es toda la ensefianza, es algo que
puede constituir el mejor estimulo. Vazquez Diaz sefalaba como sus pri-
meros alumnos en Madrid a Pablo Celaya, Pepe Caballero, Jests Olasa-
gasti, Caneja, Cristino, Canogar y otros. Pero los encargos no abundaban
ni las estimaciones tampoco. La primera exposicién nacional a la que pre-
senta sus obras en Madrid después de su regreso es la de 1920 *, en la que
exhibe la que él consideraba como una de las obras mds importantes de su
etapa parisién: Los idolos. El grupo de toreros en pie, de acentuado dibujo
estatuario; aristado, estilizado grupo de figuras realzadas con vivos y efi-
caces colores, ignorados de los habituales concurrentes a las Nacionales.
Nada. La primera medalla que podia haber esperado va a cuadros bien
mediocres e inferiores **. En el jurado estaban gentes de generaciones atra-
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sadas y, en todo caso, hostiles a lo que la modernidad de Daniel significaba.
Es en la lucha libre de la exhibicién individual donde Daniel podra
apelar a la minoria mds culta. Lo hizo en 1921. El impacto de su exhibi-
cién en la critica es grande: escriben sobre ella Ramiro de Maeztu, Fran-
cisco Alcdntara, Manuel Abril, Guillermo de Torre, Rafael Benet... *.
Viazquez Diaz es estimado por un circulo extenso de aquella generacién re-
novadora de la estimacién del arte. El catdlogo estaba prologado por su
paisano Juan Ramén Jiménez; las apreciaciones del poeta subrayan preci-
siones criticas notables. Sefiala el cardcter de aportacién revolucionaria de
Daniel a la pintura espafiola; como tal, la savia de Cézanne, de Gauguin,
de Bourdelle, el sentido del volumen y la disciplina de forma, ritmo y color.
Y afiade una observacién digna de recogerse: “Vdzquez Diaz no es nativa-
mente un temperamento delicado %6 —rarisimos en Espafia—; pero la deli-
cadeza lo ha ido haciendo suyo; €l es, cada dia mds, de la delicadeza”.
Forma y ritmo son sus objetos —de lo que mds carecian los artistas
espafioles de entonces— y el poeta alaba, especialmente por su color, Mujer,
Estudios para una pintura mural, Desnudo de la cortina amarilla, La barca
verde, Cabeza campesina, Pescadores vascos, Pueblo de mar, Madre cam-
pesina, Adolescente... Alcdntara indicaba algo muy justo en su critica de
El Sol. Esta exposicién, decia, “ha marcado el instante, entre alegre y dolo-
roso, de la inoculacién en nuestra vida artistica de un espiritu nuevo, de
un nuevo ideal que hasta ahora no habia logrado insinuarse, introducirse
en la pétrea incomprensién del bloque estético central de Espafia”. Un
nicleo de jovenes roded a Viazquez Diaz desde aquella exposicién madri-
lefia del 21, desagravio de la injusticia cometida en la Exposicién del afio
anterior. No sélo sus discipulos, ni siquiera sélo los pintores, sino los escri-
tores, los poetas de aquella generaciéon que iba a hacer mds ruido en el
mundo que la del 98, a favor de circunstancias histéricas propicias mds al
drama dltimo que al ingenio inicial. Hay un texto poco leido por espafioles
que me parece oportuno recordar. Me refiero a los parrafos que dedica a
su amistad con Vazquez Diaz el poeta Rafael Alberti en su libro de recuer-
dos La arboleda perdida *". Se refiere a su amistad juvenil con artistas, men-
cionando en primer lugar a Julio Antonio, y afiadiendo después: “M4s
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camino que el escultor, abrié en mi la amistad que empecé con Daniel Viz-
quez Diaz, pintor andaluz llegado de Paris y cuyo conocimiento debi tam-
bién a Gil Cela. La proximidad de su estudio —vivia al final de mi calle
y en la planta baja de la misma casa de mi amigo— fue con seguridad el
motivo de que intentidramos ficilmente y nos viéramos con frecuencia. Lo
sorprendente entonces en Vazquez Diaz era su gracia, su dinamismo, su
combatividad. Una especie de gitano de Huelva, teatralero y gestero hasta
las exageraciones mds desternillantes *8. Habia casado con Eva Aggerholm,
buena escultora, fina y audaz, con ojos de desvaidos lagos nérdicos. Era
extrafio el contraste que ofrecia esta mujer, romantica, lejana, sofiadora, con
la torrencial verbosidad, el aplastante dicharacherismo de su marido. Juntos
eran algo asi como una corrida de toros en medio de un fiordo helado,
corrida en la que Vazquez Diaz hacia de toro, de piblico, de caballo y
torero a la vez. jCudnto me he divertido oyéndole a él sus cuentos pari-
sienses a propodsito de las aventuras amorosas de Modigliani y de Juan
Gris!... Todas aquellas atrocidades las contaba Vdzquez Diaz mezclando
a su andaluz frases francesas, las mds simples y elementales, que siempre
traducia, suponiendo sin duda en su auditor un total desconocimiento de
la lengua de Moliére... El afrancesamiento de Daniel Vizquez Diaz, tanto
en los modales como en las expresiones, era pintoresco. Se movia de aqui
para alld haciendo gestos y genuflexiones que él creia del mds refinado
gusto parisiense y rara era la dedicatoria epistolar que no terminase con
un exquisito amicalement, verdadero pedrusco galicista incorporado por el
pintor a su gracioso andaluz de Huelva. En el ambiente pictérico absurdo
y academizante del Madrid de aquellos afios la aparicién de Vdzquez Diaz
sirvié6 de revulsivo, de agitado despertador para los jévenes. Y aunque no
fuera un revolucionario de primera avanzada, sus dibujados retratos, sim-
ples de linea y sugeridos planos, su pintura de procedencia cézaniana en la
técnica, fueron como una brecha abierta al aire libre, libertadora entrada
para nuevos experimentos”. Grifica y viva es esta descripcién de Alberti
del efecto de meteorito que la caida de Vazquez Diaz en Madrid produjo
en ciertos ambientes minoritarios, pero que son los que salva la historia %.

Maeztu lo reconocia asimismo en el texto antes mencionado, al tratar
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de la Exposicién de 1921: “La exposicién Vizquez Diaz ha afirmado en
la juventud las nuevas orientaciones y ocasionado la creacién de un nicleo
de jovenes que hard venir a Madrid pintura moderna, en apoyo de la na-
ciente inclinacién que Vazquez Diaz y alguno que otro apoyardn con sus
ejemplos”. En la misma ocasién —la exhibicion de 1921— el honesto y
fino Manuel Abril resumia su juicio: “Vazquez Diaz, andaluz patrocinado
—se dirfa— por el Zurbardn de las austeridades, aparta de si todos los
cantos de sirena y busca un arte severo, de creacién y de seduccién”. Los
vanguardistas literarios, que precedieron en Madrid a los pictéricos —Gui-
llermo de Torre, Gerardo Diego, Espina, Garfias y toda la llamada gene-
raciéon del 27—, todos celebraron por escrito o verbalmente la aparicién
del pintor en el enrarecido medio artistico madrilefio. Daniel, en este pais
de celosos, de envidiosos, donde cada cual quiere que le dejen reinar en su
rincén, aunque esté lleno de telarafias, no podia ser bien visto por los peque-
fnos reyezuelos de la pintura. Le miraban de reojo porque venia a corrom-
perles las oraciones, a poner en tela de juicio su pequefio prestigio y acaso
su clientela... Y, ademds, escribia, hecho imperdonable para un artista es-
pafiol, tantas veces casi analfabeto, en aquellos tiempos.

Pero las minorias espafiolas no podian hacer vivir a los pintores por-
que, normalmente, estaban alejadas del dinero—o el dinero alejado de
ellas—; cuando no hay ésmosis entre el bienestar y los circulos de hombres
selectos, algo no marcha bien en una sociedad. Los mejores espafioles vivian
—y suelen vivir— horros de dinero y de poder. Los tiempos cambian, pero
si las clases medias viven hoy mejor, no precisamente coinciden con lo que
se ha llamado siempre la minoria selecta; en general, el dinero ha afluido
més bien a los seudo-intelectuales, una clase viciosamente creada a favor
de circunstancias histéricas que no es aqui el caso de estudiar, o a los tecné-
cratas, generalmente gentes vulgares y prosaicas, incultas ademds fuera de
su profesién —y a veces incompetentes hasta en la suya—.

Sus lecciones particulares de pintura algo proporcionaban a Daniel,
pero la tinica manera de lograr un ingreso mensual estable para un artista
era ser profesor de una escuela oficial. Y asi, Daniel, el enemigo de los
maestros, el que predicé la inutilidad perjudicial de los maestros en arte,
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tiene que pensar en convertirse en catedrdtico para ayudarse a vivir. Y asi
firma las oposiciones de la ensefianza denominada en la Escuela de Bellas
Artes de entonces “Pintura al aire libre”, titulo significativo. Y las hace.
Fueron sonadas aquellas oposiciones cuyo tribunal presidia mi maestro Don
Elias Tormo, con quien se sentaban a juzgarlas Rafael Domenech, el arqui-
tecto Teodoro de Anasagasti y no recuerdo quién mds. A D. Elias le oi
contar detalles pintorescos de aquella oposicién, acaso la mds renida y es-
candalosa de las que a la Escuela de San Fernando se hicieron. Se presen-
taron a la cdtedra Llorens, el paisajista gallego, sorollista de concepto;
el asturiano José Ramén Zaragoza, retratista mds que paisajista y de vio-
lento cardcter; el circunspecto Labrada, discipulo de Mufioz Degrain, y
nuestro Daniel Vazquez Diaz. Comenzaron las oposiciones en marzo de 1923,
siguieron durante el verano y a fines de agosto se interrumpieron hasta
octubre. El final fue épico: el tribunal acordé un ejercicio de critica en
que cada opositor haria la de los coopositores. Daniel y Zaragoza se distin-
guieron por su agresividad, irénica la de Vazquez Diaz, violenta la de Za-
ragoza. Los incidentes menudearon. Las maniobras, también. Los alumnos
de la Escuela, apasionados e inclinados a Vazquez Diaz, tomaron parte tu-
multuosamente en la contienda al susurrarse que la cdtedra no iba a ser
para Daniel. El escdndalo salié a la calle, hubo de llamarse a la fuerza
publica y parte del Tribunal escapé como pudo para esquivar las iras de
los estudiantes. Ningiin opositor llegé a alcanzar los votos necesarios y la
catedra qued6 vacante.

En realidad, la atencién despertada por la Exposicién de Daniel en 1921,
se reforzé con aquellos incidentes, muy comentados en el mundillo artistico
madrilefio ; con su tenacidad habitual, Daniel no se dio por vencido. Habia
de ser profesor, una vez que se lo habia propuesto. Otras dos oposiciones
firmé: la de la citedra de Ropajes y la de pintura mural, también muy
competida y sonada, y en la que, al fin, se le abrieron las puertas de la
Escuela de San Fernando en 1932.

Pero volvamos, aunque sea con la brevedad que el espacio exige, a la
ilacion de estos rdpidos anales de la vida del pintor. En 1922 se habia pre-
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sentado nuevamente a la Exposicién Nacional con El cariujo y el retrato
de su amigo el distinguido abogado D. Francisco Enriquez®’, al que pinté
numerosas veces porque su obesidad era una tentacion para su pintura de
voliimenes definidos; le pinté en pie, como violoncellista, sentado en un
sillén, en el palco de un teatro, etc.

Parece que en 1922 pint6 Los miisicos ciegos que expuso tantas veces,
cuadro en el que la rigidez geométrica de los tubos de érgano parecia una
insistente afirmacién de los cilindros de Cézanne. En 1923 vuelve a su
inspiracién zurbaranesca con el retrato del Padre Getino, el famoso domi-
nico y escritor, que a su monumentalidad de forma une las dsperas y ascé-
ticas calidades del blanco y el negro del hédbito de los Predicadores. Lo
expone en la Nacional de 1924, juntamente con un retrato femenino que
bautizé con uno de esos titulos rebuscados y literarios de que a veces gus-
taba Daniel (Caricia de la idea). El jurado de pintura de aquel afio con-
taba, aparte de Rodriguez-Acosta, con pintores que habian sido en ocasiones
rivales de Vdzquez Diaz (Alcald Galiano, Hermoso, Moisés, Lloréns). Obtuvo
una segunda medalla por el retrato del Padre Getino, englobado entre otros
artistas de tendencias muy opuestas.

La Epoca pE LA RABIDA

No sé si fue en 1924 6 1925 cuando hizo el doble retrato de los herma-
nos Baroja, hoy en el Museo de la Academia ®!; aunque acaso seria en la
dltima fecha, afio en el que pints en Fuenterrabia un retrato del Rey Don
Alfonso XIII para su pueblo natal Nerva y el retrato de Manuel de Falla,
hoy en el Conservatorio de Madrid. Nueva Exposicién Nacional en 1926:
dos cuadros importantes, ambiciosos, presenta Daniel: El zurbaranesco
lienzo de Los monjes, eco todavia, al cabo de tantos afios, de sus impresio-
nes zurbaranescas del Museo de Sevilla (media 1,60 x 2 metros), y El
idolillo %2, Sin duda aquel afio Daniel esperé que, al fin, el primero de los
cuadros obtuviese la primera medalla que tanto se le habia regateado ante-
riormente, cuando tantos pintores vulgares, tan inferiores a él, la habian
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obtenido j6venes con harta facilidad. Pero Daniel se encontraba siempre
en el jurado de pintura con pintores de los que habia sido rival en ante-
riores votaciones o en oposiciones a citedras, y los pintores —los artistas en
general— no son féciles para olvidar el resquemor de estas rivalidades, aun-
que hubieran sido ellos los triunfadores®®. De nuevo quedé el artista
onubense desprovisto del premio a que aspiraba y que merecia. Bien es
verdad que Vizquez Diaz no se mordia la lengua y todo el mundo podia
oirle sus dsperos juicios, duramente expresados, sobre las intrigas que le
apartaban del camino de las recompensas oficiales. Usando de su ingenio
y su gracia andaluza, con un auditorio de jovenes siempre dispuestos a se-
guirle —y en mayor niimero cada vez—, sus enemigos no salian bien libra-
dos del acerado florete de su verbo. El titulo de una obra que pint6
en 1927, En mi jardin, pueda simbolizar para nosotros la elegante reclu-
sion del pintor, injustamente tratado por sus compafieros, en su intima so-
ledad personal, en el desdén estoico de quien sabe que mds vale merecer
que conseguir. “No he sido hombre de relaciones sociales”, decia Daniel a
uno de sus biégrafos. Lo que no queria ser era oficioso o adulador. Pero
no era hombre Daniel para cejar en la lucha ni para darse por arrinco-
nado. A la Exposicién de 1930 volvié a asistir con dos cuadros, uno de
ellos de los que mds podrian desagradar a sus enemigos, y no, ciertamente,
de los mds afortunados: Jorge el cachorrero; otro, la noble, monumental y
severa efigie de su Madre >*, uno de los mejores retratos salidos del pincel
del artista. Nada; no hubo manera de que se le hiciera justicia tampoco.
En el jurado volvian a aparecer, mis o menos, los mismos nombres de siem-
pre y la animosidad contra Daniel llegé al extremo de que esta vez no fue
por falta de recompensas, porque dos de las primeras medallas quedaron
desiertas y la tinica torgada se concedi6 a un cuadro vulgar.

Proféticamente ya lo habia escrito Barbusse en el prefacio de 1910:
“S’il arrive au renom, c’est loyalament, par la grande route et non par les
petits chemins”.

Precisamente se le va a presentar por aquellos afios la ocasién de una
gran obra que le permita afirmar sin concesiones su ideario estético, a la
vez antiguo y moderno, que unia en su espiritu a Zurbarin y a Cézanne.
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Esta obra son las pinturas murales de la Rébida. Abandonado el humilde
monasterio franciscano que tanto papel tuvo en el descubrimiento de Amé-
rica por Colén, alli, a la vista del Atlantico que, azul e infinito, se dilata
frente a la ria de Huelva, junto a Moguer, el pueblo de Juan Ramén, y pré-
ximo a Palos, el histérico puerto de la épica partida, se habia logrado en-
mendar esta vergiienza nacional haciendo restaurar el viejo monumento
humilde con sus dimensiones reducidas y su mudéjar de ladrillo. ;Habia
surgido en la mente de Vazquez Diaz, de antiguo, la idea de pintar en el
monasterio? El hecho es que en 1925 en una exposicién personal habia pre-
sentado un cuadro: El navegante y el monje, inspirado en las entrevistas
de Colén en La Rabida con el P. Marchena, primera idea de lo que luego
serian las composiciones del monasterio onubense. La idea estaba en el
ambiente y supongo que en el verbo elocuente de Daniel habia pintado éstas
con su imaginacién efusiva, previamente, ante sus interlocutores, amigos,
periodistas, admiradores, ideando lo que podria ser su obra en los muros
del monasterio franciscano. Parece que Don Alfonso XIII se interesé en la
idea. Era ya la época de la Dictadura; el interés del Rey hizo impresién
en el Ministro de Marina, Almirante Cornejo, en el bueno de Eduardo Ca-
llejo, que hacia de Ministro de Instruccién Publica con Primo de Rivera.
Le conceden por lo pronto al pintor 60.000 pesetas para los materiales que
la preparacién de la obra requeria. Se pidieron informes (entonces, y a
pesar de la situacién dictatorial, atn se respetaban los fueros legales) a las
Reales Academias de la Historia y de Bellas Artes *°. En realidad, en el
acuerdo definitivo, favorable a que se le confiasen a Vazquez Diaz las pin-
turas de los muros en las estancias del convento franciscano, influyeron de-
cisivamente, segin Fillol, y creo es cierto, el propio General Primo de
Rivera y el Ministro Callejo, convencidos por la defensa del pintor hecha
por mi maestro el Profesor D. Elias Tormo, miembro de la Academia, pero
adverso a la negativa opinién de los resentidos enemigos de Daniel. ;Cudndo
se comenzo la obra? En 1928, dice Fillol; el 12 de octubre de 1929, segiin
el propio Védzquez Diaz en la que hemos llamado Cronologia de 1962. Ese
dia, dice el texto en que me apoyo, “comienzo a preparar los muros para
realizar el poema del Descubrimiento”. Subrayo la palabra poema para
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destacar en qué se diferenciaba Daniel —énfasis aparte— de muchos de sus
prosaicos y celosos colegas. Un afio duré la obra. EI 12 de octubre de 1930,
simbélicamente también, Daniel termina la obra en los muros de las estan-
cias del histérico convento mudéjar que se le habian confiado para recordar
en su estilo escueto y monumental algunos episodios capitales de la expe-
dicién colombina; El navegante y el monje, El pensamiento del navegante,
Las conferencias, Heroicos hijos de Palos y de Moguer y La salida de las
naves. El fresco, siempre poco cultivado por espafioles, daba a aquella em-
presa un aire de atrevimiento osado que inquietaba a los madrilefios y faci-
lones pintores, habituados al meretricio celestineo de la pintura al aceite .
Creo que Daniel fue feliz en el afio en que ejecuté los frescos, aunque se
llevase algin disgusto por las dificultades que en si mismo o en la pequefez
del local pudo hallar para la realizacién de la obra. Pero tan atractiva
como ella misma fue la obra personal realizada por el artista en torno a los
frescos: dibujos preliminares, apuntes de paisaje en el monasterio, todo lo
que expuso en 1940, y yo comenté en un articulo incluido en mi libro Arte
de hoy>": “All4 en el convento quedaron los frescos del artista, realizados
en la técnica inmutable que se abraza a los muros con la heroica y serena
voluntad de pervivir —o de morir— con ellos. Aqui se nos muestra la ges-
tacién de la obra misma; en afnos de trabajo fue cuajando la idea, la com-
posicién, las figuras, el ambiente. Cuando la historia de la pintura de hoy
pueda escribirse habrd que estimar los frescos de Vdzquez Diaz en La Ré-
bida como uno de esos puntos de referencia que nos sirven para explicar
un periodo, una época... Se trataba, para un artista actual, de la supera-
cién de la pintura de historia segiin la interpretacién decimonénica... Las
escenas estdn concebidas como estampas con proyeccién de lejania, més que
como reconstruccién minuciosa a telén levantado. El aliento poético importa
méis que la supuesta autenticidad presente de un minuto ya irremisible-
mente perdido en el fluir del tiempo”. Comentaba la vocacién de Daniel
para la representacion del rostro humano, poderosamente expresada ahora,
no en los hombres de su tiempo, retratos de contemporéneos, sino en la
evocacion de hombres de otro tiempo, mostrando el nexo racial mds que el
parecido fisico; “Cabezas de marineros del Atldntico, andaluces tostados
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de sol y de labios moldeados por el ceceo, gallegos finos, de glabro crdneo
y mirada perdida, vascos duros y reconcentrados, monjes de firme expre-
sién dogmadtica, sabia prudencia o propensién mistica, pastores vy labriegos
endurecidos por las labores de la tierra, madres dolientes o jévenes espe-
ranzadas, todo eso ha ido dejando en el coro de humanidad que asiste a los
pasos iniciales del viaje”. Y luego, en el fresco de la partida, “sobre el bos-
que de brazos en despedida y tras las naves que se disponen a largar sus
velas, la visién de la tierra que se queda tiene un lirismo entrafiable, como
pocas veces se ha expresado en nuestra pintura moderna. Colinas de cipre-
ses, el pueblo blanco, de elemental geometria y la iglesia que lo remata ;
en el cielo, sobre el horizonte del mar, una sutilisima gradacién de tintas
que matizan las nubecillas. El aire sutil y mafanero y el rizo de las aguas
cantan en la composicién, con profundo sentido simbélico, un amanecer
de Palos que era un amanecer de imperiales destinos”.

Vidzquez Diaz no sélo preparé los dibujos e ideé en boceto las compo-
siciones; en torno a su trabajo esencial fue creando una serie de cuadros
menores al 6leo, con muros blancos y fondos de mar azul, rincones de La
Rabida, sutiles y delicadas lejanias del Atldntico, toda una constelacién
de obras que glosan y comentan el ciclo de que brotaron.

Era inevitable, a pesar de la mala voluntad de tantos colegas del pincel
o de la desatencién a veces interesada de algunos criticos, que el ciclo de
La Rdbida obtuviese resonancia. La tuvo y las revistas ilustradas reprodu-
jeron los frescos de La Rdbida y comentaron una obra realmente insélita
en su tiempo, La notoriedad que desde hacia tiempo le tenia entornadas sus
puertas en Espafia, se las abre, no diré que de par en par, pero con mayor
y obligada largueza. El Rey D. Alfonso XIII vio la obra in sitw y, por lo
pronto, quiso que le hiciera un retrato, que creo fue el que, con hébito blanco
de las 6rdenes militares, vimos tantas veces en el corredor de entrada a la
casa del artista. Creo que quedé sin terminar. Eran malos tiempos. Los 1lti-
mos de la Monarquia. Daniel me cont6 alguna vez que iba algunas mafianas
a Palacio, para la hora de pose que el Monarca le habia concedido, cuando
ya en las calles el orden comenzaba a alterarse y los gritos y las manifes-

taciones presagiaban la tormenta politica .
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DANIEL, PROFESOR

No creo que las pinturas de La Rédbida le produjeran mucho dinero,
Daniel fue siempre hombre de sobria condicién y parca vida que apenas
gastaba en superfluidades. A su esposa, la refinada artista danesa, la habia
convertido a su sencilla parquedad. Con sus ahorros Daniel pensé en tener
una casa, su casa. En los pocos trances de la vida en que Daniel necesité
de sus amigos siempre los encontré asequibles y generosos. Los contentaba
con un apunte o cuadro suyo y se dieron por bien recompensados. Acudi6
Daniel a un constructor que le hizo un proyecto poco acertado, entonces el
pintor recurrié a un arquitecto, entonces joven, afecto a los conceptos mo-
dernos que ya, en una minoria, comenzaban a abrirse paso en nuestra arqui-
tectura: Luis Blanco Soler. Decidiése Daniel por un solar en una calle,
lejana entonces, pero concurrida, llena de solares, en las lindes del barrio
de Salamanca, la calle de Maria de Molina, una de las de mayor circula-
cién congestionada en el alterado Madrid de hoy, tan distinto de aquel
de 1930, en que Vizquez Diaz acord6 convertirse en propietario. El gusto
de Blanco Soler era sobrio, pero Daniel debié de poner tales restricciones
a cualquier veleidad decorativa que el cajén ciibico de hormigén gris de la
casa de Vdzquez Diaz, el portalén de cochera con batientes de hierro y las
escuetas ventanas no delataban en nada la casa de un artista. Luego, cuando
la puerta se abria, no vefais sino un ancha crujia capaz de dar paso a un
coche, pavimentada con cemento, como si fuese acceso de una fébrica. Nada
superfluo; el mayor lujo de la casa, que era un espacio de huerto o jardin
—que hubiera podido serlo, al menos—, no se veia al entrar. Era un espa-
cio al aire libre, suficientemente amplio y con drboles altos, pero, después
de muerta Eva, a lo que creo, fue enteramente abandonado a una andrquica
vegetacién espontdnea, seca en verano. Supongo que en los primeros afios
de habitar la casa y durante la vida de la esposa debi6 de ser mds ameno
aquel espacio. Una par de salones amplios en la planta baja y una escalera
ancha para subir a las habitaciones altas y al estudio del artista que ocu-
paba todo el frente exterior, al Norte. Los muebles eran como elegidos al
azar de las ocasiones de la vida, pero, en todo caso, contaban poco. Porque
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en el corredor-zagudn, y en el resto de la casa —y mds atin en el estudio—,
todo desaparecia bajo los lienzos de Daniel. Colgados, apoyados en los mu-
ros, de frente o en hileras que se amontonaban junto a las paredes, toda la
casa estaba invadida por las pinturas, famosas algunas, conocidas muchas
por haberlas visto reproducidas o en exposiciones. La orientacién de la casa
y lo descampado de la calle hace decenios, la hacia fria, muy fria. Pero
Daniel no gustaba despilfarrar su dinero en calentarla; al menos, durante
muchos afios yo vi siempre a Daniel envuelto en un abrigo o manta, su boina
en la cabeza, quejandose del frio, y, lo que es peor, pasindose el invierno
entero sin pintar por no entrar en el gélido estudio-taller expuesto a los
cierzos del Guadarrama.

Las pinturas de La Rébida le dieron impulso para firmar las oposicio-
nes a la citedra de Pintura mural de la Escuela de Bellas Artes de Madrid.
La oposicién fue refiida; hubo bastantes concursantes y entre ellos algunos
pintores distinguidos de la generacién siguiente a la suya. Sin entrar en
més detalles diré que al fin gané la citedra y, desde entonces, profesé en
el viejo caserén de la calle de Alcald. Mi idea es la de que de Daniel no
modificé por ello sus hébitos ni se dejé poseer por ningiin engolamiento.
Su tenacidad habia conseguido lo que se habia, hacia afios, propuesto. Es
verdad que lo que otros conseguian ficilmente a él le era regateado y dis-
cutido; se hallaban argumentos para ello en todo; en sus arbitrariedades,
en su fantasfa, en su propia genialidad. La impavidez le salvaba al fin %,

Lo mismo le ocurrié con la primera medalla. No es que él le diera ex-
cesiva importancia, pero ;jpor qué no habia él de obtenerla cuando tantos
malos pintores la alcanzaron ficilmente? Le faltaba esa ductilidad, esa pi-
cardia, esa habilidad para pasar por los caminos tortuosos que otros domi-
naban. El caso es que Daniel habia llegado a los cincuenta y dos afios y no
habia alcanzado este modesto escalén del curriculum artistico espafiol. Habia
sido un pintor puro, desligado de la anécdota, habia mantenido el primado
de la plastica y del color. “Precursor doblemente honroso —escribe Manuel
Abril— porque Daniel Vizquez Diaz no vivié como otros, ya apartado entre
los suyos % y disfrutando protecciones regionales que le hicieran llevaderas
las dificultades consiguientes a la disidencia, ni buscé en el extranjero lo
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que hubiera, como varios, podido obtener alli mds facilmente que en el me-
dio hostil y recalcitrante de Espafa. Aqui vivié, aqui luché y, acudiendo
a los certdmenes del Estado —lo mismo que Solana— lo mismo que Solana
también, fue imponiéndose al cabo de los afios”. Y ni atn a sus cincuenta
y dos afios, ficilmente. Nada habia obtenido en la Exposiciéon de 1932 en
la que habia presentado el doble retrato de los hermanos Solana, pintado
en 1930, y Escuchando el érgano. Ahora en 1934 presenta otro retrato de
Don Francisco Enriquez y el busto del escultor ruso Dimitri Tsaplin, fina
obra de entonacién gris ocre y delicada luz plateada de superficie mate
y dspera y s6lida plasticidad. Es una de las pinturas de Daniel ante las que
se nos vienen a la mente las apasionadas palabras de Cézanne: “Los planos
en el color, jlos planos! El lugar coloreado donde el alma de los planos
palpita ; el color primitivo logrado, el encuentro de los planos en el sol...
Construyo mis planos con mis tonos en la paleta, ;comprendéis? Hace falta
ver los planos... claramente. Pero componiéndolos, fundiéndolos, Il faut
que ¢a tourne y que a la vez se interponga. Sélo importan los voliimenes”.

La cosa estuvo dificil, y podemos decirlo porque Gil Fillol ha relatado
en su monografia sobre el pintor todo lo que puede contarse sobre las dis-
cusiones del Jurado de pintura de aquella Exposicién, cuyos nombres se-
guian siendo mds o menos los de siempre. Presidia Lopez Mezquita, el
suelto y f4cil pintor granadino que habia obtenido su primera medalla a
los dieciocho afios, siendo alumno de la Escuela de Bellas Artes. Los argu-
mentos de Fillol y el tacto de Lépez Mezquita consiguieron al fin, tras una
semana de acaloradas discusiones, en las que varios colegas emplearon con-
tra Vdzquez Diaz todos los rencores y malas voluntades posibles, que se
lograra que Daniel fuese votado para una de las tres primeras medallas
otorgadas. Y aun eso por un solo voto de mayoria, porque de los siete
jurados ® tres votaron en contra. Ni que decir tiene que los otros dos pin-
tores premiados, con menos lucha, eran artistas de muy inferior persona-
lidad a la del luchador de Nerva. Era una debilidad de Daniel; dada su
actitud ante la pintura, especialmente en Espafia, hubiera podido esperarse
que adoptase la actitud de su admirado Cézanne cuando decia: “La soledad
es de lo que soy digno. Asi, al menos, nadie me avasalla” 2. Pero, en rea-
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lidad, si escribir en Espafia en tiempos de Larra era llorar, llorar ha sido
siempre entre nosotros dedicarse a algo con vocacién y honestidad, por el
camino llano y no por la via tortuosa de los apoyos oficiales, las intrigas
o el enrolamiento en grupos sociales de presién que dan todo fdcilmente
a los déciles y sumisos. Acudir a las exposiciones era para el pintor el tinico
modo de llegar, si no a la notariedad indiscutible, a que no cayera el olvido
definitivo sobre el nombre del artista solitario. Porque como decia Daniel
en los primeros afios de su establecimiento en Madrid: “Aqui no se vende
un cuadro”. Asi era en aquellos tiempos.

CULMINACION Y GUERRA CIVIL

Aquel afio de 1934 coincidié en varias ocasiones, acaso en el Museo de
Arte Moderno, con D. Ignacio Zuloaga, el artista que era ya un prestigio
juvenil cuando Daniel era, en Sevilla, un autodidacto aprendiz de pintor,
el gigante vasco que se permiti6 desdefiar aquellos bien intencionados ensa-
yos del muchacho de Nerva, entonces en sus primeros y acaso torpes pasos.
Ya hemos dicho que Vizquez Diaz no olvidé nunca aquel desdén. Ahora
pintores reconocidos como maestros en el ambiente madrilefio, compafieros
del Patronato del Museo, el pintor de Huelva le dice un dia a Zuloaga:
“Don Ignacio, su cabeza de usted me atrae poderosamente para hacerle un
retrato. ;Quisiera usted posarme?” Yo no sé si Zuloaga recordaba el inci-
dente de Sevilla, ni si estimaba ahora en mucho la pintura de Daniel, pero
estoy seguro de que no tenia excesivo gusto por ser retratado, no tratdndose
de amigos muy préximos, y Daniel no lo era. Pero no se negé. Daniel le
prometié molestarle poco; Zuloaga hablaba siempre de viajes inmediatos
en proyecto, de compromisos sociales... Daniel le pedia una sola sesién.
Se la concedi6. “Siéntese en ese sillén ; asi”. Zuloaga, definitivo calvo desde
hacia muchos afios, tenfia algtin escriipulo: “Si tuviera una boina...” “Tome
usted la mia”, le dijo Daniel, y le di6 su cubrecabezas de terciopelo, de
chapelaundi vasco, al que tan aficionado fue desde la juventud. “Asi...”.

Daniel se puso a dibujar y a manchar el cuadro febrilmente, a fijar
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rasgos y planos con su escueta sintesis constructiva, fijando la aplomada
pose y el gesto y dejando apenas indicado lo que no fuera esencial para
acabar el cuadro sin modelo. ;Acaso una hora, acaso algo mds? Zuloaga
posaba paciente e inquieto... “Bueno, Don Ignacio, ya no le molesto mds;
lo que queda puedo hacerlo ya después, sin prisa”. Zuloaga se levant4, no
sin alguna desconfianza. Miré al cuadro. Se quedé pasmado él, poco amigo
de aspavientos: “Es increible lo que ha conseguido usted en tan poco
tiempo; es el mejor retrato que me han hecho nunca; no lo toque mas”.
Daniel se sintié, al fin, al cabo de mds de treinta afios, indemnizado del
escozor que le produjeron las palabras de Zuloaga en Sevilla .

Para el tenaz Vizquez Diaz la primera medalla conseguida, a despecho
de tantos enemigos, y el éxito intimo del retrato de Zuloaga debieron su-
poner, en su fuero interno, una satisfaccion orgullosa. Pinta con mayor
libertad y soltura; concretamente, en el afio 1935, el estupendo y construido
Arlequin violinista, que pasé a la coleccion Valdés de Bilbao, y Las damas
de Andévalo, que realizé para un concurso de pintura sobre temas de traje
regional (hoy estd en la coleccién Abreu, de Oporto), asi como la Andaluza
de la coleccién Mufioz Rojas. La agitacién del afio 36 estd ya amenazante,
pesando sobre el pais; Daniel pinta el magnifico retrato del Duque de Alba,
hoy en la Real Academia de San Fernando, y el Torero de negro y grana
(coleccién particular de Vitoria) 4.

Daniel estaba en plena culminacién, seguro de si mismo y de su estilo.
La felicidad familiar parece haber alcanzado también su climax: Rafael
Vazquez Aggerholm, el hijo, se ha casado y de su matrimonio nace en 1935
una hija, Laurita, la tinica nieta de Daniel, que va a concentrar en ella todas
sus ternuras. Hace reformas en su casa para que el joven matrimonio y la
nifia no estén lejos del abuelo y el pintor pueda gozar a todas horas de la
presencia de la nieta. Los discipulos que van a su taller, tanto a su clase
de la Escuela como a su estudio privado, son un aliciente para su necesidad
de compaifiia, de conversacién, de teorizaciones... Porque la ensefianza de
Daniel, poco académica y ortodoxa, se ajustaba perfectamente a la idea que
de ella se habia hecho un dia Cézanne: “Quisiera —decia— tener un taller,
discipulos y transmitirles mi pasién, trabajar con ellos, sin ensefiarles
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VizQuez Diaz, Retrato de Manolete (detalle).



nada... Hablarles del Tintoretto % o de Sofocles, como Taine, pero nada
de cursos, nada de ensefianza de la pintura”.

La guerra civil estalla; Madrid queda en la extrafia situacién en que
permaneci6é hasta su final; las desatadas pasiones llegan hasta Daniel °,
quien encerrado en su bunker, impévido, sigue pintando mientras la guerra
y la sangre encenagan todo el territorio espafiol. En Madrid yo también,
alguna vez le visité en su estudio; en aquellos tiempos, pincel en mano,
seguia produciendo. Cuadros tan importantes en la obra del maestro como
el Torero gitano, el Desnudo de la Roca, el Desnudo de la ventana, Desnudo
dormido, Suefio, Eva en el caballo blanco, El banderillero Perdigén, Tarde
en mi jardin o su gran composicién Las cuadrillas de Lagartijo, Frascuelo
y Mazzantini fueron realizados durante la guerra %,

Pero, poco después, fue reincorporado a los cursos libres que con otros
profesores de la Escuela se dieron, no en sus locales, sino en el patio de
Escultura del Museo de Arte Moderno, en la casa de la Biblioteca Nacional,
a los que asistieron, sin formalidades de matricula, muchos jévenes pintores
que el Gobierno republicano utilizé para tareas de propaganda.

La pesadilla de la contienda civil acabg, para ser inmediatamente se-
guida de la tragedia que supuso la guerra mundial. Malos tiempos. Pero
los pinceles de Daniel estaban en forma y habia que aprestarse a luchar de
nuevo. Terminada nuestra guerra, Daniel sigue su tarea; su impavidez no
se desminti6 nunca. Termina el cuadro de Las cuadrillas, que alguna vez
tituls Toreros del 98. En 1940 pinta el retrato del doctor Gonzélez Duarte,
el cuadro que titula El pdjaro y el nifto celeste, etc.

Es en 1941 cuando se reanuda la vida artistica oficial con la Exposicién
Nacional de Bellas Artes de ese afio. Si antes hemos hecho mencién del as-
pero camino recorrido por Vdzquez Diaz para alcanzar —jmenguada
meta!— la primera medalla, ahora vendran los largos afios —jtrece! — del
calvario en busca de la Medalla de honor, coronacién oficial de la carrera
de un artista en Espafia. Evidente era que aspiraba a ella con el envio
de 1941 ; present6 cuatro cuadros ® y cuatro dibujos. No sé por qué Manuel
Benedito, triunfador como retratista en la sociedad madrilefia, sin interrup-
cién, desde los tiempos de D. Alfonso XIII, abrumado de encargos y posee-
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dor de una bella casa-palacio llena de buenos muebles y obras de arte,
sinti6 la comezon de presentarse a la Exposicién Nacional de la que llevaba
alejado mds de un cuarto de siglo. Claro estd que aspiraba a la medalla
de honor. Vizquez Diaz, el constante Daniel, muy opuesto estéticamente a
lo que Benedito representaba, aspiraba también a ella. Y por si era poco,
un entrometido critico lanzé, incomprensiblemente, a la lucha, a un medio-
cre paisajista cataldn, hombre adinerado, pero sin el menor titulo razonable
que le calificara para ello. Daniel erré sus cdleulos creyendo iba a disponer
de mds apoyos de los que tuvo; él y Benedito tuvieron un niimero muy
préximo de votos; si los que votaron al pintor cataldn hubieran dado sus
votos a Vdzquez Diaz, éste hubiera tenido la ansiada consagracién inocente

a la que Daniel daba valor, a pesar de su inortodoxia académica .

DaNIEL, EN EL GUADARRAMA

El decenio 1940-1950 fue especialmente fecundo para Vazquez Diaz;
a pesar de las penurias de la postguerra y el aislamiento de Espafia durante
el conflicto mundial, una minoria de gentes, de profesién liberal en su ma-
yor parte, traté de superar los atrasados gustos no sélo de la burguesia
espafiola, sino de los propios artistas nuestros, tan cerrados a la minimas
novedades. La pintura de Vizquez Diaz —como la de Solana— comenzé a
ganar en estimacién, aunque las cotizaciones atin no fueran muy elevadas
y estuviéramos en plena inflacién monetaria.

Vazquez Diaz siguié impertérrito el camino de su estética juvenil; no
seria ficil hacer una divisién de la obra de Vdzquez Diaz en épocas o esti-
los. La fidelidad y la tenacidad fueron virtudes constantes de Daniel. Fide-
lidad a una pintura constructiva, apasionada de la sobria expresién del
volumen, de los tonos mates y refinados mds que a la pintura de escuela
académica, entendiendo por ello el virtuosistico y reproductivo realismo
y el uso del claroscuro como elemento decisivo de la penumbra evocadora
del espacio. Su arte de retratista, tan diverso del que se cultivaba en el
Madrid de la primera mitad del siglo, se acendra y depura; continta con
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su gusto por la efigie, no de encargo, de grandes hombres contempordneos
o de amigos: Azorin, 1943; Pio Baroja, varias veces repetido en estos
afios; Unamuno, el doctor Dos Santos, o en reiteradas figuras de su esposa
—jdilatada iconografia de Eva Aggerholm realizada por el artista!—, de
su hijo, de su nieta Laurita... Le sigue atrayendo la escultérica pldstica
imagen del torero, bien de un imaginario o abstracto lidiador o bien de con-
cretos y contempordneos diestros (Belmonte, 1946; Manolete, 1947).
Gustaba del paisaje sobrio, limpio, puro, a veces ante algin apunte del
natural, otras veces de memoria ; sigue atrayéndole el hiimedo paisaje vasco,
con sus verdes dcidos o profundos, con grises de nubes y celajes. La novedad,
hacia fines del decenio 40, es que ahora Daniel se aficiona a la Sierra del
Guadarrama; cerca de Manzanares el Real, junto a las aguas espumosas
del rio que baja como un torrente de clara linfa, rodeado del wagneriano
paisaje pétreo de las Pedrizas y de los tolmos que rodaron de las cumbres
en lejanas épocas geoldgicas, Daniel se hace construir una casa para pasar
los veranos cercado de los s6lidos voliimenes, no aristados ahora, sino re-
dondeados por la erosién y cubiertos de matices de grises y verdes delica-
dos, severos, que apelan a su sensibilidad de colorista con otra llamada
menos rica y sensual que la opulencia vegetal de las orillas del Bidasoa.
A los instantes de luz en el vasco paisaje fronterizo, junto a Francia, suceden
ahora las masas de granito de caprichosas formas, las charcas o pozas de
agua de sierra en las que se refleja el azul del cielo, intenso de tono. Y es
bello y grandioso poder representar junto a estos ambientes que piden para
su representacién una reducida, concentrada paleta, la forma humana de una
mujer desnuda, como una walkiria que suelta sus cabellos rubios sobre los
hombros en plena, heroica naturaleza. Al lirismo dulce, a lo Bonnard, de
sus paisajes de juventud, sucede este ascetismo severo del gris granito en
contraste con el agua transparente o la blanca piel femenina. Son cuadros
escasamente llamativos, pero importantes para mi, acaso los tinicos que nos
darian derecho a hablar de un matiz nuevo en la pintura de Daniel. En la
exposicién homenaje de la Sala Quixote en 1962 esta etapa, de la cual, sin
duda, han quedado cuadros que muchos no hemos visto en el ya silente
taller del artista, estaba representada por estudios y lienzos diversos ™.
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LA OLTIMA EPOCA DE SU PINTURA

Su pintura se orienta, aparte algin encargo ocasional —raro—o a
alguna idea de cuadro enfitico que creyé podria interesar a alguna institu-
cién concreta ! —imaginaciones del artista casi siempre fallidas—, o a re-
tratos que hace por interés por un modelo concreto en el que encuentra
atractivo pictérico puro %, se centra en las grandes composiciones de to-
reros™. Su Belmonte es de 1946 y en el mismo afio pint6 otro para el Museo
Taurino de Madrid. No llevé a ejecucién definitiva sus Toreros del 900,
del que hizo una preciosa acuarela-boceto; en cambio, afios después, realizd
su Cuadrilla de Juan Centeno, en 1953, de la que luego hablaremos. Un
dia, interesado por el rostro cetrino y las espesas cejas de Manuel Martinez
Chumillas, el arquitecto madrileno, profesor, como Daniel y el que esto
escribe, de la Escuela de Bellas Artes de Madrid, le pidié que le sirviera
de modelo, y de alli sali6 el Torero Chumilla, como Daniel bautizé el cua-
dro. A esta larga serie podriamos afadir el Banderillero Perdigén, para el
que creo que utilizé6 otro amigo como modelo (1928), el Torero en rosa
(1941), el Torero de rojo y negro, de la coleccién d’Ornellas (1943), =1
Torero mojado, de 1947 (Col. Valdés), el Torero Parrao, el Torero del 98
(1952), el Torero de grana y oro (1960) y tantos otros. La sugestién para
estos cuadros le venia siempre de su coleccién de trajes de lidiadores que,
con sus sedas ajadas y sus oros viejos, eran una incitacién para la sensibi-
lidad del gran colorista. Luego, la escultérica actitud del personaje, erguido
o sentado, la ponia su imaginacién pldstica, su pasién por el volumen es-
cueto y definido, arquitecténico, mas que escultérico. Quiero decir que estos
cuadros salian de la pura apetencia pictérica del artista y no de sugestiones
anecddticas ajenas a lo estético. Del mismo modo, toda la vida siguié cul-
tivando en el dibujo (ldpiz, plomo, sepia, pluma) la sélida cabeza-retrato,
de fuerte acento pldstico también; la serie comenzada en Paris con las cele-
bridades, francesas o ajenas, de la ville lumiére (La Réjanne, Sarah Bern-
hardt, Rodin, Bourdelle, Paul Fort, Gomez Carrillo, Rubén Dario, Amado
Nervo, Anatole France, Sauer, Pascal Fortuny) o con sus colegas de pri-
mera hora (Regoyos, Picasso) o los sabios, poetas o escritores que él traté
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a lo largo de su vida (Juan Ramén, Baroja, Sorolla, Icaza, Pijoan, Maria
Guerrero, Unamuno, Marafién, Azorin, Mourlane, Salaverria, Falla, Maeztu,
Ramén y Cajal, Menéndez Pidal, Tormo, Ortega, Ayala, Sunyer, Garcia
Lorca, Pedro Lain..., ete.), en galeria impresionante que alcanzé a las gene-
raciones mds jévenes. Galeria especial constituian los dibujos-retrato del
pasado o del presente (Frascuelo, Reverte, Mazzantini, Fuentes, Belmonte,
Sanchez Mejias, Manolete, etc.). Volvia, de nuevo, insistentemente, a sus
monjes zurbaranescos (todavia hay un Monje de 1955). E, incansablemente,
al retrato de su esposa Eva, realzado, cada vez, por diversas armonias de
color que daban novedad a la imagen de la escultora, que le hizo sentir
toda la vida en estrecha relacién con la pldstica, con los volimenes que él
amaba en la pintura: Eva en blanco en su retrato-estatua de 1944, rojo en
su Eva del chal granate de 1942, amarillo y verde en la efigie de 1949,
gris en el péstumo Retrato de una vida, homenaje final a la compafiera de
su vida. O en los de su hijo, su nieta y hasta, en los tiltimos afios de su exis-
tencia, los de las biznietas, alegria de sus afios finales.

Su actividad, aunque discontinua, era copiosa y su salud fuerte, solo
temporalmente interrumpida por una intervencién quirurgica después de la
guerra, que no alteré sus energias ni su humor. Toda una nueva generacién
de pintores y de escritores jovenes se le acercaron en esta nueva etapa de
la postguerra espafiola y los mejores supieron siempre calibrar sus valores
artisticos y humanos, seducidos por su vitalidad desbordante. Por poner
alglin ejemplo mencionaré los testimonios de un gran poeta, Pepe Hierro,
y de un pintor y escritor, Pepe Romero Escasi. Del primero copiaré un re-
trato literario del maestro, vivaz y exacto, que nos dice ¢c6mo no quiso doble-
garse a los afios hasta que la enfermedad tltima le vencié ™. Es el Daniel
vivo, alerta, el que Hierro nos presenta cuarenta afios después del retrato
de Rafael Alberti: “Nadie con menos ingenio que él en su trato con los
demds. Nadie menos importante. Maestro —con discipulos directos e indi-
rectos— es el enemigo del tonillo magistral. Es como si pusiera en su vida
cotidiana lo mds libre y grato a los demds, dejando al arte su mina de seve-
ridad espafiola, apenas disimulada por la lirica paleta de ensofiadores gri-
ses... Rie, da palmetazos en la espalda, se interesa por todo, se deja ver
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en las inauguraciones, se muestra viviendo feliz y ruidoso como un mu-
chacho, habla de las cosas de todos los dias en vez de emitir solemnes sen-
tencias, viaja en el metro o habla de lo que estd pintando, de unos cuadros
vendidos en el extranjero, de la belleza de una mujer. Don Daniel desciende
de su Olimpo cuando se aleja del caballete. Es como un rey que se presen-
tase ante sus stibditos sin manto y sin corona. Y, esto, para muchos, es un
grave defecto, porque son incapaces de admirar lo préximo y humano. Nece-
sitan idolos de cartén piedra. Por eso estdn viviendo junto a este gran crea-
dor, junto a este risuefio combatiente frente a la pintura académica de su
tiempo y acaso no se dan cuenta de lo que el arte de Espafia le debe por su
actitud renovadora, por la importancia de su obra, por su capacidad de
maestro que ensefia a los discipulos a ser ellos, a ser libres, no a seguir sus
pasos servilmente”. Y José Romero Escasi, en un articulo publicado des-
pués de la muerte del maestro 7, nos daba, justamente, la misma imagen
del artista: “Su gran vitalidad y su expresiva capacidad para manifestar
el entusiasmo daba a su talante siempre jovial el aire de una envidiable
juventud, sostenida por una salud que no le abandoné hasta bien pasados los
ochenta afios”,

Nos queda el relato de las ultimas peripecias de su vida; en primer
término, las del trabajoso calvario hasta la Medalla de Honor. Fracasado
el intento de 1941, Daniel vuelve a presentarse a la Exposicién de 1943
con un envio de peso: ocho obras, cuatro 6leos (retratos del Duque de Alba,
de Azorin, de Tormo y del dominico P. Sancho) ® y cuatro dibujos (Le
Réjanne, Reverte, Belmonte y Pescador dormido) 7. Ahora se le enfrenta
Solana, a quien votan para la medalla muchos jurados que no estimaban en
nada su pintura, pero lo hacian para evitar el triunfo de Vizquez Diaz.
Ninguno tuvo el nimero reglamentario de votos y la medalla quedé desierta.
Vuelta a la lucha, en 1945, con cuatro cuadros: el retrato del insigne acadé-
mico y médico portugués doctor Reynaldo dos Santos, el Torero de grana
y oro, la zurbaranesca y espiritual Santa Rosa de Lima y un retrato de Eva
en blanco, el llamado retrato-estatua por Daniel 8, De nuevo concurria
también Gutiérrez Solana. Abierta la exposiciéon Solana muere; entonces,
los enemigos de Daniel canalizan los votos al pintor santanderino para con-
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cederle péstumamente la Medalla de Honor, por el cuadro de los Dos ermi-
tafios, uno de los menos significativos de su obra. Daniel quedaba burlado,
pero la maniobra, clara .

No fue la tinica contrariedad del afio: el 22 de octubre murié la anciana
madre de Daniel, D.* Jacoba Diaz, la que apoy6 los primeros ensayos artis-
ticos de su infancia. Pocos dias después moria Zuloaga, el pintor por quien,
secretamente, mantuvo Daniel a lo largo de su vida un ambivalente senti-
miento de atraccién y repulsién.

No hubo Exposicién Nacional hasta tres afios después, 1948. Todo pare-
cia indicar que, esta vez, la ansiada meta de la Medalla de Honor, en Ia
que Daniel habia puesto con tesén sus ojos, sin reflexionar que, en realidad,
fuera del énfasis oficial y la remuneracién, mds bien escasa, de un premio
del Estado, no afiadia gran cosa a su carrera y, menos, a su personalidad,
seria alecanzada por él este afio. Pero su colega, el bendito Eugenio Hermoso,
que arrastré parte de su vida, a pesar de sus éxitos juveniles, un complejo
de postergado ® habia también tomado a pecho el conseguir la Medalla de
Honor y quiso luchar con su amigo y casi paisano ® Daniel Vazquez Diaz,
que, por otra parte, no dejaba de estimarle. Ya habia optado Hermoso a la
medalla en 1945, obteniendo tres votos; ahora, acaso con los mds flojos
lienzos de su vida, se presentaba de nuevo. Estuve, como los afios anteriores,
en el jurado y pude seguir de cerca los incidentes de la votacién. Daniel
presentaba aquel afio tres cuadros: Infancia rosa, exquisito acorde de color
en una de sus bellas efigies infantiles; el Herndn Cortés, poco afortunado
en mi opinién, y el magnifico retrato de Mr. Walter Starkie, el distinguido
hispanista, entonces Director del Instituto Britdnico en Madrid, lienzo que
luego fue a enriquecer la Sala Vizquez Diaz del Museo de Bilbao; era éste
como una versién paralela, pero mds equilibrada, del Don Francisco violon-
cellista de afios antes. Rico de color, la rubicunda faz del profesor irlandés
y su cuerpo rotundo y obeso, daban excelente base al sentido de la forma
y el volumen de la pintura de Daniel. El acorde se completaba con el violin
que Starkie tenia en su mano; los rojos y barnizados tonos del instrumento
musical contrastaban la elegancia de sus curvas con la figura del retratado,
vestido de tono oscuro. Sélo esta pintura magistral de Vazquez Diaz hubiera
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merecido la Medalla de Honor. Pero los hados dispusieron una extrafia sa-
lida a la incongruente rivalidad de Daniel y Eugenio Hermoso. Hermoso

obtuvo la mayoria 2.

LuCHAS, TRIUNFOS Y FINAL

Daniel no cejé. Pero, entre tanto, un reconocimiento mds bien inesperado
de su valor le habia llegado al artista. El, tan antiacadémico, habia cedido
a la solicitud amistosa de varios colegas, miembros de la Real Academia
de Bellas Artes, que creian que debian incorporar a la corporacién la perso-
nalidad del gran artista, indemnizdndole asi de otras injusticias. Habia
muerto, electo académico, pero sin haber tomado posesién de su plaza, el
pintor D. José Ramén Zaragoza, el enconado rival de Daniel en la oposicién
a la cdtedra de pintura al aire libre. Anunciada la vacante, el 17 de octubre
de 1949, firmaban reglamentariamente la propuesta los sefiores D. Julio
Moisés, D. Valentin de Zubiaurre y D. Elias Tormo .

En la sesién del 21 de noviembre de 1949 Daniel Vazquez Diaz resulté
elegido por mayoria de votos 3 frente a su contrincante. Vdzquez Diaz agra-
decié la eleccién, pero no se dio prisa en ingresar. Es preceptivo en los re-
glamentos de la Academia que, de modo no ostensible, pero suficientemente
claro, el nuevo elegido designe al académico que deberd contestar a su
discurso; tratdndose de un pintor es obligatorio ofrecer a la Academia una
pintura de su mano. Vizquez Diaz no tenia prisa; acaso queria alcanzar
antes de ingresar en la Academia la Medalla de Honor. En todo caso, el
Secretario de la Academia, José Francés, periodista y novelista de la que
alguien ha llamado la generacién de 1908, poco amigo de Vizquez Diaz,
pero a quien hubiera gustado exhibir su pomposa retérica en la recepcién
del gran pintor, vino a exigirle, vel quasi, el honor de contestar al discurso
de Daniel. Vizquez Diaz me lo confes6 al decirme que hubiera querido
que fuera yo quien contestara a su disertacién de ingreso %.

Le interesaba, ante todo, repito, la Medalla de Honor, competicién en
la que no cejaba. Concurri6 a las Exposiciones Nacionales de 1950 %6
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y 1952 %, Sin duda esperé que la constante hostilidad de Francés, que,
o estaba en el jurado o disponia en él de artistas que seguian sus consignas,
se ablandaria después de ingresar en el mundo académico y de acceder a
hacerlo bajo su padrinazgo. Se equivocé. A pesar de los fieles admiradores
que seguian votdndole, contra viento y marea, el dique hostil, entre los que
estaban los amigos del Secretario de la Academia, le regateé dos veces mds
el ansiado premio. Como el reglamento de la Academia exige que, para el
momento de su recepcidn, los artistas presenten a la corporacién, y para su
museo, una obra original, Vizquez Diaz, casi tres afios después de su elec-
cién, en 1952, habia presentado a la Academia un Autorretrato ®,

La documentacién de la Academia nos da indicios del disgusto de Viz-
quez Diaz con los que le habian negado su voto para la medalla en afios
anteriores; en el invierno 1953-54 ya me habia confiado su repugnancia
a que José Francés le contestase en su recepcién, recorddndome que siempre
habia deseado que fuese el que esto escribe quien le diese la bienvenida,
pero que la coaccién avasalladora de Francés —y el temor a enemistarse
definitivamente con él— le habian hecho aceptar que le dirigiera, el dia
del ingreso de Vazquez Diaz, el discurso de salutacién. Hube de contestarle
que para mi hubiera sido siempre un honor recibir este encargo, pero que
después de haber Daniel aceptado a Francés, me era violento sustituirle por
motivos de delicadeza. Vazquez Diaz, conocedor ya de que en Francés no
tendria nunca un valedor #°, escribié en febrero de 1954 al Director de la
Academia expresando su deseo de que fuera el Marqués de Lozoya quien
contestase a su discurso de ingreso. Significaba ello la ruptura definitiva
con Francés ®°. Las lanzas quedaban en alto.

Y llegé la Exposicién Nacional de 1954, en la que Vazquez Diaz espe-
raba, al fin, ver en sus manos el esperado premio, entre otras cosas porque
en aquella ocasién Francés no estaba en el Jurado, ni eran muchos en él
los artistas que seguian las consignas del critico, ya enemistado con Daniel.
La Comisién organizadora de las Exposiciones, de acuerdo con el regla-
mento entonces vigente, podia dedicar alguna sala especial a un artista
invitado; el honor se dedicé aquel afio al gran pintor cataldn, compafiero
de andanzas en Paris de Zuloaga de principios de siglo, y amigo también
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de Daniel desde aquellos tiempos, Hermen Anglada Camarasa, que en
Mallorca residia hacia largo tiempo. Naturalmente que esta invitacién,
homenaje especial a un artista famoso, le constituia automaticamente en
hors concours. Pues bien, a pesar de ser tan obvia esta circunstancia, los
enemigos de Vazquez Diaz, unidos quizd a personas de buena fe y a algin
artista movido por el enfado de Francés, buscaron adhesiones para un es-
crito que aparecié en los periédicos firmado por nombres, conocidos unos
y desconocidos otros, escrito dirigido al Presidente del Jurado de la Expo-
sicién, el entonces Director General de Bellas Artes, D. Antonio Gallego
Burin. Se pedia la Medalla de Honor para Anglada Camarasa, olviddndose
de su condicién de invitado y, por tanto, fuera de concurso *. La reaccién
de Véazquez Diaz fue viva e inmediata. E1 9 de junio Daniel dirigia una
carta al Director de la Academia —el propio Sotomayor, primer firmante
del escrito— en que se referia a la intencionada carta abierta publicada
estos dias por la Prensa, firmada por algunos académicos companeros mios
en la corporacién, carta que le habia determinado a presentar su renuncia
a su plaza de miembro de la Academia, pudiendo disponer desde este mo-
mento de mi sillén académico *2. La Mesa de la Academia, en que figuraba
una mayoria de firmantes del documento hostil para Vazquez Diaz, acepté
la renuncia, acordando anunciar la vacante al comienzo del curso siguiente.

La Prensa coment6 con calor el suceso y Vdzquez Diaz no esquivé las
declaraciones en que reconocia que los Académicos que habfan firmado ¢l
escrito le habian ofendido personalmente al tratar de eliminarle, con esta
maniobra, de su legitima aspiracién a la Medalla de Honor. Como era 16-
gico, dadas las circunstancias que habian mediado y la imparcialidad de
los jurados, el escrito no tuvo en sus deliberaciones el menor efecto coac-
tivo: La Medalla de Honor fue votada a favor de Daniel Véazquez Diaz,
quien alcanzaba al fin, no sin una larga espera, vencidos los obstdculos por
su tenacidad, el Gran Premio al que habia aspirado tantos afios, por su
cuadro La cuadrille de Juan Centeno®®, que hubo de pasar al Museo de
Arte Moderno. Vazquez Diaz habia vencido. No esquivé, a su vez, los alfi-
lerazos en sus declaraciones a la Prensa; en las publicadas por el diario Ya
decia explicitamente: “Creo que mi medalla sélo les ha dolido a los fieras
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que aspiraron a llevarla, y no han podido, por carencia de una obra digna,
y a sus valedores. La polémica entablada por los envidiosos ha servido para
que la medalla me caiga mds en gracia”. “;Estd resentido con alguien?”,
le preguntaron. “Sélo siento —contesté olimpicamente— un soberano
desdén”.

Estos triunfos obtenidos a pesar de sus enemigos, se veian empafados
por amarguras intimas. La fiel esposa, la distinguida escultora de la que se
habia enamorado en Paris, Eva, habia caido victima de un accidente de
circulacién sanguinea —trombosis, apoplejia, lo que los ingleses llaman
stroke—, dejéndola impedida **; su vida fue triste durante el calvario de
la dolencia que dur6 varios afios, ensombreciendo el hogar del artista. No
fue consuelo el hecho de que al celebrarse en Madrid, en 1951, la llamada
I Bienal de Arte Hispanoamericano, organizada por el Instituto de Cultura
Hispdnica, se le otorgara a Daniel un premio especial denominado “Gran
premio a la obra de un pintor”, ocasién en que no dejé6 de manifestarse
también la hostilidad a Vdzquez Diaz por parte de pintores y criticos de
retaguardia y aun de vanguardia, poco simpatizantes con el altivo e insobor-
nable artista. El premio de la Bienal le fue concedido por sus obras Los
monjes blancos, un refectorio cartujo, profesién de fe literalmente zurbara-
nesca, y por el Retrato de una vida, especie de homenaje silente, callado,
a la compafiera de su existencia, cuadro pintado, de recuerdos, en aquel
afio de 1951 . Afios después aiin le fue otorgado el Gran Premio de dibujo
de la III Bienal hispanoamericana, celebrada en Barcelona en 1955.

El hogar de Daniel quedé abrumado y triste por la invalidez de Eva.
El artista s6lo tiene el consuelo de su nieta Laurita, a la que siempre quiso
tiernamente y a la que habia pintado en lienzos encantadores como La ninia
rosa, de 1944, o el cuadro de 1953, en que aparecia ya como una linda
mujer. Pero también Laurita deja el hogar para casarse, en 1957, y el pintor
queda doblemente solo y melancélico. La vida de Eva se prolonga en su
invalidez lamentable hasta el 14 de enero de 1959 en que abandona defini-
tivamente este mundo, al que casi ya no pertenecia. Soledad sin rescate del
artista, encerrado en su caserén gris, obsesionado por las ausencias y el
recuerdo de tiempos mds felices. Su nuera Margarita era para Daniel en
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estos afios la solicita compania femenina que aliviaba su aislamiento, sélo
a ratos animado por las visitas de amigos y discipulos y por la ilusién de
pintar, siempre renovada en las primaveras, cuando de nuevo penetraba en
su estudio, invitindole a coger los pinceles. Pero la vida se renueva, una
nueva generacién acude a alegrar los Gltimos afios del pintor; el nacimiento
de sus biznietas, Graciela (1958) y Beatriz (1960), hace nacer sonrisas en
su torno otra vez.

Que la decision que habia tomado respecto a la Academia era irrevo-
cable, parece demostrarlo el hecho de que el Autorretrato que habia entre-
gado a la corporacién, como pieza de recepcion, fue retirado por el artista
en 1958 %6, Sin duda este mero incidente hizo meditar a los académicos que
admiraban a Daniel y consideraban una pérdida su no incorporacién a la
Academia. Creo que fue en la primavera o en el otofio de 1960 cuando el
nuevo Director de la institucién, D. Modesto Lépez Otero, conociendo mi
amistad con Vdzquez Diaz, me rogé fuese expresdindole al artista, con dis-
crecién, en mis visitas a la casa del pintor, el deseo cordial de la Academia
de que ingresase en ella; en realidad, habiendo sido ya una vez elegido
miembro numerario podria tener derecho a ser designado, sin mds, al pro-
ducirse una vacante de pintor. Habia muerto Sotomayor en marzo de aquel
afio y Lépez Otero estaba dispuesto a no cubrir su vacante, reservdndola
para Vazquez Diaz, si éste accedia a pedir su reingreso. La negociacién fue
larga y delicada; Daniel parecia bien dispuesto, pero no acababa de deci-
dirse. Al fin, con fecha 6 de mayo de 1961, dirigié a Lépez Otero, como
Director de la corporacién, el escrito en que expresaba su deseo de tramitar
su reincorporacién a la Academia, y ésta, en sesién del dia 23 del mismo
mes, le consideré incluido de nuevo en su seno como Académico numerario.
Es mds, ofrecia ahora Daniel como pieza de recepcién un cuadro més im-
portante que el autorretrato retirado en 1958: el doble retrato de Los her-
manos Baroja, obra a la que él tenia en mucha estima, pintada en 1925.
Conociendo ya el deseo de Daniel de que fuera yo quien le contestara en
su ingreso, me encargé el Director, ipso facto, el discurso de bienvenida,
que yo entregué a la Academia, mecanografiado, poco después. Y alli queds
archivado varios afios, porque Daniel no se decidia a fijar la fecha de su
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ingreso; ademds, le molestaba el protocolo y el encargarse un frac y todos
los requisitos que son habituales en un ingreso académico. Queria, ademds,
escribir un discurso, y acaso exponer en él sus convicciones estéticas, hacién-
dolas triunfar en el estrado en que se habian sentado tantos pintores hostiles
a ellas. Pero con la apatia, que es una defensa de los viejos, decia que no
tenia tiempo, que le faltaban ganas... En 1962 cumplié los ochenta afios;
“mis primeros ochenta afios”, decia, siempre optimista. Aquel ano se le
organizaron, para festejarlos, varios homenajes; la Exposicién de la Sala
Quixote fue una de las mds importantes por haber logrado reunir ciento
cincuenta cuadros del artista de fechas tan alejadas entre si como 1897
y 1857 7. Incluia ademds una antologia de textos sobre el pintor, una rela-
cién de sus principales cuadros, una bibliografia del artista y una crono-
logia de su vida, redactada por el propio Daniel, en primera persona, que
he utilizado con fruto para escribir estas pdginas.

Todavia pintaba; mencionaré que en esta cronologia los ultimos cua-
dros que cita son el retrato de Pedro Lain, realizado en 1960, y el cuadro
Despertando. Todavia habia de pintar en los afios siguientes; su tltimo
cuadro, inacabado, el retrato de sus biznietas, Graciela y Beatriz.

Los afnos pasaban; diez hacia que faltaba Eva de su casa. Y en los
tltimos tiempos la salud del maestro decaia; una dolencia de vejiga le
atenazaba. Su médico, que era su amigo y que fue su albacea, el doctor
Emilio de la Pefa, le cuidaba, le hacia compafiia. La memoria del pintor
flaqueaba, con esas lagunas que la vejez ensancha. De vez en vez, no obstan-
te, su ingenio lanzaba sus destellos de humor, de gracia, y sus frases salian
otra vez rotundas e intencionadas. Un dia la energia de César Cort lo deci-
dié; iriamos a hacerle una visita —oficial esta vez— en nombre de la Aca-
demia. La Academia queria tener el honor de que Daniel hiciese su ingreso
en la Corporacién que llevaba tantos afios esperdndole. Todo se allanaba.
No tendria que vestirse “de cucaracha”, como él decia aludiendo al frac.
No tendria ni que leer el discurso; no era necesario, y, en realidad, el Re-
glamento dispensa de él a los artistas que no quieran escribirlo; la obra
presentada hablaria por ellos. Ya estaba alli el retrato de los hermanos
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Baroja. Pero él queria glosar su propio cuadro y dedicar a los Baroja su
disertacién. No sé como se escribié el discurso, si lo dicté o si le ayudaron
a redactarlo. Cort se ofrecié a leerlo en lugar de Daniel, ya sin fuerzas,
y yo leeria mi contestacién, redactada hacia afios, ahora retocada un poco.
Todo se le facilitaba con tal de tenerle con nosotros como Académico nume-
rario. Daniel, halagado y bondadoso, se rindié. Y fij6 para su recepcién el
dia que cumplia los ochenta y seis afios. Asi fue: el 15 de enero de 1968,
Daniel llegd, vestido de negro, pulcro, sencillo, con su lazo fino de artista,
estilo chalina, y su faz demacrada por la enfermedad. La Academia estaba
llena de piblico, gentes del mundo, admiradores, discipulos, amigos. Cort
ley6, en nombre del artista, sentado, las cuartillas de glosa al cuadro de los
hermanos Baroja, y yo pronuncié, después, mi Elogio del artista®. Pero
aun después de acabar todo, antiprotocolariamente, Vizquez Diaz quiso
afiadir unas frases finales que llevaba escritas en una cuartilla: “Sefiores

Académicos —dijo—: Dos palabras. El arte ha sido siempre norte de mi
vida. Hoy vengo a vosotros para compartir las fervorosas tareas renovado-
ras de esta Real Academia de Bellas Artes, ayudando a los jévenes, realidad
y esperanza del arte espafiol”. Con su voz apagada, en la que las huellas
del agotamiento causado por su dolencia se hacian sentir, todavia queria
poner Daniel unas palabras de entusiasmo por su arte y de estimulo para
los jévenes que llenaban la sala. Fue su tltimo triunfo, porque los aplausos
fueron también calurosos y entusiastas. Pocas veces le vi después. Dicen
que atn puso algunas pinceladas en el retrato de sus biznietas. No pudo
acabar el cuadro, precioso legado que deja a las nifias que recordardn ante
él a un abuelo famoso. El 17 de marzo de 1969 su vida se extinguia en el
caserén de Maria de Molina que él no quiso abandonar.

Algunas pinceladas més podrian afadirse a este recorrido biogrdfico
que contribuirian a redondear su recuerdo; las anécdotas surgirdn de los
que fueron sus discipulos o amigos. En nuestra memoria vive con sus rasgos
de vivacidad, ingenio que era compatible con una entereza rayana a veces
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en la impavidez y aun la obstinacién. Era todo un cardcter, pero tenia
complejidades, a veces desconcertantes.

Daniel era un hombre ascético, de pocas necesidades, poco amigo del
despilfarro, lo que no quiere decir que, en ocasiones, no fuera generoso.
Y, siempre, imprevisible su reaccién. Cierta vez, unos amigos mios de Bilbao
que conocian al artista, me pidieron encarecidamente ocasién para visitar
su estudio y, si ello se ponia bien, para adquirir algunos cuadros del maes-
tro. Uno de ellos era hombre adinerado, el otro un pintor y amateur. Daniel
se presté gustoso a recibir a mis amigos. Subimos al estudio y empezaron
a salir de sus escondrijos apuntes, lienzos, retratos, toreros, dibujos. Mis
amigos se entusiasmaron. Timidamente comenzaron a indicar, ante pequefios
paisajes vascos, su deseo de adquirirlos. Me quedé sorprendido —y callado,
claro esti— ante las cifras, para aquellos tiempos importantes, que Daniel
fijaba, sin inmutarse, a lienzos o cartones de pequeno tamafo. Mis amigos
accedieron ; se quedaban con ellos. La temperatura fue subiendo, los colec-
cionistas calentindose y Daniel, encantado, pudo ir fijando nuevos precios
a obras mds importantes que no guardaban relacién con los primeros. Pin-
turas de mayor significacién eran apreciadas en menos cotizacién relativa
que las sefialadas a las primeras. Daniel vendié aquella tarde diez o quince
cuadros. Ya, al salir, uno de mis amigos se fija en uno de los més bellos
cuadros de Daniel que colgaba en un salén de la planta baja. “;Cudnto
pedird por aquél?”, pregunté. Y Daniel, ante el asombro por la incongruen-
cia, le fij6 un precio que a mi me parecié casi un regalo. Inmediatamente
se uni6 al lote adquirido. Asi era Daniel de desconcertante.

Lo mismo le sucedia en sus iniciativas para conceder o no cuadros a
exposiciones privadas. Eva, discreta esposa si la hubo, disentia de su ma-
rido, pero callaba. Tenia Eva en mucha estima mi opinién y mis consejos
a Daniel y, a veces, se atrevia a decir al artista que debia tener en cuenta
mis ideas.

Igual arbitrariedad en jurados u oposiciones. Se dio el caso de votar
a alguno de sus mds empedernidos contrincantes, anteponiéndole a amigos
suyos. No quiero entrar en detalles.
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El, tan cuidadoso de sus dineros, vio amargados sus ultimos afios por
pérdidas importantes de sus ahorros; un hombre de negocios fue a proponer
a Daniel una inversién que él presentaba como prometedora y muy ren-
table; Daniel se embal6 y puso en aquel negocio una cantidad respetable.
Los primeros tiempos recibié rentas sabrosas, de acuerdo con lo prometido,
pero a los pocos afios el negocio se hundié y los dineros de Daniel volaron.
En cambio, resisti6 impavido ofertas muy importantes por su casa, cuyo
solar, en una de las calles ahora mds importantes de Madrid, valia millones.
Nunca quiso oir hablar de ello en serio; él queria morir alli, junto a sus
cuadros, en el nido que se habia creado con su esfuerzo, en su almacén de
cuadros que eran toda su vida, alli donde Eva habia muerto. Y alli se extin-
guié a los ochenta y siete ahos. Asi era Daniel.



NOTAS






1 Varios intentos de cronologia de la vida de Vazquez Diaz se han intentado
alguna vez. El mas importante, para mi, el que se condensa en las zonas biograficas
que el propio maestro escribié para el catdlogo homenaje de la Exposicién que, con
motivo de los ochenta afios del maestro, realizé la Sala Quixote en marzo de 1962.
El Catalogo va encabezado por unas palabras mias, seguidas de una introduccién
de J. A. Gaya Nufio, las notas biograficas, cronolégicamente ordenadas y suminis-
tradas por el propio Daniel, una bibliografia abundante, aunque incompleta, el cata-
logo, que comprendia 150 obras del maestro, una sumaria cronologia de los prin-
cipales cuadros de Vazquez Diaz, 30 reproducciones en diversos tamafios de obras
del artista y 27 elogios del pintor, obra de escritores varios, desde Azorin a Fernan-
dez Almagro, Tomas Borras, Lain, Chueca, Francisco Garfias, Sinchez Mazas o Pepe
Hierro, entre los que hay poemas de Angel Lazaro, Panero y Souvirén. Una colec-
cién importante de textos sobre Daniel contiene también el Homenaje a Vazquez
Diaz que con motivo de sus setenta afios, al jubilarse como profesor, se organizé en
forma de exposicién de obras de pintores y escultores que le rendian esta celebra-
cién jubilar y que, patrocinada por la Direccion General de Bellas Artes, se celebré
en los salones del edificio de la Biblioteca Nacional en junio de 1953, Intento de
biografia fue el cuaderno escrito por Luis Gil Fillol en la coleccion de la Editorial
Iberia publicado en Barcelona en 1947. De los escritos biograficos circunstanciales
o criticas o ensayos salidos de mi pluma trataré més adelante. Otro intento de se-
cuencia cronolégica de la vida de Vazquez Diaz, menos preciso y detallado, se puede
hallar en el cuaderno Biografia completa (?) de Daniel Vazquez Diaz, de Miguel
Logrofio («Los protagonistas de la historia»), Madrid, 1969, publicado después de

la muerte del pintor.

2 Por las razones que luego habré de recordar, el ingreso de Daniel en la Acade-
mia no se realizd en circunstancias normales a que obligaba a prescindir su delicado
estado de salud y su curiosas fobias, que la Academia, por especial iniciativa afor-
tunada de César Cort, decidié respetar. No se publico el discurso en la manera
habitual, pero de mi texto de contestacién incluido en el Boletin de la Corporacién
se hizo corta tirada aparte: Elogio de Daniel Vizquez Diaz en el acto de su recep-
cién en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Madrid, 1968.
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3 Segun el profesor Angel de Benito que, segun mis noticias, trabaja desde hace

afios en el acopio de materiales para un circunstanciado libro monografico sobre
Viézquez Diaz, Nerva se llama asi desde el 7 de agosto de 1885 —nacido ya el pintor,
pues—, por haberse hallado en su término una inscripcién en bronce del emperador
que antecedi6 a Trajano, el italicense, en el gobierno del Imperio. Tomo la noticia
del texto de De Benito incluido en el ya citado Catalogo de la Exposicién Quixote
de 1962, pag. 51.

* Era el suyo ese tipo de comercio de pueblo pobre donde se vende de todo y

todo se encuentra. «Al comercio venian las gentes de la comarca a comprar ropas,
sabanas, toallas... Todo eso». Son palabras que pone Logrofio en boca de Daniel
en el folleto citado anteriormente.

5 «Murillo no me gustaba nada», decia ya Daniel, como afios después confesaba

que no le entusiasmaba Velazquez. «Veldzquez —afirmaba Daniel en 1962— me deja
preocupado hasta mis cuarenta y cinco afos, en que me llena de admiracién».

¢ Véase el articulo de Winthuysen «Zuloaga en Sevilla», publicado en Arriba

el 15 de mayo de 1946 y mi libro La vida y el arte de Ignacio Zuloaga (Madrid,
1950. Segunda edicion 1972), Aquella pintura amplia, sintética —escribe Winthuy-
sen—... a nosotros, acostumbrados al cuadrito de caballete, nos desconcerté de mo-
mento. Aquellas flamencas y aquellos toreros no eran lo que soliamos ver pintados
por nuestros maestros y por una nube de pintores mediocres que habia en Sevillas.

7 Desgraciadamente, el magnifico retrato de Zuloaga que estuvo expuesto en
el Museo de Arte Moderno, en época anterior a la de mi direccién, fue adquirido
por el Museo de Buenos Aires, donde se exhibe actualmente.

#  «Incomprension primera y devocion crecientes titulé Vazquez Diaz las cuar-
tillas con que contribuy6 a la Varia Velazqueiia publicada con motivo del centena-
rio del sevillano en 1960 (véase tomo I, pdg. 3). No obstante, todavia en 1969, en
sus conversaciones con Miguel Logrofio —folleto citado, pdg. 12—, volvia a repetir:
«El Greco me ha iluminado y nutrido espiritualmente. Igual que Goya por su colo-
rismo. Al contrario, Veldzquez no me ha entusiasmado. Sé que es un gran pintor,
inmenso, pero, con todos los respetos, su obra no me ha dicho nada». El Greco y
Goya alimentaban sus osadias de colorista. De Veldzquez hablaba sobre todo de
los grises y de las obras mas ricas en color.

9 Acaso no pensaba Daniel que la personalidad abierta y curiosa aprende siem-
pre de todo, de los museos, de las exposiciones, de los amigos pintores...

10 Asi me lo dijo personalmente; lo repeti en un breve estudio, «Daniel Vaz-
quez Diaz», vol. XV de la serie «Figuras cumbres del arte contemporaneo espafiol»
(Archivo de Arte, S. L., Barcelona, 1947). El estudio se recogid, con otros varios
dedicados al maestro, bajo el titulo general de En torno a Vizquez Diaz (1. Las
pinturas de la Rébida, 1940; II. Aventura y equilibrio en Vizquez Diaz, 1944;
III. Los instantes liricos de V6zquez Diaz, prologo a su exposicién de La Revista
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de Occidente, 1947, y IV. Esquema critico que reproduce el texto de las «Figuras
Cumbres» en el volumen Arte de hoy (Observatorio critico), Torrelavega, 1955)
Quiero aqui rectificar una errata deslizada en este libro en el que se imprimié que
Vazquez Diaz pis6 Madrid en 1905, en lugar de 1903.

11 Sobre la contribucién de Vazquez Diaz a las Exposiciones Nacionales véase
el folleto que con texto mio se publicé en homenaje al maestro con motivo de la
Nacional de 1962. Su titulo es Vdzquez Diaz y su arte. Se incluye alli, ademas de
mi estudio y de veintiocho reproducciones de obras suyas, la relacién completa de
los cuadros enviados por Daniel de las Exposiciones Nacionales de Madrid desde
1904 a 1962. En la Exposicion de 1904 tuvieron primera medalla Ramén Casas,
Chicharro, Martinez Cubells y Benedito, y entre las segundas estuvieron los nom-
bres de Aureliano de Beruete, Meifren y Sotomayor. En las terceras hallamos los
nombres de Romero de Torres, Echagiie, Mongrell y Anselmo Miguel Nieto...
Ademas de a la Nacional concurrié a alguna exposicién privada colectiva del Salén
Amaré. Antes habia enviado cuadros a exposiciones provinciales en Sevilla, Huelva
y Almeria. Recordaba Daniel en 1962 que el primer articulo que se habia publicado
sobre €l, con reproduccion de alguna de sus obras, aparecié en la revista El Sport,
titulo muy de la época.

2. Ni a mi, ni a Gil Fillol nos hablé nunca de este concurso. Su memoria se
avivo, sin duda, con los caprichos que en la desmemoriada vejez presenta, cuando
hivané de nuevo los recuerdos de su vida para Miguel Logrofio, en el citado cua-
derno de 1969.

13 Supongo que el retrato de Gloria Laguna sera el que se expuso como «Retrato
de la Sra. Condesa de Requena». Los cuadros de Vazquez Diaz figuraron en el Cata-
logo con los niimeros 1251 a 1259. Para maés detalles véase mi citado trabajo de 1962.

*  Puede esto significar que el viaje a San Sebastian no se hizo en 1905, sino
un afio después y que, por tanto, estuvo en Madrid més de los siete meses que
afirmaba como fecha de su estancia en la corte. Ni los datos de Gil Fillol, ni los de
Logrofio, aclaran este extremo, ya que Fillol afirma que su viaje a Paris fue en 1905.
La cronologia del propio pintor en el Catilogo Quixote de 1962 afirma fue en 1906,
lo que es méas acorde con los datos antes expuestos.

15 Hay algo que aclarar en la biografia de Juan Gris que, por relacionarse con
Espafia, no ha sido olfateado por los biégrafos extranjeros del pintor. De joven oi
siempre decir que se le consideraba natural de Valladolid, otros han dicho que era
madrilefio; Kahnweiler (Juan Gris, Paris, 1946) y James T. Soby (Juan Gris, Nueva
York, 1958) le dan como nacido en Madrid el 23 de marzo de 1887. No obstante,
que nacié en un pequefio pueblo de la provincia de Zamora, Fresno de la Ribera,
lo afirma el propio artista al enviar dos cuadros a la Exposicion Nacional de 1906
(ntmeros 453 y 464). Mi amigo el arquitecto José Maria Muguruza me dice haber
buscado alli la partida de nacimiento; no existia o habia desaparecido. Existe la
idea de que su familia era protestante, no judia, como, acaso confundiendo las
especies, dijo Mauclair; quizd fue convertida por alguno de los raros focos de
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proselitismo protestante existentes en pequefios pueblos espaiioles. Lo que si es pro-
bable es que Juan Gris se hiciese inventar una falsa filiacion, deseando evitarse
complicaciones en relacion con el servicio militar que, al parecer, quiso evitar mar-
chando a Francia, aparte del atractivo que como pintor sintiera por Paris. Fuera
de Vazquez Diaz, que parecia no saber nada de estos detalles, conoci en Madrid a
dos artistas que trataron a José Victoriano Gonzalez: Roberto Fernindez Balbuena,
el arquitecto y pintor, emigrado a Méjico en 1939 y muerto alli hace bastantes afios,
y al excelente dibujante Echea, con quien quedé en hablar un dia despacio de sus
recuerdos de Juan Gris en Madrid, entrevista impedida por la muerte de Echea, poco
después. En el catalogo de 1906 se da como domicilio de Victoriano Gonzalez la
calle de Velarde, 22.

16 Véase mi Conmemoracion de Sorolla, Madrid, 1963.

17 «Me presentaron a Picasso nada més llegar. Un amigo comin me llevé a su

estudio...» «Cézanne es el pintor mas preciado y querido por mi... Me considero
un discipulo de Cézanne, aun sin haberle conocido personalmente». Son palabras
textualmente tomadas por Miguel Logrofio, en su citada biografia. En términos seme-
jntesa se manifestd ante mi en nuestras conversaciones, en las que siempre men-
cion6 también a Bonnard como a uno de sus coloristas preferidos. Nuevas ocasiones
de que su influencia penetrase en el artista de Nerva fueron las exposiciones indi-
viduales de Bonnard que pudo ver en Paris en 1910, 1913 y 1917.

¥ Vazquez Diaz y su arte, Madrid, Exposicion Nacional de Bellas Artes de 1962.

19 Me refiero a los nimeros 43 y 46 del Catalogo, especialmente al Paysage a

Cagnes que el catilogo reproducia y que se citaba en propiedad particular de Paris.
La exposicién se realizé en los meses de mayo-junio de 1950. El paisaje de Cagnes
se reproduce (lamina XXXIII), también, en la monografia de Amadeo Franchi sobre
Modigliani, Florencia, 1947. Véanse también en este libro las lams. III (Mendigo
de Livorno) y el estudio El violoncelista, de 1909 y 1908, respectivamente, que nos
recuerdan también cuadros, gamas y siluetas de Vazquez Diaz.

20 E] Salén des Independants nacié en 1884; sin jurado, ni recompensas, los

principales pintores franceses, del divisionismo en adelante, se dieron alli a conocer:
Seurat y sus secuaces, los intimistas o nabis, los fauves, los cubistas, Modigliani,
De Chirico y muchos otros famosos alli expusieron. Véase J. E. Blanche, Les arts
plastiques, en la serie La Traisiéme republique, Paris, 1931, pags. 264 y ss.

21 Segin noticias que me llegan cuando escribo estas paginas, la investigacion

de De Benito acaba de ser presentada como tesis doctoral en la Universidad Central.
Esperemos pueda ver pronto la luz para satisfaccion de los amigos, admiradores y
estudiosos del maestro. En efecto el libro (Vdzquez Diaz. Vida y pintura) se pu-
blicé posteriormente, en 1971. .

22 Se reprodujeron, entre otros lugares, en la monografia de Gil Fillol (lami-
nas IV y V) y en el Catdlogo-Quixote de 1962 (pags. 14: y 16). El retrato de Juan
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Gris lo comenté en uno de los articulos recogidos en mi libro Arte de hoy, pag. 71.
Fue rechazado por el Jurado de una Exposicion Nacional de Madrid, segiin el pro-
pio Daniel.

2 Reproducido por Gil Fillol, lam. III. Se cita alli en el Museo de Niza.

24 Jdem, lam. VI.
%5 Idem, lam. VII.

26 E] enamoramiento se refleja en el envio que hace Daniel a la Exposicion Na-
cional de Madrid de 1910. De los cinco dibujos expuestos —uno de ellos Cabeza de
parisién y otro titulado Recuerdos—, tres son retratos de Eva (nimero 66 del ca-
talogo).

27 Le compré también dos cuadros y le encargé dibujos para el «Je sait tout»
que ya habia publicado en 1908 su «Torero del 98y ilustrando un articulo de Jules
Claretie. Creo que hay un error de fecha en el libro de Fillol al referir esta expo-
sicion a 1907, en vez de 1910. El prélogo de Barbusse se reprodujo, en francés, en
el Homenaje a Vizquez Diaz, ya citado, de 1953.

22 Eva, a la que tanto estimibamos los amigos de Daniel y que tanta dulzura
y delicadeza intenté poner en la vida del sobrio ibérico, pertenecia a una familia
conocida de Copenhaguen. Un hermano suyo pertenecié al Cuerpo diplomitico de
su pafs. Los recién casados se instalaron en la llamada Ville des Arts de Paris.

2 Los instantes liricos de Daniel Vdzquez Diaz, prélogo a la Exposicién de 1947
en la Sala de la Revista de Occidente, Afios después escribi un trabajo, «Lirismo
y color en la pintura de Vazquez Diaz. Ensayo de un paralelo entre Daniel y Juan
Ramoény, en el que, a base principalmente de estos paisajes, estudiaba las afinidades
de sensibilidad entre los dos grandes onubenses. El ensayo se publicé en 1950 y se
reprodujo luego en mi libro De Trajano a Picasso, Barcelona, 1962. Por cierto que
mi escrito llegd a conocimiento de Juan Ramén Jiménez, ya enfermo entonces de
algin cuidado, e hizo que su esposa, Zenobia, me escribiera una larga y afectuosa
carta de estimacién por el caluroso recuerdo de la poesia juvenil —tan llena de sen-
sibilidad pictérica— del gran poeta de Moguer.

3 Ya Azorin tenia escrito un prefacio para la futura edicion en una de las
etapas o proyectos de esta idea de publicacién. El prefacio se incluye entre los textos
del Homenaje a Vazquez Diaz de 1953. Afios después, puesta ya en marcha la re-
produccién de los dibujos, por mis repetidas y afectuosas instancias, se decidié que
el libro llevara un prefacio de Pedro Lain —que llegé a escribirse—y un estudio
mio que quedé en borrador por la enfermedad de Daniel.

31 Hizo otra exposicién en Paris (Galeria del Boulevard de la Madeleine) con
nuevo prefacio de Barbusse.

32 Fillol afirma que expuso en 1911, en el Salén des artistes francais, una Rome-
ria del Cristo de la Vega (?). Mucho me extrafia que Daniel, dados los ambientes
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artisticos de Paris en que se movia, expusiese en el Salon por antonomasia, es decir,
en el Salén académico. En todo caso, el cuadro tenia sabor también zuloaguesco, a
juzgar por el titulo. Pero escribi estas paginas contra el reloj y no tuve tiempo de
intentar puntualizar la certitud de estos datos.

3 La Société Nationale du Champ de Mars nacié de una secesién ocurrida en
la Exposicion Universal de 1889. Una discusiéon sobre la homologacién de las re-
compensas o premios alli otorgados con los que normalmente concedia el Salon
des artistes francais, tradicional lugar de exposiciéon de obras de arte, llevd a crear
este nuevo salon que se titulo Société Nationale y que prescindiria de los premios,
izando una bandera de libertad artistica que, por histérica paradoja, fue elevada
por Meissonier. Habia un presidente, un vicepresidente (Puvis de Chavannes), una
Delegacién y societaires, titulo codiciado ya que suponia un ascenso sobre los sim-
ples asociés. De entre ellos, por eleccion, se elegian cada afio nuevos sociétaires, lo
que venia a ser una consagracién que valia por una recompensa. Creo que Vazquez
Diaz fue elegido sociétaire, precisamente en este Salon de 1913. Véase J. E. Blan-
che, Op. cit., pags. 156 y ss. Antes de Vazquez Diaz solo fueron sociétaires en la
Nationale y entre los espafioles, Rusifiol, Anglada y Zuloaga. Puede comprenderse
la satisfaccién de Daniel al ponerse en Paris a la par de quien le habia desdefiado
en Sevilla unos afios antes.

3  En la Société Nationale expuso aquel afio su extraordinaria cabeza de Rodin
y algin retrato més. Pint6, asimismo, el primer retrato de Eva con la falda a rayas
que repitio posteriormente.

35 Nimeros 642 a 645; ademas de Dolor, presentd Mediterrineo, Mujer vasca
y Hombre vasco.

%  Poseo una fotografia de Daniel Vizquez Diaz acompafiado de otros visitantes
y de oficiales franceses, en que aparece con traje civil, pero con polainas, frente a
la fachada de la catedral de Reims, protegida por sacos terreros.

37 Varios de estos grabados fueron presentados por Daniel en las Exposiciones
Nacionales de Madrid de 1917 (Arras-Reims-Verdin). En 1917 expuso también las
pinturas El hombre de la capa gris, Mirian de Versalles y los dibujos retratos de
Rodin y Rubén Dario. En 1920 expuso Los idolos, Retrato en blanco, un Dibujo;
La Madre y otro triptico de grabados (Esfuerzo, El héroe y Dolor de madre).

%  Apuntaré que aunque pinta poco, al menos pocos cuadros grandes en esta
época de guerra, realizé en 1916 el lienzo Las madres, y en 1917 el Torero sentado,
que comprd el Museo del Luxemburgo. Vendié asimismo varios cuadros para com-
pradores americanos. En 1915 habia pintado, entre otros cuadros, Luna en el huerto,
Pueblo de Bidasoa, Tarde de Otofio en el Bidasoa, Paisaje vasco y otros varios
instantes, fruto de su estancia en Fuenterrabia. De 1916 es el retrato de su hijo
Rafael, de cinco afios, realizado en Paris con pinceladas anchas y yuxtapuestas que
recuerdan a los nabis o a Nonell.
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3 Es impagable el retrato que de Antoine-Emile Bourdelle hace la pluma agil
e incisiva de Jacques-Emile Blanche en el capitulo sobre escultura, en el libro antes
mencionado. ;No nos acordamos de ciertos aspectos de Daniel Vazquez Diaz, los
que le tratamos a través de muchos afios cuando leemos descripciones como ésta?:
«Al lado del Bourdelle teatral, del pensador, conocimos también el verdadero, el buen
artista meridional de fina sonrisa bajo su bigote blanco y picaros ojos (Véase Ob.
cit., pag. 376).

4 El afio anterior habia hecho un dibujo de la cabeza de Juan Belmonte, el
famoso torero, amigo de los intelectuales. En 1918 pinta el retrato Rafaelillo de la
silla verde, Conventos del Bidasoa, Pueblo lejano (Fuenterrabia) y Calma en el
Bidasoa, entre otros.

# Yo mismo he apuntado una fecha posterior para el regreso de Daniel en
alguna otra ocasion. Todavia Miguel Logrofio indicaba la de 1919, pero la afirma-
cién de Daniel de haber vuelto a Madrid en el otofio de 1918 es tajante en su cro-
nologia del Catalogo Quixote en 1962, cuando su memoria atin era feliz. A esa fecha
nos atendremos.

#  En parte, Editorial Prensa Espafiola lo ha hecho recogiendo una parte de
estos articulos en un volumen, En 1918 y en su temporada veraniega realiza entre
otros cuadros La higuera y su sombra, Otofio en Fuenterrabia, Nubes en el Bidasoa,
Ventana en el Bidasoa, Montes del Bidasow, pequefios paisajes del grupo Instantes,
Quietud, Remanso, Irin bajo la niebla, Campos de Vasconia, Ensenada del Bidasoa,
Bosque mojado, La casa de Pierre Loti, etc. Ademéas un Desnudo dorado y un Torero.

4 En 1920 pinta La fibrica dormida, el Desnudo de la cortina amarilla y rea-
liza el primer retrato de Unamuno, uno de sus retratos-monumentos mds acertados.

#  Véase el libro de Pantorba, Historia de las Exposiciones Nacionales, pp. 235
y 236.

%  Los textos se reimprimieron en el Homenaje a Vdzquez Diaz de 1953.
4  Tampoco lo era Zurbaran que también, a veces, consiguié delicadezas inédi-
tas en la pintura espafiola.

47 Se publicé en Méjico hace algunos afios. Alberti hizo pronto amistad con
Daniel; vivia el poeta entonces muy préximo al pintor, en la calle de Lagasca, 101.

4  Tenia razén Alberti. También Garcia Lorca, amigo de Daniel —;c6mo no?—
llegaba a decir que Vazquez Diaz era el {inico capaz de decir mas enormes mentiras
que &l mismo.

¥ Otro texto inédito de Alberti sobre Daniel se reprodujo en el Homenaje a
Vazquez Diaz de 1953. Esta escrito en 1923.

5 Nameros 572 y 573 del Catdlogo. El jurado no era muy favorable para la
pintura de Daniel y sorprendentemente otorgd las primeras medallas a dos pintores
tan opuestos como Llorens y José Solana. Para Vazquez Diaz, nada.
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51 Fillol afirma que fue el 24; el pintor dijo que lo realizé en el 25, pero acaso
se trascordd la memoria de Daniel al hacer la cronologia de 1962; lo mismo parece
que le ocurrié con sus oposiciones a la Escuela que él sefiala en 1925, cuando los
testimonios de testigos y actores de aquella gesta afirman fue el 23. Puede, ademas,
comprobarse por la mencion de haber quedado desierta la catedra, incluida por José
Francés en la Memoranda del mes de octubre en £l anio artistico 1923-24. Logrofio
recuerda que en la Exposicion Internacional de Paris de 1925 fue donde obtuvo su
primera medalla de oro.

52 Los monjes, reproducidos por Fillol (lam. XIX), quien los menciona en el
Museo de Sidney.

5 Martinez Vazquez, Cubells, Santa Maria, Alcald Galiano y Zaragoza consti-
tuian el jurado. Zaragoza habia sido, con Martinez Vazquez, rival suyo —enconado
el primero— en las oposiciones a la catedra de Pintura al Aire Libre que habia que-
dado desierta. Galiano y Martinez Vazquez habian pasado a primera medalla en
Exposiciones anteriores, derrotando a Vazquez Diaz. Los otros dos tenian estrecha
amistad con un periodista y critico que no se inclindé nunca a Daniel.

% Es obra excelente y muy reproducida que Daniel guardo en su casa, ante su
vista, durante toda su vida. Vestia la madre de luto, con velos de viuda y digno y
amplio gesto sereno. El padre de Daniel habja fallecido el afio 1928; un afio des-
pués ejecuté el retrato de Dofia Jacoba Diaz. En 1929 realizdé también Vazquez Diaz
el retrato de Maria Guerrero en su camerino, hoy en el Museo del Teatro de Madrid,
y el retrato del dominico P. Sancho, otro més de la serie de monjes que encontramos
en Daniel, como en Zurbardn, En la Exposiciéon Iberoamericana de Sevilla de 1929
obtuvo medalla de oro por su envio.

55 Por cierto que el informe de la Real Academia de Bellas Artes, dominada

entonces por criticos y pintores poco simpatizantes con Vazquez Diaz, fue adverso.
Conviene tenerlo en cuenta para explicarse los constantes recelos de Daniel frente
a algunos miembros de la Academia, mas que contra la institucién misma.

56 Era curiosa esta supersticién que aln por los afios veintitantos reinaba en
Espafa. Porque era supersticién y no otra cosa. Mi entrafiable amigo Ramén Stolz,
amigo y admirador de Vazquez Diaz, uno de los mas fecundos pintores al fresco
que ha habido en Espafia, demostr6 con clara prosa y contundente y sabia doctrina,
lo que la pintura al fresco es y su admirable simplicidad, que no exime, claro esta,
de aprendizaje y entrenamiento al artista que la ejecute, en su discurso de ingreso
en la Academia de San Fernando de Madrid con el tema Sobre el oficio de pintor
y la pintura al fresco, al que tuve la satisfaccién de contestar (Madrid, 1958).
A Daniel le sobraban vocacién y dotes, pero acaso le faltaba entrenamiento en el
fresco cuando acometié las pinturas de la Rabida y acaso a ello se referia cuando
decia que la obra de la Rébida «le cogié demasiado joven». De la supersticion sobre
la pintura al fresco dan idea las palabras de Victor de la Serna, el periodista- escritor
que hizo el libro sobre Los frescos de Vizquez Diaz en Santa Maria de la Ribida,
Madrid, Espasa-Calpe. Me refiero a este parrafo mas literario que preciso: «Hay
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en el oficio de pintor al fresco una alquimia no aprendida: porque se tienen que
manejar cosas tan sutiles e indomables como un rayo de sol, agua vy tierra». No,
como Stolz demostré en su texto, que me atreveria a llamar clasico, el fresco no
necesita sino experiencia del material, adecuada preparaciéon previa y ejecucion ex-
pedita y bien planeada.

57 Vide péags. 65 y ss.

5%  Cambia el régimen; la {inica y gratuita muestra de benevolencia hacia Vaz-
quez Diaz es el nombramiento de Patrono del Museo de Arte Moderno; Juan de la
Encina habia sido nombrado director y proyectaba reformas importantes del Museo.
Probablemente fue él quien sugirié el nombre del artista, que aiin no tenia la pri-
mera medalla. No se observé mucho el cambio de régimen en la vida de las Bellas
Artes; Eduardo Chicharro fue Director General, después de Ricardo de Orueta,
y en los jurados de la Exposicion Nacional de 1932, la primera del nuevo régimen,
los nombres de los jurados, excepto los de Manuel Abril y Angel Vegue, suponen
poca novedad. Tampoco obtuvo alli Vazquez Diaz la primera medalla, y eso que
presenté uno de sus mas notables cuadros: el retrato de los hermanos Solana.

5 En 1933 se habia presentado para el concurso de un techo al fresco en el
Ministerio de Educacién Nacional; no obtuvo el premio. En ese mismo afio su
cuadro Los idolos, al que tuvo siempre en gran estima, fue exhibido en Londres y
en Ginebra en 1934. En este tltimo afio pint6 los retratos de Juan Ramén Jiménez,
de Salvador de Madariaga y de Javier de Winthuysen... Del de Zuloaga hablaremos
después. También pint6, en 1933, el retrato de mi maestro Tormo, hoy donado por
los herederos del artista a la Academia de Bellas Artes.

6  MANUEL ABRIL, De la naturaleza al espiritu. Madrid, 1935, p. 152.

61 Véase la monografia de Gil Fillol sobre Véazquez Diaz, pags. 6-8. También
figuraban en este jurado de pintura, cuyos nombres no dan completos Fillol ni
tampoco Pantorba, varios pintores que habian obtenido la recompensa ansiada mu-
cho antes que Daniel y en competencia con él.

62 () aquella otra: «Los Institutos, las pensiones, los honores no pueden servir
mas que para los cretinos, los farsantes y los picaros».

6 QOtro incidente habia ocurrido entre lo dos pintores, indirecto, probablemente
no cara a cara, con motivo de la colocacién de un cuadro de Daniel en una Sala
de la Société Nationale de Paris en que Zuloaga exponia también sus obras. Creo
recordar que se trataba de Los idolos de Daniel y de un Desnudo del pintor vasco
situado éste sur la cimaise; el gran cuadro de Vazquez Diaz se hallaba colocado
encima, a una altura excesiva. Daniel se dio una vuelta por la Sala cuando estaba
preparandose la exhibicion, dias antes de inaugurarse. Cortésmente advirtié a los
organizadores que la colocacién de su cuadro le parecia impropia y que preferia
retirarlo. Lo supo Zuloaga y trond. Al fin creo que se encontré por los jurados de
colocacion una férmula que fue aceptada por los dos. No tengo tiempo, ahora, de
puntualizaciones que dieran mayor precisién a este incidente, que Daniel me relaté
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durante un viaje, pero pienso podia tratarse de la Nationale de Paris de 1913, o
acaso del 14, ya que Daniel decia que Los idolos los habia pintado en la plaza de
toros de Fuenterrabia en 1913, lo que quiere decir que ejecuté el cuadro en verano.
A menos que hubiera confusién en la memoria y el suceso estuviera en relaciéon con
La muerte del torero.

% En el jardin de la casa de Liria esbozdé también un doble retrato del Duque
y su hija Cayetana. Es sabido que la guerra civil estalld cuando acababa de inau-
gurarse una Exposicién Nacional de Bellas Artes, que fue cerrada por la situacion
bélica antes de ser juzgada. En ella presentaba Daniel solamente el retrato de Don
Francisco Alcantara, muy reproducido; afios antes habia pintado el de su hijo
Jacinto, muerto trigicamente hace algunos afios.

% No se olvide que hablando de pintores, Cézanne decia: «Los mds grandes...
son los venecianos y los espafoles».

6 A fines del afio 1936, si no me engafio, Daniel, que tenia algiin enemigo

declarado u oculto entre los burdcratas del Ministerio de Instruccién, como tenia
muy en activo los celos de algunos colegas artistas, fue destituido de su puesto de
profesor en la Escuela de Bellas Artes, en mi opinién sin el menor motivo politico
que lo justificara.

67 Las pinturas de toreros, siempre atractivas para él, que eran propicias a la

acentuacion de la plasticidad tan decisiva en su pintura, le eran ficiles entonces,
en época en que salia poco de su casa, porque cualquier amigo le servia de modelo,
endosando un traje de luces de la colecciéon que poseia Daniel y que enriquecia en
sus excursiones al Rastro. El desnudo y el paisaje de su jardin, menos abandonado
entonces que después de la muerte de Eva, eran también temas asequibles en los
afios de clausura de la guerra.

% Nuameros 41 a 46 y 55 a 58. Cuatro eran dibujos: las cabezas de Lagartijo,
Mazzantini y Frascuelo, retratos imaginarios aunque estuvieran basados en docu-
mentos graficos de la época, otra cabeza mas y los lienzos de Las cuadrillas, el re-
trato de Zuloaga, el Desnudo de la ventana y el retrato del entonces embajador japo-
nés en Madrid Yakichiro Suma. Suma era un rico diplomatico nipén de familia
distinguida: inteligente, afable y cordial, tuvo un gran papel en la vida social ma-
drilena de aquellos afios. Coleccionista empedernido, compré obras de arte, especial-
mente pintura moderna y antigua, asi como dibujos. Exhibia su colecciéon en el
palacio de la Embajada, en la calle de Miguel Angel, donde recibia suntuosa y
frecuentemente a artistas y escritores. Solo una vez pisé aquellos salones —soy poco
dado a este género de vida— y pude observar que en sus adquisiciones en anticua-
rios madrilefios debia de ir asesorado por gentes poco avezadas, poco conocedoras
o poco escrupulosas. En cuadros modernos si tuvo mejor tino y creo que Vazquez
Diaz, gran amigo suyo, le aconsejoé alguna vez en este campo: reunié una respetable
seleccion de obras de Daniel y de Solana, entre otros muchos pintores espafioles.
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% Fue la primera vez que fui jurado—nada precoz— en una Exposicién ofi-
cial; entonces habia un jurado para cada seccién (Arquitectura, Escultura, Pintura,
Grabado) y yo estaba en el de grabado, acaso por llevar muchos afios al frente de
la coleccion de grabados de la Biblioteca Nacional, pero todos los jurados se reunian
para votar la medalla de Honor. Pude entonces darme cuenta de los entresijos, in-
trigas de bastidores y componendas que presidian la concesion de los premios, los
bandos obedecian, mas que a una tendencia, a ciertas personas, a odios, rivalidades
y toda clase de motivos escasamente confesables.

1 Aguas revueltas (1948), Piedras junto al rio (1949), Desnudo en el acanii-
lado (1951), Piedras junto al agua (1951), Tarde en la charca (1951), etc. La casa
junto a Manzanares el Real la construyé Daniel en 1948; «paso el verano —escribia
el artista—en este paisaje pétreo... que he bautizado con el nombre de «el monte

de las piedras humanizadas».

7 Ejemplo, el Herndn Cortés @ caballo, no de lo més logrado de Daniel (1947)
y, en todo caso més conseguido, en mi opinién, el boceto que el cuadro definitivo.
La Santa Rosa de Lima (1945) que crey6 podria ir a América y al fin compré el
Museo de Bilbao, es otro caso. Hay otro mas que no es ocasion de mencionar aqui.

72 Es el caso de los numerosos retratos de D, Francisco Enriquez (D. Francis-
co, de violoncelista, El palco de Don Francisco, Don Francisco en el sillon rojo),
del de Reynaldo dos Santos, del Duque de Alba, D. Elias Tormo o de los altimos
retratos de Pio Baroja.

7 Proyecté una Cuadrille de Reverte que no llegd a ejecutar, pero de la que
hizo un bellisimo boceto, alguna vez expuesto y que hice reproducir en las paginas
de Los toros en las artes pldsticas, texto mio incluido en Los toros de Cossio, vol. 2,
lamina en color entre las pags. 992 y 993. Se incluye en un capitulo dedicado a
Viézquez Diaz como pintor de este género taurino, ilustrado con varias figuras y la-
minas. El boceto para la Epoca de Reverte, también llamado Toreros del 900, se ha
citado como de 1943, aunque pienso que es anterior, porque creo lo vi en su estudio
durante nuestra guerra; se expuso en la Sala Quixote en 1962 como perteneciente
a la coleccién d’Ornellas.

™ Se incluy6 el texto de Hierro (Daniel Vizquez Diaz, en persona), en el Cata-
logo de la Exposicién-homenaje de la Sala Quixote, en 1962, pags. 55-56.

% J. Romero Escasi, Daniel Vizquez Diaz, «Cuadernos hispano-americanosy,
agosto 1969.

% Nuameros 6 a 8 y 60 del Catéilogo de la Exposicién.
77 Nameros 205 a 210 del Catalogo.
7  Nameros 182 a 185 del Catilogo.

™ El reglamento de las exposiciones, vigente hasta entonces, establecia en un
articulo la exigencia de un quorum para la obtencién de la medalla (dos tercios del

— 81



total de los jurados), lo que facilitaba las maniobras y dificultaba la concesién del
premio; bastaba con la ausencia de unos cuantos jurados para que nadie pudiera
alcanzar el quorum requerido; ello habia llevado a la reforma del reglamento en
este punto, Bastaba ahora con la mitad mas uno de los votos para que la medalla
fuera otorgada. Pero esta vez no hizo falta; creo que mas que los méritos de Solana,
ya difunto, la enemistad a Vazquez Diaz de buena parte de los jurados hizo que los
votos se polarizaran hacia el fallecido, con una rara espontaneidad.

8 Creo que se trataba, simplemente, de su pura e inocente actitud social, exenta
de las cautelas, habilidades e intrigas que manejaban con soltura muchos pintores
que valian mucho menos que él. Cualquiera que sea la opinién sobre la pintura de
Hermoso, no cabe negarle su noble y desinteresada actitud ante el arte, en el que
consiguié hacerse un nombre respetado, a través de las dificultades que en la Espana
de su tiempo podia encontrar el hijo de unos humildes campesinos de Extremadura.
He tratado de dar una idea de su vida y su arte en mi trabajo En memoria de Euge-
nio Hermoso que escribi como introducciéon a la Exposicién postuma de sus obras,

Madrid, 1964.

8 Hermoso era del extremefio Fregenal de la Sierra: Daniel, de la Huelva casi
extremefia.

82 Estuve presente y tomé parte en la votacién y creo recordar con precisién

la versién exacta, que no coincide con otras que he leido impresas. Al comenzar la
votacién, no estaban presentes todos los jurados; cuando el resultado llegaba a un
empate y estaban computandose los votos, se presentd el miembro del jurado sefior
Sanchez Camargo, al que se le permitié emitir sufragio y que decidié la votacion
inclinandose por Hermoso por la razén banal de que el pintor habia sido amigo
de su padre (!) En realidad muchos criticos, advenidos al periodismo por la via
de la politica, después de la guerra, y aficionados al coleccionismo barato que con-
sistia en obtener cuadros de los pintores que esperaban sus elogios, encontraban
en Daniel un artista poco propicio a este tipo de regalos (?).

8  No era el tnico candidato. Los Académicos Labrada, Hermoso y Pérez Bueno
presentaban frente a Vazquez Diaz al paisajista Martinez Vazquez.

8 La propuesta de Vizquez Diaz iba acompafiada del curriculum correspon-
diente, del que extracto algunas noticias que no he visto incorporadas a otras bio-
grafias del artista. Menciénase alli haber obtenido el pintor: Medalla de plata en
la Exposicién Internacional de Barcelona de 1929, Primer premio de Grabado en la
Exposicion de Barcelona de 1942, Medalla de oro en la Exposicion Internacional
de Paris de 1925, Medalla de oro en Versalles en 1912 y Medalla de plata en Fila-
delfia en 1921. Menciona sus pinturas en el Pabellon del Patronato Nacional de
Turismo en Sevilla, realizadas en 1925 (La ruta del Cid, La ruta de Santiago, El
diablo cojuelo y Esparia monumenial). Medalla de oro en la Exposicién Iberoame-
ricana de Sevilla de 1929 (el texto dice, por error, 1925) y Sala de Honor en la
Exposicién de Berlin de 1944. Alude a la existencia de obras suyas en los Museos
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de Madrid, Bilbao, San Sebastin, Lisboa, Paris, Luxemburgo, Niza, Bayona, Boston,
Chicago, Bogota, Tokio, Ginebra y Buenos Aires, asi como a numerosas exposicio-
nes celebradas fuera de Espafia, Anotaré, no obstante, que la Seccion de Pintura de
la Academia, en la que abundaban los enemigos de Daniel, al informar la propuesta
puso a Vazquez Diaz en segundo lugar, detrdas de Martinez Vazquez.

8 Yo estaba elegido como miembro numerario de la Academia desde noviem-
bre de 1948, pero problemas de salud y viajes fuera de Espafia impidieron mi in-
greso hasta enero de 1951. Tampoco Daniel, por otros motivos, tenia prisa.

8 Presento tres cuadros: El pdjaro y el nifio celeste (retrato infantil), Destino
y El palco de D. Francisco, bella armonia de negros, blancos y rojos (ntimeros 132
a 134 del Catalogo).

87 Otros tres lienzos presentd en 1952: FEl torero Chumilla, del que ya he ha-
blado, el retrato de Javier de Winthuysen, y el del periodista Cristébal de Castro
(nimeros 190 a 192 del Catalogo).

88 En mayo se habia inaugurado la Exposicién Nacional; José Francés estaba
en el Jurado. Acaso pensé Daniel atraérsele con este signo de su préximo ingreso
y su aquiescencia a que fuese Francés quien recibiese en la Corporacién al artista
para quien no habia mostrado excesiva benevolencia. Daniel envié su autorretrato
a la Academia acompafiado de una carta con fecha de 20 de mayo (Archivo de la

Academia).

8  Por motivos inexplicables estéticamente Francés llevaba varias Exposiciones
Nacionales defendiendo acaloradamente para la medalla de Honor al mediocre paisa-
jista catalan Vila Puig, que quiso siempre anteponer a Vazquez Diaz.

% Las pretensiones de Francés a manejar entre bastidores la vida artistica espa-
fiola venian de los tiempos en que, disponiendo de las paginas de La Esfera, revista
ilustrada que fue cierta novedad en los afios de su aparicion en la prensa de Ma-
drid, y en la que escribia con el seudénimo de Silvio Lago —tomado del personaje
de la novela de Dofia Emilia Pardo Bazan La quimera— era cortejado por una gran
mayoria de artistas que deseaban ver reproducidas sus obras en las paginas de la

revista.

9 El escrito aparecié en los periédicos madrilefios. Lo tengo a la vista en el
A BC del miércoles 19 de mayo de 1954. Las firmas las encabezaba Alvarez de
Sotomayor, entonces Director de la Academia de Bellas Artes, y le seguian varios,
también, académicos: Lépez Otero, Capuz, Bellido, Benedito, Huerta, Labrada y
Yarnoz, entre otros artistas o no. Francés no firmaba el escrito, pero se adivinaba
su mano por la presencia de numerosos amigos suyos entre los firmantes.

92 Y afadia, refiriéendose a los amigos que habiamos intentado disuadirle de
esta resolucion haciéndole saber que la carta no podia tener sobre el jurado el menor
efecto —como no lo tuvo, ya que era evidente la condicién de «hors concours» en
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que la invitacion le colocaba al insigne Anglada: (Sentiré que esta decisiobn mia
disguste a muchos respetables y queridos compafieros, pero tengo la esperanza de
que han de reconocer mi irrevocable actitud» (hubiera debido decir mi fundamen-
tada actitud).

% Presentaba, ademas de este lienzo de viejos toreros, un retrato de Pio XII
y el «Don Francisco en el sillon rojo» (nimeros 127, 132 y 144 del Catalogo). A la
concesion de la medalla siguieron homenajes publicos, asi como la concesién de la

Gran Cruz de Alfonso X el Sabio a Daniel Vazquez Diaz.

9% Creo que el comienzo de su dolencia ocurrié en 1949 6 50. Refiriéndose al
primero de estos afios Daniel escribia en su cronologia, 1962: «Pinto el tltimo re-
trato, en amarillo y verde, de mi esposa Eva, inacabado por comienzo de su enfer-
medad». También pinté en el 49 el retrato de su hijo de esquiador, hoy en el Museo
de Arte Moderno.

% [Existia entre varias gentes que intervinieron en la organizacién de la Bienal

un grupo decidido a que el Gran Premio fuera para Benjamin Palencia, y asi suce-
di6. Para compensar este pdrti pris se cred otro premio, equivalente en categoria
y dotacion, que es el que fue concedido, por unanimidad, segin creo recordar, a
Vazquez Diaz, y al que se aplico la cantidad del Gran Premio de Arquitectura, de-
clarado desierto.

% Existe el recibo que envid al retirarlo, fechado el 2 de abril de ese afio.

9 Qtra exposicién-homenaje se habia celebrado afos antes, en 1957, en la Casa
de la Cultura de Santander en la segunda quincena de agosto; en los ultimos dias
di yo en ella una conferencia, estudiando la pintura y la silueta del artista.

%  Todos estos textos se publicaron en la Revista AcapEmIA (Boletin de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando), 1968, pags. 7 a 26. De mi Elogio se
edité una separata de corto nimero de ejemplares.
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PRESENTACION DE LA OBRA DEL PROFESOR CLEMENTE
TERNI SOBRE LA “MUSICA PRACTICA” DE BARTOLOME
RAMOS DE PAREJA

' POR

CARLOS ROMERO DE LECEA






OUIERO presentar a la Academia la nueva edicion de un libro de mi-
sica singular e importante.

Singular porque contiene el primer tratado musical impreso de autor
espanol: Musica prdctica, de Bartolomé Ramos de Pareja, impreso en Bo-
lonia en el afio 1482.

Importante porque su autor fue calificado de haber sido el misico mds
genial de aquel siglo y su obra puede darnos la explicacién del proceso
evolutivo que elevé el medio expresivo musical desde el sistema modal al
tonal.

Se estudian y comentan los tres ejemplares incompletos, uno de ellos
muy mutilado, con variantes enire si, que se conservan en las bibliotecas
italianas. Contiene en uno de sus apéndices todas las referencias escritas
llegadas hasta nosotros, que se conservan preferentemente en Italia, de la
fuerte polémica suscitada por las innovadoras ideas de nuestro compatriota,
entre otros por Espataro, Gaffurio, Tinctoris, Malvezzi, Pedro Aaron, ¢l
inglés Robertus de Anglia, etc.

Todo ello ha sido posible gracias al estupendo conocedor de la misica
antigua, italiana y espafiola, asi como de la cultura y de los personajes de
la Italia renacentista, el Académico correspondiente y profesor de Florencia
Clemente Termi. A éste se debe la presente densa y jugosa obra y cuya
maestria fue reconocida en el reciente centenario de Juan del Enzina, al
publicar su monumental obra sobre este autor.

A mi modesto entender, una y otra obra deben considerarse entre las
mejores y mds importantes sobre musicologia desde los tiempos de Pedrell
y de Anglés.

— 87



Hay algo mds en el trabajo de Terni merecedor de especial mencién.
Me refiero a su hallazgo en un precioso Codice que pertenecié al gran
Lorenzo de Médicis. El ano pasado en Florencia, con emocién y teniendo
en mis manos dicho Cédice, Terni me mostraba ese precioso folio en azul
y rojo en el que figura en dibujo esférico la expresién alegérica de un
Canon circular en el cual puede leerse el nombre de su autor: “Bartolomeus
Rami”, nuestro Bartolomé Ramos de Pareja. Constituye un testimonio vivo,
coetineo al autor, que atestigua y dignifica su gran prestigio en la Italia
renacentista.

En uno de los apéndices de la presente edicion Terni ha desarrollado
la interpretacién de dicho Canon, que en su casa tuve la fortuna de escu-
charlo, interpretado en un érgano construido de manera artesanal, bajo su
direccién, conforme al prototipo de los primitivos érganos espafoles.

Nuestra obra estaba dedicada a Xavier Zubiri. Desgraciadamente no ha
podido verla publicada, pues aun cuando antes de su sibito fallecimiento
ya estaba impresa faltaba ultimar algunos detalles de su confeccién.

Tal vez merezca afiadir un breve comentario sobre el porqué de esta
dedicatoria.

El trabajo del profesor Terni, muy laborioso, hubo de realizarse con
alguna lentitud debido a la necesaria reunién de los multiples materiales
de documentacién necesarios. Fue igualmente objeto de largas conversacio-
nes y cambios de impresiones.

Hace un par de afios, en ocasién de estar reunidos los tres matrimonios,
surgi6 en la mesa la conversacién de la discusién académica mantenida
hace ahora mds de cinco siglos en la Universidad salmantina entre dos
maestros de la misma. Uno de ellos, el de misica, Bartolomé Ramos de
Pareja. El otro, como nuestro Xavier Zubiri, era filgsofo y teélogo: el
maestro Pedro de Osma, pero que también entendia de miisica. Fue Osma
el primer escritor, el primer profesor universitario que acudié con una
obra suya a una imprenta, recién establecida en Espafia, y, ademds, sefal6
al tipégrafo las frases que debia subrayar, es decir, poner en versales o en
mayusculas.
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En el Archivo Capitular de Salamanca encontré que en su testamento
legaba a un sobrino suyo un monocordio que debi6 de tafier en vida.

Pues bien, en la conversacién aludimos a la controversia salmantina,
que habia concluido con el reconocimiento piblico de la superior maestria
del saber musical de Ramos de Pareja, al proferir Osma la frase que nos es

conocida :

“Non sum ego adeo Boetio familiaris sicut iste”.

Por todo ello tuvimos el propésito de presentar esta edicién en el
afio 1982, V Centenario de la edicién incunable, en un acto que se celebra-
ria en la Biblioteca Nacional.

La preparacién del original y la composicién y correcciéon del libro
fueron retrasdndose y ahora la dolorosa ausencia de tan respetado y que-
rido amigo, cuya muerte significa una pérdida irreparable para la cultura.
aumenta nuestro pesar al impedir cumplir nuestro propdsito.

Sirvan, pues, estas lineas de sentido homenaje a su memoria.
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CONCESION DE LA MEDALLA DE HONOR DE LA REAL
ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO
A LA CASA DE ALBA

POR

FERNANDO CHUECA GOITIA






MENCIONAR los méritos que la Casa de Alba ha ganado a través del
tiempo para obtener la honrosa distinciéon de la Medalla de Honor de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, fundada en 1943 a pro-
puesta de su Director el Conde de Romanones, seria tanto como escribir
un entero y largo capitulo sobre la historia del Arte Espaifiol desde el si-
glo xv, por lo menos, hasta nuestros dias.

La importancia de esta Casa nobiliaria que, por conjugados procesos
histéricos, se ha convertido en un curso majestuoso, donde, como afluentes,
han enriquecido su caudal tantas y tantas ramas de la nobleza espafiola,
hace casi temerario tal propésito. Basta para darse cuenta de ello el erudito
discurso que pronunci6 en nuestra Real Academia el que fue individuo
preclaro de la misma D. Jacobo Fitz-James Stuart, XVII Duque de Alba,
el afio 1924.

Partiendo de las roménticas empresas del VI Duque de Berwick y XVI
de Alba, D. Carlos Miguel Fitz-James Stuart y Stolberg, que, en circuns-
tancias mds favorables, pudo haber sido el joven Telémaco que ilustrara
no sélo un periodo brillante de su casa, sino de la cultura neocldsica espa-
fiola, traza el Duque una emocionante historia. Le falté6 pasar a un estado
adulto tras el amor reverencial a su madre y cumplir con energia los fines
que se habia propuesto. Pero murié muy joven, a los cuarenta y cinco afios
de edad, con menos carga de afios que de deudas. jLdstima, pudo haber
sido una gran figura sin dejar de ser una personalidad enormemente sim-
patica!

Ya el Duque Carlos Miguel habia sido nombrado en 1834 Académico
de Honor de la Real Academia de San Fernando, precediéndole en estas
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distinciones D.* Mariana de Silva Bardn y Sarmiento, Duquesa de Huéscar
y Marquesa de Coria, en la que no sélo concurrian el amor a las Artes,
sino insigne pericia en la pintura, lo que la valié el titulo de Académica
de Honor y Directora Honoraria por la Pintura, con voz y voto en este arte.
No falté tampoco un Duque de Alba corsorte Consiliario de la Academia.

La Casa de Alba de antiguo se habia hecho acreedora al reconocimiento
de la nacién por su mecenazgo, por su desvelo en favor de las artes y por
la proteccién a quienes las cultivaban, ya se tratara de los Condes de Lemos,
de Monterrey, de Olivares, del Carpio o de Berwick, sino que, cuando llegé
el tiempo de las Academias, se sienten atraidos por ellas y, en un reciproco
juego de nobles conveniencias, éstas les abren sus puertas.

Homo academicus por excelencia lo fue D. Jacobo Fitz-James, pues no
solamente se le abrieron tres Academias: la de Historia, la de Bellas Artes
y la Espafiola, sino que fue Presidente del Patronato del Museo del Prado,
Presidente del Instituto de Valencia de Don Juan, Doctor Honoris Causa
de la Universidad de Oxford y del Trinity College de Dublin, Socio hono-
rario de la Academia Imperial de Berlin, correspondiente de la British
Academy de Londres, etc., etc.

Yo recuerdo al viejo Duque con su cara apergaminada, su seforial
prestancia, su elegancia indefinible, su voz sincopada y cortante que pro-
nunciaba el castellano con acento de Oxford, con motivo de la visita que
le hicimos al Palacio de Liria dos estudiantes de arquitectura que nos aco-
gimos a su proteccién para presentar el Modelo de un Palacio para el Sitio
de Buenavista, en Madrid, donde tuvo su solar la Casa de Alba antes de
fundirse con la de Berwick y hacer del Palacio de Liria su residencia.

El modelo de Buenavista més tarde pensamos que fue un fantdstico y
adulador Palacio proyectado para ofrecérselo a Godoy. Este modelo se
expuso en la Academia de San Fernando, precisamente en la Sala de Vicen-
te Lopez. El Duque presidié la inauguracién y prologé un pequeiio libro
que es hoy rareza no preciada sino a fuerza de escasa.

Del prélogo del Duque entresacamos los siguientes parrafos: “No basta
para concebir grandes proyectos ni para dotar a una capital de magnificos
edificios el s6lo afdn de construir, ni el disponer de fortuna para ello. Con
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esto, no mds, se cubren las dreas urbanas de grandes moles de piedra o de
cemento o se levantan rascacielos. La grandiosidad de ideas, el gusto artis-
tico, el refinamiento y selectas aficiones que engendra la verdadera cultura
a través del estudio, de las lecturas, del intercambio con inteligencias pri-
vilegiadas y del fruto de los viajes por los paises cuna del arte y de la
belleza, todo esto unido a cierta heredada tradicién o atavismo de buen
gusto, sen las tinicas claves productoras de los verdaderos monumentos”.
He aqui una declaracién de lo que para el Duque de Alba fue un programa
de vida que imprimi6 cardcter a esta Casa. El gusto artistico, el refina-
miento y selectas aficiones que engendra la verdadera cultura a través del
estudio, de las lecturas, del intercambio con inteligencias privilegiadas y
de los viajes, es precisamente lo que puso en préctica toda su vida D. Jacobo
Fitz-James y lc que, como ejemplo, ha legado a sus sucesores.

No pudo, y de ello se queja, levantar en sus dias grandiosos monu-
mentos, pero supo conservarlos con brillo y esplendor y cuando llegé la
hora aciaga supo reconstruirlos casi ex novo, como sucedi6 con el Palacio
de Liria, milagrosamente devuelto a su antigua belleza con no pocos esfuer-
zos, en los que le ayudaron sus hijos, la muy querida Duquesa Cayetana
y su primer marido D. Luis Martinez de Irujo y Artacoz, Duque de Alba
de feliz memoria y corta vida, que también se ejercité en muy sefialadas
lides académicas como miembro de la Real de Bellas Artes de San Fer-
nando, Presidente de la misma, y Presidente del Instituto de Espafia.

No es accidental ni pasajera la relacién de la Casa de Alba con las
corporaciones ilustradas que reciben el nombre de Academias, tradicién
tan fuerte y arraigada no puede fallar y quien ahora ostenta el titulo ingre-
sard bien pronto en la de Bellas Artes de San Fernando.

En esas circunstancias y con estos antecedentes no fue de extrafar que
en la Sesién extraordinaria celebrada por la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando el dia 9 de mayo de 1983 se acordara conceder la
Medalla de Honor correspondiente al afio de 1982 a la Casa de Alba.

La propuesta correspondiente, acompanada de la Hoja de méritos, habia
sido firmada por los sefiores D. Juan Antonio Morales Ruiz, D. Hipélito
Hidalgo de Caviedes y D. Andrés Segovia, siendo dictaminada favorable-
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mente por la Comisién de la Medalla de Honor celebrada el 2 de mayo
de 1983.

La Medalla de Honor fue creada en 25 de enero de 1943, a propuesta
del Director, Sr. Conde de Romanones, “para ser adjudicada solemnemente
y en condiciones de ejemplar resonancia y putblico aprecio de tan singular
distincién”.

Segtin lo establecido, la Medalla se concede a aquellas personas o enti-
dades de cardcter publico o privado que mds se hubieran destacado durante
el ano correspondiente en la actividad, proteccién o fomento de las Artes,
defensa y recuperacién del Patrimonio Artistico Nacional, educacién Artis-
tica del pueblo y tradicién y belleza de las ciudades espafiolas.

Los méritos a los que se referian los proponentes eran los siguientes:

Reconstruccién, iniciada en 1948 tras el incendio y el saqueo perpetra-
dos durante la guerra civil, del Palacio de Liria. Ayuda econémica estatal,
ninguna. Todo el trabajo se realiz6 a las costas exclusivas de la Casa de
Alba.

Restauracién del Palacio de las Duefias, de Sevilla, iniciada en 1962,
a las costas exclusivas de la Casa de Alba.

Primera restauracién del Palacio de Monterrey, en Salamanca, iniciada
en 1957, a las costas exclusivas de la Casa de Alba.

Restauracién del Torreén y pinturas murales de Alba de Tormes, a las
costas exclusivas de la Casa de Alba, realizada en 1961.

Donacién para la Diécesis de Madrid-Alcald, realizada en el mes de
septiembre de 1980, de la madrilefia Capilla del Obispo.

Donacién efectuada en diciembre de 1981 al pueblo gallego de los cas-
tillos de: Monforte de Lemos, Noeche, Castro Caldelas, Monterrey, Na-
ranhio y Puentedeume.

Exposicién “La Casa de Alba en Salamanca”, inaugurada en septiem-

bre de 1981.

Exposicién, que se inauguré en Santillana del Mar en julio de 1982,
“Menéndez Pelayo y la Casa de Alba”.
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Exposicion que se celebrd en el otofio de 1982, en la Real Academia
Gallega, sobre los linajes gallegos de la Casa de Alba.

Dotacién con un millén de pesetas del Premio de Pintura del Centenario
del Circulo de Bellas Artes de Madrid en 1980.

A todo esto hay que afiadir que las colecciones de la Casa de Alba
suelen estar presentes en todas aquellas exposiciones nacionales o extran-
jeras que lo merezcan por lo que suponen de contribucién a la cultura
artistica o histérica. Que estas colecciones no estdn ni mucho menos dete-
nidas en el tiempo, sino que se aumentan y enriquecen constantemente. Los
nombres de Renoir, de Chagall o de Picasso son bastantes elocuentes para
percibir cual es el clima y la sensibilidad alerta de la Casa de Alba.

Otra labor més callada como la publicacién de los inventarios del Mar-
qués del Carpio, el traslado a microfilm de los fondos de los archivos sal-
mantinos o la edicién que se prepara de los Documentos Colombinos no
deja de ser por ello de digna recordacién y permanente provecho para los
historiadores.

Quiero terminar diciendo que el actual Duque, D. Jesiis Aguirre y Ortiz
de Zarate, que estd desarrollando una vasta y patridtica campafia de enal-
tecimiento de las grandes figuras histéricas de la Casa de Alba a través de
conferencias, muchas dictadas por él mismo, cursos, congresos, exposiciones
y otras actividades, ha conseguido también, con personal empefio, que los
restos del Gran Duque de Alba descansaran por fin en marméreo mausoleo
en el Convento de San Esteban de Salamanca, que por si mismo es un mo-
numento que Espafia debe al linaje de los Alvarez de Toledo que tantos
hijos dieron a las armas como a las letras, al claustro como a los campos
de batalla, defendiendo con la oracién o con la espada una misma religién

y una misma idea.

Entia non sunt multiplicanda sine necesitate.

— 97






EL ORFEON DONOSTIARRA, UN CORO “AMATEUR”

DE ESPANA CON RANGO INTERNACIONAL, MEDALLA

DE HONOR DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES
DE SAN FERNANDO EN 1983

POR

ANTONIO FERNANDEZ-CID






LA concesion por la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
de la Medalla de Honor correspondiente a 1983 al Orfeén Donostiarra
viene a constituir un justisimo reconocimiento de lo que este coro significa
en el paisaje musical de Espafia. Puede afirmarse que no sélo ha logrado
un nivel de excepcién como coro “amateur”, sino una clase que, sin limi-
taciones fronterizas, ha sido realzada por la critica mundial méis exigente,
respaldada por grandes batutas, premiada con galardones y aplaudida por
las mejores formaciones sinfénicas a las que ha prestado colaboracién.

Hay un libro voluminoso que recoge en detalle toda su historia, desde
el nacimiento en 1897 hasta s6lo hace un lustro, fecha de la publicacién.
Desde entonces, se han incrementado actuaciones y triunfos. Recoger aqui,
en los limites de un articulo, todo ese apretado “‘curriculum” que avanza
sin vacilaciones ni tibiezas hasta los cien afios de tarea coral, seria preten-
sién ociosa. El progreso es ininterrumpido, con base en la exigencia cada
vez mayor, digna de los maximos rigores profesionales y de un entusiasmo
a prueba de dificultades y problemas, cada vez mayores, que en lo econé-
mico habrian hecho tambalear voluntades menos firmes.

Nacido como conjunto de voces viriles, pronto se convirti en coro mixto
y desde ese momento se abre la trayectoria de premios y de apoteosis que
como tales han de juzgarse muchas brillantes paginas.

Justo es decir que en los resultados ha sido decisiva la labor de los
sucesivos maestros: Secundino Esnaola, hasta su muerte en 1929, afio en
el que es reemplazado por Juan Gorostidi, é] mismo orfeonista desde mucho
tiempo atrds, como lo fue el actual director Antxén Ayestarin, que trabajé
con Gorostidi hasta su muerte, momento en el que se hace cargo del Coro,
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en el puesto directorial que ocupa desde entonces, siempre asistido por
colaboradores y directivos a los que ahora preside Nicolds Lasarte.

Cabria decir que una de las peculiaridades mds acusadas en el Orfeén
Donostiarra es la de su ambicién de altura en el doble aspecto de la selec-
ci6n del repertorio y la forma de presentarlo. En efecto, muy lejos de los
viejos “clichés” orfeénicos, la especializacién, atin sin abandonar el culto
a lo popular y el repertorio ““a capella”, se produce en el mundo tan dificil
y complejo del oratorio. Para abordarlo con garantia, se cela por la puesta
a punto vocal, con clase y ensayos, de los orfeonistas y el incremento de su
formacién musical.

Los distintos maestros, a partir de Gorostidi, afirmada su actitud por
Ayestardn, no s6lo huyen de crear un coto cerrado en el que sean ellos
unicos directores del coro, sino que procuran, una vez preparado con celo,
ponerlo a las érdenes de las mds prestigiosas batutas nacionales y extran-
jeras.

Es significativo que tanto Atatilfo Argenta hasta su muerte, como Rafael
Friihbeck de Burgos, incluso después de cesar como director de la Orquesta
Nacional, viajero del mundo y rector de las mejores orquestas, hayan con-
siderado predilecto al Orfeén, lo hayan dirigido multitud de veces y no
vacilasen al invitarlo a colaborar en programas del mayor nivel, con las
mejores orquestas del orbe.

Asi, el Orfeén Donostiarra pudo triunfar con Argenta y la Société des
Concerts du Conservatoire en Paris, ciudad a la que ha vuelto repetida-
mente bien para intervenir con Friihbeck y la Orquesta Nacional en la Sala
Pleyel, bien para hermanarse con el Coro de la Opera y las Orquestas de
Boston y Paris, dirigidos por Seiji Ozawa, en un memorable y monumental
concierto en el que se interpret6 el Requiem de Berlioz .

Una enumeracién de las salidas resultaria farragosa y prolija. Podrian
servir, a guisa de ejemplo, las apoteosis logradas con la Orquesta Filar-
ménica de Karajén en su sede berlinesa, con la London Philarmonic en el
London Festival Hall britdnico, con la Orquesta Nacional de Washington,
ante el Capitolio, para sesenta mil personas y la Orquesta de Filadelfia
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con Robin Hood Dell —su expansién estival— atestado, siempre con Friih-
beck y cosechas de criticas undnimes en el elogio.

Por lo que atafie a los grandes puntos filarménicos de Espana —Festi-
vales de Santander y Granada, Palau de la Musica y Gran Teatro del Liceo
de Barcelona, Quincena Musical donostiarra de su propia ciudad y en el
Teatro Real de Madrid, en cuya inauguracién en octubre de 1966, con la
Novena sinfonia, participé— el Orfeén es predilecto de nuestros piblicos,
sostiene su cetro primerisimo.

Personalmente, como aficionado, mi vida se ve esmaltada por encuen-
tros con el Orfeén desde mis afios infantiles; como critico, desde el co-
mienzo de mis actividades en la década de los cuarenta. A mediados de ella
estableci ya el primer contacto personal. Acompaiié al jovencisimo, como
lo era quien ahora firma, Atatlfo Argenta, en sus arranques directoriales,
para que preparase en los ensayos el Requiem de Verdi que habia de dirigir
dias mds tarde el inolvidable maestro Franz von Hoeslin, en su concierto
dltimo, porque sélo unas horas después perdié la vida en un accidente de
avicién. Fue un programa hermosisimo. Y cabe resefiar, en representacién
de tantos y tantos solistas colaboradores de mil singladuras, que canté la
parte de tenor nada menos que Beniamino Gigli.

¢Después? Creo haber sido testigo de todas las jornadas memorables.
Asi, aquel Requiem de Brahms dirigido en Paris por Atailfo Argenta, en
su ltima salida internacional, y Pilar Lorengar de solista; o la sensacional
Novena sinfonia, coronacién del ciclo de las beethovenianas que constituyé
el mdximo triunfo de Argenta y también el definitivo espaldarazo para
la Plaza Porticada santanderina, en la que, diez afios mds tarde, me cupo
el honroso y emotivo encargo de ofrecer un concierto en el que, herma-
nados con Friihbeck su Orquesta Nacional y el Orfeén Donostiarra, mis pala-
bras pudieron ser escuchadas por la viuda de Argenta y por la hija de
Gorostidi, que no abandoné su lugar en las filas del Orfeén por creer que
este era el mejor homenaje a la memoria de su padre, muerto sélo diez dias
antes.

Eso y las continuadas y trascendentes versiones que afio tras afio, con
la Nacional y Friihbeck, se ofrecieron el Viernes de Dolores de La Pasién,
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segin San Mateo, mucho tiempo médximo acontecimiento de los cursos ma-
drilefos.

En fin, los viajes: volé con el Orfeén a su, quizd, mdxima aventura:
actuar con la Filarménica de Berlin, en la sede gloriosa de la ciudad ger-
mana, en dos conciertos aclamados por un piblico que atestaba la enorme
sala y que hicieron exclamar al propio Karajan: ““jAcontecimiento memo-
rable!” Lo hice a tierras de América para vibrar con las setenta mil perso-
nas que ante el Capitolio rindieron tributo de homenaje a Friihbeck, prin-
cipal director invitado de la Orquesta Nacional de Washington, y a los
cantores vascos. Estuve en Filadelfia, en Paris, en Londres, en Lucerna...

Yo me atreveria a decir que quien no ha vivido intimamente esas horas
no conoce hasta qué punto es admirable el espiritu de los orfeonistas y de
su capitdn. Como lo preparan todo: con nervios... de los buenos, porque
son reflejo de una conviccion de que pueden hacerlo bien, de que deben
hacerlo cada vez mejor y un afdn de rendir al doscientos por ciento para
pasmo de quienes los descubren. Con orgullo sencillo: el que parte de la
fe en el trabajo sin vanas ostentaciones, sin perder jamds la naturalidad ni
alegria, que se desbordan después de los conciertos en las fiestas gastro-
némicas —buenos donostiarras: buenos comedores y bebedores— y en las
canciones populares a cien voces mixtas en estado de gloria.

Y por eso mismo puedo afirmar algo: que el Coro posee un acendrado
e irreductible espafnolismo del todo compatible con las mds puras esencias
vascas. Para San Sebastidn, para Espafia, para el arte, ha forjado el Orfeén
Donostiarra capitulos memorables. Justo es que ahora desde nuestra Real
Academia se les rinda este cordial testimonio de reconocimiento y admira-
cién bien legitimos.
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LA INDUMENTARIA, PODEROSA AUXILIAR DE LA HISTORIA
Y DE LAS BELLAS ARTES

POR

MANUEL COMBA SIGUENZA
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TODOS nuestros sabios historiadores y cuantos doctos arqueélogos han
aclarado algan punto concreto de nuestra Historia, nos dan a conocer proli-
jamente documentados la epopeya de grandezas y conquistas que a través
de los siglos constituyeron el pasado glorioso de nuestra Patria, avivando
recuerdos halagiiefios, remembrando desdichas y haciendo en todo momento
resurgir en nuestro cerebro utiles ensefianzas, severas lecciones y, ante todo,
el concepto claro de lo que representaban y valian aquellos esforzados varo-
nes que tan alto supieron colocar el augusto nombre de Espafia.

Més en estas eruditas relaciones histéricas, y en cualquier intrincada
narracién de los vetustos cronicones, hay algo que, al describir una época,
s6lo se vislumbra con rasgos imprecisos que avivando el deseo de conocer
de un modo real a los monarcas, los caudillos y a aquella raza viril que
los secundaba en sus heroicas empresas, tal cual eran; y el de investigar
su vida intima, sus usos, sus costumbres, sus adelantos, sus aficiones, llegan-
do a saber de ellos cuanto preciso fuera para poder apreciar las causas que
motivaron muchos hechos histéricos y no sin cierta respetuosa emocién hacer
aparecer ante nuestras escrutadoras miradas a las hermosas infanzonas, ideal
romdntico durante tantos siglos de la caballeresca pléyade de guerreros que
s6lo peleaban por su Dios, por su Rey y por su dama.

No basta para esto las descripciones, que tanta ayuda prestan al estudio
de la Indumentaria, encontradas aqui y alld en los cantares de gesta y en
nuestro Romancero: cantares y romances “sin ningtin orden, regla ni cuento
de que la gente baja e de servil condicién tanto se alegraba en la Edad
Media y tan desdehados después” por algunos “cultiparlantes” poetas del
siglo xvI11, ni los curiosos e interesantisimos datos que encontramos en las
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novelas picarescas, avisos histéricos, crénicas mundanas y nuestro teatro
clasico.

Todo ello, con ser tanto, no nos muestra mis que lo que nosotros poda-
mos imaginarnos; el dato seguro, con el inconfundible y firme trazo de la
verdad, ello sélo nos lo da el complejo documento traje, que nos muestra
no sélo los gustos y la condicién social de la figura o figuras que estdn
con €l representadas, sino su apostura habitual al andar y al moverse, por
la relacién 16gica que existe entre el modo de vestirse y los movimientos
naturales de la persona con determinada vestidura.

Dama del siglo xiv.
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Si este ha tenido y tiene siempre una influencia cierta en el modo de
ser fisico de una raza, no puede negarse que las tendencias y las costum-
bres de una época recaen en su atavio.

—=
N L FLi

Caballero del siglo xiv.

Basta conocer en todo su detalle la indumentaria de un reinado para
apreciar de manera indubitable el caricter y gustos del monarca, sus ten-
dencias y su mayor o menor grado de cultura, segin si el vestido de sus
sibditos es severo o ridiculo, suntuoso o sencillo.

No tiene la desenvoltura ni el caminar un hombre que viste a la con-
tinua ropas talares y rozagantes que el que usa trajes cortos y cefiidos,
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no es lo mismo el empaque y tiesura que da una amplia gorguera o una
golilla que el desgaire osado de una valona sobre un coleto y una ropilla
pespunteada, recamada con lomillos, carrujadores y requives y no fueron
iguales la cultura y las aficiones de éstos y de los que vistieron las lujosas
y amplias casacas, calzaron zapatos de trena con el tacén pintado de rojo,
soportando sobre sus cabezas las enormes pelucas, entusiasmados de su
aspecto encopetado y pretencioso.

Dama del siglo xv.

Toda la raigambre de los distintos hechos histéricos estin enlazados
con el modo de ser de los usos y costumbres de los pueblos puestos en
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relieve en los diversos ordenamientos y pragmdticas, dictado siempre y res-
pondiendo al estado social de cada centuria, absoluto reflejo en todo mo-
mento del mayor o menor grado de adelanto en sus artes suntuarias, que
es consecuencia, a su vez, de la fastuosidad de largas treguas, después de

Caballero del siglo xv.

brillantes conquistas; o la depresién que ejercia en el 4nimo de la multitud
al sentir la amargura de una derrota y las desgracias y horrores de revueltas

continuas. :
No es, pues, la indumentaria sélo el estudio de los trajes de la anti-
giiedad 1: las modas, los tejidos, la mayor o menor riqueza de todos estos,
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el abuso de las joyas, la misma hechura de los vestidos... Todo eso que
para muchos sabios sesudos parece cosa baladi, responden siempre a un
determinado estado social y ello a una fase en la historia de los pueblos,
cuya ensefianza en el transcurso de los siglos no puede desdefiarse.

Dama del siglo xvI

Cuando todo ciudadano romano cubria su robusto cuerpo, después de
la infantil toga pretexto con la toga “virilis”, fueron grandes y poderosos
duefios por sus esforzadas conquistas de inmensos terrtorios. Después vesti-
dos con lujosos trajes oloséricos, olvidando la toga por los mantos de piir-

]
pura o bien de colores diversos, corondndose de rosas y entregados a la
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molicie y al lujo méds desordenado, dejdronse dominar por otros hombres
oriundos de luengas tierras cubiertos de pieles, de enmarafiados cabellos
y largas barbas, con aspecto feroz, que conservaron cuando los reyes en su
corte vestian suntuosas galas romanas y bizantinas solamente para dar
guardia a éstos y como tradicién de la pasada fuerza, dejindose someter

Caballero del siglo xvI.

luego, cuando habian perdido el hdbito de la lucha, por aquellas audaces
tribus del Islam que con sélo tres prendas en su traje y cuidando mds de
sus armas que de la indumentaria casi llegé a dominar nuestra Patria.
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Recordando aquellos indomables guerreros que iniciaron heroicamente
y continuaron la Reconquista, y estudiando su vestimenta en relieves, capi-
teles y ménsulas, los encontraréis siempre representados cual era su atuendo
ordinario, cubiertos con el alméfar y la pesada loriga, brafoneras “‘e pes-
punte e con capiello de fierro e espada, escudo e lanza, montando en sillas

N g8

Dama del siglo xviL

; . , G o
coceras %, en caballos encobertados, con sonajas e demds acceos ° y si alguno
de ellos fuesen de omes buenos que obieren pendones seguramente se nos
. - 4 -
mostraran con la loriga de acero colado “blanca como el cristal” * de sorti-
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juelas bien acicaladas por los maestros acicaladores de dos 6 tres dobleces,
6 sea de dos 6 tres series de mallas, con el alméfar cubriendo la cofia gua-
tada e froncida 5 para soportar el capiello de fierro coloreado” o el pesado

Caballero del siglo xvIL

yelmo, todo ello esculpido por los mazones o canteros, con una factura que
acusa la rudeza de aquellos largos periodos de lucha en que los artistas
parecian sentir la impaciencia de soltar pronto el cincel y el mazo para
volver a empufiar la lanza y embrazar el escudo como todo buen peén
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“sofrido en la guerra” de los de capiello pintado de azul o de rojo con su
reborde reluciente y buenos “zapatos de vaca” para las marchas.

Dama del siglo xviiL

Si, por el contrario, la obra escultérica o el cédice que estudiamos corres-
ponde a uno de sos largos periodos de bienestar y de treguas en las que el
continuo trato con los musulmanes y la misma sensualidad de los palacios
de Cérdoba y Sevilla después de su conquista trastornaban a los mds sesu-
dos “homes” y a las mds severas infanzonas en una especie de roméntico
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delirio de grandezas y de comodidades, tal vez ensofadas por los unos en los
breves descansos que el constante guerrear apenas les dejaba, y en el forzado
retiro de sus castillos roqueros las nobles y las “fijasdalgo casadas”, admi-
raréis el lujo y la suntuosidad aduefiada de todos, y viendo resurgir nues-

Caballero del siglo xviir

tras Cortes medioevales, tan caballerescas y gallardas, enamoradas de las
trovas y de la misica, en las que gustaban lucir los mds costosos tejidos
y ostentar las pieles mds raras y diversas, seduciéndoos la bizarria de los
apuestos donceles que sabian, a imitacién de sus reyes, “bien fofordar y
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cazar, y jugar tablas é escaques é de trovar muy bien é cantar vistiendo

cotas 6 cotardias blancas, verdes 6 rojas, 6 fresadas y fileteadas de tiras
de armifio y ante ® combinadas abiertas y lazadas al costado, sobre el hom-

sy

Dama del siglo xIx,

bro izquierdo y sostenido por los gruesos cordones del fiador, el “manto
caballeroso” grande y luengo “que non los habia de traer otro ome de esta
guisa sinon ellos” 7 calzande zapatos dorados sin ferpar® y los trajes, tal
vez, a veces ‘“‘un poco atrevidos de las buenas duennas casadas” velando el
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exuberante busto con el imprescindible y amplio manto “ferpado é basto-
nado con aforros de “arminnos 6 nutras”, privilegio del que sélo podian
disfrutar las nobles, formando contraste por su lujo con las cdndidas vesti-
duras de las doncellas, que por ir siempre con el pelo tendido a la espalda,
s6lo adornado por un aro de oro, sencillo tocado que en las del pueblo era
de florecillas del campo, llamébanlas en todos los fueros y privilegios
“mancebas en cabello 6 absconsas, escondidas™ ®.

Caballero del siglo x1¥
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No hallaréis entonces ni aun por excepcién a los monarcas a caballo
dispuestos a la lucha, sino recredndose en la caza de cetreria o en su trono
rodeados de los esplendores de su grandeza, vestidos de un tartari 1° muy
noble y en la intimidad sentado “a la moruna” sobre ricos tapices del
Oriente, en preciosos cojines de los mds ricos tejidos de seda labrados en
Almeria, Granada, Mdlaga, Murcia o Zaragoza, valioso regalo de sus alia-
dos los reyes musulmanes, conversando con sus embajadores o acompanado
de sus mds fieles servidores.

Podréis facilmente estudiar a aquel rudo pueblo de sélido fervor reli-
gioso dvido de aprender leyendas maravillosas cuanto mds prodigiosas mds
creidas o aquellas trovas milagreras y fascinadoras que cantaban por las
estrechas calles los juglares acompafiindose de la guitarra morisca o la
vihuela de arco. Lo podéis estudiar en los relieves de los sepulcros, reci-
biendo limosna del principe de la Iglesia que alli yace, o yendo en las pro-
cesiones con los cirios de seis cabo entrelazados, pintados de amarillo o de
rojo, o también en pldtica amorosa con sus mujeres, bien cubiertas y roza-
gantes, con sus tocas listadas y el brial descefiido, ocupadas en los menes-
teres de la labranza. En largas caravanas podréis ver a aquellos mismos
nobles que habian triunfado en las batallas cumplir contentos la promesa
hecha al Apéstol Santiago de visitar en Compostela su sepulcro e ir a pie,
sufriendo las inclemencias del tiempo, calzando “zapatos redondos e bien
sobresolados”™, al costado la calabaza bermeja como pico de graja, las “lina-
jeras” al hombro y sobre la esclavina grande sombrero redondo con mucha
concha marina, bordén lleno de imdgenes, en él la palma fina, esportilla
e cuentas para rezar aina 1!, saludados a su paso por los obreros para arar
6 cabar 6 facer otras labores, como las denominaba en sus ordenamientos
Don Pedro I 12, Los villanos en infurcién, pagadores del tributo a su duefio
y sefior, segin el fuero, vistiendo siempre por espacio de siglos largos sayos,
plegados a la cintura por el cinto, del que pendia la bolsa de cuero con su
frugal comida y un largo cuchillo muy agudo, de mango de madera y vaina
pintada de rojo, para su defensa; unas veces encapuchados con un capote
igual en su forma al bardo, “cucullus romano™, conservado como las abarcas
a través de los tiempos y que atin perdura por algunos rincones escondidos
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de la sierra entre los pastores y lefiadores como la nota prenda de sus trajes,
que por tradicién desde los primeros tejidos del color obscuro de la lana han
usado siempre, dando lugar a convencerlos con el remoquete de “pardillos”,
que ellos, un poco hurafios, a veces no los agrada.

Pasados los tiempos medioevales a que me he referido, por ser en los
que, como en los primitivos, son mds dificiles las investigaciones, nos mues-
tra el Renacimiento sus esplendores, con el auxilio poderoso de las Bellas
Artes, las exquisiteces del lujo y la evolucién del traje en el periodo de
los Austrias, siempre en armonia con la severa y ceremoniosa compostura
de sus etiquetas, a los encopetados hidalgos de gran gorguera, inmortali-
zados en sus retratos por el Greco, y a los de golilla, popularizados con
su pincel mdgico por el gran Veldzquez, como a meninas y duefias, reinas
e infantitas, con los guardainfantes y los jubones degollados con las valonas
carifanas.

Luego, en el siglo xvii1, vemos ensefiorearse en nuestra Espafia los fas-
tuosos trajes de los tltimos afios de la Corte de Luis XIV, en la del Rey
Felipe V de Borbén y en la de Carlos III, imprimiendo a su época este
Monarca a Goya para admiracién de todos los amantes del arte en sus tapi-
ces primero y después, en los comienzos del siglo X1x, en las espléndidas
siluetas de nuestras mujeres, con las mantillas y los trajes de “medio paso”,
y con su cdustico buril, en sus célebres aguafuertes, la evolucién del traje
al compds de aquella gloriosa epopeya de la Guerra de la Independencia.

Siempre en armonia con el cardcter peculiar de cada reinado, desfila
luego ante nuestros ojos, reflejindonos hasta en las revueltas politicas, los
diversos trajes del dltimo siglo, comenzando en las modas impuestas por
la donosura y la elegancia de la Reina Gobernadora, Dofia Maria Cristina,
contrastando con las de los “lechuguinos” y cémicos: la mantilla de blonda
negra triunfando siempre del sombrerito parisién y los trajes ahuecados
hasta llegar a la exageracién del mirifiaque en el reinado de Dofia Isabel 11
y mds tarde los polisones con otras modas posteriores.

Si estuviese mds extendido el estudio de la indumentaria en Espaiia
nuestros errores de bulto en materias artisticas pudieran evitarse y no se
daria el caso, siempre lamentable, de a veces asignar a una obra de arte,
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cuyo origen se ignorase, una fecha refiida en absoluto con los trajes que
visten las figuras alli representadas, copia fiel, como todos sabemos, aunque
el asunto sea de los tiempos biblicos, de los vestidos usados en la era en
que se pint6 o esculpié dicha obra.

No basta en los casos dudosos el andlisis concienzudo de la técnica de
una tabla o de un lienzo, con ser esto lo primero y mds primordial, y el
fijarse con detenimiento si estd deteriorada.

La escultura, por su mucho mds clara y conocida técnica, sobre todo en
los siglos del x1 al xv, de las que hay verdaderos arqueélogos, todos bien
semejantes que poder consultar: las arquetas de reliquias, los frontales
esmaltados, las de marfil o hueso, a mds de las pequefias figuras de San-
tiago y otras imdgenes en azabache, deben siempre ser comprobadas tam-
bién por la similitud del traje con otras de la misma época.

En toda investigacién arqueoldgica el traje resurge revelador en cuanto
aparece la figura humana. Todas estas manifestaciones del arte medioeval
que se encuentran esparcidas por nuestros monumentos, o son preciado
tesoro de catedrales y monasterios espafioles, no tendrian mds interés que
el soberano del Arte y de la Arqueologia si en ellos no estuviera como
demostracion palmaria de toda una época el traje con los mil detalles que
le hacen objeto de detenido estudio.

Si se siente entusiasmo y se experimenta sensacién estética por la obra
de arte y por cuanto ella nos demuestra, hay que escrudifiar curiosamente
los pormenores de ese traje, por ejemplo, fijindose si se trata de una tabla
o de una efigie policromada en la que hayan intervenido los trazadores,
imagineros, encarnadores, estofadores y doradores, en los bordados de su
manto o de su tiinica para averiguar, a fin de por el dictamen de un juicio
objetivo, si son fiel imitacién de las aplicaciones de terciopelo, perfiladas
de oro o de plata en amplio y decorativo dibujo, que recuerda en su estili-
zacién el de los guadamaciles cordobeses o de oro batido extendido en pla-
cas donde van engarzadas perlas y aljéfar, o si sélo han utilizado esos
pequefios brillantes discos de oro, plata o acero brufiido con que las her-
mosas mujeres del Califato de Cérdoba guarnecian las fimbrinas de su trans-
parente “gilalah”, que dio origen a la gonela castellana, o realzaban los
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bordados de seda multicolores de su “kamis”, en la parte de encima de los
pechos y en los bordes de sus anchas mangas, en las lujosas fajas que cefiian
sus caderas, o en el amplio manto parecido a la almalafa y el lozar de las
granadinas.

Estudiado el tocado y el traje atraerd las miradas diversas y caracteris-
ticas formas de sus joyeles, sintiendo el placer de admirar en algunos de
estos la complicada y bella labor de filigrana de oro o plata, tan en boga
hasta el siglo X111 y que atin perdura por tradicién entre los maestros pla-
teros de Salamanca, Murcia y Valencia; sus relieves un poco toscos, pero
de arte exquisito, y los filetes granulados, repujados a maravilla.

Muchas de estas joyas que pregonan la fama en todas partes de muchos
excelentes orifices de la Edad Media estdn realzadas por la aplicacién de
esmaltes incrustados y sobrepuestos que eran opacos o bien transparentes
y fabricados en Santiago; y también las preciosas placas de vidrio que suje-
taban por medio de orillas de metal sobre las piezas estampadas y soldadas,
o con policromos chantones encerrados en alvéolos de oro o plata avalordn-
dolas con primorosos engarces de piedras grabadas en la época cldsica,
mds que las piedras preciosas talladas algunas y las mds solamente puli-
mentadas '°.

Después de experimentar el goce de haberlos estudiado, seguramente se
podrd apreciar con certeza por cualquiera de estos detalles la época en que
las miniaturas fueron pintadas o la estatua esculpida o tallada.

Si unimos al conocimiento de la indumentaria el de las demds artes
suntuarias, al encontrar campo mds vasto a sus observaciones nos veremos
sorprendidos la mayoria de las veces en los muebles, por nuevas y bellas
formas renovadas ventajosamente por los maestros tallistas, carpinteros,
imagineros y ferreteros que hacen rememorar las antiguas grandezas de
nuestras industrias artisticas, a las que tan eficaz auxilio prestaron los
drabes con su civilizacién portentosa.

Todo ello referido a épocas menos conocidas y de mds dificil califica-
cién, demuestra la importancia de estos estudios para poder, con datos de
una fuerza incontrastable, fijar con la mayor exactitud posible la fecha a
que pertenece una obra de arte.
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Tratdndose de periodos que, como el Renacimiento y los siglos moder-
nos, estdn pletéricos de documentacién artistica y literaria podria llegarse,
una vez dominada en absoluto la documentacién que esta clase de investi-
gacion exige, a poder sefialar no el siglo ni el reinado en que la pintura
o la escultura fue ejecutada, que para eso no es necesario grandes atisbos
ni tampoco extraordinarias aptitudes cuando se trata de conocedores de arte
que saben apreciar los estilos y la factura de cada autor, sino llegar a fijar
con certeza casi el afio en que han sido realizadas segin la hechura especial
del traje que visten la figura o figuras aqui representadas, las telas o cual-
quiera de esas modas pasajeras de color o de adornos que obedecian a
determinadas circunstancias especiales.
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NOTAS

L Diccionario de la Lengua Castellana.

2 Privilegios otorgados a Madrid en Fuero Real concediendo franquicias a los
caballeros: 2 de septiembre de 1256, 5 de septiembre de 1261 y 1262.

3 Poema del Myo Cid, Cantar 39.
4 Poema de Alejandro.
5 Poema del Myo Cid.

6  Ante. Esta piel era de un animal llamado danta, de color pardo o negro, que
por ser costosisima obligaban a cortar en pequefos trozos para combinarlos con el
armifio.

7 Partida 14. Titulo XXI. Ley XVIII.

8  Ordenamiento de 27 de febrero de 1256.

9 Estas modestas florecillas dieron origen a las primeras coronas seraldicas, por
haber hecho poner a los maestros orfebres, las doncellas nobles, sobre el aureo aro
liso que de lejanos tiempos siempre llevaban flores de oro relevadas y cinceladas para
no privarse del bello adorno de las doncellicas campesinas.

10 Tartari: Estofa muy rica que venia en sus origenes de Tartana.
1 Libro del Cantar de los Cantares, del Arcipreste de Hita.
2 Cantar n.° 1179.

13 El diamante empezése a tallar en Brujas por Luis Berguen en 1476.
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LA GALERIA ESPANOLA DEL REY LUIS-FELIPE

POR

CRISTINA MARINAS






I. LA GarLeria EspaNora pEL REy Luis-FELIPE: LA HISTORIA

EL 7 de enero de 1838 abria sus puertas al publico la Galeria Espafiola
del Rey Luis-Felipe; ocupaba, en el Palacio del Louvre, un prestigioso
emplazamiento: el ala de la columnata en el viejo Louvre, junto a las habi-
taciones de Ana de Austria que habian sido restauradas por entonces. Diez
afios mds tarde, con la caida de la monarquia de julio, seria clausurada
definitivamente, antes de ser vendida en Londres, en publica subasta,
en 1853. El Rey Luis-Felipe habia adquirido tan prestigiosa coleccién con
los dineros que le eran adjudicados por la lista civil. Por ello, no dudé el
Estado francés en entregarla a los herederos del monarca fallecido en el
exilio inglés, cuando éstos la reclamaron para su exportacién y posterior
venta en Inglaterra. Y bien pudo escribir Baudelaire que el Museo Espafiol,
considerado como bien personal del Rey, fue devuelto a la familia de
Orledns “por la estipida Repiiblica francesa con su abusivo respeto por
la propiedad” 1.

La Galeria Espafiola, creacion efimera, sin embargo fecunda, producto
de una época, de un determinado ambiente més que de la voluntad de mece-
nazgo artistico del Rey Luis-Felipe, signific6, para el publico francés, un
descubrimiento total de la pintura espafiola y, mds aiin, la pragmadtica
adquisicién de una “idea general” 2, Constituy6é un acontecimiento sin pre-
cedentes, cuyo impacto cultural y origenes histéricos no han sido hasta
hoy debidamente analizados. Obligado punto de referencia del acontecer
artistico-cultural de la monarquia de julio, capitulo importantisimo de la
historia del conocimiento de la pintura espafiola en Francia, la Galeria
Espafiola después de su dispersién habia quedado envuelta en brumas de
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leyenda, confirmada, ratificada su existencia en multiples testimonios y
documentos escritos, pero perdida su identidad, indescernible su contenido.
Era necesario ahondar en el mito, desentrafiar lo oculto, intentar desgajar
de la marafia de tépicos, falsas ideas, esquemadticos juicios, el niicleo “obje-
tivo” que lo suscité: sélo a partir de una reconstitucién ideal —es decir,
la elaboracién de un catdlogo critico de las obras que el Museo contenia—
podemos intuir su significado trascendente ®.

Las circunstancias que posibilitaron y condicionaron la creacién de esta
Galeria Espafiola pueden parecer hoy tan miltiples como complejas. El
Museo de Luis-Felipe no nacié tinicamente de un cambio de gusto estético,
de una pasién por lo espafiol o de la desamortizacién de unos conventos,
aunque sea la légica resultante de la suma de estos hechos. Hacia 1838,
cuando se inaugura el Museo, Espafia estdi de moda; alcanza entonces su
apogeo el hispanismo de los escritores romdnticos. Los viajes pintorescos
por la Peninsula, cada vez mas numerosos, fomentan nuevos intereses, des-
piertan la curiosidad de artistas y literatos. Por otra parte, la presencia
de cuadros espafioles en las colecciones privadas de los antiguos generales
del Imperio ya habia contribuido a modificar en gran medida la visién que
del arte espafiol existia “allende los Pirineos” *. La més célebre de estas
galerias privadas, la del Mariscal Soult, con sus ciento diez lienzos de la
escuela espafiola, no seria ajena a la formacién del Museo de Luis-Felipe;
las multiples y casi siempre halagiiefias publicaciones sobre esta coleccién,
que no pocos comentaristas maliciosos proponian en muy velada alusién a
los responsables gubernamentales como ejemplar remedio a la penuria
artistica del Estado, no podian ser acogidas con indiferencia por un Rey
ansioso de popularidad y que descubria por entonces las virtudes politicas
del mecenazgo 5. Finalmente, la critica, abandonando el italocentrismo ra-
dical, reconocia la originalidad de la pintura espafiola, y descubria, junto
a los grandes artistas cuya fama era ya indiscutible —Veldzquez, Murillo,
Ribera, Zurbardn y Cano—, la existencia de nuevos maestros desconocidos
hasta entonces 6. Asi, pues, cuando el hispanismo literario explora, con una
intensidad mayor, el campo ignorado de la pintura espafiola, aporta va-
liosas informaciones para su difusién y conocimiento. Escritores como
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Préspero Mérimée, el Marqués de Custine, Louis Viardot, etc., buscan en
Espafia los reflejos de un pasado que alin no ha muerto; y dedican a la
historia y al arte de este pais, que tanto descubren como imaginan, pdginas
memorables. Mérimée, que en 1830 visita por vez primera la Peninsula,
envia a la revista L’Artiste un articulo sobre el Museo de Madrid que es
todo un elogio de la pintura espafiola 7. Otro autor, el Marqués de Custine,
describe, bajo forma de cartas, en L’Espagne de Ferdinand VII (Pa-
ris, 1838), el viaje que hizo en 1832. Sigue la ténica del relato “pinto-
resco” en ese querer ofrecer una imagen de la “realidad” politica, costum-
brista, ya artistica, del pais; sin embargo analiza largamente sus creacio-
nes pictéricas, pues “la pintura espafiola... es uno de los objetos de estudio
mds interesantes... y sabemos pocas cosas de la historia del arte espafiol”
(Op. cit., p. 142). Pero quien con mds virulencia se queja de la escasa
representatividad de pintores espafioles en los museos franceses es Louis
Viardot, asiduo colaborador de periédicos de la oposicién liberal y repu-
blicana y gran conocedor de las cosas de Espafia; en un largo articulo
sobre el Museo Real de Madrid, publicado en la Revue Republicaine (di-
ciembre 1834), reclama, y esta vez sin rodeos, la creacién inmediata de un
museo de arte espafiol. Este estudio, en el que analiza con gran lucidez los
cuadros del museo madrilefio, se torna al final en una verdadera requisi-
toria contra la desidia de las autoridades francesas que, por reveses histé-
ricos, gustos academicistas, sentimientos nacionalistas, no se preocuparon
por constituir colecciones de pintura espafiola. Si el clasicismo davidiano
habia sido un freno, durante el Imperio, para una valoracién adecuada de
las obras espafiolas, ya no caben ahora barreras estético-ideolégicas de
ningiin tipo. Para remediar este indignante vacio artistico Viardot pro-
pone el envio a Espafia de una misién cientifico-cultural, pareja a las en-
viadas a Egipto, y que estaria integrada por un equipo de especialistas:
naturalistas, arqueélogos, arquitectos, historiadores, orientalistas, grabado-
res, litografos y pintores, siendo estos tltimos los encargados de los inter-
cambios artisticos y de las compras de obras de arte.

Desafio, provocacién, que Luis-Felipe no quiso o no pudo desoir, el
caso es que en Francia la pintura espafiola escaseaba, y muchos responsa-
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bilizaban al Estado de la indigencia cultural oficial que contrastaba con
las riquezas artisticas privadas®. La creacién de un Museo de arte espafiol
era ya una necesidad ineludible; y no desaprovecharia el Rey tan preciada
ocasién para corresponder al deseo de la opinién piblica, expresado con
suma claridad por Viardot. Un museo espafiol apareceria ademds como
consecuencia légica de una politica cultural, de la que el reciente Museo
de Historia de Francia en el Palacio de Versalles constituia el grandilo-
cuente ejemplo.

Otras causas més profundas parecen también haber incidido en la deci-
sién real. En efecto, no era Luis-Felipe un ferviente admirador de la pin-
tura espafiola, aunque, segin sus bidgrafos, gustaba de la italiana, la fla-
menca, la holandesa; todos recuerdan asimismo su notable incultura artis-
tica, que el Rey a veces intentaba remediar en los paseos que hacia por
las salas del Louvre o en las protecciones que otorgaba a sus pintores de
historia favoritos °. Por ello quizd haya que considerar como uno de los
posibles origenes del Museo Espaifiol el recuerdo de las ambiciones espa-
fiolas de los Borbones, mds que el auge del hispanismo o imposibles afini-
dades estéticas. En la nueva Galeria del Louvre quedaria certeramente
expresado el “interés” de la Monarquia francesa por los destinos de la
nacién vecina 0.

La situacién politica espafiola iba a favorecer, ademds, la realizacién
del proyecto imaginado por Viardot, y adoptado ya por el Rey. Las guerras
carlistas —en las que el Gobierno francés, declarado partidario de Maria
Cristina, no quiso intervenir, llegando a provocar una crisis interna que
cristalizé con la caida en 1836 del Ministro de Asuntos Exteriores, Thiers—
y los recientes decretos de supresion de las érdenes religiosas habian des-
encadenado una intensa circulacién de obras de arte asequibles a bajo pre-
cio y debido a los desérdenes e inestabilidad generales de facil importa-
cion (el decreto de Floridablanca de 1779, que prohibia la salida de teso-
ros artisticos, estaba atin vigente, pero no era realmente efectivo)!!. Las
condiciones que aseguraban el éxito de una econémica expedicién cienti-
fica eran pues inmejorables. Asi nacié la misién Taylor. En 1835 el Barén
Isidoro Taylor, por entonces Comisario Real del Teatro Francés, salié para
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Espaia, adonde habia viajado en ocasiones anteriores, con el fin de reunir,
para el Rey Luis-Felipe, un representativo conjunto de obras de la escuela
espafola. Le acompaiiaba el pintor Adriano Dauzats. Esta expedicién cien-
tifica, que duré dieciocho meses, de noviembre de 1835 a abril de 1837,
habia sido cuidadosamente preparada. Taylor era un gran conocedor de
la Peninsula Ibérica y cuando le fue encomendada esta misién trabajaba
en la preparaciéon de un Voyage pittoresque en Espagne (publicado por
entregas entre 1826 y 1860); la realizacién y puesta a punto de esta obra
constituird el pretexto oficial del viaje, permaneciendo oculto de esta ma-
nera su objetivo fundamental 1. Las guerras carlistas propiciaron un mé-
todo original pero seguro para encaminar hasta Francia los cuadros com-
prados por Taylor: el cierre de la frontera con Irtin hizo que se enviasen
por via maritima, aprovechando la red de estaciones navales que Francia,
para proteger sus intereses en Espafia, habia establecido en distintos puntos
estratégicos de la costa (Pasajes, La Corufia, Barcelona, C4diz, Lisboa).
Taylor partié provisto de acreditaciones emitidas por el Ministerio de la
Marina, que le recomendaban a los correspondientes comandantes de cada
zona. En cuanto al aspecto financiero de la misién, si bien es cierto que
el Museo Espafiol, segiin las cuentas de la Casa del Rey (lista civil) con-
servadas en los Archivos Nacionales de Paris, llegé a costar en su tota-
lidad 1.275.489 francos (en esta suma se incluian no sélo el pago de los
cuadros, sino también las remuneraciones de Taylor y de Dauzats), Taylor
no percibié de entrada y de forma global el citado millén, sino esporddica-
mente y por medio de la Banca Carette y Minguet, que tenia representantes
en Espafia 12,

La cientifica misién se desarrollé en varias fases: de noviembre de 1835
a septiembre de 1836 Taylor y Dauzats recorren Portugal, Extremadura,
Andalucia, Castilla. Efectian la mayoria de las compras entre octubre
de 1836 y abril de 1837. La inestabilidad general del pais, las incursiones
carlistas de Gémez y Cabrera en Castilla y Andalucia, la tradicional inse-
guridad de las vias y caminos, convierten la pacifica expedicién en una
auténtica aventura 13, Sin embargo la misién se lleva a cabo con los mayo-
res beneplacitos por parte de los espafoles, en un clima de mutua cordia-
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lidad, pues Taylor contaba con la ayuda y el apoyo de un nutrido niicleo
de amistades en Castilla y Andalucia; muchos pensabas ademds que la
embajada de Luis-Felipe venia a rescatar “las reliquias de nuestra pasada
grandeza” '*. El poeta Larra, que colaboraba también en la revista El
Artista, fue en realidad el tinico en dar la voz de alarma cuando aidn no
habia partido la misién; se hallaba entonces en Paris, donde habia sido
contratado por Taylor para colaborar en la redaccién del texto del Voyage
pittoresque en Espagne, y estaba por lo tanto perfectamente informado de
lo que se tramaba; envi6 a la Revista Espafiola un articulo denunciando
el futuro expolio, que, sin embargo, no tuvo mayores repercusiones . No
dudaron por lo tanto los espafioles en colaborar con los misioneros del Rey
francés, aconsejdndoles en sus compras o vendiéndoles sus propios cuadros.
Los recientes decretos de exclaustracién y cierre de conventos habia provo-
cado la dispersién o desaparicién de numerosas obras de arte, la acumula-
cién de muchas otras en depésitos poco custodiados, el repentino auge de
las colecciones privadas. Es muy probable que gran parte de los cuadros
del Museo Espafiol procediera de conventos e iglesias. Pero los principales
proveedores de Taylor, salvo algunas excepciones, fueron coleccionistas,
pintores y restauradores, marchantes... Entre los coleccionistas destacan los
nombres de Manuel Lépez Cepero, Antonio y Aniceto Bravo, Julidn Wi-
lliams, Francisco Pereira, el Conde del Aguila, en Sevilla 19; Felipe Mar-
tinez, en Cddiz; en Madrid, José de Madrazo, Serafin Garcia de la Huerta,
el Principe de Anglona, Xavier de Goya (que vendié al Barén ocho lienzos
de su padre). También Taylor traté con pintores y restauradores: José de
Monroy, pintor y Director de la Academia de Cérdoba; Genaro Pérez
Villaamil, a quien compré Taylor cinco de sus obras, y José Bueno, nom-
brado Primer Restaurador del Real Museo en 1828 y Académico de mérito
de la Real de San Fernando... A esta amplia lista de vendedores de reco-
nocida competencia hay que afiadir toda una serie de marchantes y especu-
ladores de dudosa honestidad e incierto oficio que acudieron a los dos fran-
ceses con obras las mds de las veces de muy discutible calidad, con excep-
cién del liquidador Mesas, “miliciano y rentista, que, para cobrarse de
sus dietas, propuso, en instancia, a la Reina Gobernadora el 23 de mayo
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de 1837, la venta de seis cuadros de Zurbardn” (considerado, para aquella
circunstancia, como “pintor de segundo orden y con ya muchas obras
reunidas en Cddiz”), y consigui6 su propdsito adquiriendo para Taylor unas
obras excepcionales 7. Pero para la mayor parte de los cuadros que inte-
graron luego el Museo Espafiol no habra historia, su origen se ha perdido.
Algunos, sea por su fama o por oportunas criticas contempordneas, han
podido conservarlo. Los recibos de la misién Taylor, tinica fuente de la que
disponemos para determinar, fragmentariamente, la procedencia de las
obras, resultan insuficientes: casi nunca constan los lugares exactos y los
primitivos emplazamiento de los cuadros, todo lo mds los nombres de las
ciudades donde fueron adquiridos, de los vendedores o intermediarios... 4.
Taylor y Dauzats fueron sélo unos clientes mds en el inmenso mercado de

obras de arte que era Espafia en 1835.

II. LA GarLeEria EspaNoLa EN EL LOUVRE

Entre abril de 1837 (en que finaliza la misién Taylor) y enero de 1838
(mes de la inauguracién del Museo Espafiol) son inventariados, catalo-
gados y muchas veces bautizados o atribuidos los cuadros adquiridos en
Espafia, se organizan las salas para su instalacién en al Museo de Louvre,
a la vez que una intensa campafia propagandistica, llevada a cabo con
oportunismo y sentido politico en diversas publicaciones, anuncia la aper-
tura inminente de una singular y grandiosa Galeria...

El Museo Espafiol, en su totalidad y tal como figura en los inventarios,
reunia, ademds de los cuadros espafioles (455) y de otras escuelas (20 lien-
zos atribuidos a artistas flamencos, holandeses, alemanes, 28 a italianos,
y dos a un inglés, Tierce), un variado conjunto de obras artisticas: 13 di-
bujos y grabados, una serie de esculturas, moldes de yeso de piezas arqui-
tecténicas (la mayoria de la Alhambra), muebles (de estilo gético o filipino-
colonial), objetos de vidrio, cerdmica, porcelana... Sélo llegaron a formar
parte de la Galeria Espafiola del Louvre los cuadros atribuidos a la escuela
espafiola °. El inventario y los catilogos fueron redactados sin duda (aun-
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que no exista un documento concreto que lo certifique) por el propio creador
del Museo Espanol, el Barén Taylor, que aconsejado por su cultura, su
personal sentir estético y sus amistades espafiolas fue el que dio forma
e hizo realidad el proyecto real. Documentos bdsicos para cualquier estudio
sobre la Galeria Espafiola, resultan sin embargo insuficientes a la hora de
valorar las obras del Museo. Se sigue la clasificacién por artistas, orde-
nados alfabéticamente; algunas notas mds extensas, aunque siempre esque-
madticas y de tipo biogrdfico, acompanan los nombres mds sobresalientes.
Sintesis evidente de los Diccionarios de Cedn Bermidez y de Quilliet, pun-
tan acertadamente fechas, escuelas, antecedentes y trayectorias artisticas,
discipulos... Los escasos comentarios a algunas de las obras se refieren
sobre todo a la temdtica, y son relaciones resumidas de pasajes biblicos
o de vidas de santos, y, de vez en cuando, descripciones minuciosas, muy
valiosas para localizar los cuadros perdidos. A pesar de que raras veces
se indica la primitiva procedencia de las obras, hay que sefialar la gran
modernidad del catdlogo, publicado en 1838: todos los cuadros han sido
numerados, se dan las dimensiones en centimetros... Taylor atribuyé sin
duda anénimos a pintores conocidos, como lo demiuestran los recibos, la
sorprendente cuantia de “obras maestras”, y, mds tarde, las criticas de
cierto sector licido y bien informado de periodismo contemporineo 20. En
el Museo Espafiol ochenta pintores se repartirdn la autoria de 455 lienzos.
Quedaba también patente la voluntad, por parte de Taylor, de presentar
una antologia de la pintura espafiola lo mads completa posible: desde fina-
les del siglo xv al siglo x1x, desde Pedro de Cérdoba a Francisco de Goya
o Genaro Pérez Villaamil. Los pintores del Siglo de Oro constituian el
nicleo mds importante de la coleccién: los Ribalta, Carducho, Roelas,
Pacheco, Luis Tristan, Orrente, Cajes, Blas del Prado; y de la segunda
mitad del siglo, junto a Zurbarin, el gran triunfador, con cerca de ochenta
lienzos, los Castillo, Herrera, Cano, Ribera, Espinosa, March. Un Antonio
Pereda, un Jusepe Leonardo, un Francisco Camilo o, sencillamente, un José
Moreno, un Juan de Toledo, a veces sorprenden tanto entre esta profusa
némina como un Alonso del Arco, un José de Sarabia, un Collantes. Lo
cierto es que los Pedro de Moya, Bocanegra, Mateo Cerezo José Antolinez,
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Ximénez Donoso, Ruiz Gonzilez, Palomino, Pareja, Mazo y otros, como un
tal Agustin Gasull (resefiado por Cedn como de la Escuela de Valencia
de principios del siglo xvi1, CEAN BERMUDEZ, Diccionario..., 1800, t. II,
p. 1777), y del que decia la Notice que dejé varias “obras excelentes en
los principales conventos y parroquias de Valencia”, o como un Dominico
Chavarito, pintor granadino, formaban un conjunto diverso y aparentemente
poco homogéneo que servia en realidad para realzar lo que en el fondo
era para los franceses la pintura espafiola: los 28 Ribera, los 38 Murillo,
los 19 Velazquez, los 10 Valdés Leal, los 81 Zurbarin...

Junto a estos pintores del XviI encontramos también a algunos repre-
sentantes del xv (Jaime Huguet, Antonio del Rincén), del xvi (Yéfiez de
la Almedina, los Massip, Luis de Vargas, Villegas Marmolejo, Sdnchez
Coello, Pantoja de la Cruz, Fernindez de Navarrete, Pablo de Céspedes,
Vasco Pereyra, Morales, el Greco), del xvii1, con los Menéndez (Francisco
Antonio y Miguel Jacinto), Lucas Valdés, Tobar... El siglo x1x, con Goya,
a pesar del magnifico conjunto de obras compradas en su mayoria a su hijo
Xavier en Madrid, estaba parcamente representado. Los cinco cuadros que
Pérez Villaamil vendié a Taylor no llegaron a formar parte del Museo
Espafiol 2.

La Galeria Espafiola ocupaba cinco salas del viejo Louvre: la primera
habia sido dedicada en gran parte a Ribera, la segunda a Zurbardn, la
tercera a Veldzquez, la cuarta —la mayor— a Murillo, Herrera, Cano,
Valdés Leal. En la tltima se colocaron las obras de los demds artistas. Los
lienzos, segtin la costumbre de la época, cubrian literalmente los muros
hasta el techo y carecian de la iluminacién suficiente para una adecuada
visién. De esta manera muchas obras valiosas pasaron desapercibidas y los
criticos vieron en el predominio de las tonalidades oscuras y colores som-
brios unas de las caracteristicas esenciales de la pintura espafiola.

A lo largo de 1837 habian ido apareciendo en la prensa parisina nume-
rosos articulos sobre la misién Taylor y el futuro Museo de pintura espa-
fiola 22. Estas primeras publicaciones, casi todas de encargo, insistian sobre
la oportunidad de la empresa, alababan la decisién real de crear, al fin,
una galeria de arte espafiol, que no seria ya el privilegio de unos pocos,
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y saludaban con creces el éxito de la misién Taylor. Con la inauguracién
del Museo, en enero de 1838, se multiplicaron las criticas, comentarios
y recensiones. Los periodistas sefialan el desconocimiento de la pintura
espafiola por parte del piblico francés y avanzan hipotéticas causas, expli-
caciones por igual descalabradas. Asi, por ejemplo, para A. de Circourt
ya es hora de que Espafia “renuncie a su ibérico orgullo que desprecia
al extranjero y que la ha aislado de los demds pueblos” %, Otros criticos,
como H. Blaze en la Revue de Deux Mondes, se escandalizan del “egoismo
nacional” de los espafioles que, con sus leyes contra la exportacién de cua-
dros, pretenden poner limites al arte, que “es eterno y no admite fronte-
ras”, y ven al contrario en la nueva galeria del Louvre la salvaguarda de
la pintura espafiola 2!, En la mayoria de estas recensiones sobre el Museo
Espafiol los criticos analizan el contenido de la nueva galeria, a la vez que
presentan esquemadticas historias de la pintura espafiola. Subrayan la origi-
nalidad, las peculiares caracteristicas de esta ultima, que les parece como
una “forma del pensamiento social de una época..., la anatomia intelectual
de este pueblo tan bizarro y bello, los Turcos de Europa” %. En definitiva,
muchos vieron en los cuadros del Museo la ilustracién, ya visual y con-
creta, del pasado histérico, de la realidad imaginada e imaginaria, de una
Espafia sofiada més que vivida. Alabaron el realismo de las representaciones
religiosas, la sinceridad de un arte mds atento a expresar sentimientos
genuinos que a plasmar una imposible perfeccién formal. Por vez primera
se intuy6 una estética diferente de la italiana, cuyo admirado formalismo
ya no servia para valorar las naturalistas composiciones espafiolas.

La Galeria Espafiola, de por si un acontecimiento del que se hizo eco
toda la prensa parisina, desencadené una ola de apasionados comenta-
rios 2°; a todos sorprendié, chocé, el ingente conjunto de cuadros con tan
desacostumbrada temdtica: “Esta valiosa coleccion nos permite apreciar
el arte de los maestros espafioles y su ruda energia, los singulares impulsos
de su imaginacién, el lujo de su colorido, la fuerza y calor de su factura...
Son en su mayoria obras producidas por ardientes imaginaciones, religiosos
entusiasmos. Todas las figuras de madrtires, de santos, de Cristos ensan-
grentados, de verdugos, son como madgicas apariciones; las dejamos, nos
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siguen; durante largo tiempo permanecen vivas ante nosotros, con sus su-
frimientos, su mistica exaltacién, sus santos estremecimientos”?’. Esta
pintura, sin embargo, no complacié a todos; el Constitutionnel del 21 de
enero de 1838 habia publicado la inconveniente palabra oida en una de
las salas del Museo: “Ya no hay Pirineos para las costras”. Para muchos
criticos, y no sélo los que colaboraban en periédicos de la oposicién como
el National o el Charivari, la ingente cantidad de obras atribuidas a maes-
tros conocidos (40 a Murillo, 19 a Veldzquez) resultaba mas que sospe-
chosa. Pensaban que una buena seleccién de cuadros, limitada pero segura,
habria sido preferible a una cuantiosa coleccién en la que lo bueno y lo
malo tenian cabida por igual; algunos pusieron en tela de juicio la actua-
cién de Taylor, a quien se acusé de haber querido competir, con dinero
pero sin malicia, con los Soult y Aguado del momento 8. Asi llegé a con-
vertirse la Galeria Espafiola en un cémodo pretexto para atacar a la Mo-
narquia de julio: “Se comprenderd que es lo propio de un poder mercantil,
que todo lo regatea, el querer fundar una galeria de cuatrocientos cuadros
de la escuela espafiola con un millén de francos. La Monarquia del 7 de
agosto cree, con un millén, poder hacer lo que hizo la Revolucién y Bona-
parte. Con un millén no se comprarian las cuatro mds bellas obras de la
Galeria del Mariscal Soult; iy he aqui que nos dan cuatrocientas! Se ha
hecho en el Museo Espafiol lo que se hizo en el Museo de Versalles: se
ha ido a lo barato, se ha preferido deslumbrar por la cantidad” %°. Los
periodistas y los criticos, llevados por un desconocimiento casi total del
arte de la Peninsula, reclamaban obras maestras y de artistas ya célebres
en Francia. No supieron apreciar la sorprendente originalidad del Museo
Espafiol, su modernidad, que radicaba precisamente en el eclecticismo de
este conjunto de obras que Taylor habia seleccionado en Espafia aconsejado
por ilustres “entendidos” como los Madrazo o el canénigo Lépez Cepero.

¢ Cémo fue juzgada la Galeria Espafiola en sus artistas y en sus obras?
En lineas generales se reconocieron valores establecidos, que se interpre-
taron segun juicios a priori. Se buscé y coment6 en primer lugar lo cono-
cido: “Excepto algunas obras de Murillo, Zurbardn, Ribera, Veldzquez,
Alonso Cano, hay pocos cuadros importantes en nuestra coleccién espa-
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fiola” . Sin embargo, a pesar del considerable niimero de lienzos atri-
buidos con calculada intencionalidad a estos pintores, sali6 a relucir la
desigual calidad de los cuadros. Murillo, con treinta y nueve obras, podria
encabezar la imaginaria escala de valores a través de la cual se enjuiciaron
a los pintores espafioles. En Murillo, segtin los tépicos del momento, sélo
vieron los criticos al pintor de terrenales y humanas virgenes, de poéticos
y realistas cuadros religiosos. La Virgen de la Faja®', un San Buenaven-
tura escribiendo sus memorias®*? y el Retrato de Andrés de Andrade *
fueron las obras mds alabadas o cuando no mis comentadas y discutidas.
Veldzquez, menos popular, sigue a Murillo en esta imaginaria escala de
valores. En general, sus cuadros despertaron menos entusiasmos y mds
dudas en cuanto a su autenticidad. Si Murillo es el pintor cristiano, la per-
sonificacion mds gloriosa de la “escuela catdlica”, Veldzquez, en cambio,
34 Al critico de France et
Europe no le parece oportuno detenerse en analizar sus composiciones reli-
giosas, pues Veldzquez “fue célebre sélo por sus retratos” **. Y asi son
mencionados con frecuencia los retratos de Felipe IV %, el de Isabel de
Borbén % —los dos de cuerpo entero—vy el del Conde-Duque de Oliva-
res 3. Un pseudo autorretrato, atribuido a Veldzquez, y del que la revista
L’ Artiste publicé, en 1843, un grabado por A. Masson, también fue favo-
rablemente acogido por la critica y el piiblico %, El Veldzquez del Museo
Espafiol decepcion6 sin embargo a la mayoria de los periodistas: “No se
puede juzgar a Veldzquez por lo que de él tenemos; algunas de sus com-
posiciones igualan a las de los grandes maestros italianos; el sefior Taylor

es el “pintor de los principes y de los reyes

no ha traido ni una que merezca semejante elogio” *°. En tercera posicion,
Ribera. Sus obras sorprendieron, chocaron, fueron alabadas, atacadas, re-
plantearon uno de los dilemas estéticos del momento: la dialéctica realismo-
idealismo. Ribera fue el segundo triunfador del Museo Espafiol, después
de Zurbardn, y, mds que este tltimo quizd, el pintor de los escritores ro-
ménticos: Byron, Gautier. En la Galeria de Luis-Felipe descubrieron los
franceses el “espafiolismo” de Ribera, considerado hasta entonces como un
artista italianizante, en la linea del Caravaggio. Algunas de las veintiséis
obras del Museo llamaron poderosamente la atencién y sirvieron de base
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para establecer una nueva visién del arte espafiol: realista a ultranza, ex-
presién de un catolicismo violento y sanguinario: un Catén desgarrdndose
las entrafias, que produjo una impresién tan fuerte, que, por ejemplo, F. P.,
en el Monitor, afirmaba que una mujer habia dado a luz a un nifio mons-
truoso después de haber visto el cuadro de Ribera ¥, un Martirio de San
Bartolomé, “obra maestra del Horror, demasiado espantosa para no ser
recordada sin estremecimientos” ¥, Pero gusté la “sinceridad” de su arte,
el “prodigioso efecto de relieve de sus cuadros”. Asi pocos, en fin, se es-
candalizaron de sus escenas de martirios, mis “dignas de una sala de ciru-
gia que de una iglesia”, o de su amor “constante por los cuerpos viejos
y arrugados y por su reproduccién realista y detallada’ %2,

Veintiséis cuadros habian sido atribuidos a Alonso Cano, cuya produc-
cién pictérica era apenas conocida en Francia. Mds que en Veldzquez, Mu-
rillo, Ribera, los criticos se sintieron atraidos por las circunstancias vitales
del pintor, que parecian ilustrar idealmente la imagen romantica del crea-
dor, ser atormentado y maldito. Resultan ejemplares en este sentido las
lineas que le dedica Jubinal: impulsado por los celos, esa “ardiente pasién
totalmente africana, porque Espafia es Africa”, y después de matar a su
mujer, Cano “camina de claustro en claustro, de catedral en catedral”.
Hasta que pide asilo a los monjes y con el fin de pagar la proteccién que
estos le conceden, crea a toda prisa obras de arte, y con su mano criminal
lega a Espafia péginas sublimes” %3,

Los ochenta lienzos de Zurbardan del Museo Espafiol originaron nume-
rosos estudios sobre la pintura espafiola; en Zurbardn cristalizé la polé-
mica que sobre realismos e idealismos enfrentaba a cldsicos y roménticos.
Virgenes, santos, martirios... Las seis composiciones procedentes de la Car-
tuja de Jerez de la Frontera... Diecisiete santas, reales como retratos, tan
terriblemente carnales, “llevando los simbolos de su martirio como las mu-
jeres en un baile ensefian sus joyas a celosas compafieras” %*, cartujanos,
franciscanos, rezando o martirizados: “Y cuando de estas divinas criaturas
uno alza su mirada hacia esa austera y profusa composicién, un San Fran-
cisco que reza arrodillado con un crdneo en las manos, se sorprende de la
fecundidad del pincel del maestro y de la variedad de su pintura” 4, Este
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San Francisco (hoy en la National Gallery de Londres) fue uno de los
cuadros del Museo que mds comentarios elogiosos suscité, y todas las re-
censiones criticas lo mencionan. Afios mds tarde atn escribia Charles
Gueullette en su libro sobre los pintores espafioles, al referirse a los cua-
dros de Luis-Felipe, que no habia nada més “sobrecogedor que la ligubre
fisonomia de este hombre, cuyos rasgos austeros traducian con sorpren-
dente verdad los remordimientos y el sufrimiento... Todo el mundo quiso
ver esta obra” %, Esta misma bipolaridad de un repertorio temdtico uni-
forme, lo que parecia ser la coexistencia, en el quehacer artistico de un
mismo pintor, de lo sensual y lo espiritual, aseguré el éxito definitivo de
Zurbaran.

Asi, pues, Murillo, Veldzquez, Ribera y Zurbardn fueron los nombres
mds citados y mds buscados de la Galeria del Louvre entre los ochenta y
cinco que integraban el catdlogo de 1838. Goya y el Greco no lograron
destacar de la ingente masa de los Roelas, Coello, Rizi, Castillo, Espi-
nosa, etc. Los criticos se detienen més ante los cuatro lienzos de Morales
que ante los ocho del Greco, pues las “pietas” del primero, de italianizante
perfil, sobriedad compositiva y rectilineo equilibrio, no podian menos que
gustar a un publico acostumbrado a composiciones religiosas de talante
cldsico y aficionado a facturas detallistas o “realistas” %6, En cambio en
el Greco, que sorprendié y desconcerté por su arte y no tanto ya —como
en el caso de Ribera y Zurbardn— por la temdtica de sus composiciones,
los comentaristas sélo alcanzaron a ver la excepcién patoldgica, casi inevi-
table, dentro de esta escuela espafiola en la que no parecia encajar. “Dis-
pone sus colores de una forma extrafia: revolotean y se rompen en una
multitud de matices que cansan la vista sin regocijarla, le gustan mucho
los lienzos muy largos en el sentido perpendicular y su discipulo Tristdn
también es aficionado a estas extravagancias” *7. La critica percibi6 la
profunda originalidad de su pintura, pero no supo valorarla. Al contrario,
los ocho Grecos del Museo Espanol dieron lugar a extrafias disquisiciones
sobre el artista y su obra. Nace la leyenda del pintor genial y loco, pues
s6lo la locura podia justificar aquel “caminar, a medida que entraba ¢n
afios, hacia la infancia del talento” del discipulo del Tiziano *8. Queda asi
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convertido el Greco en un maravilloso héroe romantico, prototipo del artista
misterioso y solitario. A. Jubinal, inspirdndose en los cuadros del Museo,
afiade sabrosos detalles al mito recién creado: el Greco, ya anciano y per-
dida la razén a causa del desprecio de sus contemporédneos, hallé un tierno
consuelo a su dolor en la hija joven y adorada... Y cierto es que muchos
admiraron el pseudo retrato de su hija (La dama del armifio, Pollok House,
Glasgow, coleccién Stirling-Maxwell), pues era como un emotivo testimonio
de la serenidad perdida del pintor. Goya, con ocho lienzos —algunos de
los cuales no fueron expuestos, permaneciendo en los almacenes del Louvre
hasta 1850—, pasé pricticamente desapercibido. Algunos criticos estable-
cieron incluso extrafios paralelismos entre las “extrafias pinturas del Greco
y las caricaturas de Goya” *°. Todos los articulos y recensiones sobre el
Museo Espaifiol le dedican algunas lineas, pero sélo en tanto en cuanto
cierra la escuela espafola y aparece por consiguiente como obligado punto
final. Este es el sentir, por ejemplo, de Teéfilo Gautier, que saludé en él
al ilustre epigono de la pintura espafiola: “Es el nieto aiin reconocible
de Veldzquez. Después de él vienen los Aparicio, los Lépez; la decadencia
es completa. En la tumba de Goya estd enterrado el antiguo arte espafiol,
el mundo para siempre desaparecido de toreros, majas, manolas, contraban-
distas, ladrones, aguaciles y brujas, todo el color local de la Peninsula™ °,
Los franceses, que ya conocian al Goya de los Caprichos, al “Boileau de
la pintura, virulento satirico moderno” ®!, no comprendieron, ni acertaron
a “ver”, al Goya de la Galeria Espafiola. Las obras de Goya, desconocido
por entonces como pintor, fueron recibidas con evidente frialdad, a pesar
de que parecian acordes con ciertos principios estéticos propugnados por el
ala romantica de la critica. Apenas existen comentarios del Reo en Capilla
y del Entierro, que sélo conocemos por una breve anotacién de Jules Mi-
chelet 52. Jubinal describe mds detalladamente las Viejas (hoy en el Musée
de Lille) y un Aguila que no figuran en el catilogo de 1838 aunque si en
los inventarios de la Galeria Espafiola ®3. En cambio las Manolas en el
balcén (coleccién privada), las Majas (Museo de Lille) y el Retrato de la
Duquesa de Alba (Hispanic Society, Nueva York) monopolizaron las mis
variadas criticas; fueron consideradas las dos primeras obras cuadritos
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pintorescos, meras ilustraciones de costumbres espafiolas. Pero el Retrato
de la Duquesa de Alba “sélo valia por el traje” de la retratada, pues “el
rostro no parecia real y las mejillas demasiado pintadas, los ojos y las
cejas negras dibujadas sobre la piel sin matices intermedios, la falta de
modelado, le dan el aspecto de una mufieca de cera...” 3. En el fondo,
lo mismo que en Murillo, Veldzquez, Ribera, Cano, el Greco, los criticos
buscaron en Goya el testimonio histérico: los cuadros fueron percibidos
como documentos, reflejos directos de la vida.

Sobre los demds pintores del Museo Espafiol existen referencias en los
articulos y recensiones publicados después de la inauguracién de 1838.
Algunos autores, con la pretensién de ofrecer un panorama completo de la
pintura espafiola, mencionan a los ochenta y cinco artistas de la nueva
Galeria. Otros se dedican a analizar, con todo lujo de detalles, obras de
pintores totalmente desconocidos por entonces, alabando por igual a Anto-
nio del Rincén, Pedro de Cérdoba, Correa o Juan Gémez, Blas del Prado,
Luis de Vargas o Valdés Leal.

El pidblico se orienté de inmediato hacia los nombres conocidos. Esta
pintura era como una ‘“nueva América, una mina virgen”, que precisaba
ser descubierta y explorada *°. El hilo conductor lo ofrecian las seguras
referencias de un Murillo, un Veldzquez o incluso un Zurbardn.

Este descubrimiento serd llevado a cabo en Francia no tanto por los
artistas como por los escritores. Los diez afios largos en que permanecié
en el Louvre el Museo de Luis-Felipe posibilitaron fructiferos progresos en
el conocimiento de la pintura espafiola por parte del pdblico francés. Un
conocimiento que suponia una aproximacién a la obra de arte desde crite-
rios en ningiin modo pictéricos y que encajaban dentro de moldes percep-
tivos de tipo literario. Esta visién teérica precedié la toma de contacto
directo con la pintura. Por ello, aun reconociendo que la Galeria Espafiola
no tuvo repercusiones efectivas sobre el arte francés entre 1838 y 1848,
hay que admitir que su intervencién fue muy significativa en el desarrollo
del pensamiento estético del momento. Para los escritores y criticos romén-
ticos la pintura espafiola, que con tan sorprendente fidelidad expresa el
acontecer histérico y las “costumbres” inmanentes de toda una nacién, es
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una ejemplar escuela de realismo. Por esos mismos afios el realismo, cuya
definicién fluctiia atin entre “colorismo” (E. J. Delécduze y Clément de
Ris), “naturalismo” (Peisse) y “pre-rafaelismo” (Mantz y Delaborde) %,
parece haber encontrado su confirmacién pictérica en los lienzos de
Courbet; Champfleury, “Cardenal del Soberano Pontifice” >” del movi-
miento, se refiere a menudo a los cuadros del Museo Espafiol para sefialar
la “verdad” de algunas obras de Courbet *, Sin embargo estas “lecciones
nuevas de vehemente sinceridad”*, que podemos vislumbrar en ciertas
composiciones de Courbet, Millet  y de pintores menores como Bonvin,
Ribot, etc., no proceden necesariamente de los cuadros del Museo Espaifiol.
La Galeria de Luis-Felipe contribuyé poderosamente a la difusién por
Europa de la pintura espafiola y origind numerosos escritos sobre el arte
de la Peninsula ®, pero no influyé en la evolucién artistica francesa
de 1838-1848. Potencié quizd el hispanismo de los artistas que en estos
afios buscaban, en una Espafia mds imaginada que real, nuevos motivos
pictéricos: Dehodencq, Blanchard, Dauzats, Jollivet, Louis Boulanger,
Achille y Eugéne Dévéria, los Johannot, Célestin Nanteuil, Jean Gigoux...
La eleccién de ciertos temas, por lo general escenas pintorescas, de costum-
bres, paisajes “tipicos”, el predominio de tonalidades oscuras, eran sufi-
cientes para considerar a estos pintores como lejanos discipulos de la Es-
cuela espanola. Pero para los hispanistas de la generacién siguiente, Legros,
Ribot, Carolus-Duran, Bonnat, Manet, la Galeria de Luis-Felipe serd como
uno de esos recuerdos que, inmersos en lo mds profundo de las memorias,
de repente renacen vivificados y transformados.
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NOTAS

1 De una carta de Baudelaire a T. Thoré, sobre un articulo de este dltimo en

la Indépendance Belge del 15 de junio de 1864, Cit. en PIERRE COURTHION, Manet
raconté par lui-méme et par ses amis, Ginebra, 1953, I, pp. 112-113.

2 «Burgueses, habéis, rey, legislador, o negociante, instituido colecciones, mu-

seos, galerias... Lo que habéis hecho para Francia, lo habéis hecho para otros paises.
El Museo Espafiol ha venido a aumentar el volumen de ideas generales que debéis
poseer sobre el arte». C. BAUDELAIRE, «Salén de 1846. A los burgueses», en Curiosi-
tés Esthétiques, ed. 1976, Paris, p. 99.

3 Presenté como tesis de doctorado, en la Universidad de la Sorbona, el resul-

tado final de mis investigaciones sobre el museo perdido de Luis-Felipe. Una expo-
sicion organizada recientemente por el Museo del Louvre (octubre 1981- enero 1982)
ha hecho factible, y puablica al fin, su imaginaria reconstruccién visual.

* Con la invasién napoleénica de Espafia entraron en Francia numerosas obras

de arte formando parte del botin de los generales o destinadas al Museo Napoleén ;
en 1813 habian sido enviados a Paris, y por el Rey José, cincuenta cuadros de la
escuela espafiola, pero no fueron expuestos en su mayoria y permanecieron en el
Louvre hasta 1815, fecha en que fueron devueltos al gobierno espaiiol.

® La Galeria del mariscal Soult constituia una antologia bastante completa de

la pintura espafiola, con obras de Luis de Vargas, Juanes, Morales, Fernandez de
Navarrete, Sanchez Coello, Ribalta, Pacheco, Bernabé de Ayala, Juan de Pareja,
Pablo Legote, Juan de Arellano, Llano y Valdés, Sebastian Gémez, Mateo Cerezo,
Carrefio de Miranda, los dos Herrera, Ribera, Cano, Murillo, Zurbaran. Muchos de
estos pintores estaran representados en el Museo Espafiol.

6 En Francia, a lo largo del siglo xviI y hasta el siglo XIX, el arte espafiol es

valorado a través del arte italiano. Ribera, cuyo «espafolismo» es un descubrimiento
del X1X, era para Félibien «solo uno de los imitadores del Caravaggio» (A. FELIBIEN,
Nom des peintres les plus célébres, Paris, 1679, pp. 54-55).

7 Velazquez y Murillo son los dos pintores que analiza en profundidad. En
cuanto a los demas, Mérimée escribe que «todavia se pueden ver con placer las obras
de Ribera, Alonso Cano, Roelas, Zurbaran, Morales, Pacheco, Tobar, Leonardo y
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otros cuyos nombres son practicamente desconocidos en Francia...». P. MERIMEE,
«Les grands maftres du Musée de Madrid», L’Artiste, marzo de 1831.

8 Antes de 1838 habia sélo siete cuadros espafioles en las colecciones del
Louvre: Francisco Collantes, La zarza ardiente; Escuela espafiola del siglo xv,
Vista del palacio del Escorial, y Veldzquez, Retrato de la Infanta Margarita, Estos
tres ultimos procedian de las colecciones de Luis XIV. Entraron a finales del xviiI:
Murillo, £l nific mendigo (comprado a Jean-Baptiste Lebrun en 1782); Murillo,
Jesiis en el Olivar (1783, procedente de la venta del Conde de Vaudreuil) y Murillo,
Sagrada Familia (la Virgen de Sevilla), entra en 1786 procedente de la venta del
Conde de Servant. La Adoracién de los pastores, de Ribera, fue ofrecida al Gobierno
francés por Fernando IV, Rey de Napoles.

9 ConDpE DE MONTALIVET, Fragmentos et souvenirs, 1836-1848, 11, Paris, 1900,
pp. 295-307.

10 Luis-Felipe, cuando atin era Duque de Orledns, residi6 durante tres meses
en la Espafia ocupada por las tropas napolednicas. En 1810 habia contraido matri-
monio con Maria Amalia, hija del Rey de Sicilia, Fernando IV, hermano de Car-
los IV. Durante su estancia en Espafia el Duque aspiré a ser llamado a reinar por
el Consejo de la Regencia, que queria, al contrario, utilizar su presencia en Espafa
para sublevar a las tropas francesas estacionadas en Catalufia (en 1810). Al final,
el Consejo abandoné su proyecto, y como las exigencias de Luis-Felipe se hacian
mas apremiantes, fue éste despedido, y tuvo que salir de Espana. Las ambiciones
dinasticas de Luis-Felipe culminaran durante su reinado con las «bodas espafiolas»
(la del Duque de Montpensier con la hermana de la Reina Isabel en octubre de 1846).

1 El Baréon Taylor, gran viajero, escritor, artista, ya habia cumplido con éxito,
y para Luis-Felipe, una dificil misién: la expedicion de Egipto, que significé la
cesion al Gobierno francés del obelisco de Lugsor, hoy en la plaza de la Concordia
de Parfs. Taylor era autor de unos estupendos Voyages pitioresques et romantiques
dans Tancienne France (publicados en fasciculos de 1819 a 1863), amplio estudio
histérico-geografico de las distintas regiones francesas, con especial atencién al arte,
los monumentos, la arqueologia... Vino a Espafia por vez primera como militar,
con las tropas del Duque de Angulema, en 1823. Diez afios més tarde recorrera,
acompanado por el pintor Adriano Dauzats, Aragdn, Catalufia, Castilla y permane-
cera largo tiempo en Madrid.

2 Segiin las cuentas y recibos de la misién Taylor (ARCHIVOS NACIONALES DE
Paris, Casa del Rey y lista civil: legajo 041725, Cuentas de la Misién Taylor, y
042571, Intendencia General, Gastos). La misiéon Taylor, los pormenores de los suce-
sivos viajes que Taylor y Dauzats realizaron por la Peninsula, han sido analizados
ampliamente en su desarrollo cronolégico por P. Guinard en base a los Carnets
(diarios) de Dauzats, que transcribe casi integramente en su obra Dauzats et Blan-
chard, peintres de I'Espagne romantique, Paris, 1967.

13 Conocemos muchos de los pormenores de esta misién por los Carnets de
Dauzats (reproducidos en parte por GUINARD, Op. cit.).
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14 Un articulo de la revista El Artista (t. I1I, 1836, pp. 47-48), sin firmar, anun-
ciaba muy elogiosamente la llegada de estos «sabios y artistas extranjeros, hombres
decididos, apdstoles de la Ilustraciém»..., cuyo proyecto era «dar a conocer a su
vuelta a Francia la mayor parte de las riquezas artisticas que tiene nuestra nacion».
En este articulo, al que no debié ser ajeno el director-fundador de la revista, Fede-
rico de Madrazo, que tenia atin muy presente su descubrimiento de Paris y sus circu-
los artisticos de la mano de Taylor, se hacia sélo referencia, claro estd, a la prepa-
racién del Viaje pintoresco a Esparia, pretexto oficial de la misién.

15 «Convento espafioles: tesoros artisticos encerrados en ellos», Revista Espa-

iiola, 3 de agosto de 1835. Cit. por A. RuMEAU, «Mariano José de Larra et le Baron
Taylor. Le voyage pittoresque en Espagne», Revue de littérature comparée, 1936,
p. 481.

16 Sevilla, de quien decia Ford era «el tumbuctu de los aficionados a las artes»
(Ricaarp Foro, 4 Handbook for travellers in Spain, 1845, p. 115), fue el principal
centro de adquisiciones. Manuel Lopez Cepero, dean de la catedral y encargado por
entonces de organizar en Sevilla el Museo de pinturas, vendié a Taylor algunos de
los lienzos de su galeria. Aniceto Bravo era el propietario de una espectacular colec-
cion de cuadros inicialmente constituida por su tio Antonio después de las guerras
napoleénicas; constaba, segin Gonzalez, de mis de ochocientas obras (F. GONZALEZ
DE LEON, Noticia artistica, histérica ¥ curiosa de todos los edificios publicos, sagra-
dos y profanos de esta ciudad de Sevilla y de muchas casas particulares, Sevilla,
p- 259).

17 La Academia de San Fernando y la de Cédiz protestaron contra esta usurpa-
cion. La venta se hizo para Taylor pero a nombre de un José Cuesta, posible testa-
ferro. Para una referencia méas amplia sobre este asunto ver: Erfas Tormo, «El des-
pojo de los zurbaranes de Cadiz, el viaje de Taylor y la efimera Galeria Espafiola
del Louvre», Cultura Espafiola, 19009, '

1 Las cuentas de la mision Taylor figuran integras bajo forma de recibos en

el legajo 04 1725 de los ArRcHIVOS NACIONALES DE PARis (Casa del Rey y lista civil).

1 Las obras de la Galeria Espafiola fueron registradas en un inventario, del que
se conservan dos ejemplares: Inventaire descriptif des tableaux, dessins, gravures,
sculptures, appartenant au domaine privé du roi et qui se trouvent déposés tant dans
les salles du Musée Royal du Louvre désignées sous le nom de Galerie Espagnole,
que dans le magasin du dit Musée et dans la collection céramique et vitrique de la
manufacture royale de Sévre, Paris, 20 de septiembre de 1838; Archivos del Lou-
vre: 1DD122-123, Archivos Nacionales de Paris: 04 2841. En el catilogo que se
publico a raiz de la inauguracién de la Galeria sélo figuran los cuadros espafioles
y es incompleto con relacién a los inventarios, pues faltan cuarenta obras (que
sin duda no fueron expuestas y permanecieron en los almacenes del Louvre). De este
catalogo oficial, Notice des tableaux de la Galerie Espagnole exposés dans les salles
du Musée Royal au Louvre, existen tres ediciones, con ligeras variantes, publicadas
también en 1838. Galeria Espafiola y Museo Espafiol son los dos términos que fueron
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utilizados por la critica periodistica, aunque hubo cierta preferencia por el segundo,
en los altimos afios del Museo, sobre todo y por parte ya de escritores de reconocida
fama. El primero fue el oficial, el de los catalogos.

20 Asi, por ejemplo, existe un recibo, entre los conservados en los Archivos Na-
cionales de Paris, del coleccionista sevillano Aniceto Bravo por «dos cuadros que
representan el uno a Santa Maria Magdalena, calificada por todos los inteligentes
por de Murillo». La Magdalena de Bravo figura como de Murillo en el catalogo
de 1838, bajo el nim. 163. Muchos son también los vendedores que en los recibos
s6lo mencionan el tema representado sin aludir al artista, como por ejemplo el res-
taurador madrilefio Ceferino Araujo, que vendié a Taylor una «Magdalena, original
de la Escuela espafiola». Todas las obras anénimas fueron atribuidas a distintos
pintores. En la Noticio de 1838 no existe la denominacién «escuela espafiolan.

2 El Entierro de Cristo, de Huguet, hoy en el Museo de Louvre, parece que no
fue expuesto, pues no figura en la Notice. Permanecié en las reservas del Louvre
y se quedé en Francia después de la devolucion del Museo Espaiiol a la familia de
Orleans.

Los cuadros de Villaamil, que estin registrados en los inventarios, tampoco fue-
ron expuestos en las salas de la Galeria Espafiola. Cuando la devolucién de 1851,
cuatro se hallaban en el palacio de las Tullerias; una plaza de la Feria en Sevilla
decoraba el Gabinete de la Reina en el palacio de Neuilly. Algunos inventarios rea-
lizados después de 1848 dan cuenta del estado ruinoso del cuadro, que sufrié mucho
de los destrozos originados en el palacio durante las jornadas revolucionarias

de 1848.

2 El Journal des Artistes del 19 de febrero de 1837 fue el primero en anunciar
la futura creacién de un Museo de pintura espafiola. Mas tarde la noticia fue pro-
clamada por Henri Blaze («Galerie espagnole au Louvre», Revue des Deux Mondes,
15 de mayo), Teéfilo Gautier (en la Presse, 24 de septiembre) y Achille Jubinal
(Notice sur le baron Taylor et sur les tableaux achétes par lui Uaprés les ordres
du roi, Paris, 1837).

22 A. pE CIRcOURT, «Du Musée Espagnoly», France et Europe, I, mayo de 1838,
pp- 98-107.

2+ H. Braze, «Galerie Espagnole au Louvre», Revue des Deux Mondes, 15 de
mayo de 1837, pp. 539-540.

% A. pE Circourt, Op. cit., pp. 100-101.

26 Hubo incluso recensiones en periédicos extranjeros, como la que apareci en
el Kunstblatt en mayo de 1839 y que utilizé E. HEAD en su Handbook of the History
of the Spanish & French Schools of paintings, publicado en 1843 como suplemento
de los voliimenes escritos por Kugler sobre otras escuelas.
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27 Articulo sin firmar, «Quverture du Musée Espagnol», Journal des Beaux-Aris
et de la Littérature, 31 de enero de 1838, p. 18.

% Alejandro Aguado, antiguo ayuda de campo de Soult, poseia una coleccién
de doscientos cincuenta cuadros atribuidos a la escuela espafiola; su venta en 1843
provocé los elogios apasionados de un sector de la prensa que, contando las «mara-
villas» de la Galeria Aguado, pretendia rebajar el contenido del Museo Espaiiol.

29

ALex, DEscamps, «Le Musée Espagnol», Le National, 15 de febrero de 1838.

3 «Quverture du Musée Espagnol», Journal des Beaux-Arts et de la Littérature,

21 de enero de 1838, p. 20.

81 La Virgen de la Faja, célebre ya antes de la apertura del Museo, pues toda
la prensa habia anunciado con anterioridad que pertenecia a un grande de Espafia,
el Conde del Aguila, antes de ser adquirida por Taylor en Sevilla, fue muy favo-
rablemente acogida y su autenticidad poco discutida. Después de la venta de 1833,

pas6 a la coleccién de D. Antonio de Orleans, en Sanlicar de Barrameda. Actual-
mente en el mercado de arte (Nueva York, 1981).

32 Este San Buenaventura (hoy el Fray Juan de San Bernarde, atribuido a Val-
dés Leal, de la Yale University Art Gallery) inspiré a Jubinal una pintoresca y emo-
tiva descripcién: «La primera vez que vi este cuadro en el Louvre aln estaba, como
muchos otros, en el suelo, sobre la losa, y tan ennegrecido por el humo de los cirios
espafioles, tan cubierto por el polvo de las rutas castellanas, que era muy dificil
distinguir en €l algo més que una capa negra. De repente el Baron Taylor me
llamé y con esa cortesia que le caracteriza limpié con una esponja mojada en vino
primero la frente, luego las mejillas, el cuerpo... Retrocedi espantado... Estaba to-

cando con los dedos a un auténtico representante del més-alla». A. JuBNaL, Op. cit.,
pp- 26-27.

33 Hoy en el Museo Metropolitano de Nueva York.

3 A. pE CIrRcOURT, Op. cit., pp. 239-240.

3%  Hoy en Londres, coleccién particular. Considerado por Lopez Rey como del
taller de Velazquez (L6PEz REY, Veldzquez. A catalogue raisonné of his oeuvre, Lon-
dres, 1963, n.° 289).

36  Zurich. Coleccién particular,

37 Madrid. Coleccién Varez-Fisa.

38 Madrid. Antiguamente Marqués de Valdeterrazo.

8  Le Temps, 4 de febrero de 1838.

150 —-



4 Hoy atribuido a Lucas Jorddn (Londres, mercado del arte, 1975). F. P., Mo-
niteur Universel, 10 février 1838, p. 272.

4 W, STIRLING, Annals of the Artists of Spain, 1845, 111, p. 302.
4 A. pE CircourT, Op. cit., p. 233.

4 A, JuBiNaL, Op. cit., p. 23.

# A, JuBiNav, Op. cit., p. 255.

4 C. GUEULLETTE, Les peintres espagnols, Paris, 1863, pp. 38-39.

4% «Se podia ver bajo la piel de uno de sus Cristos la huella morada de las
espinas y de la lanza, contar las gotas de sangre sobre su frente». A. DE CIRCOURT,
Op. cit., p. 104.

47 Le Temps, 4 de febrero de 1838.
# A, pE Circourt, Op. cit., p. 251.

49 Articulo sobre el Museo Espafiol en el Courrier Frangais, 2 de febrero de
1838.

50 T. GAUTIER, articulo sobre Goya en el Cabinet de ' Amateur, 1842, pp. 337-345.
s A, JuBiNaL, Op. cit., p- 22.

52 J. MicHELET, fournal, 23 de junio de 1839 (ed. N. R. F., Paris, 1959, 1I,
p- 303).

58 A. JuBINAL, Op. cit., p. 22.
54 Le Temps, 4 de febrero de 1838.
55 «La Mission Taylor», articulo sin firmar, en Charivari, 24 de enero de 1838.

3 Para una referencia mas amplia sobre el concepto de «realismo» (sus orige-
nes en la critica de arte), ver Champfleury, le réalisme, seleccién de textos por
G. y J. Lacambre, Paris, 1793, p. 17.

57 Champfleury..., Op. cit., p. 13.
%8 Champfleury..., Op. cit., p. 154.

59 Louts RoSeNTHAL, Du Romantisme au réalisme. Essai sur évolution de la
peinture en France de 1830 a 1848, Paris, 1914, p. 357.

6 Millet decia que «en el Louvre vivia el Museo Espafiol». Carta de Millet
del 21 de julio de 1838, publicada en la Revue de Cherbourg et de Basse Norman-
die, 1906-1907, pp. 62 y sigtes., cit. en MoREAU-NELATON, Millet raconté par lui-
méme, Paris, 1922, 1, pp. 29-30,
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6 Por ejemplo, los criticos de los Salones se refieren con frecuencia a los pin-
tores del Museo Espafiol para valorar obras francesas contemporaneas. Baudelaire
sehalaba en el Salon de 1845 algunos lienzo de «Mouchu, a quien deben gustar
Ribera y todos los valientes *factureurs’», y de Richardot, «una joven dama vestida
con un traje negro y verde... y que tiene un cierto aire de familia con las santas
de Zurbaridn». C. BAUDELAIRE, «Salén de 1845», en Curiosités Esthétiques, ed.
de 1976, Paris, p. 33. Por otra parte, son publicados por la prensa francesa mono-
grafias de artistas espafioles, biografias llenas de fantasia, estudios generales sobre
la historia de la pintura. En los relatos de viajes pintorescos, editados por estos mis-
mos afios, encontramos también descripciones de obras artisticas y, a veces, esque-

maticas historias de arte.
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“JESUS EN CASA DE MARTA Y MARIA”
Y EL “LENGUAJE” DE VELAZQUEZ

POR

BARTOLOME MESTRE FIOL






Jests, yendo de camino, entré en un pueblo; y una mujer llamada
Marta le recibié en su casa. Tenia ella una hermana llamada Maria,
que sentada a los pies del Sefior escuchaba su Palabra, mientras Marta
estaba atareada en muchos quehaceres. Acercindose, dijo: «Sefior,
¢no te importa que mi hermana me deje sola en el trabajo? Dile,
pues, que me ayude». Le respondié el Sefior: «Marta, Marta, te afa-
nas y preocupas por muchas cosas; y hay necesidad de pocas, o me-
jor, de una sola. Maria ha escogido la parte buena, que no le sera
quitadan.

Evangelio de San Lucas, Cap. 10, vv. 38-42.

C oN mucha diferencia, este pasaje del Evangelio ha venido siendo el
mds socorrido para leer a los feligreses durante la misa. El sacerdote
aclara después que esto quiere decir que el cristiano no ha de dedicar toda
su actividad a la conquista de bienes terrenales; que, al menos los domin-
gos, debe ir a la iglesia para escuchar la Palabra del Sefior, y ha de res-
petar escrupulosamente sus advertencias a fin de que el alma esté siempre
en estado de poder ser admitida en el Reino Celestial.

Este asunto ha sido llevado al lienzo infinidad de veces. Por la bre-
vedad del pasaje y fdcil identificacién de los tres personajes que inter-
vienen la “lectura” del cuadro nunca ofrece dificultades. En esta versién
de Vermeer de Delft (1632-1675, LAm. I), Marta se dispone a servir la
comida sobre una mesa con mantel blanco. En su primer viaje trae el
pan, vy pide a Jestis que diga a Maria que la ayude. La escena recoge el
momento en que Jestis pronuncia sus ultimas palabras, con la mirada vuelta
hacia Marta y apuntando con la diestra a Maria, sentada a sus pies. La
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cara de Marta denota decepcién. Maria estd profundamente ensimismada.

La versién de Dominico Theotocépoli, llamado Greco (1541-1614, LA-
MINA II), es también de facil lectura. Igualmente reproduce el momento
en que Jests reprende a Marta y ensalza la conducta de Maria. Marta
acude presurosa y con la cabeza gacha en sefial de arrepentimiento y su-
misién. Maria se arrodilla y junta las manos en ese gesto tan caracteristico
del cristiano que invoca a Dios. Los tres personajes y la mesa, con zarpas
de leén, giran en torno a un eje representado por esa laja redonda y oscura
del pavimento, dando la impresién de que van a iniciar una vertiginosa
ascensién hacia las Alturas. En esta composicién, como en otros muchos
asuntos religiosos, Greco imprime un movimiento rotatorio a las figuras
para vigorizar su misticismo.

Jorge Manuel Theotocépoli (1578-1631), hijo de Greco y de D.* Jero-
nima de las Cuevas, fue pintor, escultor y arquitecto. Como pintor siguid
la escuela de su padre, pero poniendo mayor acento en el claroscuro ba-
rroco. En su Jesus en casa de Marta y Maria (LAm. III) no representa el
final del pasaje, sino el principio, cuando Maria se sienta a los pies del
Sefior para escuchar su Palabra. En el aposento del fondo, Marta se dis-
pone a servir la comida. Apoyada con ambas manos sobre la mesa, mira
a Maria con cara de enfado porque la deja sola en el trabajo. Cuando se
canse de esperar, acudird a Jesis para que diga a su hermana que la ayude.

~ Un mediano conocedor de la pintura del Renacimiento y del Barroco
identificaria el tema de estos tres cuadros sin previa informacién. Y un
especialista en Arte, suponiendo que no los hubiera visto nunca, adivinaria
incluso el nombre de los tres pintores. Cualquier versién de Jesids en casa
de Marta v Maria es ficil de identificar porque el pintor ha de ceiiirse
a lo que dice el Evangelio. Y en aquellos tiempos, para que el pintor no
se tomara libertades, la Iglesia daba normas concretas de cémo debian
representarse los temas biblicos y los de los santos.

En todas las versiones pictéricas de Jesiis en casa de Marta y Maria
siempre aparece un hombre de unos treinta afios de edad, sentado en silla
o sillén, envuelto en un manto y en actitud declamatoria. A sus pies, por
lo comiin sentada en un escabel, hay una mujer joven que le escucha y
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LAmina 1

VERMEER DE DELFT, [esis en casa de

Marta y Maria. 1564 (105 x 98.5 cms.).

(National Gallery of Scotland.
Edimburgo),

Limina III

LAnmina 11

JorcE MANUEL THEOTOCOPOLI, Jesis
en casa de Marta y Maria.
(Museo Lazaro Galdiano. Madrid).

GrEco, Jesis en casa de Marta y Maria.
(Coleccion S. Bourgeois. Nueva York).



Limina IV

VELAZQUEZ, Jesis en casa de Marta v Maria.
Hacia 1620 (60 x 103 cms.).
(National Gallery. Londres).

VELAZQUEZ
ESPECTADOR

Limina V

Jestis en casa de Marta y Maria. Trazado de las lineas
de perspectiva.



LAmina VI

lesiis en casa de Marta y Maria. Se ha repro-
ducido con mufecos para que la camara fo-
tografica pueda captar la escena completa.
Jestis y Marta se miran a los ojos. El piso,
la mesa. el espejo y las figuras de Marta y
la vieja A se ven en el mismo lugar y en idén-
tica perspectiva que en la fig. 4 y Lim. V.
El jarro barnizado no deja ver la arista del
rincon. En este espejo vemos reflejado (y
més iluminado) el travesafio superior del es-
pejo YW y la misma seccién de mesa, con
el jarro de loza blanca, que vemos en el cua-
dro de Velazquez. E igualmente se comprueba
que la fuerte iluminacion de la escena de
Jestis en el espejo procede del ceniro de la
cocina. Obsérvese la exacta coincidencia de
las aristas del marco con las del cuadro de
Velazquez, y el lado lejano se ve mas ancho
que el proximal.

Linvina VII

En lo fundamental, todas las lineas de perspectiva coinciden con las de la Lim. V
y fig. 4. La fotografia ha sido tomada desde el punto Z de la LAm. V y figs. 4y 9.



Limina VIII

Fotografia obtenida desde el sitio del espejo YW. Este espejo capta la escena
completa, pero el espejo TS sblo refleja la imagen del «recuadro central.

Livina IX

Jesiis en casa de Marta y Maria. Los dos espejos estan sesgados en sus rincones

respectivos. Sus marcos se han hecho con madera del mismo tabléon y no se

han pintado. El travesafio superior del espejo YW estd a menor altura que el

del TS, y por eso lo vemos reflejado en esta fotografia y en la LAM. VI. De esta

misma forma colocd los espejos Velazquez (LAm. IV). Fotografia obtenida
desde detras de Jests.



medita. No muy lejos, otra joven suspende el trabajo para dirigirse al
hombre sentado. Esta joven es Marta; el hombre es Jests; la joven sen-
tada a sus pies es Maria. Dice el Evangelio que Marta estaba atareada en
muchos quehaceres, pero no especifica cudles. Probablemente por dictado
de la Iglesia, los pintores siempre representan a Marta preparando la co-
mida o sirviendo la mesa. Puesto que “la casa era de Marta y Maria”,
cabe deducir que serian huérfanas de padre y madre, y que el mando lo
llevaria Marta por ser la mayor. No se menciona la edad que tenian, pero
los pintores siempre las representan jévenes, tal vez apoydndose en el pasaje
Resurreccion de Lazaro (Evangelio de San Juan, Cap. 11, vv. 1-27). Algo
resumido dice: “Cierto hombre llamado Lazaro, de Betania, pueblo de
Maria y de su hermana Marta, estaba enfermo. Maria era la que ungié
al Sefior con perfumes y le secé los pies con sus cabellos. Jestis amaba a
Marta, a su hermana y a Lazaro. Las dos hermanas envian a decir a Jesiis:
“Sefior, aquel a quien Tt quieres estd enfermo”. Jesiis permaneci6 dos dias
més en el lugar donde se encontraba. Al llegar a Betania, Ldzaro ya llevaba
cuatro dias en el sepulcro. Marta le salié al encuentro y le dijo: “Si hu-
bieras estado aqui, no habria muerto mi hermano. Pero aun ahora yo sé
que cuanto pidas a Dios, Dios te lo concederd”. Jests, tras algunas aclara-
ciones al concepto de la vida eterna, acaba por resucitar a Lazaro. De este
pasaje se desprende que los tres hermanos vivirian juntos y que ninguno
estaba casado, lo que induce a pensar que los tres serian jévenes. Por otro
lado, Maria delata juventud al secar con sus cabellos los pies de Jesis.
Parece acertado, pues, que Marta y Maria se representen pictéricamente
como mujeres jovenes.

“JEsUs EN CASA DE MARTA Y MARIA”, DE VELAZQUEZ

Las pinturas sobre asuntos religiosos reciben el nombre genérico de
“cuadros de iglesia”. Todas las versiones de Jesis en casa de Marta y
Maria pertenecen a este grupo; todas excepto una, la de Veldzquez (LA-
MINA IV). ;Qué haria este bodegén en un muro de una iglesia?
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CARL JusTi, autor de uno de los primeros y mds exhaustivos estudios
sobre Veldzquez !, dijo: “Su indiferencia por los asuntos religiosos se hace
patente en un cuadrito en que la Historia Sagrada pasa a ser como el anejo
de un bodegén. Se trata de Cristo en casa de Marta. La figura principal
es una cocinera que trabaja en el almirez mientras le habla una anciana
colocada detras de ella. A la derecha, por una amplia ventana, se ve una
sala muy clara y en ella tres personajes. Se podria considerar como un
cuadro colgado en una pared. La escena, muy animada, parece una anéc-
dota. Se podria pensar que el pintor la vio y se dijo: ’Esto bien podria
ser Jesis en casa de las dos hermanas’, y que hizo el boceto sin ahadir
un trazo que permitiese reconocer en el joven al Sefior”.

JosE CamON AznNar ? dice: “El cuadro Jesis en casa de Marta y Maria
nos parece que tiene una denominacién absolutamente inadecuada. Pudié-
ramos llamarlo mejor Admonicién a Marta. La joven supuesta Marta es una
criada que estd moliendo con el almirez y detrds hay una vieja aconseja-
dora. En el fondo hay un cuadro —no un espejo, como ha supuesto algiin
critico inglés—, cuyo marco se advierte, con Cristo en una habitacién,
Maria sentada a sus pies y quizd Marta, en pie. Sin esta referencia biblica,
este cuadro hubiera podido titularse Celestina y su hija, como estuvimos
tentados a titularlo la primera vez que lo contemplamos en la Galeria
Nacional de Londres. Pero teniendo en cuenta la escena de Jeslis en casa
de Marta y Maria, las palabras de esa mujer tienen que ser de admonicién
a la criada para que abra su vida al espiritu”.

JuLiAN GALLEGO ®, comentando las dificultades de “lectura” que pre-
sentan muchos cuadros de nuestro Siglo de Oro, dice: “Hay entre los mds
ilustres pintores espafioles otro procedimiento, mucho mds sutil, de intro-
ducir un espacio en otro, un exterior en un interior: el del “cuadro en
el cuadro”, es decir, la presencia en la pared del fondo de un interior de
otro cuadro colgado que representa algo fuera de él. Tal sistema com-
prende tres soluciones, vecinas pero distintas: el cuadro (pintura o tapiz)
colgado en un muro; el hueco abierto en este muro (puerta o ventana)
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a otra estancia o al aire libre; en fin el espejo, que introduce en el espacio
fingidamente real del cuadro lo que se halla frente a él, es decir, al lado
del espectador. En los tres casos nos hallamos ante una derivacion de la
“veduta” que los pintores del siglo xv inventaron para romper la monoto-
nia de las paredes de sus escenas y para dar una representacién mds com-
pleta del espacio figurativo. Pero esta practica alcanza entre los espafioles
del Siglo de Oro, especialmente en Veldzquez, tal perfeccién en su volun-
taria ambigiiedad que las discusiones por ella provocadas en cuanto a la
interpretacién de los lienzos mds célebres estdn lejos de resolverse satisfac-
toriamente para todos”. Al referirse concretamente al cuadro que anali-
zamos, JULIAN GALLEGO * afiade: “Nunca acabaremos de decidir si lo que
se ve al fondo de su obra de juventud Cristo en casa de Marta y Maria
(National Gallery, Londres) y que explica su sentido de ’bodegén a lo
divino’, cuyo primer término es, simplemente, una “cocina” con perso-
najes, es un cuadro colgado en una pared de esta cocina, representando
a Cristo predicando a la Magdalena, o una abertura que nos deja ver lo
que sucede en la habitacién contigua, o un espejo que refleja lo que sucede
frente al cuadro, es decir, al lado del espectador. Para Neil MacLaren
(autor del Catdlogo —de 1970— de las pinturas de la Escuela Espafiola
que se hallan en la National Gallery de Londres), se trata decididamente
de ’an opening into an adjoining room’ (una abertura a una habitacién con-
tigua), pero ello no es nada evidente al ver detenidamente el cuadro.
Tampoco puedo estar, por una vez, de acuerdo con el ilustre estudioso de
la escuela espafola cuando piensa que la vieja del primer término pueda
ser Marta. Esa vieja, que aparece en la escena del fondo escuchando la
leccién de Cristo (o, mejor dicho, no escuchdndola, sino escandalizdndose
de que Maria por escucharla esté sin trabajar), sale al primer plano para
contar a Marta, joven “gallega” o cocinera contempordnea de Veldzquez,
lo que acaba de ver, sirviendo de lazo, bastante tradicional, entre ambas
escenas. Aunque el Evangelio nada diga de ella, puede ser una de esas
vecinas, tan entremetidas, de la literatura del Siglo de Oro, de que Cervan-
tes en El viejo celoso, o Lope de Vega en La Dorotea, han dejado eminentes
ejemplos. Gracias a esa escena del fondo, este cuadro de Velazquez, con
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una cocinera joven y una vieja que le dice algo, tema cldsico del bodegon
con figuras, se convierte en escena evangélica, sin olvidar ese aspecto coti-
diano de la religién de San Ignacio y Santa Teresa, ese equilibrio entre
los pucheros y Dios”.

Analisis de esta composicién

Diego Rodriguez de Silva y Veldzquez (1599-1660) ofrece esta com-
posicién no a los catdlicos piadosos, sino a los intelectuales de su tiempo
y a los que detrds vengan. Es un pintor realista y pinta las cosas tal como
son, pero se expresa en barroco, que quiere decir originalidad, artificio
y complicacién. Estd a la vista que es una composicién con “cuadro en el
cuadro”, pero nadie ha aportado argumentos convincentes de que el cuadro
del fondo sea una ventana, a través de la cual veriamos a Jesis, Maria
y una vieja (que llamaremos vieja B); ni de que sea un espejo, en cuyo
caso estos tres personajes estarian situados en el espacio del espectador;
y tampoco de que sea una pintura de este pasaje del Evangelio. Lo evidente
es que, sumando los personajes de los “dos cuadros”, vemos un hombre
y cuatro mujeres. El hombre parece tener unos treinta afos de edad, lleva
manto azul, estd sentado en un sillén frailero y en este instante mueve su
mano izquierda. Parece el mismo Cristo del cuadro de Jorge Manuel Theo-
tocopoli. A sus pies, sentada en un escabel, hay una mujer joven que le
contempla con ojos bien abiertos; es Maria. ;Cuél serd Marta de las otras
tres mujeres? Tiene que ser la joven del primer término, entre otras razo-
nes porque la hermana de esta Maria nunca podria ser vieja. Ademds, es
la tinica “‘atareada en muchos quehaceres”; ha de hacer la comida y toda-
via no ha hecho méds que meter unos dientes de ajo en el almirez. En cuanto
a las viejas, son dos viejas distintas, no una misma que vaya de un sitio
a otro. Basta fijarse en que la vieja situada junto a Marta (que llamaremos
vieja A) lleva chaqueta marrén oscuro, escote abierto y camisa blanca,
asomando el cuello y los pufios por fuera de la chaqueta. La vieja situada
detrds de Maria (vieja B) lleva chaqueta color salmén, con puiios cerrados,
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y cubre su cuello, hasta la barbilla, con una especie de bufanda o grueso
pafiuelo. Como dice JULIAN GALLEGO, deben ser vecinas entremetidas que
han acudido a casa de Marta al enterarse de la visita de Jesiis, aunque es
més presumible que las llamara el propio Veldzquez para provocar cierta
confusién. Desde luego, sin las dos viejas el problema seria muchisimo
més ficil de resolver.

Si Marta aparece en “vivo”, y Jesis y Maria en el “cuadro del fondo”,
puede descartarse que este cuadro sea una pintura. Quedan dos posibili-
dades: que sea una ventana o que sea un espejo.

Acerca de la historia de este cuadro de Veldzquez, P. M. Barp1 ® dice:
“Tal vez fuera llevado a Londres desde Sevilla por un militar inglés,
H. Packe, durante la Guerra de la Independencia Espafola (1808-1814).
El caso es que en 1881 figur6 en la subasta londinense de la coleccién del
Coronel Packe, y fue adquirido por Sir William H. Gregory, que lo doné
a la National Gallery (en 1892)”.

Este cuadro lleva, pues, noventa afios expuesto al piblico en la Natio-
nal Gallery de Londres, una de las mds importantes pinacotecas del mundo.
Alli se sigue manteniendo la conviccién de que el cuadro del fondo es una
abertura en el muro. JULIAN GALLEGO no lo ve tan claro; cree que nunca
llegaremos a decidir si es una venfana, un espejo o una pinture. Y sin em-
bargo estd convencido, como todo el mundo, de que éste es el gran pro-
blema que Veldzquez nos plantea, y que tendrd que resolver quien pretenda
descifrar esta enigmadtica version de Jesis en casa de Marta y Maria.

Por muchas horas o afios que pasemos contemplando el “cuadro del
fondo”, nunca podremos saber con seguridad cudl de las tres cosas es. Para
enfocar el problema, lo primero que hay que hacer es prescindir de la
escena de Jestis y examinar si aquello es el marco de un espejo o de una
pintura o si es una abertura en un muro. Y para discernir cudl de estas
dos cosas es hay que analizar su perspectiva en relacién a la perspectiva
de la mesa de Marta, porque la clave estd en averiguar desde qué punto
contemplamos “el cuadro del fondo”.

Se dice de Veldzquez que es “‘el pintor de las perspectivas”, pero a
muchos —incluyendo a algiin profesor de Historia del Arte— les repugna
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analizar “‘geoméiricamente’ una pintura artistica, aunque sea de Veldzquez.
Es una postura anticientifica. Si se presentan problemas de perspectiva
hay que analizarlos con el mayor rigor, tanto si nos gusta como si no nos
gusta, porque quien impone su ley no es el espectador, sino el pintor.

Velézquez utiliza la llamada “perspectiva con un punto de fuga tnico”
o “perspectiva renacentista”’, el gran invento de los pintores italianos de
los siglos xv y xvi. Esta perspectiva fue estimada en toda Europa como
la conquista mds alta en la Historia de la Pintura. Su gran mérito estriba
en que permite representar el espacio tridimensional sobre una superficie
plana con tal realismo que el espectador se siente incluido en la escena.
El pintor tuvo que instruirse en geometria, matemdticas y otras discipli-
nas que gozaban de gran prestigio entre los humanistas de aquella época,
pero su figura quedé enaltecida. De ser un miembro casi anénimo de un
gremio de artesanos pas6 a la categoria de artista, lo que le llevé a co-
dearse cultural y socialmente con las clases elevadas. La general aficién
por esta perspectiva constituy6 el impulso generador de mucha pintura del
Renacimiento y del Barroco. Veldzquez aporté algo muy original, tnico:
consigui6 proyectar el espacio figurativo hacia fuera del cuadro. En Jesis
en casa de Marta y Maria (LAm. V y figs. 4 y 10) y en La familia de Fe-
lipe IV —Las Meninas— (LAm. X y figs. 11 y 12) la “restitucién de la
perspectiva” permite reconstruir el espacio en que se halla el espectador
y sefialar, dentro de él, la ubicacion de personajes que forman parte de
la escena pero que han quedado fuera del cuadro.

Sobre el cuadro Jesis en casa de Marta y Maria (LAM. V) se han tra-
zado las lineas fundamentales de su perspectiva. De momento, lo tinico que
interesa observar es que el borde posterior de la mesa (que sigue la direc-
cién KL) es paralelo a los bordes horizontales del lienzo, y que de los
cuatro dngulos de la mesa sélo vemos el dngulo 1. Si el “cuadro del fondo™
fuera una ventana, el espectador tendria que estar forzosamente situado
frente por frente de ella, puesto que ve sus cuatro planos internos. Para
hacer mis comprensible el significado de estas lineas de perspectiva, voy
a comentar separadamente algunos dibujos mds simples.
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O “punto principal”
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Ficura 1

Una mesa, una pared y una ventana (B) vistas en perspectiva frontal,

con el «punto principal» (O) en el centro de la ventana B. El re-

cuadro incluye la seccién de mesa y el cuadro del fondo de Jesiis en
casa de Marta v Maria.

Ficura 1. No es posible discernir si la figura B es un marco o si es
una abertura en un muro, pero yo digo que he dibujado una veniana en
perspectiva frontal, y he situado el “punto principal” (O) en el centro de
dicha ventana. Por ser frontal la perspectiva, todas las lineas horizontales
se ven paralelas entre si y a los bordes horizontales del lienzo; y las verti-
cales se ven paralelas entre si y a los bordes laterales del lienzo. Las aristas
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de los cuatro dngulos diedros de esta ventana son lineas “ortogonales”,
puesto que han de ser perpendiculares a los planos de esta pared, el in-
terno y el externo. Las lineas de fuga de las cuatro aristas han de con-
verger en el “punto de fuga tnico de la perspectiva”, llamado “punto
principal” (O), que representa el infinito. La horizontal que pasa por el
punto O se llama “linea de horizonte” (HH). Y la perpendicular a HH
en el punto O es el “rayo principal” (ZO). El espectador de este cuadro
ha de estar situado en algin punto de la linea ZO o de su prolongacién.
El punto exacto en que estaria situado se llama “punto de vista” (Z). Hay
que tener siempre presente que el “punto de vista” estd situado a la misma
altura que el “punto principal”. Dicho de otra manera, el “rayo princi-
pal” va horizontalmente del ojo del espectador al “punto principal”.

Si contemplamos esta ventana en perspectiva frontal, también hemos
de ver en la misma perspectiva la pared en que se ha labrado. Por tanto,
la arista de la pared con el suelo ha de ser paralela a los bordes horizon-
tales de la ventana y del lienzo. Todas las lineas del entarimado o de las
paredes laterales que sean perpendiculares a dicha pared han de fugar
hacia el punto O.

Exactamente como en el cuadro de Veldzquez (LAm. V), debajo de la
ventana he dibujado una mesa con su borde posterior paralelo a los bordes
horizontales del lienzo, lo que significa que contemplamos la mesa también
en perspectiva frontal. La podemos dibujar de muy distintos tamafios, pero
las lineas de fuga de sus dos ortogonales (3-1 y 4-2) siempre han de con-
verger en el punto O, y el borde 3-4 ha de ser paralelo al borde 1-2. En
esta figura vemos “obtuso” el dngulo 1 de la mesa. En el cuadro de Veliz-
quez se ve “‘agudo”. En cambio, los “cuadros del fondo” son muy parecidos.

Ficura 2. Aqui he dibujado dos ventanas exactamente iguales (A
y B) y también en perspectiva frontal. La ventana B y la mesa estin en
idéntica posicién que en la figura 1. Lo que difiere es que he situado el
“punto principal” (O) en el centro de la ventana A, y hacia alli fugan
todas las ortogonales. El “rayo principal” (ZO) ya no pasa por encima
de la mesa y en direccién al centro de la ventana B, sino por la izquierda
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de la mesa y en direccién al centro de la ventana A. El dngulo 1 de la
mesa ha pasado de “obtuso” a “agudo” (como en el cuadro de Veldzquez).
Vemos la ventana A exactamente como veiamos la B en la figura 1. En
cambio, la perspectiva de la ventana B ha cambiado tanto que ya hemos
dejado de ver su plano vertical interno mas préximo.

En el cuadro de Veldzquez (LAM. V) se discute si el “cuadro del fondo
es un marco o si es una ventana, pero la mesa de Marta no puede ser otra
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cosa que una mesa de verdad. Por tanto, la perspectiva que manda no es
la del “cuadro del fondo”, sino la de la mesa de Marta. Si el cuadro
fuera realmente una ventana la veriamos en la perspectiva de la ventana B
de esta figura. Queda, pues, totalmente descartada la posibilidad de que
el “cuadro del fondo™ de Jesis en casa de Marta y Maria sea una abertura
en un muro; forzosamente tiene que ser un marco.

Ficura 3. Cotejando esta figura con el cuadro de Veldzquez (LA-
MINA V), vemos que el dngulo 1 de la mesa y el cuadro B tienen similares
caracteristicas. Puesto que B no puede ser una ventana, tendrd que ser un
marco. Si el espectador Z ve el lado vertical cercano del marco mds es-
trecho que el lado vertical lejano, sin duda serd debido a que las barras
serdn de seccion triangular, de forma parecida a la de las dibujadas al pie
de esta figura.

La conclusién final es que si el “cuadro del fondo” no puede ser una
abertura en el muro, tendrd que ser un marco. Y si no puede pertenecer
a una pintura (porque seria absurdo que Marta apareciera en “vivo” y
Jesis y Maria “pintados”), por fuerza tendrd que ser el marco de un es-
pejo.

Ficuras 4 v 5. El “recuadro” de la figura 5 viene a ser un calco
de la LAMINA V. La figura 4 es pricticamente idéntica a la 5; sélo que
hemos distanciado la mesa del espejo para poder ver el pavimento de la
cocina.

Cotejando la figura 4 con la LAmINA V, vemos que todas las lineas de
perspectiva siguen la misma dicecién: KL y HH son paralelas a bordes
horizontales del lienzo; TS se “eleva” ligeramente en direccién de iz-
quierda a derecha. Esta linea es la prolongacién del borde superior del
travesafio inferior del marco (hemos escogido el borde superior porque se
ve mejor que el inferior). El hecho de que esta linea no sea horizontal
ya delata que esto no puede ser una ventana vista en perspectiva frontal;
ha de ser un marco visto en perspectiva oblicua. En el espejo vemos la cara
interna de una jamba de la puerta. La cara interna del dintel la vemos
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Una mesa, una pared, una ventana (A) y un marco (B) vistos en perspectiva
frontal. E] «punto principal» (O) se ha situado en el centro de la ventana A.
Al pie de esta figura se ha dibujado una seccién del marco.

Ficura 3
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horizontal y “tangencialmente”, lo que indica que por ahi ha de pasar
la “linea de horizonte” (HH). Considerando que el espejo estard colocado
en posicién bien vertical, esta “linea de horizonte” ha de estar a la misma
altura en la escena del primer término. La linea de fuga del borde orto-
gonal 3-1 de la mesa cruza la linea HH en el punto O, que serd el “punto
principal”. La perpendicular a HH en el punto O sefialard la direccién
del “rayo principal” (ZO) y la posicién del espectador Z.

Espectador

Ficura 4

El «recuadro» corresponde al cuadro de Velazquez (LAm. V). La perspectiva
es la misma, pero se ha distanciado la mesa del espejo para poder ver el
pavimento de la cocina.
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En el «recuadro» se ha dibujado la mesa y el espejo tal como aparecen

en el cuadro de Velazquez (LAm. V).

Ficura 5

Todavia no sabemos si el espejo va adosado a una pared o si va ses-
gado en un rincén (aunque ya esté dibujado), pero la “restitucién de la
perspectiva” ha permitido la reconstruccién completa de la mesa de Marta
y descubrir el punto desde el cual el espectador contempla la escena
(punto Z). Sigamos analizando: Si ZO es perpendicular a KL (prolonga-
cién del borde 1-2 de la mesa), el “rayo ZO” y el borde 3-1 han de ser
paralelos entre si. La distancia entre estas dos lineas se puede medir sobre
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el antebrazo derecho de Marta; es de unos 15 cms. Lo importante a obser-
var es que el espectador Z mira de frente a Marta (el “rayo ZO” pasa por
entre sus 0jos), pero Marta no mira al espectador Z, sino hacia la izquierda
del espectador Z.

¢A quién mira Marta? Desde luego, mira a alguien situado “fuera del
cuadro”, en el espacio del espectador. Esto es una constante en tres com-
posiciones con “cuadro en el cuadro” de Veldzquez: Jesis en casa de Marta
¥y Maria, La familia de Felipe IV (Las Meninas) y La rendicién de Breda
(LAm. XI y fig. 16). Veldzquez, por encima de todo, es un retratista. Estos
personajes que miran hacia “fuera del cuadro”, e ignoramos a quién mi-
ran, ponen a prueba sus innatas condiciones de retratista y su dominio
de la “mimica”. En este cuadro coloca a Marta frente al espectador, po-
niendo también a prueba su perspicacia; si no logra reconocerla y adivi-
nar lo que piensa, nunca conseguird descifrar cémo estd montada esta com-
posicién ni lo que el autor ha querido significar.

Parece que Marta se vuelve por el contacto del indice derecho de la
vieja A. Pero este dedo no toca a Marta; su manga estd abultada y no se
ve la depresiéon que produciria el dedo. Es un ardid de Veldzquez para
desorientar al espectador. Muchos han caido en la trampa, pero no se
dejard engafiar el que recuerde que en este pasaje del Evangelio Marta no
puede dirigirse a nadie mds que a Jestis. Hay en su rostro una mezcla de
pena y rabia contenida. Su dura y fija mirada ha de ir hacia él, como que-
riéndole decir que no ha estado acertado al desestimar su peticién, y menos
al encomiar la conducta de Maria. Veldzquez nos presenta una Marta no
de los tiempos de Cristo, sino una Marta educada en el concepto cristiano
de Santa Teresa de Jestis (1515-1582), la revolucionaria carmelita que
resumia su pensamiento en estas palabras: “Marta y Maria han de andar
juntas; no abandonar nunca la actividad prédctica por la meditacién con-
templativa”. Decididamente, no era ésta la respuesta que Marta esperaba
de Jests.

En este momento Jestis mira a Marta. Fijémonos en que la escena se
presenta en cuatro planos escalonados. En el primero hay una mesa; en
el segundo, Jests; en el tercero, Maria, y en el cuarto, la vieja B. Jestis
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FIcURA 6

El espejo YW reflejado en el espejo T'S. El espejo YW ha de estar

colocado sobre algin punto del «rayo principal YW-O». En el cua-

dro de Velazquez la arista AB parece horizontal. Si realmente lo

fuera, las lineas YW-O y AB serian perpendiculares entre si, y el

espejo YW no podria ver el plano interno XX de la jamba de la
puerta (visible en el cuadro de Velazquez).
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mueve su mano izquierda, lo que delata que estd hablando. Pero, ja quién
estd hablando? Por el escorzo de su cabeza y la orientacién del sillén se
intuye que no mira a Maria, sentada a su izquierda, sino a alguien situado
frente a él y detrds de la mesa. Luego, alli tiene que estar Marta escu-
chando su reprimenda, y aquella mesa ha de ser la misma mesa que vemos
en el primer término, con besugos, huevos y otras cosas.

Por la direccién de la mirada de Marta, el espectador Z ha deducido
que Jesds ha de estar situado a su izquierda. Incomprensiblemente, el es-
pejo indica que estd situado a su derecha. Comprobemos esto en la figura 4
y la LAmina V. Al dirigir el espectador Z su mirada hacia el espejo, su
“rayo visual central” lleva la direccién ZE. El rayo ZE y el travesafo
inferior del marco forman el dngulo “obtuso” ZEG, lo que significa que
el espejo estd vuelto hacia su derecha; si estuviera vuelto hacia €l o hacia
su izquierda, el dngulo ZEG seria “recto” o “agudo”. Esta observacién
le llevard al convencimiento de que todo cuanto pueda ver en el espejo
tendrd que estar situado @ su derecha, en direccién de la flecha EJ. Pero
si se mantiene firme en su primitiva idea, pronto intuird que la imagen
de Jests, situado a su izquierda, ha debido llegar al espejo del fondo pa-
sando antes por otro espejo, forzosamente situado a su derecha (véase fi-
gura 9 y vAmina IX).

Para averiguar la situacién del espejo invisible (YW), primero hemos
de averiguar donde estd colocado el visible (TS). Partimos de la convic-
cién de que en la LAMINA V vemos dos secciones de la misma mesa, una
junto a Marta y la otra reflejada en el espejo. En la figura 4 vemos en
directo la mesa entera, y deducimos que el espejo YW transmite al TS la
imagen de la seccién que comprende los dngulos 4 y 3, con la de un jarro
de loza blanca en un plato junto al dngulo 4. Por detrds de Marta, Veldz-
quez no nos deja ver ninguna arista de las paredes de esta cocina. Sin em-
bargo, en la figura 4 se puede averiguar por donde ird la arista BC de la
pared oscura determinando su direccién en esta misma pared oscura por
detrds de la vieja B (que tampoco deja ver Veldzquez). Examinemos las
figuras 6, 7 y 8.
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Ficura 7

El espejo YW reflejado en el espejo TS. Si realmente el espejo YW

contemplara la pared del fondo en perspectiva frontal, para poder

ver el plano XX de la jamba seria preciso que el borde 4-3 de la
mesa fugara hacia algiin punto del dintel HX.
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Ficura 6. Por la figura 4 sabemos que el espectador Z contempla
el espejo TS en perspectiva oblicua. Este espejo refleja la imagen que capta
y le transmite el espejo YW. Al igual que en la LAMINA V, aqui vemos una
seccién de la mesa en perspectiva frontal (exactamente como vemos la
seccién de junto a Marta). La linea de fuga VO del borde 4-3 de la mesa
seflala el “punto principal O™ al cruzarse con la “linea de horizonte HH”.
El espejo YW ha de estar situado en algin punto del “rayo prin-
cipal YW-0”. En la LAmMINA V la arista AB (s6lo visible por entre Jesiis
y Maria) parece paralela al dintel HX de la puerta. De ser asi, el espejo
YW contemplaria la pared del fondo en perspectiva frontal, y el “rayo
YW-O” seria perpendicular a dicha pared. En este caso, el espejo YW no
podria ver el plano interno XX de la jamba (visible en la LAM. V) porque
fugaria hacia el punto O. Por otro lado, seria absurdo que la arista BC
pasara por entre las patas de la mesa.

Ficura 7. Si realmente el espejo YW contemplara la pared del fondo
en perspectiva frontal, para poder ver el plano XX de la jamba tendria
que colocarse sobre una perpendicular a dicha pared en un punto situado
a la izquierda de la jamba. Pero entonces la linea de fuga VO iria hacia
algiin punto del dintel HX. Puesto que en realidad el borde 4-3 de la mesa
fuga hacia un punto de la linea HH situado entre la jamba y la arista DB,
por fuerza el espejo YW tendrd que contemplar esta pared en perspectiva
oblicua, tal como se ha representado en la figura 8.

Ficura 8. Por la linea de horizonte HH y la de fuga VO se averi-
gua que el espejo YW ha de estar colocado en algiin punto del “rayo prin-
cipal YW-0”. Si desde esta linea puede ver el plano XX de la jamba, por
fuerza ha de contemplar esta pared en perspectiva oblicua, y la arista AB
se ha de elevar de izquierda a derecha. El dintel HX se ve horizontal por-
que por ahi pasa la linea de horizonte. Si el dintel estuviera por debajo
de HH, tendriamos que dibujarlo ascendiendo de izquierda a derecha; y si
estuviera por encima, descendiendo. En la LAMINA V vemos a la “vieja B”
por detrds de la mesa, ocultando la parte baja de la arista DB del rincén.
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Ficura 8

El espejo YW reflejado en el espejo TS. El espejo YW ha de estar

situado en algiin punto del «rayo principal YW-O». Si puede ver

el plano interno XX de la jamba, forzosamente ha de contemplar

la pared en perspectiva oblicua, y la arista BC de la pared oscura

ha de formar un angulo «agudo» con la prolongacion del borde 3-1
de la mesa.
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La arista BC de la pared oscura ha de pasar por detrds de ella, en parecida
forma a como sefiala esta figura, y formaria un “dngulo agudo® con la pro-
longacién del borde 3-1 de la mesa. Este dato es esencial para resolver ¢l
problema.

En la figura 4 ignordbamos por donde ha de ir la arista BC de la
pared oscura. Ahora ya sabemos que ha de formar un “dngulo agudo”
con la linea de fuga del borde 3-1 de la mesa, y asi la dibujamos. Si el
espejo TS estuviera “adosado” a la pared oscura, el travesafio inferior del
marco llevaria una direccién casi paralela a la arista BC. Puesto que ha
de llevar una direccién casi paralela al borde 1-2 de la mesa, se deduce
que el espejo ha de estar sesgado en un rincén. Entonces, ;por qué no se
ve la arista del diedro por debajo del espejo en el cuadro de Veldzquez?
Esto lo explican grificamente las figuras 4 y 5 y la LAMINA V. La arista
ha de estar justo por detrds del “cuello” del jarro barnizado, lo que de-
muestra que el espejo cabalga mds sobre la pared de por detrds de Marta
que sobre la otra. Por estar toda esta pared y el rincén en penumbra, da
la impresién de que vemos una sola pared, cuando en realidad vemos dos,
una a cada lado del jarro barnizado. Veldzquez oculta esta arista y las
del suelo para poner las cosas dificiles. Si la arista de este rincén fuera
visible, el espectador pronto intuiria que el “cuadro” no es una ventana
ni una pintura (porque nunca se colocan sesgadas); teniendo que ser un
espejo, sudaria menos para descifrar el montaje de esta composicién. Pero
el sudor del espectador es algo que nunca escatima un pintor barroco.

Ficura 9. Con la figura 4 y la LAMINA V se puede reconstruir la
planta de esta cocina y sefialar la posiciéon de la mesa y los personajes.
Se empieza por dibujar una mesa en el centro de una cartulina. El “rayo
principal ZO” ha de ser paralelo al borde 3-1 de la mesa, cruza a Marta
y forma un “dngulo agudo” con la pared oscura de por detris de la
“vieja B”. Luego se delimita el “campo visual” del espectador Z, a partir
de la linea MP (borde inferior de la LAMINA V). El borde 1-2 de la mesa
y el espejo TS han de ser algo divergentes de izquierda a derecha, y el
espejo ha de cabalgar més en la pared oscura que en la lateral. El “rayo
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principal YW-O” ha de ser paralelo al borde 4-3 de la mesa y, por tanto,
perpendicular al “rayo ZO”. Su direccién coincide con la del dltimo tramo
de la flecha indicadora de la “ruta de la imagen” que hemos dibujado.
El espejo YW ha de estar sesgado en el rincén de la derecha del espec-
tador Z y ha de captar una imagen idéntica a la que vemos reflejada en
el espejo de la LAmiNa V.

La mesa ha quedado dividida en tres secciones. En la de Marta hay
un almirez de bronce, una cabeza de ajos entera y otra partida, varios
dientes de ajo sueltos, un pimiento rojo, un plato con cuatro besugos toda-
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Ficura 9 \Q\

Jestis en casa de Marta y Maria. Dibujo en planta de la cocina y situacion de

los personajes y espejos (YW y TS). Para mayor claridad, no se han dibujado

los marcos de los espejos. Detras de cada espejo se ha representado, esquema-
ticamente, la imagen virtual.

VELAZQUEZ
ESPECTADOR
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via sin escamar, otro plato con dos huevos y una cuchara, y un jarro bar-
nizado, mitad ocre y mitad verde. En la seccién que capta el espejo YW
(que comprende los dngulos 4 y 3 de la figura 4) no hay nada de todo
esto; Unicamente se ve, junto al dngulo 4, un jarro de loza blanca en un
plato. La seccién central no aparece ni junto a Marta ni en el espejo.

En este dibujo en planta vemos como la imagen de la escena de Jesiis
llega al espectador Z siguiendo una “ruta en corbata” y en tres etapas:
en la primera pasa de su izquierda a su derecha, donde la capta el es-
pejo YW, colocado en este rincén de la cocina; en la segunda, del espejo YW
al TS, y en la tercera, del espejo TS a su retina. Esta imagen, natural-
mente, se invierte en el espejo YW, pero el TS la devuelve a directa. Por
tanto, la imagen virtual del espejo TS en la figura 9 y LAMINA V ha de ser

idéntica a la que veriamos en directo desde el sitio del espejo YW (cotejar
LAmMINAs VI y VIII).

Frcura 10. Aqui se ha pasado el dibujo en planta de la figura 9 a
un dibujo en perspectiva. Hemos situado el “punto principal” en el punto
negro de la pared del fondo, vista en perspectiva frontal, y hacia alli fugan
todas las horizontales de las dos paredes laterales. El “rayo principal” va
de este punto al V. El espectador V tiene sus ojos a la altura del punto
negro (podemos imaginarlo subido a una escalera de tijera). Veldzquez, de
pie sobre el pavimento, estd retratando el recuadro del fondo. Lo vemos de
distinta manera porque su “punto de vista” no es el V, sino un punto si-
tuado entre el lienzo y Jesus. El espectador V y el espejo YW contemplan
la pared con puerta en perspectiva oblicua, si bien el espejo la ve menos
oblicua. No obstante, los dos ven el plano interno (XX) de la jamba lejana
de la puerta, y ninguno el plano interno de la jamba proximal. Veldzquez
no ha retratado la puerta entera porque quedaria claro que la pared ha
sido captada en perspectiva oblicua, por mds que el dintel y la arista del
suelo (visible por entre Jesis y Maria) se vean horizontales y paralelos
entre si. Se trata de un fenémeno curiosisimo, que vamos a comentar.

En la figura 8 deciamos que el espejo YW ha de contemplar la aris-
ta AB ascendiendo de izquierda a derecha, y la figura 10 y la LAMiNA VIII
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lo corroboran. Sin embargo, en el cuadro de Veldzquez se ve horizontal,
como en la figura 6. Y esto también es correcto, como lo confirma la expe-
rimentacién sobre el terreno (véase LAm. VI). Este intringulis obedece a
que una cosa es lo que capta el espejo YW y otra lo que el espectador Z
ve en el espejo TS. Examinemos esto en la figura 9. Los dos espejos estdn

ESPECTADOR DE
ESTA ESCENA

Ficura 10

Jesiis en casa de Marta y Maria. Montaje de la composicién.

colocados en los extremos de una pared opuesta frontalmente a la pared
con puerta, pero los dos estdn vueltos hacia su rincén opuesto diagonal-
mente. La arista horizontal AB sufre “dos desviaciones de perspectiva”
antes de llegar a la retina del espectador Z; en el espejo YW asciende de
izquierda a derecha, pero en el TS desciende en direccién opuesta, por lo
que el espectador Z la ve horizontal (Figs. 4 y 6, LAM. IV y nuestra LA-
minNa VI).
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EL EspEjJo INvVISIBLE. El espejo invisible es visible, y esto confirma
de forma irrefutable que el espectador de este cuadro contempla la escena
de Jestis a través de dos espejos. En el cuadro original (National Gallery.
Londres), o en una buena reproduccién en color (por ejemplo, LAms. IV.V
del libro Veldzquez, Clasicos del Arte, Noguer-Rizzoli Editores, 1970), se
ve en el espejo, junto al travesafio superior del marco, una franja que lo
cruza de lado a lado y siempre horizontal. Su anchura es la mitad de la
de un lado del marco, y su color es ocre-madera en toda su extensién; no
se oscurece al pasar por la pared en penumbra de por detrds de la vieja B.
Esto demuestra que no pertenece a las paredes de la cocina; tiene que ser
el reflejo de una seccién del travesano superior del marco del espejo que
suponiamos invisible. Esta franja (dibujada en las figs. 4, 5 y 8) se ve atin
mejor en nuestra LAM. VI. En la figura 4 y LAmiNas V y VI, el especta-
dor Z ha de ver horizontal el travesafio reflejado por la misma razén que
ve horizontal la arista del suelo de la pared del fondo (arista AB de la
figura 6). Veldzquez deja reflejar el marco del espejo invisible (LAm. IX)
porque este dato s6lo serd inteligible para quien haya ya descifrado que
se trata de una composicién con “espejo en el espejo”’. De todas formas,
es muy de agradecer que lo confirme el propio Veldzquez, si bien lo mds
convincente es que este dato que nos ofrece se pueda reproducir sobre el
terreno (LAms. VI y IX).

ILUMINACION DE LA COCINA DE MARTA. Para este estudio conviene
cotejar continuamente la LAMINA V con las figuras 9 y 10. En la vieja B
la luz incide de derecha a izquierda; Jests la recibe de frente; y la vieja A
y Marta la reciben de izquierda a derecha (igual que los objetos de encima
de la mesa). Esto indica que la luz penetra por una claraboya del techo,
situada entre las dos viejas. En la vieja B, la luz también incide de atris
a delante, lo que significa que la claraboya estard algo por detrds de ella.
En cambio, la vieja A y Marta han de estar algo por detrds de la claraboya,
puesto que el foco sélo ilumina la parte proximal de sus figuras. Cabe de-
ducir de todo esto que el foco luminoso penetra oblicuamente de atrds a
delante (segiin la orientacién de la cocina en la fig. 9), dejando en penum-
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Limina X

VELAZQUEZ, La familia de Felipe IV. 1656 (318 x 276 cms.).
{Museo del Prado. Madrid).
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Lamina XI

VELAZQUEZ, La rendicién de Breda. Hacia 1634 (307 x 367).
(Museo del Prado. Madrid).



bra la pared del fondo y sus dos rincones. Fijémonos en los marcos de los
dos espejos; los dos son de madera al natural y seguramente del mismo
color. El de por detrds de Marta lo vemos de color ocre muy oscuro, mien-
tras que el reflejado, situado en un rincén mds iluminado, lo vemos de
color ocre muy claro, exactamente como ocurre en nuestras LAMINAS VI,

VII y IX.

EL “LENGUAJE” DE VELAZQUEZ

Veldzquez pinté este cuadro hacia 1619-1620, en su etapa sevillana,
cuando tendria unos veinte afios. Decia al principio que esta versién de
Jesus en casa de Marta y Maria no es un “cuadro de iglesia”. Veldzquez
nunca pintaria esta obra por encargo de algin prelado, porque no iba a
pretender que los feligreses acudieran a la iglesia con regla y escuadra
para ver de solucionar el problema. Escogié este tema porque posiblemente
no encontraria otro mejor, ni en la Biblia ni fuera de la Biblia, para
adaptar a esta composicién. Esta misma obra, con titulo vago y con per-
sonajes no identificables, nunca suscitaria en el espectador la menor sos-
pecha de que es una composicién con “espejo en el espejo”. El tema Jesis
en casa de Marta ¥ Maria es ideal para plantear esta “adivinanza”. Todo
el mundo lo conoce o sabe donde encontrarlo, los tres personajes son incon-
fundibles y la accién se reduce a una stplica de Marta que Jestis desestima.
En esta composicién, la tnica gran dificultad del pintor, para que el espec-
tador pueda descifrar su montaje, estd en hacer “legible”” la mirada y el
pensamiento de Marta,

Mi primer trabajo sobre Jesis en casa de Marta y Maria se publicé
en 1973 % y el segundo en 1977 7. Desde el principio sostengo que se trata
de una composicién con “espejo en el espejo”, pero nadie lo ha aceptado.
En parte se debe, sobre todo en el primer estudio, a que mis conocimientos
de la perspectiva renacentista eran muy rudimentarios y las explicaciones
poco demostrativas, pero indudablemente también se debe a que los espe-
cialistas en Arte, en general, conceden muy poco o nulo crédito a las opi-
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Ficura 11

La familia de Felipe IV. Restitucién df’ la perspectiva y reconstruccién de los aposentos. Y se ha marcado
la posicién de los tres personajes invisibles.



Ficura 12

La familia de Felipe IV. Montaje de composicién.



niones de los que no somos del oficio. Es posible que este olimpico desdén
lo fomentemos nosotros. Cuando un arquitecto, un ingeniero, un médico
u otro intelectual escribe algo sobre Veldzquez, lo primero que hace es pedir
perdén por intrusismo. Como cortesia estd muy bien, pero lo otro es dis-
cutible. Yo soy médico y entiendo que no incurro en intrusismo por la
sencilla razén de que Veldzquez no pintaba para los especialistas en Arte,
que entonces no los habia; planteaba estos enrevesados problemas para
poner a prueba la sagacidad y conocimientos del humanista, el intelectual
de ayer, de hoy y de siempre.

Cada ciencia tiene sus propios métodos de investigacién. Los historia-
dores del Arte huyen de las ideas personales. Su tunico campo de investi-
gacion estd en los archivos y bibliotecas. Un buen trabajo ha de llevar una
larga referencia de obras y documentos consultados. Este método ha con-
ducido a magnificos descubrimientos, pero ha fracasado con Veldzquez,
precisamente porque los archivos y bibliotecas no guardan su secreto. Yo
he ido al andlisis directo de las pinturas, aceptando el desafio de Veldz-
quez. Llevo estudiadas cinco composiciones suyas con “cuadro en el cua-
dro” 8: La familia de Felipe IV (Las Meninas), Jesis en casa de Marta
y Maria, Jesis y los discipulos de Emais (La mulata), La fdibula de
Aracne (Las hilanderas) y La rendicién de Breda. Lo tnico dificil es des-
cifrar una cualquiera de estas composiciones. Después ya se va por camino
trillado, porque Veldzquez, aunque no lo parezca, utiliza siempre el mismo
“lenguaje”.

De estas cinco obras, una se destaca por su insuperable valor demos-
trativo. Es, precisamente, Jesis en casa de Marta y Maria. Reproduciendo
la figura 9 sobre el terreno se puede obtener una fotografia del todo super-
ponible al cuadro de Veldzquez. Eso ya lo decia en mis anteriores tra-
bajos, pero esta vez he creido conveniente aportar las pruebas fotogra-
ficas (LAms. VI, VII, VIII y IX). Estas fotografias confirman dos cosas:
que con toda seguridad se trata de una composicién con “espejo en el es-
pejo”’ y que para descifrarla no se puede seguir otro camino que el que se
ha seguido aqui. Este camino es el mismo que conduce a descifrar las cuatro
restantes composiciones. O sea, para emprender su estudio es absolutamente
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preciso conocer de antemano el titulo de la obra, el tema vy los personajes.
Luego hay que hacer un andlisis sumamente detenido de la mimica, la pers-
pectiva y la luz.

Esto no lo aprendi en Jesis en casa de Marta y Maria, sino en La fami-
lia de Felipe IV, la primera composicién con “cuadro en el cuadro” de
Velazquez que estudié (LAm. X y figs. 11, 12, 13 y 14). Mi primer trabajo
se publicé en 19727, el segundo en 1977 y el tercero en 1980, en el
Boletin AcapeEmiA, nim. 51, pp. 125-181. Quiero hacer constar un detalle
muy significativo: para descifrar el montaje de la composicién de La fami-
lia de Felipe IV tardé alrededor de un afio; para intuir y comprobar sobre
el terreno el montaje de la composicién de Jesis en casa de Marta y Maria
me basté un dia. La razén es muy simple: las dos composiciones estdn
montadas con “espejo en el espejo”’. Para patentizar que eso es asi, voy
a hacer un breve resumen de mi tltimo trabajo sobre La familia de Fe-

lipe IV.

Como ya se ha dicho, lo primero que se necesita conocer es el titulo
de la obra, el tema vy los personajes. El titulo original era La Familia
(aludiendo a la Real). En 1656, cuando se pint este cuadro, la familia
Real estaba compuesta por: Felipe IV (51 afios); su segunda esposa, Dofia
Mariana de Austria (22 afios); la Infanta Maria Teresa (18 afios), hija
de Felipe IV y de Dofia Isabel de Borbén, su primera esposa, y la Infanta
Margarita (5 afios), hija de Felipe IV y de Dofia Mariana de Austria.

Este cuadro ha sufrido varios cambios de titulo. Durante el reinado de
Carlos II (1665-1700) ya fue preciso aclarar que se trataba de La familia
de Felipe IV. Durante el de Felipe V (1700-1746), nieto de la Infanta
Maria Teresa, este cuadro se llamé, precisamente, Infanta Maria Teresa.
Después recupera el titulo La familia de Felipe IV y con él ingresa en el
Museo del Prado en 1819, fecha de su inauguracién. La incomprensible
ausencia de la Infanta Maria Teresa en un cuadro titulado La familia de
Felipe IV daba lugar a incesantes preguntas que nadie sabia contestar.
Pedro de Madrazo, autor del Catdlogo del Museo del Prado de 1843, acaba
con las preguntas impertinentes cambiando su titulo por Las Meninas.
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Asi se llama todavia, pero nadie olvida que su verdadero titulo es La
familia de Felipe IV. Veldzquez dice que retrata a la familia Real. Sin
embargo, de sus cuatro miembros, tan sélo uno, la Infanta Margarita,
aparece “dentro del cuadro”; los tres restantes quedan “fuera del cuadro”.
El planteamiento de esta composicién es idéntico al de Jesis en casa de
Marta y Maria. Marta mira fijamente hacia el espacio del espectador, y
luego se demuestra que mira a Jesis, a quien vemos reflejado en el espejo
del fondo. Aqui, de los nueve personajes, seis miran fijamente hacia el
mismo punto del espacio del espectador, y por el espejo deducimos que
contemplan a los Reyes mientras posan para el retrato que les estd haciendo
Veldzquez (LAm. X y figs. 11, 12, 13 y 14).

La primera duda que nos asalta es si el espejo refleja las propias figu-
ras de los Reyes o si refleja su retrato en el lienzo que vemos del revés.
Esto, que tanta tinta ha hecho correr, se solventa ficilmente “restituyendo
la perspectiva”. Vemos la pared del fondo en perspectiva frontal. Luego, la
cornisa de la derecha y la recta que pase por el centro de los dos florones
del techo (colgaderos de ldmparas) han de ser lineas “ortogonales” (Fi-
gura 11). Sus lineas de fuga convergen en el “punto principal” (0), situado
en la vertical media de la puerta del fondo y algo por debajo del antebrazo
derecho de D. José Nieto. Dividiendo la pared del fondo en dos rectdngulos
iguales y trazando rectas que partiendo del punto O pasen por los vértices
de todos los dngulos de los dos rectdngulos quedard restituida la perspec-
tiva de este aposento. Y trazando una perpendicular a la “linea de hori-
zonte” (no dibujada) en el punto O, quedard sefialada la direccién del “rayo
principal” (ZO) y la posicién del espectador Z.

Con la seccién del lienzo y del caballete que Veldzquez nos deja ver se
puede reconstruir el caballete y el lienzo completos (Fig. 11). El espejo
cabalga sobre la linea X, que va por la linea media de la sala. Las lineas A
y B equidistan de la linea X y de sus respectivas paredes laterales. Casi
todo el lienzo estd colocado entre las lineas X y B. En la figura 13 se
aprecia mejor que lo que el espectador Z ve en el espejo es el retrato de
los Reyes. Estan retratados de tamano natural, pero el pequefio espejo sélo
refleja el drea central del lienzo, como se comprueba en la experimenta-
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cién sobre el terreno. La idea que hoy priva, y que Veldzquez suscita inten-
cionadamente, es que el espejo refleja las propias figuras de los Reyes.
Sin embargo, en el siglo xvII ya se conocia la solucién correcta. El pintor
Francisco Preciapo pE LA VEcaA, a quien la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando nombré Académico de mérito por haber contribuido
a su fundacién (por Felipe V en 1744, si bien su sesién inaugural no tuvo
lugar hasta 1752), decia: “Parece que el pintor pinte un cuadro puesto en
un caballete; pero como este cuadro se ve por detrds, no pudiéndose ver
lo que pinta, hizo en el muro un espejo sobre el cual se refleja el cuadro
y alli se ven los retratos del Rey y de la Reina que estaba haciendo” (Varia
velazqueiia, t. 11, pp. 123-124, Madrid, Estades, Artes Grédficas, 1960).

Muchas veces se ha dicho que Veldzquez pinta las cosas tal como son
o que su pintura es “fotografica”. Aceptindolo asi, resulta que el espec-
tador Z ve a los Reyes a través de tres espejos (uno mas que en Jesis en
casa de Marta y Maria). Vedmoslo en las figuras 12 y 13.

Espejo n.° 1. Es el propio Veldzquez. Digamos que en él la imagen
de los Reyes se invierte.

Espejo n.° 2. Es el lienzo. La imagen revierte a directa.

Espejo n.° 3. Es un espejo de verdad. La imagen se invierte de nuevo
y asi la ve el espectador Z.

El espectador Z sabe que ve a los Reyes a través de tres espejos, pero
no sabe en qué lugar de la sala estardn ellos posando. En Jesis en casa de
Marta y Maria, por la mirada de Marta, el espectador Z adivina que Jesis
ha de estar situado a su izquierda. Aqui la Infanta Margarita, la Menina
Dofia Isabel de Velasco, Mari Barbola y D. Diego Ruiz de Azcona también
miran hacia su izquierda, lo que significa que por ahi estarin los Reyes.
El punto exacto en que se hallan ubicados se descubre examinando la ilu-
minacién. De esta sala vemos cinco ventanas en la pared de la derecha; las
tres centrales estin cerradas y las dos extremas abiertas (LAm. X y fig. 14).
Por la ventana 5 penetra un potente foco luminoso. Se proyecta en el suelo
en un drea de forma circular, pero sélo vemos medio circulo, el distal. La
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luz brilla intensamente en las cabezas y hombros de los cinco personajitos
situados dentro de dicho circulo. Veldzquez, situado frente a la ventana 4,
ya queda fuera del foco luminoso. El perro y el lienzo estdn colocados
sobre la perpendicular al umbral de la ventana 5 en su punto medio, pero
el lienzo proyecta su sombra hacia nosotros y el perro hacia el fondo. Es
debido a dos cosas: a que estin algo desviados de esta linea en sentido
contrario y a que el foco luminoso penetra en direccién del mastin al lienzo,
seflalando con las sombras la linea divisoria entre el semicirculo visible
y el semicirculo invisible. Los Reyes han de estar ubicados dentro del semi-
circulo luminoso invisible. Esto se deduce por cotejo de su iluminacién
con la de la pareja formada por la Infanta Margarita y la Menina D.* Ma-
riana Agustina Sarmiento. Son dos iluminciones idénticas pero opuestas,
dado que la imagen de los Reyes es “invertida”. En la Menina la luz brilla
en su cabeza y hombro derecho; en la Reina, en su cabeza y hombro iz-
quierdo. En la Infanta la luz se proyecta en su lado izquierdo; en el Rey,
en su lado derecho. En consecuencia, los Reyes han de estar situados frente
por frente de la pareja citada, dentro del semicirculo luminoso invisible,
y por fuera y a la izquierda del dngulo visual del espectador Z (Figs. 11
v 14).

Por Paromino M sabemos que la escena de La familia de Felipe IV se
desarrolla en el llamado “Cuarto del Principe” en memoria del malogrado
Principe Baltasar Carlos (1629-1646). Alli recibia a sus amistades y daria
pequefas fiestas. Estaba situado en la planta baja del Alcdzar de Madrid
y tenia cinco ventanas exteriores. Los expertos en Perspectiva estin todos
de acuerdo en que es imposible determinar el niimero de ventanas que ten-
dra la sala en que Veldzquez retrata a los Reyes. Asi parece, pero resulta
que la pared que cierra esta sala la vemos reflejada en el espejo del fondo
(como el marco que se refleja en el espejo de Jesis en casa de Marta y
Maria). Por encima y detrds del Rey vemos una cortina roja replegada.
Esta cortina ha de pertenecer a una puerta (como la que vemos por detrds
de D. José Nieto), y la barra que la sostiene ha de ir fijada a una pared,
y serd lo suficiente larga para poder retirar la cortina por fuera del marco
de la puerta (Fig. 14). Si esta cortina se ve fuertemente tluminada (mucho
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maés que los Reyes), es senal de que estd dentro del circulo luminoso. La
pared se ve oscura (en comparacién con la pared opuesta, la del fondo)
por la sombra de la cortina, pero ha de estar justo por detrds del Rey, y
cerrard una sala que tendrd cinco ventanas exteriores, que son todas las
que aqui vemos y que tenia el “Cuarto del Principe”.

En la figura 11 ya sabemos que el espectador Z ha de estar situado
sobre alglin punto de la linea A, pero ignoramos el punto exacto en que se
halla. Si estuviera situado dentro de la sala en que Veldzquez retrata a
los Reyes, se veria el Jardin de los Emperadores a través de la ventana 5.
Por la perspectiva de esta ventana se deduce que ha de contemplarla desde
un aposento mds préximo, y por fuerza a través de una puerta (R). Por
razones de simetria, esta puerta ha de ser igual y opuesta a la del fondo.
Es precisamente la puerta lo que permite descubrir la posicién exacta del
“punto de vista” (Z) de la perspectiva. El espectador Z sélo tiene que des-
plazarse lentamente por encima de la linea A, desde el punto V al O, y se
ha de detener en el preciso instante en que a través de la puerta R vea de
aquel aposento la misma seccién que ha retratado Veldzquez. Si el cuadro
La familia de Felipe IV no fuera una “ampliacién concéntrica” de la puer-
ta R, la hipétesis de que el espectador Z contempla la escena desde otra sala
tendria que desecharse.

En la perspectiva renacentista el “punto de vista” es el punto desde
el cual el pintor contempla la escena para llevarla al lienzo. Al contemplar
el cuadro, el espectador suplanta al pintor. En La familia de Felipe IV
el espectador no puede suplantar al pintor porque Veldzquez aparece en
la escena retratando a los Reyes. En mi primer trabajo, titulado Los tres
personajes invisibles de Las MENINAS, decia que Veldzquez se autorre-
trataba en la composicién para ceder el “punto de vista” al espectador del
cuadro, credndole la extrafia sensaciéon de formar parte de la escena, como
si fuera un visitante del Alcdzar. Al estudiar otras composiciones de Ve-
ldzquez con “cuadro en el cuadro”, y en especial La fdbula de Aracne (que
es su verdadero titulo y no Las hilanderas), adverti que en el titulo origi-
nal de la obra va siempre planteada la “adivinanza” que el espectador ha
de descifrar. Entonces cai en la cuenta de que si hubiese escrito Los tres
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personajes invisibles de Lo FamiLiA pE FELIPE IV (en vez de Las MENI-
NAS) el enigma habria quedado automaticamente descifrado, porque el zer-
cer personaje invisible de esta familia no podria ser otro que la Infanta
Maria Teresa. Es, pues, a la Infanta Maria Teresa a quien suplanta =l
espectador de este cuadro.

El desarrollo de esta escena “espontinea’ lo podemos seguir sobre la
figura 14. La Infanta Maria Teresa viene a reunirse con su familia pa-
sando por la planta baja de la Torre Dorada (despacho de verano de Fe-
lipe IV), pero se detiene a pocos pasos de la puerta mds préoxima a la
fachada Sur, o de Mediodia, para contemplar el deslumbrante recibimiento
que las dos Meninas tributan a su medio hermanita, que acaba de penetrar
en el “Cuarto del Principe” (pieza 25 del plano de Juan Gémez de Mora)
por la puerta del fondo a la derecha y se ha detenido delante de sus padres,
que la contemplardan embelesados. Veldzquez (C) deja de pintar en el lien-
zo L para ir a examinar a los modelos, pero descubre a la Infanta Maria
Teresa y se la queda mirando fijamente. Acto seguido decide pintar en el
lienzo S la escena que contempla la Infanta Maria Teresa (Z), en la que él
mismo estd incluido. El cuadro La familia de Felipe IV deja de ser una
pintura para convertirse en una instantdnea visual de la Infanta Maria
Teresa.

Cotejando la LAMINA X con la figura 12, claramente se aprecia que
Mari Barbola y D.2 Isabel de Velasco miran a los Reyes y que Veldzquez
mira al “espectador”, es decir, a la Infanta Maria Teresa. Muchos obser-
vadores han coincidido en que la mirada de Veldzquez no es la viva y es-
crutadora del pintor que analiza un detalle para llevarlo al lienzo, sino
que traduce tristeza o pesadumbre. JACQUEs LAsSAIGNE 2 ha dicho que
“es una melancélica mirada radiante de bondad”. En Jesis en casa de
Marta y Maria era ficil de interpretar la “mimica” de Marta porque sa-
biamos cémo habia ido la cosa. De esta escena no hay nada escrito, pero
la “mimica” de Veldzquez tampoco parece dificil de interpretar si nos
introducimos en la intimidad de estos personajes. La Infanta Maria Teresa
pasé por la vida sin despertar otro sentimiento que el de conmiseracién,
y lo mismo en Espafia que en Francia, donde residié a partir de su matri-
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monio (a los veintidds afios) con Luis XIV de Borbén, el Rey Sol. Su tra-
gedia se inicia con la muerte de su madre, D.* Isabel de Borbén (1602-
1644). Tenia seis afios, y dos mds tarde muere el Principe Baltasar Car-
los (1629-1646), el tnico hermano que le quedaba; fallecié poco después
del anuncio de su noviazgo con D.* Mariana de Austria. Al cumplir los
once afios, su padre se casa con la ex novia de su hermano, que sélo era
tres afios y medio mayor que ella. Cuando tenia trece, nace la Infanta
Margarita, su medio hermana que en adelante acaparara todos los mimos de
Palacio. Huérfana a muy temprana edad, sin un carifio verdadero y pegada
siempre a monjas, crecié retraida y sin chispa para animar una conversa-
cién. Se dice que Veldzquez sentia una gran conmiseracién por esa desven-
turada Infanta. No hacen falta documentos que lo acrediten; nos lo con-
fiesa él mismo en este cuadro, su obra cumbre bajo todos los aspectos.

Es providencial que de las cinco composiciones citadas de Veldzquez
sea ésta la tnica cuyo secreto los archivos han conservado hasta nuestros
dias. CARL JusT1 ! ha descubierto —no dice dénde— que “este cuadro se
coloco en la pieza de despacho del piso bajo, donde habia un techo con
Apolo. En el inventario de 1686, donde aparece por primera vez, se tasaba
en 10.000 doblones. Bajo los Borbones fue llamado Infanta Maria Teresa
y subi6 su estimacién a 25.000”. En otro lugar, el mismo JusTI * dice:
“En tiempo de Felipe V se llamé Maria Teresa a la Infanta de Las Me-
ninas”. P. M. BArp1 1%, al mencionar los nombres de los nueve personajes
de Las Meninas, dice: ..., la Infanta Margarita, y no la Infanta Maria
Teresa, como se creyé durante mucho tiempo™.

El documento exhibido por JusTI asegura que bajo los Borbones (em-
pezando por Felipe V) esta obra se llamé Infanta Maria Teresa, pero no
da mds explicaciones. Por no aparecer en la escena mds que una sola
Infanta, JusTr no ha dudado en afirmar que “en tiempo de Felipe V se
llamé Maria Teresa a la Infanta de Las Meninas”, y BARDI también sos-
tiene que esto “se crey6 durante mucho tiempo”. Es imposible, absoluta-
mente imposible. Un error de tal calibre no se hubiera podido mantener
ni diez minutos. Basta ver que esta nifia tendrd unos cinco afios de edad,
iquién podria tomarla por Maria Teresa si D.* Mariana de Austria, que
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vemos en el espejo, sélo era tres afios y medio mayor que ella! Si bajo
los Borbones este cuadro fue llamado Infanta Maria Teresa es porque se
tendria la absoluta certeza de que ella forma parte de la escena. En este
caso no puede ocupar otro sitio que el del espectador, deduccién a la que
llegué mucho antes de verla confirmada en el documento citado por JusTI.
Este documento explica lo que debié ocurrir: Felipe V (1683-1746)
viene a Espafia en 1701 y se instala en el Alcdzar de Madrid, previa una
corta estancia en el palacio del Buen Retiro. Grande seria su sorpresa al
no ver a su abuela en un cuadro titulado La familia de Felipe IV. En
seguida le revelarian el secreto, que se conservaria por tradicién en el Alcd-
zar. Teniendo en cuenta que nadie mds que él tenia potestad para cambiar
el titulo de esta obra, es de suponer que al darle el de Infanta Maria Teresa
pretenderia propalar que su humillante ausencia en la escena es sélo apa-
rente. De paso, la obra adquiriria un fascinante atractivo por ir referida
a un personaje totalmente invisible. Algiin tiempo después, ignoro cudndo
y por qué razén, el cuadro recupera el titulo La familia de Felipe IV .
Otra observacién muy interesante de la cita de JUsTI es que “este cua-
dro se colocé en la pieza de despacho del piso bajo”. Se sabe que esta pieza
abarcaba toda la planta baja de la Torre Dorada, y que Felipe IV tenia
alli su “despacho de verano”. El despacho regio lo tenia encima, en la
planta principal de la misma torre. Estas dos piezas estaban enlazadas por
una escalera directa. Lo que me interesa resaltar es que este cuadro se
colocé en la misma pieza que yo sitGo a la Infanta Maria Teresa cuando
contempla del natural la escena de La familia de Felipe IV. JusTi no dice
en qué pared se colocé. Examinando la figura 14, parece casi obligado que
se colgara en la pared corrida, justo frente por frente de la puerta R. El
visitante que se situara en el punto que ahora ocupa la Infanta Maria
Teresa (Z) veria el cuadro como si fuera un espejo, aunque reflejando una
imagen “directa”. Seria un efecto parecido al del espejo que durante tan-
tos afios ha reflejado este cuadro en el Museo del Prado, con la diferencia
de que en la Torre Dorada el espectador por un lado veria el Cuarto del
“Principe” (mejor vacio que con gente) y por el otro el fingido espejo
que guardaria perenne reflejo de un instante fugaz de una escena “espon-
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tdnea” que alli se formé un dia que Veldzquez retrataba a la pareja Real
(que no retrat6, porque bastaba colocarla delante del lienzo para verla re-
flejada en el espejo, aunque tendria que darle la “iluminacién” del sitio
de posar).

Entre Jesiis en casa de Marta v Maria y La familia de Felipe IV me-
dian unos treinta y seis afios. Curiosamente, la forma de plantear los pro-
blemas viene a ser la misma. En ambas composiciones tres personajes que
forman parte de la escena quedan “fuera del cuadro”, pero se delata su
presencia con un espejo que refleja sus imdgenes y las miradas de algunos
personajes que los contemplan desde dentro del cuadro. Estas dos “adivi-
nanzas” tiene también de comiin que para descifrarlas hay que seguir una
misma via analitica: conocer muy bien el titulo de la obra, el tema y los
personajes, y examinar después muy detenidamente la mimica, la perspec-
tiva v la luz.

Para tratar de localizar a los personajes que Veldzquez sittia “fuera
del cuadro”, en el espacio del espectador, el primer paso obligado es re-
construir dicho espacio. En Jesis en casa de Marta y Maria la restitucién
de la perspectiva sélo permite reconstruir menos de media cocina (Fig. 4).
Lo restante de la cocina se ha de reconstruir sobre un dibujo en planta
(Fig. 9). En La familia de Felipe IV la restitucién de la perspectiva y los
datos suministrados por la luz permiten reconstruir el espacio integro de
los aposentos en que se desarrolla la escena y sefialar el punto exacto en
que se hallan los tres miembros de la familia Real que han quedado fuera
del cuadro (Figs. 11 y 12). Desde el punto de vista técnico, esta solucion
es infinitamente superior a la de Jesis en casa de Marta y Maria.

El progreso es todavia mayor en el “juego de espejos™. El espejo de
detrds de Marta refleja las propias figuras de Jesis, Maria y la vieja B
(Fig. 10). El espejo de La familia de Felipe IV no refleja la propia figura
de ninguno de los tres personajes que han quedado fuera del cuadro; alli
tinicamente se refleja un retrato de dos de ellos (Fig. 13). Si se desalojara
la sala, s6lo se podria averiguar que el espejo refleja la parte central del
lienzo que vemos del revés. Si se marcharan todos excepto Veldzquez, se
podria afirmar que él es el autor del retrato y que todavia no lo ha ter-
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minado, pero quedariamos en la duda de si los Reyes posan o no posan,
porque Veldzquez podria estar pintando la cortina, por ejemplo, que sélo
estd esbozada. Es el conjunto de los nueve personajes y el perro que, por
su colocacién en la sala, iluminacién, conducta y miradas, nos lleva al
convencimiento absoluto de que en este instante los Reyes estdn en el sitio
de posar para el retrato que les estd haciendo Veldzquez (Fig. 12). Pero
de hecho, Felipe 1V, D.* Mariana de Austria y la Infanta Maria Teresa, a
pesar de formar parte de la escena, son totalmente invisibles.

Ficura 15

VELAZQUEZ, La rendicion de Breda. Telon de fondo.

La composicién de La familia de Felipe IV fue sin duda detenidamente
estudiada, pues en ella Veldzquez retine y perfecciona las técnicas de dos
composiciones anteriores: Jesis en casa de Marta y Maria y La rendicién

de Breda (Lim. XI y figs. 15 y 16), la tltima que he estudiado 6. De la
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primera composicién tiene el “espejo en el espejo”; de la segunda, que
el pintor del cuadro (Veldzquez) se autorretrata en la escena para poder
traspasar el “punto de vista” de la perspectiva a un personaje absoluta-
mente invisible pero identificable por el titulo de la obra. Considerando
que estas tres composiciones merecen ser estudiadas en conjunto, voy a
hacer un breve anélisis de La rendicién de Breda.

La razén de que Veldzquez pintara este cuadro es bien conocida.
En 1634 se decide inaugurar el Palacio del Buen Retiro, a pesar de fal-
tarle mucho por terminar. Para decorar el majestuoso Salén de los Reinos,
destinado a ser una especie de Panteén de las victorias militares de Fe-
lipe 1V, el Conde-Duque de Olivares encarga doce grandes pinturas sobre
los hechos de armas méds destacados. Veldzquez escoge La rendicién de
Breda, acaecida en 1625, la hazafia mds gloriosa del reinado de Felipe IV.
Pero en vez de pintar la rendicién que tuvo lugar en Breda, retrata la es-
cena final del drama Sitio y toma de Bredd, escrito por Calderén en 1626.

El escenario se ha montado al aire libre. Es de suponer que serd en
los jardines del Buen Retiro, puesto que a partir de 1631 (afio en que se
inician las obras) se establece la costumbre de representar alli, en verano,
comedias de gran aparato, seguidas de fiestas que terminaban con fuegos
de artificio. Hoy el cine y la televisién nos ofrecen imédgenes directas de
los campos de batalla. En aquellos tiempos cumplia esa misién el teatro.
Cuando las armas espafiolas obtenian un éxito resonante, inmediatamente
Lope de Vega, Calderén, Quevedo u otro dramaturgo llevaba la hazafia
a las tablas. En ciertas ocasiones, para dar el mdximo realismo al drama,
los papeles principales los interpretaban los mismos militares que habian
participado en la batalla, con la colaboracion de cortesanos, e incluso a
veces con la del Conde-Duque de Olivares o de la propia familia Real. Esto
justifica sobradamente que en esta reposicién del drama Sitio y toma de
Bredd aparezcan dos militares que lucharon en Breda: el Marqués de Le-
ganés y el General D. Carlos Coloma (LAm. XI y figs. 15 y 16). Vel4zquez,
que nunca estuvo en Holanda, lo vemos de comparsa en el grupo espafiol.
Y Alonso Cano, que tampoco estuvo en Holanda, actia de comparsa en el
séquito de Justino de Nassau, Gobernador de Breda. Este Nassau no se
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parece en nada al auténtico, lo que ya orienta hacia una representacién
teatral. A D. Ambrosio de Spinola, primer Marqués de los Balbases (1569-
1630), Veldzquez trata de darle el mdximo parecido. Pero este General
genovés que mandaba las fuerzas de Felipe IV en los Paises Bajos habia
fallecido un afio antes de que pudiera representarse este drama en los jar-
dines del Buen Retiro. Por esta razon, o por la que fuere, Veldzquez quiere
hacer constar que no es D. Ambrosio de Spinola, sino un actor al que ha
sido preciso “maquillarlo” para lograr el parecido; es la tnica carae blanca

Ficura 16

Composicién imaginaria. Se ha montado un escenario junto al borde de un
terreno algo maés elevado que el piso del espacio comprendido entre dos de
los numerosos pabellones aislados que existian en el Buen Retiro hacia 1634.
En él presenciamos ahora la escena final del drama Sitio y toma de Breda, de
Calderén. Felipe IV, situado frente al lado izquierdo del escenario y a unos
8-10 metros de distancia, corresponde en este momento a los aplausos que le
tributa el pilblico. Seis actores concentran en él sus miradas. El cuadro de
Velazquez no es una «pinturan, sino una «instantdnea visual» de Felipe IV
al dirigir de nuevo su mirada al escenario.
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de toda la composicién. En el propio Spinola esto resultaria chocante, por
cuanto es bien sabido que se pasé los nueve meses de asedio volando de
una posicién a otra. Que alguna vez se representara el Sitio y toma de
Bredd con estos mismos personajes puede no ser verdad, pero estd dentro
de lo verosimil, y por tanto hay que aceptar sin reparos que Veldzquez
retraté esta escena del natural.

Deciamos que este escenario estd montado al aire libre. Como requi-
sito fundamental, el formato del cuadro encaja en la boca de un escenario
(Fig. 16), lo mismo que el de La familia de Felipe IV encaja en el campo
visual del marco de una puerta. Una circunstancia inesperada hace que se
pueda deslindar el escenario natural del telén de foro (Fig. 15). Se trata,
por tanto, de una composicién méis de Veldzquez con “cuadro en el cuadro™.
A juzgar por lo que vemos, cabe deducir lo siguiente: Un pintor descono-
cido (hemos de ignorar que fue Veldzquez) reproduce en este telén un
sector de los extramuros de Breda, con altas humaredas que evocan el
ardor del tltimo combate, y retrata las tropas holandesas desfilando, con
sus armas y banderas, por un camino que parece distar unos cincuenta
metros de la escena del primer término. Como formando parte del séquito
de Spinola, dibuja una seccién de lanceros que mantienen en alto veinti-
nueve lanzas y dos banderas. Todo lo pinta muy iluminado porque el drama
se ha de representar al aire libre y por la tarde de un dia de verano. Llega
este dia, pero al contemplar la escena final o ya se ha hecho muy tarde
o el cielo (que no vemos) se ha encapotado. El resultado es que todo lo
perteneciente al escenario natural (actores, comparsas, caballos, suelo,
hierba) queda sumergido en una luz mortecina, que contrasta con la fuerte
iluminacién de lo representado en el telén (los lanceros y sus banderas,
campifia, cielo, las tropas holandesas y el camino por el que desfilan).

La parte baja del telén Gnicamente es visible por entre los dos Jefes;
es el “hexdgono luminoso” que hace resaltar la llave de Breda. Limita a
los lados con las figuras de Nassau y Spinola; su borde horizontal superior
sigue el brazo derecho de este Gltimo; su borde horizontal inferior es la
arista del diedro formado por el telén y el suelo del escenario. Esta arista
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sefiala el paso sibito de una iluminacién a otra. Para ocultar la barra
inferior del telén se ha labrado una zanja, de la que vemos un poco de
tierra recién extraida. El suelo del escenario y el camino dibujado en el
telén quedan a un mismo nivel. Si ahora brillara el sol, las dos ilumina-
ciones se igualarian y nos pareceria que estamos en Breda. La luz es lo
unico que permite afirmar que asistimos a una funcién teatral.

Algunos historiadores del Arte se han mostrado muy duros con Velaz-
quez por esta composicion. Le censuran que haya antepuesto a Spinola la
grupa de un caballo; que las figuras del grupo espafiol no estin encajadas
en su sitio; que no se ve por parte alguna el hambre atroz que pasaron los
holandeses durante el largo y férreo asedio; que el acto de la rendicién
no parece interesar a nadie, ni a vencidos ni a vencedores; que es una
“composicién distraida”, por cuanto casi nadie mira a los Jefes, precisa-
mente en el instante en que todos deberian hacerlo con ojos bien abiertos.
MERIMEE, segiin una cita de P. M. Barp1'?, dijo de esta extrafia conducta:
“Es una galeria de retratos... y cada personaje estdi mucho mds pendiente
del espectador que de la accién en que deberia tomar parte”.

Efectivamente, el propio Veldzquez, el General D. Carlos Coloma, =1
Marqués de Leganés, el pintor y escultor Alonso Cano y otros dos “mili-
tares” (uno detrds de Cano y otro detrds de Veldzquez) concentran sus mi-
radas en un punto muy alejado de Spinola y Nassau; todas convergen en
el espectador que se halla situado en el “punto de vista” de la perspectiva
(punto Z de la LAm. XI). Aqui el “punto de vista” no se determina geomé-
tricamente. El espectador Z ha de buscar su sitio guidndose por las mi-
radas de estos personajes y por la situacién de las piernas de los del grupo
espafiol respecto a las piernas y brazos del caballo de Spinola. Fijémonos
en un solo detalle: el espectador colocado en el punto Z puede ver a Ve-
lazquez, situado a unos dos metros por detrds del pecho del caballo cua-
tralbo, y al “militar” que asoma su nariz y ojos por debajo del ala de su
sombrero, con una pierna a cada lado del antebrazo derecho del caballo.
Si el espectador se coloca frente a la mano con la llave, que es lo instin-
tivo, juzgard que estas dos figuras “no estin encajadas en su sitio”, por
cuanto el caballo le tendria que impedir verlas.
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En el punto Z de la LAmiNa XI deberia estar Veldzquez, el pintor del
cuadro, pero él se autorretrata en la escena tnica y exclusivamente para
ceder su sitio a un persongje invisible que sélo serd identificable por el
titulo de la obra. Si no conociéramos otro que el de Las Lanzas (un tanto
ridiculo por ir referido a las dibujadas en el telén; por cierto, todas con
un mismo color verdoso, jcudn distinto del de las holandesas!), no habria
forma de saber quién es. Pero resulta que el titulo original tampoco es sufi-
ciente. No obstante, si reparamos en que la escena tiene lugar en un esce-
nario con telén de foro, pronto intuiremos que corresponde al acto final
del drama Sitio y toma de Bredd, de Calderén, y entonces si que podremos
adivinar quién es este personaje, porque sabemos que D. Ambrosio de
Spinola acaba de decir: '

Y en el nombre de Filipo
Cuarto, que por siglos reine
con mds victorias que nunca,
tan dichoso como siempre,
tomo aquesta posesion.

La funcién ha terminado. El ptiblico estalla en frenéticos aplausos
(LAm. XI y fig. 16). Spinola prolonga el abrazo a Nassau, pero las com-
parsas ya empiezan a desentenderse de la comedia. Veldzquez, D. Carlos
Coloma, el Marqués de Leganés y Alonso Cano tampoco se preocupan
mucho de los Jefes; vuelven la mirada hacia Filipo Cuarto porque para
ellos, como para todos los asistentes a esta funcién, es el auténtico prota-
gonista, aunque no suba al escenario. En el drama de Calderén, lo mismo
que en el pensamiento de los cortesanos, el Rey estaba muy por encima
de todos. A Spinola nadie le mira. Es y no es una humillacién, puesto que
en realidad no es Spinola sino un actor que lo encarna, y a quien ya no
es obligado mirar porque ha terminado la representacién.

La rendicién de Breda y La familia de Felipe IV tienen de comiin que
no son propiamente pinturas, sino instantdneas visuales; de Felipe IV en
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el primer cuadro y de la Infanta Maria Teresa en el segundo. Esto es una
“fantasia”, naturalmente, pero es una fantasia genial. El cuadro viene a
ser una “fotografia instantdnea” de un primer plano de la escena tomada
por un personaje situado en el “punto de vista” de la perspectiva y al que
es posible identificar. La “instantdnea visual” (o fotografia instantdnea)
de La rendicién de Breda no puede igualar la iluminacién del telén con
la del escenario natural. Al ceder su sitio a Felipe IV, Veldzquez ya nada
tiene que ver en este asunto porque deja de ser el “pintor” del cuadro;
es, simplemente, un cortesano que actia de comparsa en el séquito de Spi-
nola. Por casualidad, el Rey le sorprende en un momento que le estd mi-
rando por el rabillo del ojo. Veldzquez ignora que otros ‘“actores” hacen
lo mismo, y en el semblante de todos ellos aflora idéntica expresién de
irrefrenable curiosidad por observar al Rey mientras el piblico le aplaude.
Son seis miradas que convergen en nosotros mismos, suplantando a Fe-
lipe IV. Invito al lector a que las analice una por una y globalmente.

Don Ambrosio de Spinola, reputado como el estratega nimero uno de
su tiempo, fue también admirado por sus altas virtudes morales. Al nom-
brarle Capitdn General de los Ejércitos de Flandes, le otorgan poderes bas-
tante amplios para planear la guerra y concertar la paz. En otofio de 1624
ataca por sorpresa a Breda y le pone sitio. Su decisién se juzga desatinada
por ser una plaza fuerte tenida por inexpugnable. No obstante, capitula
el 2 de junio de 1625. El 5, tres dias después, el Gobernador a caballo,
con sus tropas, sale de la ciudad por la puerta de Bois-le-Duc y se dirige
al campamento de Spinola para hacerle entrega de las llaves y sellar la
rendicién. Alli le esperaba este invicto General genovés, rodeado de prin-
cipes, nobles y los Jefes de los Cuerpos de su ejército.

¢Es esto lo que ha pintado Veldzquez? A primera vista parece que si,
pero un detenido estudio de la obra demuestra que Veldzquez introduce
astutamente en la escena a un personaje que sin haber estado en Breda
eclipsa por completo a Spinola (Fig. 16). Cierto que para ello se vale de
una representacién teatral, mas no olvidemos que estos dramas pretendian
ser un fiel reflejo de los hechos acaecidos, y mucho més cuando los repre-
sentaban sus auténticos protagonistas. Al menos dos militares, el Marqués

202 —



de Leganés y el General D. Carlos Coloma, reviven ahora la epopeya de
Breda, y en el momento culminante vuelven la vista hacia el Rey. Parece
que Veldzquez, haciéndose eco del sentir del Conde-Duque de Olivares y
de toda la Corte, ha querido significar que por muy meritoria que fuera
la gesta de Spinola, por encima de €l estaba el Monarca.

CONCLUSIONES

En Jesis en casa de Marta y Maria, La familia de Felipe IV y La ren-
dicién de Breda, Velizquez concibe una forma de expresién equiparable
a la que siglos después utilizard el cine. En el cine la cdmara empieza por
encuadrar un plano general que abarca todo el ambiente de la escena para
después fijar la atencién en un primer plano. Y con el retroceso progre-
sivo de la cdmara se vuelve al plano general. Se podria decir que Jesis
en casa de Marta ¥ Maria es un primer plano de la escena de la figura 10,
que La familia de Felipe IV es un primer plano (limitado por el marco
de la puerta R) de la escena de las figuras 11 y 12 y que La rendicién de
Breda es un primer plano (limitado por la boca del escenario) de la escena
de la figura 16. Veldzquez nos cede la cdmara para que pasemos el encua-
dre del primer plano al general de las tres escenas. Desde luego son tres
composiciones que parecen concebidas para que el cine explique su montaje.

Jesiis en casa de Marta y Maria posee el valor de un documento escrito.
Es la tinica composicién en que puede demostrarse de forma incontrover-
tible el objetivo que persigue Veldzquez, que no es otro que el de proyectar
el espacio figurativo hacia fuera del cuadro, experiencia insélita en la
Historia de la Pintura. Pudo conseguirlo gracias a que la perspectiva rena-
centista se basa en leyes fijas, que lo mismo permiten trazar una perspec-
tiva de delante atrds que de atrds a delante, siempre y cuando se facilite

un minimo de datos.

Para incitar al espectador a reconstruir el espacio que ha quedado
“fuera de encuadre”, Veldzquez distribuye la escena de forma que los per-
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sonajes principales queden también “fuera del cuadro”. Tal es el caso de
Jestis en Jesius en casa de Marta y Maria (Fig. 10); de Felipe IV, D.* Ma-
riana de Austria y la Infanta Maria Teresa en La familia de Felipe IV
(Figs. 11 y 12), y de Felipe IV en La rendicién de Breda (Fig. 16). El
punto exacto en que estin ubicados lo delatan con sus miradas algunos per-
sonajes que los contemplan desde dentro del cuadro, pero el plano general
de la escena tinicamente podrd intuirlo el espectador que previamente co-
nozca el titulo de la obra, el tema y los personajes.

Aun sabiendo que Veldzquez surge en el periodo més turbulento del
Barroco espafol, a los historiadores del Arte les parece absurdo que haya
querido plantear problemas tan complicados. Los hombres de Letras saben
de sobra que el artista barroco se expresa siempre con un lenguaje en ex-
tremo complejo porque lo que quiere contar va exclusivamente dirigido a
la élite intelectual. Oigamos al profesor de Literatura espafiola JoSE GAR-
cis Lopez 18:

“El arte barroco, en contraposicién al cldsico, no aspira a producir
una impresién de apacible belleza; muy al contrario, su principal objeto
es excitar frecuentemente la sensibilidad o la inteligencia con wviolentos
estimulos de orden sensorial (colores, luces, sonidos), intelectual (ideas
ingeniosas, brillantes agudezas) y sentimental (el terror, la compasién, etc.).
De ahi que no se escatimen los medios para provocar la sorpresa admira-
tiva: lo maravilloso, lo pintoresco, lo colosal, lo grotesco, lo monstruoso,
serdn recursos frecuentemente empleados. Arte, pues, fuertemente expre-
sivo, excluird todo aquello que por no ser suficientemente nuevo, original
o sorprendente deje de producir la conmocién estética deseada... Por lo
mismo, ya no serd el dictamen de los preceptistas cldsicos —respetado en
teoria— el que informe la obra de arte, sino la mera apreciacién del indi-
viduo o el capricho del autor; de ahi que el ingenio personal adquiera
ahora capital importancia y que la originalidad se convierta en una de las
mdximas aspiraciones del artista barroco... La aguda tensién espiritual de
la época y el deseo de lograr la mayor originalidad hace que estallen los
moldes habituales de la expresién artistica, y un ansia nunca satisfecha
de alcanzar las tltimas posibilidades del estilo destruye todo sentido de
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contencién en la elaboracion de la obra de arte. Todo adquiere un cardcter
desorbitado, hiperbélico; las dimensiones colosales de algunos edificios ba-
rrocos, el frenético dinamismo de la pintura de Rubens, la complicacién
metaférica del estilo de Géngora, las actitudes desmesuradas de Calderén
o el extremado laconismo de la prosa de Gracidn son ejemplos harto elocuen-
tes... La elegancia ya no se ve en la espontaneidad y la sencillez, sino en
el artificio y la complicacién; lo mejor ya no es lo facil, lo claro, sino lo
dificil, lo oscuro. El ingenio se aguza hasta lo inconcebible en busca de
alambicadas sutilezas, la expresién se recarga con retorcidas imdgenes y la
obra de arte se convierte en un enmaranado problema erizado de dificul-
tades... Otro motivo, en fin, que justifica la artificiosidad del estilo ba-
rroco es la idea, aceptada entonces por muchos, de que la intensidad del
goce estético estd en razén directa del esfuerzo realizado por el lector para
desentrafiar el sentido de la obra... EI escritor evita todo aquello que pueda
ser comprendido por el vulgo, porque sélo atiende a despertar la admira-
cién de un piiblico selecto, lo que le lleva a la creacion de un tipo de arte
unicamente accesible a unos pocos. Es lo que sucede con la poesia gongo-
rina, cuya pompa decorativa estd conseguida a base de elementos cultos.
A veces, la complicacién no impide que la obra sea gustada por amplios
sectores, por ejemplo, cuando estriba en el juego ideas y conceptos; pero
aun en este caso —en que dada la aptitud del pueblo espafiol para captar
el doble sentido de una expresién, las dificultades no son insuperables—,
se llega a tales extremos que sélo una reducida minoria puede hacerse cargo
de lo que el autor ha querido significar”.

Lo que mds desorienta y confunde de Veldzquez es que nada hay en
su pintura de lo que se tiene por caracteristico del Barroco; huye de los
efectismos de la luz, de lo grotesco, del movimiento huracanado, del gesto
violento. Sus caras a lo sumo exteriorizan emociones reprimidas. Sus esce-
nas se desenvuelven en ambientes de paz infinita y tienen el seductor en-
canto de lo sencillo y espontdneo. Todavia hoy domina el criterio de que
Veldzquez fue un formidable retratista, una “cdmara fotogrifica”, pero
nada més. Este sambenito arranca de JusTi ' cuando dijo: “Es indudable
que los dioses no fueron prédigos al dar a Veldzquez la fantasia y que
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hubo pocos que se mostrasen tan reservados como él en su empleo. Pocos
también buscaron menos ocasiones para crear belleza o de expresar ideas™;
opinién que refuerza con otra de J. C. RoBINSON: “Los cuadros de Velaz-
quez tienen de comin con la fotografia que impresionan al espiritu con la
sensacién de verdad y su recuerdo se confunde con el de las cosas mismas”,
y afiade por su cuenta: “Si penetr6 menos que los demds en las cosas, las
percibié mejor”. A. BREAL, citado por P. M. BArp1 ?°, dice algo parecido:
“... le falta imaginacion. Es incapaz de una invencién cualquiera... y esa
debilidad de imaginacién es lo que constituye su fuerza”. Para JosE
ORTEGA Y GASSET #! su rasgo esencial es éste: “El tema de Veldzquez es
siempre la instantaneidad de una escena”. Y luego agrega: “Dos siglos
y medio mds tarde la fotografia instantinea ha conseguido hacer lo mismo
y banalizar el fenémeno”. Su interpretacién de La familia de Felipe IV
queda expresada en estos juicios: “La idea de exorbitar o monumentalizar
en un gran lienzo una escena cotidiana de su taller palatino y hacer de
este modo lo que Justi ha llamado ’el cuadro ideal para un historiador’
es, de puro sencilla, fabulosamente sublime... Veldzquez trabaja en un
cuadro cuyo asunto desconocemos. El Rey y la Reina estin en el taller
y sus figuras —otra ingeniosa idea— se reflejan en el espejo... (Veldz-
quez) retrata la forma, retrata la actitud, retrata el acontecimiento, esto es,
el instante. En fin, ahi tienen ustedes Las Meninas, donde un retratista
retrata el retratar’”. Ortega, como tantos otros, se ha dejado alucinar por
la aparente sencillez de la composicién y no se ha fijado en que esta “foto-
grafia instantdnea” es s6lo un primer plano de una escena mayor. Ahi es
donde esta lo barroco, “‘el artificio y la complicacién”. El que se empefie
en saber a quién miran con tanta fijeza Veldzquez y otros personajes (Fi-
gura 12), qué es lo que realmente refleja el espejo (Fig. 13) y quién es
y dénde estd el retratista que retrata a Veldzquez mientras él retrata en el
lienzo que tiene delante y qué es lo que retrata (Figs. 11 y 12), lo primero
que descubrird es que “la obra de arte se ha convertido en un enmarafado
problema erizado de dificultades”. Bien mirado, casi todo lo que he trans-
crito de JosE GArcia LOPEZ no parece sino que vaya especialmente atri-
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buido a Veldzquez, lo que le hace merecedor a ser conceptuado como el
artista méds barroco del Barroco.

Jamds pintor alguno ha expresado ideas o agudezas con tanta origina-
lidad, ingenio y brillantez. Asombra que contemplando Jesis en casa de
Marta ¥ Maria podamos ver la figura 10, y més asombra todavia que con-
templando La familia de Felipe 1V y La rendicién de Breda podamos
ver las figuras 12 y 16. En estas dos obras Veldzquez consigue hacernos
ver lo que no se ve. Es pura “magia” que en La familia de Felipe IV poda-
mos ver a Felipe IV, D.* Mariana de Austria y la Infanta Maria Teresa,
cuando los tres son totalmente invisibles, lo mismo que Felipe IV en La
rendicién de Breda. En estas tres obras vemos también que sin Veldzquez
no existiria una pintura barroca espafiola de altos vuelos. Su lenguaje, muy
elaborado y culto, es el tinico que estd a la altura del de los grandes poetas
de nuestro Siglo de Oro.
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NOTAS

1

JusTi, CARL (1832-1912), Veldzquez y su siglo, pp. 147 y 150. Madrid, Espasa-
Calpe, S. A., 1953. Es una traduccién de la edicién de 1903. La primera edicién
vio la luz en 1888.

2 CAMON AzNAR, JosE, Veldzquez, t. I, pp. 230-232. Madrid, Espasa-Calpe, S. A.,
1964.

3 GALLEGO, JULIAN, Vision y simbolos en la pintura espaiiola del Siglo de Oro,
p. 306. Madrid, Aguilar Editor, 1972.

4 GALLEGO, JULIAN, Ob. cit., pp. 310-311. Madrid, Aguilar Editor, 1972.

5 Barpi, P. M., Veldzquez. Clasicos del Arte, p. 88. Barcelona, Noguer-Rizzoli
Editores, 1970.

¢ MEesTRE F1or, BARTOLOME, Revista Traza y Baza, nim. 2, pp. 15-36. Palma
de Mallorca, 1973.

7 MesTRE Fion, BarToLoME, El cuadro en el cuadro. Pacheco-Velizquez-Mazo-

Manet, pp. 63-80. Palma de Mallorca, Graficas Miramar, 1977.

8 MesTtre FioL, BArTOLOME, Ob. cit., Palma de Mallorca, Graficas Miramar,
1977. Este libro incluye el estudio de estas obras: San Sebastidn, de Pacheco; La
familia de Velizquez, de Mazo, y Un bar de Folies Bergére, de Manet.

¢ MEesTRE Fror, BarTtoLoME, «Los tres personajes invisibles de Las Meninas»,
en Revistw Mayurqa, nim. VIII, pp. 5-20. Palma de Mallorca, 1972.

10 MesTrE Fron, BarroromE, Ob. cit., pp. 81-123. Palma de Mallorca, Graficas
Miramar, 1977.

1 Pavomino, Antonio (1655-1726), Museo pictérico y Escala éptica, p. 921.
Madrid, Aguilar Editor, 1947. Este libro es una reimpresion de la primera edicion,
que consta de tres tomos: el primero sale en 1715 y el segundo y tercero en 1724.

208 —



12 LASSAIGNE, JACQUES, La pintura espariola, t. II, p. 65, Suiza, Skira, 1964.
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EL ARTE DEL HIERRO EN LA CATEDRAL
DE BURGOS

POR

AMELJA GALLEGO DE MIGUEL






I. INnTrRODUCCION

L A Catedral de Burgos encierra entre sus muros joyas artisticas ya sufi-
cientemente valoradas por los estudiosos del arte espafiol. Contenido y con-
tinente la hacen ocupar un lugar primordial dentro de nuestro acerbo
artistico.

Por lo que a la historia de la rejeria se refiere, contiene un conjunto
excepcional, tanto por su variedad y riqueza como por la categoria de algu-
nas de sus rejas que pueden figurar entre los mds importantes ejemplares
del arte del hierro espafiol.

No hay en la catedral burgalesa una sola capilla a la que falte esta
cortina transparente, que proteje a la vez que deja ver a su través, y que,
como una avanzada del retablo, pregona desde fuera gloria, honores y ri-
queza. Se puede decir que en esta catedral la reja es como consustancial
a la capilla y que no se puede concebir la capilla sin la reja. A mandarla
hacer se comprometen con el Cabildo aquellos poderosos patronos cuya
méxima aspiracién, después de haber perseguido la gloria en el campo de
la guerra o de las Artes, fue dormir el suefio eterno en una suntuosa capilla
—1lo mds suntuosa posible—en la Catedral de Burgos: En el centro, en
un gran bulto, un sepulcro finamente labrado, y a las puertas una reja
que a la vez defiende y proclama, con inmensos blasones en su copete, la
gloria terrena de su duefio.

Los mds importantes ejemplares de la rejeria burgalesa corresponden
a un periodo que comienza en la segunda mitad del siglo xv. La época de
los obispos que unen a’su condicién de altos dignatarios la de guerreros
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y hombres de letras —Alonso de Cartagena, Luis de Acufia, Gonzalo de
Lerma, Enrique de Peralta— y de los magnates —como los Condestables
de Castilla, cuyo suefio eterno preparé la Condesa Dofia Mencia— se va a
ver plasticamente representada en la catedral burgalesa, en la que aquellos
van a quedar inmortalizados en espléndidas obras de arte con que dotan
—tan generosamente— sus capillas.

En ningiin caso se olvida la dignidad del cerramiento, que se cuida con
el mismo esmero del retablo. Acaso porque aquellos estuvieron también
al cuidado de los Colonia, los Siloé o Bigarny que los concibieron. Es
cierto, sin embargo, que siempre nos han cabido ciertas dudas al respecto
y hemos sido més partidarios de atribuir a los maestros rejeros del xv1 un
destacado protagonismo en la concepcién de su obra. En todo caso, mues-
tras y monteas sobre el disefio dado por el arquitecto sigue ofreciendo a
aquellos oportunidad de dar rienda suelta a su poder de creacién. Y ello
es bien cierto porque, pese a distintas paternidades de concepcién y disefio,
motivos y técnicas personales y rejeras, no sé6lo se repiten en el mismo
taller, sino que se transmiten de padres a hijos

Hemos de lamentar que la remodelacién de capillas que tiene lugar en
la Catedral de Burgos a partir de la segunda mitad del siglo xv haya dado
al traste con todas las rejas anteriores a esta fecha. Es penoso que no se
conserve ni un solo ejemplar anterior. La funesta prictica de dar al herrero
el hierro de la reja vieja debié llevarse en Burgos a sus tltimos extremos.
Todas las pequefias capillas géticas tuvieron, sin duda alguna, su corres-
pondiente cerramiento. Escasas noticias quedan de ellas. La capilla de San
Nicolds —abierta en el brazo norte del crucero— tuvo como patrono a
Don Pedro Diaz de Villahoz, Obispo de Burgos desde 1268 a 1269, el cual
destiné en su testamento doscientos maravedies para la terminacién de la
capilla y cien méds para las rejas 1.

Partiendo de la base de que la cronologia del periodo roménico de los
hierros se mantiene cuando ya en arquitectura dominan las formas géticas,
no es aventurado pensar que aquellas rejas estarian integradas por las
pequefias piezas en forma de ce, unidas por abrazaderas o grapas entre si
0 a ejes verticales.
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Otras mds novedosas, concebidas ya en gético, estarian formadas por
sencillas barras verticales rematadas en cresterias en forma de lirio.

De unas y otras, por suerte, existen aiin importantes muestras en la
Catedral de Palencia, las que sin duda guardan relacién con las desapare-
cidas burgalesas.

Es lo cierto que hemos perdido con las rejas de las viejas capillas bur-
galesas los ejemplares mds representativos del periodo gético castellano
de los hierros, que asi resulta tan pobre y modesto frente a la bella flora-
cién de las rejas géticas de Catalufia y Aragén 2

Sin duda el hecho de existir una tradicién rejera anterior pudo ser pre-
cedente y a la larga causa del extraordniario desarrollo artistico del arte
del hierro en el periodo renaciente en Burgos, no ficilmente explicable si
aquélla no se tuviera en cuenta.

Como més arriba queda dicho, para hacer la historia de la rejeria en
la Catedral de Burgos hay que retrotraerse sélo a la segunda mitad del xv,
en la que se hallan ejemplares que, si bien corresponden a un gético tardio,
encierran ya el germen de lo que serd el primer periodo plateresco de los
hierros.

A partir de este momento en la rejeria de la catedral burgalesa se halla-
r4 representado el mejor estilo con las més acabadas técnicas del segundo
plateresco de los hierros —correspondiente al segundo tercio del siglo—,
en buena parte gracias a la personalidad de Cristébal de Andino, el rejero,
arquitecto y escultor més hdhil y una de las personalidades més destacadas
de su época, €l cual al frente de su importante taller habia de ejercer du-
rante mds de dos siglos una influencia extraordinaria en Castilla, especial-
mente en las obras de hierro de la catedral burgalesa.

Cuando, a mediados del xvir, las fraguas castellanas vayan apagédndose
y comiencen a aparecer claros signos de decadencia en el arte del hierro,
las obras de los rejeros vascos, desde mediados del siglo xvir y durante
todo el xviiI, inundaran las catedrales castellanas con unas rejas inspiradas
en las obras del siglo xvI, tan efectistas como bellas, que resultan ser como
un soplo vital con el que se cierra el dltimo capitulo de la historia de las

grandes rejas en nuestro pafis.
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Como a las de Segovia, Salamanca, Avila, Leén, Valladolid, también
a la Catedral de Burgos llegardn las rejas despiezadas y cargadas en carre-
tas desde el Pais Vasco.

II. REJAS CORRESPONDIENTES A LA SEGUNDA MITAD DEL XV

Las rejas de la segunda mitad del siglo xv en la Catedral de Burgos
estdn vinculadas a la personalidad de dos rejeros: el maestro Bujil y el
palentino Luis de Paredes.

Con el primero se relacionan las rejas de la Capilla Mayor, de las Re-
liquias y de la Visitacién. De todas ellas solamente se conserva la tltima.

Consta que el maestro Bujil hizo unas rejas para el Altar Mayor que
debian estar situadas delante del retablo que en 1446 coste6 el Obispo
Alonso de Cartagena.

Por ello es légico suponerle autor de la reja de la Capilla de la Visi-
tacién, edificada a costa de dicho Obispo para establecer en ella su sepul-
tura y la de aquellos de sus familiares que tuvieran caricter eclesidstico.

La Capilla de Nuestra Sefiora de la Visitacién fue edificada sobre una

antigua que bajo la advocacién de Santa Maria fue construida a mediados
del siglo x1v.

Entre 1440 y 1442, coincidiendo con la obra de las torres por Juan de
Colonia, el Obispo Alonso de Cartagena solicité licencia para derribar la
Capilla de Santa Marina, situada en el brazo sur del muro izquierdo del
crucero, y levantar sobre su emplazamiento otra en memoria de la Santa
Visitacién. En 1446 la obra, que se llevé a cabo bajo la direccién de Juan
de Colonia, estaba terminada.

En su centro el sepulcro de D. Alonso de Cartagena es un excepcional
ejemplar dentro de la escultura funeraria de la catedral burgalesa. Sobri-
nos, primos y otros familiares del Obispo duermen su suefio eterno en bellos
sepulcros rehundidos en el muro bajo arcos géticos. Desde 1481 descansa
debajo de la reja Juan de Colonia y su mujer Maria Ferndndez 3.
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Vela esta hermosa capilla una reja que resulta ser el mas antiguo ejem-
plar que se conserva de la rejeria —tan rica— de la catedral burgalesa,
circunstancia que la dota de una importancia extraordinaria. Su autor, 16-
gicamente, fue el maestro Bujil, ocupado por entonces en la hechura de las
rejas de la Capilla Mayor.

El tracista pudo ser el propio Juan de Colonia, aun cuando, dados los
detalles de ramploneria que se echan de ver en ella, hay que pensar que
el maestro Bujil le dio una interpretacién personal y que la técnica quedd
por debajo de las intenciones del tracista.

En todo caso y con indudables arcaismos contiene en germen esta reja
todos los motivos que utilizardn Juan Francés y Fray Francisco de Sala-
manca, las dos figuras estelares del primer plateresco de los hierros caste-
llanos, que hemos calificado como el periodo més interesante y sugestivo
de la rejeria espafiola %

Cierta similitud de los elementos de esta reja con algunas obras de Fray
Francisco de Salamanca, como las rejas de la Cartuja del Paular, nos ha
llevado a considerar la posibilidad de que aquél recibiera alguna maestria
del maestro Bujil, cuya obra, por otra parte, ha permanecido tan desco-
nocida.

La reja (ldmina 1) se reparte en tres calles muy desiguales separadas
por gruesos pilares entorchados, de muy buena forja, integradas por barro-
tes muy sencillos, lisos y retorcidos —tan cldsicos en los maestros caste-
llanos de la época—. La calle central —mds del doble en su anchura que
las laterales— abre en amplia puerta. Lleva en su mitad el correspondiente
friso —de chapa calada con menudos y prolijos motivos— y remata en una
sobrepuerta un tanto pobre porque es este el lugar en que los maestros cas-
tellanos quedan muy por debajo de sus coetdneos catalanes y aragoneses.

El coronamiento es especialmente interesante aunque un tanto balbu-
ciente y desordenado, recordando los de algunas rejas de la girola de la
Catedral de Palencia —;Es posible que tuviera algo que ver con ellas el
taller de Bujil?—. Ocupa el centro el escudo de D. Alonso de Cartagena
—una sola lis sobre el campo—, enmarcado por arco conopial que remata
en un florén; a sus lados se disponen arquillos que se cortan y terminan en
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flores de lis, preludiando, como queda dicho, las cresterias de los maestros
del primer tercio del siglo xvI.

Por lo que se refiere a la Capilla de las Reliquias, hay noticias de que
éstas se trasladaron, a finales del siglo xv, desde la Sacristania a la Capilla
de Santo Tomds de Canterbury. Debié ser por entonces cuando se encargé
la reja al maestro Bujil. Por otra parte, hay constancia de un pleito, que
tiene lugar en 1496, entre el maestro Bujil y los obreros de la fabrica de
dicha capilla en el que figuran como drbitros el rejero Luis de Paredes
y Diego de Siloé.

En torno a la personalidad del maestro Bujil, a nuestro juicio no sufi-
cientemente deslindada, apuntamos la posibilidad de la existencia de dos
maestros con el mismo nombre —quizd padre e hijo—, lo cual es muy fre-
cuente, por otra parte, en la biografia de nuestros rejeros. No parece vero-
simil que el maestro Bujil, que hace a mediados del siglo las rejas de la
Capilla Mayor y la de la Visitacion, sea el mismo que esté pleiteando
en 1496 con los obreros de la fdbrica de la Capilla de las Reliquias a pro-
posito de la obra de rejeria de aquella capilla. Son extremos sobre los que
habra que volver .

Casi coetdneo del maestro Bujil es el rejero palentino Luis de Paredes,
cuya obra mds importante en la Catedral de Burgos es la reja de la Capilla
de D. Luis de Acufia, dedicada a la Concepcién de Nuestra Sefora.

El belicoso Obispo Acufa, después del triunfo de los Reyes Catélicos
y finalizadas las sangrientas contiendas en las que en Burgos se tomé parte
tan activa, se recluyé en su castillo de San Cristébal. Desde aqui, los tltimos
dias del mes de enero del afio 1477, solicité licencia para fabricar una
capilla para su sepultura, que habia de quedar situada en la nave del Evan-
gelio, detrds de las capillas de Santa Ana y San Antolin.

El periodo de obras de dicha capilla comprende de 1477 a 1483. La
obra principal ha sido atribuida a Juan de Colonia y las cubiertas a su
hijo Simén. El retablo es de Gil de Siloé.

En 1485 se hacen las rejas. En el mes de julio de dicho afio el Cabildo
autoriza a Luis de Paredes a instalar una fragua “en la claustra vieja de-
baxo de la claustra nueva”. Esta prictica de obligar al rejero a trasladar
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el taller, lo que asegura un control de la obra, serd muy frecuente en el
siglo xvI.

En una informacién sobre esta capilla, que tiene lugar en 1536, el clé-
rigo Atienza, de sesenta afios, que ha estado al servicio del Obispo como
mozo de capilla durante diez afios, recuerda y asi lo declara “que le vié
pagar (al Obispo) las rejas a un Luys de paredes y a otro oficial de palen-
cia que hizo la obra de las rejas que estd al altar de Santa Ana” °.

Los dos arcos de la capilla estdn defendidos por rejas que guardan
estrechas relaciones con las de la Capilla del Sagrario en la Catedral de
Palencia. Como aquéllas, estdn integradas por barrotes de seccién cua-
drada, separados por pilares octogonales lisos. Tienen frisos de chapa re-
pujada con castilletes sobrepuestos, entre arquetes y corlas, y dientes de
sierra. La de la izquierda —la mds rica y suntuosa— tiene un hermoso
coronamiento con el escudo de Acufia (limina 2) entre dos grifos, debajo
de un arco conopial triple que remata en penachos.

Se echa de ver, por un lado, la presencia de un buen tracista —sin duda
Juan de Colonia—y un rejero al que se le exige una técnica mucho mds
acabada que la utilizada en la Catedral de Palencia. De ello son muestra
la diversidad de motivos, cuidadosamente tratados, que integran cada uno
de los tramos del friso comprendidos entre los castilletes, muy préximos
entre si, lo que, por otra parte, le da un cierto aire goticista. Son también
piezas de muy buena forja los pilares que separan las calles del corona-
miento, traduccién al hierro de las flechas que Juan de Colonia ha conce-
bido para las torres de la catedral; asimismo los citados motivos del friso
aparecen en el temario de aquél. Por todo ello los rejeros palentinos supe-
ran al maestro Bujil, que es mds arcaizante, y se superan a ellos mismos
en las obras que con anterioridad hacen en la Catedral de Palencia.

Luis de Paredes, para hacer las rejas de la Capilla de Acufia, se ave-
cindé en Burgos y a la sombra de su catedral debié mantener su taller hasta
el final de su vida, ya que hay referentes alusiones a su trabajo como relo-
jero en 1496, asi como su participacién en pequefias obras para las capillas
de aquella catedral. Con toda seguridad que algunos de sus trabajos mds
importantes, que sin duda habrian merecido mejor suerte, han desapare-
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cido en las sucesivas transformaciones que han venido sufriendo las capillas
de la catedral burgalesa.

En el interior de la Capilla de la Concepcién de Nuestra Sefiora el se-
pulero del Obispo Acufia fue encargado en 1519 a Diego de Siloé. Esti
rodeado de una sencilla reja de hierro a modo de barandilla, integrada por
barrotes simples que rematan en arquillos géticos y flores de lis, que no
ocultan en ningin momento la obra de piedra; por ello se puede suponer
que la reja ha sido disefiada por el propio Siloé.

III. Los MAESTROS DE LA TRANSICION AL SEGUNDO PLATERESCO

Con los anteriores precedentes, y coincidiendo con los finales del primer
cuarto del siglo xvi, va a tener lugar en Burgos una verdadera eclosién
rejera que se viene considerando casi exclusivamente en torno al taller de
Cristébal de Andino. El prestigio de su nombre hace que queden en la
penumbra algunos rejeros coetdneos, ocasionalmente burgaleses, que, sin
duda alguna, retnen méritos suficientes para ocupar un lugar mds desta-
cado que el que se les ha venido asignando en la rejeria castellana.

Ello posiblemente ayudaria también a comprender toda la maestria de
las obras que salen del taller del maestro Andino.

Tal es el caso del maestro Hilario, rejero de origen francés del que
constan pocas cosas, a mis de la autoria del barandal de la escalera de
la Coroneria, la tinica obra suya que se conserva en la catedral.

En ella aparecen unos balaustres de técnica ramplona y ciertamente
chaparros si se comparan con los del maestro Andino, pero la proximidad
de su taller puede ser significativa.

Se desconoce exactamente cuando llega a Espafia el maestro Hilaire.
Hay constancia de que entre 1510 y 1512 trabaja para la Universidad de
Salamanca, donde repara el reloj y trata de hacer una reja, que no consta
en los archivos® si llegé a realizar. Los términos de la referencia a este
maestro en los libros de claustros indican que se trata ya de un rejero pres-
tigioso.
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LAmiNa O

Reja de la Capilla de la Anunciacién.



LAimina 11

Limina 10

Rejas en los arcos del trasltar

en la Capilla Mayor.




Limina 12

Reja de la Capilla de Santiago.

Limiva 13
Reja de la Capilla de Santa Tecla.
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LAmiNa
Reja del crucero.

Limina 14
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Pero no debié permanecer mucho tiempo en Salamanca. Dada la movi-
lidad de nuestros rejeros, no se pueden precisar los diferentes lugares por
los que pasé el maestro Hilario hasta el afio 1520 en que cobra una reja
que por entonces ya tiene hecha para la Catedral de Burgos por mandado
del Arzobispo Fonseca, cuyo coste ascendié a dos mil ducados”. Es de la-
mentar que no se conserve, pues dada su cuantia debia tratarse de obra
muy importante.

Por estos afios el maestro Hilario viene realizando una actividad im-
portante hasta ahora no suficientemente valorada como tracista. Su partici-
pacién en la traza de la reja de la Capilla Real de Granada, que tantas
semejanzas guarda con la del Presbiterio de la Catedral de Coria y de la
que consta que el mismo Hilario es autor 2, es considerada por nosotros en
un trabajo que verd la luz préximamente °.

Muchas mds trazas fueron debidas al maestro Hilario. Estas estin a
falta de una comprobacién documental que sin duda podrd hacerse en
breve.

Ello le sitiia entre las figuras mds destacadas de los maestros que veni-
mos denominando de la transicién. En sus trazas el maestro Hilario, como
los maestros del primer plateresco, profesa el concepto de la reja como
una sucesion de barras verticales; s6lo cuando en los comienzos del segundo
tercio del siglo las nuevas formas se impongan, dard entrada al balaustre
en sus rejas, si bien cuidando siempre de que éstas no pierdan el cardcter
de cierre.

Los antepechos de la escalera de la Coroneria (ldminas 3 y 4) fueron
realizados entre 1519 y 1523. En ellos el maestro Hilario traduce al hierro
los motivos que Diego de Siloé le ha disefiado y que vienen a ser los mis-
mos que aparecen en la obra de piedra: motivos renacientes repetidos,
medallones dentro de ldureas, contracurvas y balaustres incipientes.

Existen pequefias diferencias en los temas de los distintos tramos: en
el primero hay cabezas de 4ngeles nifios entre delfines afrontados, sepa-
rados por balaustres, ciertamente lejanos de los que ya forja Andino. En =l
tramo superior hay grutescos, medallones con perfiles de hombre-mujer
separados por pilastras y cabezas de dngeles con seis alas dentro de ldureas.
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En el centro dos grandes medallones guardan las efigies de San Pedro
y San Pablo, también delimitados por bellas ldureas.

Todo ello estd dentro de la temdtica de Diego de Siloé, que el maestro
Hilario ha interpretado utilizando técnicas de forja y repujado en gruesa
chapa de hierro recortada que sobrepone a un armazén, especie de empa-
rrillado conseguido con cinta ancha de hierro cruzada que se refuerza en
los dngulos por clavos planos remachados, La técnica no es excesivamente
buena y esta mera traduccién al hierro de temas mds propios de la escul-
tura en piedra, impuesta sin duda por el propio Siloé, resulta hibrida hasta
el punto de que en apariencia cuesta apreciar si realmente se trata de obra
de forja.

Dos maestros plateros, Espinosa y Vivar, examinan la obra en 1523,
pero hasta 1526 no se da por terminado el trabajo que fue tasado en mil
ducados de oro.

IV. ErL TALLER DE CRISTOBAL DE ANDINO

La personalidad de Cristébal de Andino, rejero burgalés, estd a falta
de una gran monografia. No se saben demasiadas cosas de su vida hasta
el punto de que se desconoce quién fue su maestro. Se le supone discipulo
de su padre, Pedro de Andino, también rejero, del que no se saben muchas
cosas aparte de que hizo una reja para la libreria de la Catedral de Se-
villa 1 que no se conserva. También se le ha sefialado, sin mucho funda-
mento, una relacién de taller con el maestro Hilario.

Es lo cierto que Andino, vinculado a los Siloé y a los Colonia, que
juegan papel tan preponderante en la formacién y consolidacién del Rena-
cimiento espafiol y su expansion a toda Castilla, llega a cincelar los balaus-
tres mds bellos, de un plateresco al que se ha llegado a proponer denominar
“arte balaustral” %

Fue, sin duda alguna, el rejero mds prestigioso de su tiempo. Hombre
de proverbial seriedad y honradez en sus tratos, fue también escultor, pla-
tero y arquitecto, y de todas estas artes participaron sus rejas. Diego de
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Sagredo le ensalza y le considera el inventor del balaustre. Al menos con-
fiesa que en su taller lo ve por primera vez!'?: “Entre las columnas que
habia quadradas y redondas, vi unas de tan extraia formacién que no pude
discernir... pregunté cémo se llamaban ; fuéme respondido que balaustres™.

El balaustre que se forja en el taller de Andino es de fabricacién muy
laboriosa (después de 1550 se hard a torno). Sus perfiles se figuran con
placas de distinto didmetro sobrepuestas y adosadas a golpe de martillo;
después, se esculpe y forja el follaje sobre la superficie y, finalmente, se
lima y se dora. Asi trabajado, cada balaustre tiene la calidad de una escul-

tura.

Hemos supuesto que el balaustre surge pricticamente al mismo tiempo
en torno al taller de Andrino y al de Fray Francisco de Salamanca cuando
labra la reja del coro de la Catedral de Sevilla *; por ello es muy dificil
precisar cudles precedieron a cudles. En todo caso, burgalesas fueron las
primeras obras de Fray Francisco y proximidades existen entre éste, An-
dino y el maestro Hilario, por lo que no cabe duda de que la invencién
del balaustre, a manos de unos u otros, tuvo su lugar de origen en el cora-
zén de Castilla.

El maestro Andino participa de una concepcién nueva de la reja que
ya no es para él un haz de lineas —como lo ha sido para Juan Francés,
Fray Francisco de Salamanca o el maestro Hilario—, sino pura arquitec-
tura, objeto de atencidn, “per se”’, sacdndola, a veces —justo es decirlo—,
de sus precisos limites. Por ello, pese a que su primera obra documentada
es de 1520, ya no da cabida en ella a la barra, porque para €l la reja es
un sistema de balaustres —forjados con la mejor técnica— dispuestos entre
columnas cilindricas, cuyos fustes recubren relieves bellamente cincelados,
en verdadera labor de orfebre; frisos distribuidos proporcionalmente, a los
que traslada los més bellos motivos renacientes de la arquitectura, y coro-
namientos en los que se desarrollan medallones, roleos, grandes asas, escu-
dos y candeleros.

Porque la reja para el maestro Andino no es simplemente un hermoso
cierre, sino que concebida como una avanzada del retablo, del que a veces
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llega a ser mds importante, es un conjunto de elementos arquitecténicos
forjados en hierro que preceden a veces a la propia arquitectura.

Hay que tener en cuenta que Andino, como su coetdneo el rejero Fran-
cisco de Villalpando, cultiva también la arquitectura. Para el arreglo del
puente de Santa Maria, en Burgos, que dejé maltrecho la riada de 1527,
el Ayuntamiento acepté las trazas de Diego de Siloé y, en su ausencia, las
aptitudes de Francisco de Colonia y Cristébal de Andino, el cual recibe
jornales como maestro de la obra .

Entre las obras principales del taller de Andino, una de las primeras
de que se tiene noticia es la reja que cerraba la Capilla Mayor de la Cate-
dral de Burgos. Fue realizada en 1520 y se le abonaron por ella dos mil
quinientos ducados. Esta reja, que una vez mds hay que lamentar que no
se conserve, debi6 sustituir a la que poco mas de medio siglo antes habia
hecho el maestro Bujil por encargo del Obispo Alonso de Cartagena.

Casi al mismo tiempo se forjaba en el taller de Andino la reja de la
Capilla Mayor de la Catedral de Palencia, que fue contratada en 29 de
enero de 1520 y que importé lo mismo que la burgalesa. Es muy posible
que guardaran marcadas semejanzas, por lo que conservdndose la palen-
tina puede servirnos de importante término de referencia. Esta es un ejem-
plo de equilibrio y mesura y con ella queda marcado un tipo de reja a la
que Andino, con ligeras variantes, permanecerd fiel a través de su larga
vida artistica.

Estd integrada por dos cuerpos de bellisimos balaustres entre frisos
cincelados, separados en tres calles por columnas abalaustradas que rema-
tan en un coronamiento en el que figuran tres grandes escudos entre roleos,
sobreponiéndose al central un Crucifijo.

De lo satisfecho que quedé el Cabildo palentino del trabajo del maestro
Andino es muestra la siguiente frase de una de las cldusulas de un con-
trato en un encargo posterior: “E que asy sea la dicha rexa muy perfecta
y de lustre y gracia como la rexa de la Capilla Mayor, como se expresa
de la grande yndustria del dicho Cristébal de Andino™ 5.

Del prestigio de que gozaba el maestro Andino es demostrativo el hecho
de que en una época en que se obligaba al rejero a trasladar su taller al

224 —



lugar de la obra, a él se le permite normalmente labrar sus rejas en su
taller burgalés.

La reja de la Capilla del Condestable (limina 5), en el centro del dbside
de la Catedral de Burgos, viene considerdndose como la obra maestra de
Crist6bal de Andino y una de las piezas principales de la rejeria espafiola.
Diego de Sagredo dice de ella que “tiene conocida ventaja a todas las me-
jores del reino”.

La Capilla del Condestable se edificé entre 1482 y 1517. Su parte
arquitecténica fue encargada por la Condesa D.* Mencia Mendoza, esposa
del Condestable de Castilla D. Pedro Fernidndez de Velasco, a Simén de
Colonia, a quien sucedié en la tarea su hijo Francisco. ElI Condestable
fallecié en 1492, pero la obra no se finaliza hasta 1517.

A principios de verano de 1523 se coloc6 la reja. Camén supone que
en la traza intervino Diego de Siloé, que con Bigarny tuvo a su cargo la
parte decorativa de la capilla. A ello se debe, sin duda, un sentido arqui-
tectural que, pese a su perfeccién técnica, resulta excesivo.

Integrada por dos cuerpos de balaustres bellamente cincelados separa-
dos en calles por pilastras prolijamente repujadas, demasiado voluminosas,
y frisos que resultan en exceso anchos, remata en un coronamiento con
templete clasicista, bajo el cual dos tenantes portan el escudo de los Con-
destables de Castilla. Hacia el interior, frente a los pilares del primer
cuerpo, columnas abalaustradas se asientan sobre un basamento que pro-
longa el de la reja en una dualidad de elementos infrecuentes en nuestra
rejeria.

Todo ello hace que esta reja, perfecta de téenica, constituya una entidad
auténoma respecto de la arquitectura circundante y que se eche en falta la
fuerza ascensional y el impulso vertical de espacios dindmicos que han
venido siendo, especialmente en el periodo precedente, propios del arte del
hierro. '

Otra muestra excepcional del arte del taller de Andino en la Catedral
de Burgos son las rejas de la Capilla de la Presentacién, la cual abre a
dos arcos a la nave de la Epistola y cuyo primer patrono fue el canénigo
Don Gonzalo de Lerma.
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Don Gonzalo de Lerma toma posesion de una canonjia en la catedral
burgalesa en 1487. Hasta 1519 no consigue permiso del Obispo Fonseca
para hacer una capilla, teniendo que comprometerse previamente a cons-
truir en el muro lindante con la claustra vieja uno o dos arcos para que
diesen luz al claustro, asi como a la apertura de dos puertas entre los
pilares que salen al cuerpo de la iglesia, las que deberia custodiar “con
sus rejas decentes”. Las obras de la capilla se llevan a cabo por Juan de
Matienza, Felipe Bigarny y Nicolds de Vergara.

En 27 de junio de 1524 el Canénigo Lerma contrata la labor de las
dos rejas que salian a la claustra vieja con un maestro Pedro que se titula
relojero —en 1525 el Cabildo le encomendaba el cuidado del reloj—y
vecino de Burgos. Es posible de que pudiera existir una identidad personal
con el padre de Cristébal de Andino, del que tan pocas cosas sabemos a
parte de su condicién de rejero y su nombre, sin embargo el hecho de que
se firme Pierres, lo cual acusa un origen francés, nos lleva a considerarla
solamente como una suposicién que deberd ser comprobada. Lo que si que-
remos hacer constar es la frecuente presencia en Burgos de rejeros fran-
ceses: el maestro Hilaire, Jacques de Paris (que en 1578 hace las rejas
para San Salvador de los Escapulados, en Pefiafiel) y este maestro Pierres,
cuya identificacién documental merece la pena hacer.

Las rejas del maestro Pedro, en la actualidad también desaparecidas,
debian ocupar los dos arcos de la capilla que salian a la claustra vieja
(actual Capilla del Cristo). Segiin el documento 1® deberian ser “bien esta-
fladas” y se pagarian a razén de doce maravedies cada libra, quedando
las mejoras a juicio de Felipe de Bigarny y del Canénigo Sedano. Don
Gonzalo entregé al rejero una paga de diez mil maravedies en el acto del
contrato.

Las otras rejas, obra de Andino, se conservan cerrando los dos arcos
de la capilla a la nave de la Epistola. Debieron ser comenzadas poco antes
de 1528, pues en este afio empieza Andino a recibir trescientos ducados
a cuenta.

Es el caso que Andino se habia comprometido a entregar la reja para
la Navidad de 1528, pero en 1530 atin no estaba terminada. Corrié enton-
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ces la voz en Burgos de que el Almirante de Castilla, visitando el taller
de Andino, se habia encaprichado de la reja de la Capilla de la Presenta-
cién y, como tal, se la habia hecho trasladar a la iglesia del Monasterio
de San Francisco, en Medina de Rioseco. Ello dio lugar a un pleito entre
el Canénigo Alonso Diaz de Lerma, sobrino de D. Gonzalo, fallecido
en 1527, y el rejero, al final del cual Andino es condenado por el tribunal
de la Chancilleria a colocar las rejas en la Capilla de la Presentacién en
el plazo de afio y medio V7.

El propio Andino, con la honradez que le caracteriza, ha confesado
que, comenzada ya la reja de la Capilla de la Presentacién, habia vendido
parte de ella al Almirante, declaracién que coincide con la verdad; sola-
mente una parte pudo ser aprovechada, pues las dimensiones y disposicio-
nes de los coronamientos no permiten otra cosa.

Se trata de dos piezas bellisimas (ldmina 6) que ejercerdn una acusada
influencia, que se prolongard durante casi dos siglos, sobre la rejeria de
la catedral burgalesa. Un primer cuerpo de balaustres entre columnas de
fustes bellamente cincelados se separan de los del cuerpo superior por un
friso en el que, con técnica impecable, estin traducidas al hierro las mds
bellas labores de los frisos renacientes. Rematan en un coronamiento tan
esbelto como el arco lo permite: en él se dispone el escudo de D. Gonzalo
de Lerma entre dos elegantes y esbeltos roleos —Ilos mds bellos de la reje-
ria renaciente de Castilla—, candelabros y medallones entre grandes asas,
bichas y fruteros.

Probablemente intervino en la traza Bigarny y si fue asi hemos de re-
conocer que lo hizo con un gran acierto al no llevar a la reja a los extremos
a los que Siloé la llevé en la Capilla del Condestable. En todo caso, muchas
cosas debieron quedar a juicio del rejero, cuya maestria era entonces in-
discutible.

Ciertamente que temas y técnicas se repiten en la reja de San Francisco,
de Medina de Rioseco, cuyos balaustres habian sido forjados con destino
a la Capilla de los Lerma. Don Fadrique, entusiasmado por lo que ha visto
en el taller de Andino, determina ponerle al frente de las obras de la Ca-
pilla Mayor de aquella iglesia. La idea y los medios que le ofrecié debie-

— 227



ron resultar tentadores para el rejero, pese a los compromisos que tenia pen-
dientes. Andino se trasladé a Medina de Rioseco, desde donde viajaba con
frecuencia a Palencia y Burgos.

La reja del Monasterio de San Francisco, forjada también en el taller
burgalés de Andino, fue asentada en 1532. Es ella, a nuestro juicio, su
obra maestra, al recobrar la reja —a ello contribuirian sus mismas dimen-
siones— el sentido de cierre que el propio Andino, pese a su indiscutible
maestria, le habia hecho perder en la Capilla del Condestable.

Esa era también la valoracién de sus contemporineos. Asi se expresa
el Bachiller Cristébal de Villalén ' cuando, en sus caminos de Valladolid
a Cuenca de Campos, hacia un alto en la ciudad de los Almirantes: “En
Burgos vive un varén llamado Andino que labra en hierro; después de
haber hecho admirables obras en Espafia, a hecho en Medina de Rioseco,
por mandado del Almirante de Castilla, una rexa cuya obra, a mi ver,
escede a los siete milagros del mundo y pésame porque no tengo lengua
bastante con que la pusiese en su merescer”.

El taller de Andino en Burgos agrupa a los mds afamados artifices de
Castilla: los nombres de Francisco Ofate, platero; Pedro de Ibarra, cerra-
jero y relojero; Diego de Mendoza, platero; Francisco de Astudillo, re-
jero; Juan de Mompellin, cerrajero y oficial de hacer rejas; Juan de Umar,
maestro de hacer rejas; Juan de Horna, platero; Esteban Flamenco, re-
jero; Juan de Alvear y Andrés Gallo, plateros, y otros, nos han llegado a
través del famoso pleito con el Canénigo Lerma. Ellos testifican undnime-
mente del prestigio y categoria moral del maestro en estos términos: “Es
tan grande oficial y pone tanta diligencia en las obras que haze que en todo
el reino no hay quien mejor lo haga”.

También Cristébal de Andino se titula platero, como algunos de sus
oficiales. El cincela el hierro como si de plata se tratara y de hecho después
que sale de sus manos el hierro ha alcanzado el valor de un metal precioso.

En 1540 acude Andino al concurso para hacer las rejas del Coro y Ca-
pilla Mayor de la Catedral de Toledo con Villalpando, que tiene su taller
en Valladolid, y con los rejeros toledanos Domingo de Céspedes y su yerno
Juan Bravo. Fueron elegidos los toledanos para hacer las rejas del Coro
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y Francisco de Villalpando y Andino para hacer las de la Capilla Mayor,
quedando finalmente eliminado Andino, en el que Zarco del Valle !° ve
una nobleza que resplandece frente a cierta tortuosidad de Francisco de
Villalpando, que le valié la eliminacién del rejero burgalés. l
Andino tuvo su casa y taller en Burgos. En 1537 vivia en unas casas,
adornadas con torrecilla, lindantes con la huerta del Moral, propiedad de
Don Cristébal de Saldafia, Arcediano de Lara. Se desconoce el aio exacto
de su muerte. Su esposa, Catalina de Frias, hace testamento en 1562. En
él se declara viuda de Cristébal de Andino, “maestro de platero e rejero
e otras artes de canteria e xaspe”, y casada en segundas nupcias con un
escribano, pero expresa que desea reposar junto a su primer marido en la
sepultura que aquél hizo para los dos en el segundo arco de la nave del

Evangelio de la iglesia de San Cosme y San Damidn %.

V. OTRAS REJAS EN LA CATEDRAL BURGALESA EN RELACION
CON EL TALLER DE ANDINO

La expansién del taller de Andino y su consiguiente influencia fue ex-
traordinaria. No podemos olvidar que estamos ante el rejero mds presti-
gioso de su tiempo, que trabajé también como arquitecto y fue un escultor
excepcional, al que debe mucho el plateresco castellano.

Légicamente esta influencia se deja sentir, de manera mds acusada, en
la propia Catedral de Burgos, en la cual, a partir de la reja de la Capilla
de la Presentacién, pricticamente todas las obras de hierro se sienten in-
fluenciadas por técnicas y formas del taller de Andino.

De aquél puede proceder la reja de la Capilla de San Gregorio, en la
girola. Quedan escasas noticias de la fdbrica de la capilla y menos atin
de la reja. Consta que en 1499 el rejero Luis de Paredes hace marcos para
las vidrieras, pero la reja es muy posterior (ldmina 7). Estd integrada por
dos cuerpos de bellos balaustres separados por frisos repujados; las co-
lumnas separadoras, en cambio, dan la impresién de inacabadas. Su coro-
namiento, como el de la Capilla de la Presentacién, tiene en su centro un
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gran escudo con jarrén capitular entre grandes roleos que rematan en
flores y asas afrontadas. Es una pieza extraordinaria que si no es del mismo
Cristébal de Andino estd tan fuertemente influenciada por su buen hacer,
que puede ser obra de su taller.

Esta reja ejerce sin duda una clara influencia sobre las capillas mds
préoximas: las rejas de las capillas de la Natividad y de la Anunciacién.

La Capilla de la Natividad comprende las viejas de San Gil y San
Martin, que fueron cedidas en 1560 a D.* Ana de Espinosa, viuda de Pedro
Gonzilez de Salamanca. En 1580 el pintor Juan Cea se compromete a pintar
el retablo principal; en 1585 trabaja en él Martin de la Haya.

Las rejas (ldmina 8) fueron encomendadas a Leonis de Ledn, vecino de
Burgos, en un contrato que fue formalizado en 1583 2. En él se estipula
que se trata de dos rejas de hierro, cuyos balaustres habian de estar sepa-
rados medio pie; debia de haber cuatro en cada reja con frutos, roleos
y escudos, y todos los fustes debian de ser “resalteados sobre las colum-
nas”. Los pagos fueron realizados entre los afios 1578 y 1590. Uno de los
plazos se refiere a Leonis de Leén que recibe 275.916 maravedies.

Las rejas de la Capilla de la Natividad acusan la influencia de la Ca-
pilla de San Gregorio, pero le quedan por debajo en técnica. Estilistica-
mente corresponden a un tipo repetidisimo en el tltimo tercio del siglo
en las iglesias castellanas: fuertes y, con el tiempo, lisos balaustres sepa-
rados por frisos resalteados y en el coronamiento grandes roleos a los lados
del gran escudo central que remata en una cruz.

La Capilla de San Antonio o de la Anunciacién, situada en la girola
entre la Natividad y San Gregorio, es muy antigua ya que existen referen-
cias a ella desde 1276 22, A comienzos de 1540 el Canénigo D. Juan Mar-
tinez de San Quirce la pide para enterramiento y se compromete a embe-
llecerla y dotarla. El Cabildo le autoriza a poner sus armas en el arco, en
el retablo y en la reja que ha de hacer. En el mismo afio se concerté el
retablo. Parece que no queda constancia de que se hiciera ninguna reja por
estas fechas. En todo caso, en 1625 hay un intento de cesién de la capilla
“con reja, retablo y vidrieras”. El traspaso definitivo a D. Juan de Torre
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Ayala, Obispo de Ciudad Rodrigo, tiene lugar en 1636; entonces es cuando
se pone bajo la advocacién de la Anunciacién de Nuestra Sefiora.

La reja (ldmina 9) es una pieza muy bella, de dos cuerpos de balaus-
tres cincelados, separados por frisos calados con mondétonos dibujos geo-
métricos, que la sitian ya en el siglo xvii. En el coronamiento se repite
por tres veces el escudo del Obispo de Ciudad Rodrigo, lo cual nos da pie
para pensar que o bien fue modificada esta parte después de 1636 o que
toda la reja corresponda a esta tltima cronologia, lo cual es perfectamente
verosimil. En todo caso, da la impresién de ser obra de taller nuevo en
Burgos. Ello nos hace pensar que se trate de una primera incursioén de talle-
res vascos en Burgos, cuyas obras proliferardn tanto en el futuro. Esta su-
posicién se basa en las semejanzas con los frisos de las capillas de San-

tiago y San Enrique.

VI. Juan Bautrista CELMA Y LA OBRA DE LOS REJEROS
ENTALLADORES EN LA CATEDRAL DE BURGOS

Cierra el coro de la catedral burgalesa, desde 1602, una peculiar reja
labrada por Juan Bautista Celma que, pese a su condicién de rejero, bron-
cista y escultor, se titulard hasta el final de su vida “pintor aragonés”. Su
personalidad polifacética ha hecho que queden como muestra de su labo-
riosidad, especialmente en Galicia —donde pasa la mayor parte de su vida
en torno a la Catedral de Santiago de Compostela—, obras tan excepcio-
nales como los pilpitos en bronce de aquella catedral %,

Su tio, Juan Tomds Celma, vinculado estrechamente con Juan Bautista
hasta el punto de que sus personalidades han sido confundidas durante
mucho tiempo, hace en 1560 la gran reja central de la iglesia de San Be-
nito, en Valladolid, siendo muy probable que con la intervencién de Juan
Bautista. Es una reja distinta a las que por entonces estin haciendo los
grandes maestros rejeros castellanos, pero resulta mucho mds econémica,
pues en ella se da entrada a la madera —diriamos que en exceso— en
frisos y coronamientos, en los que aparecen en profusién relieves y escul-
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turas realizados exclusivamente en madera. El efecto es muy similar, aun-
que los balaustres constituidos por cafiones de hierro que llevan adosados
mascarones y follajes esculpidos en latén estin muy lejos de los forjados
y cincelados por Andino.

El éxito de estas rejas, a cuyos artifices venimos denominando “rejeros
entalladores” dada la importancia que en sus obras tiene la técnica de la
escultura en madera, es tal que los Celma se verdn convertidos casi exclu-
sivamente en rejeros con una demanda a la que muchas veces no pueden
dar abasto, lo que a ambos les originard serios disgustos con diferentes
Cabildos en circunstancias muy similares.

Juan Bautista hace, con anterioridad a la de Burgos, rejas en las cate-
drales de Tuy y Orense y, casi al mismo tiempo, la del coro de la Catedral
de Plasencia.

Se comienza la reja del coro de la catedral burgalesa segiin un disefio
de Gregorio Martinez, pintor del retablo. Cuando se llegaba al segundo
cuerpo algunos oficiales pusieron reparos a la obra. Hizo entonces Celma
una nueva traza, que parece fue supervisada por Juan de Arfe, tracista de
los pulpitos de la Catedral de Santiago y probablemente también de las
rejas de la Catedral de Orense; ello sin duda es la causa de las similitudes
existentes entre la reja de Burgos y las laterales de la Capilla Mayor de
la Catedral de Orense.

Se asienta la reja burgalesa sobre un bello pedestal de jaspe que im-
port6 al Cardenal Zapata, que la doné a la catedral, la cantidad de tres-
cientos ducados. Estd integrada (ldmina 10) por tres cuerpos de balaustres
con mascarones y follajes de lat6n, entre columnas que se estrangulan y
abalaustran en el primer cuerpo, y los cldsicos en los dos superiores, entre
frisos de madera calada, rematando en coronamiento, con grandes escudos
en los laterales (que acusan la influencia de las rejas de San Benito), y un
gran Calvario en el central; todo ello pura labor de entallador.

Su importe, que alcanzé la cifra de cinco mil ducados, fue abonado por
la fibrica de la catedral. La materia prima —hierro, cobre y cizalla de
latén— se trajo del Pais Vasco. Consta que muchas de sus piezas se vacia-
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ron en Valladolid ?*, probablemente en el taller de los colaboradores de
Juan Tomds, ya fallecido. Se recibié la obra el 2 de junio de 1602.

VII. ReJEROs vascos EN LA CATEDRAL DE BURGoOs

El Pais Vasco es lugar de asiento de ricas minas de hierro. En sus pro-
ximidades se desarrollan herrerias que abasteceran de mineral no solamen-
te a la mayor parte de la Peninsula, sino también a nuestras colonias de
América. De la herreria vasca —considerada industria sefiorial que se des-
envuelve a la vez en régimen nobiliario y democrdtico— han venido sa-
liendo los hierros hacia los distintos talleres castellanos.

Pero ya en los finales del siglo xv1 se trasladan con alguna frecuencia
los rejeros de Castilla para forjar alli balaustres y otras piezas que eran
trasladados con carretas a los respectivos talleres, donde se ensamblaban
con las otras partes de las rejas ?°, tratando con ello de abaratar una obra
que resultaba demasiado cara.

Por otra parte, el mercado castellano atrae de manera esporddica a los
rejeros vascos desde muy antiguo. Algunos se avecinan en las provincias
castellanas, donde se someten durante algin tiempo desventajosamente a la
competencia de los rejeros castellanos.

Pero la importancia de los talleres vascos ha ido en aumento a lo largo
del siglo xvi1, fenémeno que coincide con un periodo de decadencia de la
rejeria castellana. Son famosos los talleres de Elorrio y Elgéibar, Mondra-
gon, Vitoria y Bilbao, los cuales, a lo largo de los siglos xviI y xviir, agru-
pan a una serie de maestros, hdbiles forjadores, a los que se debe un resur-
gir del arte de la forja en un momento en que todo hacia presagiar un final
poco glorioso para el Arte del hierro espafol.

El florecimiento, pues, de los talleres vascos coincide con el periodo
barroco y mds aitin con su fase ornamental. Por otra parte, estas rejas obede-
cen -al deseo de completar el ornato interior de la iglesia en un momento
propicio econémicamente; ello va a ser determinante de sus caracteristicas.
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Las rejas de los talleres vascos tienen como nota comin un marcado
cardcter monumental, inspirdndose en la rejeria renaciente del siglo XvI en
cuanto al repartimiento del espacio —dos cuerpos de balaustres cincelados,
separados por columnillas saloménicas y frisos lisos decorados con motivos
menudos—. En cuanto a lo ornamental, se concentra especialmente en los
coronamientos en forma de peineta; en ellos aparece repetido el cldsico
jarrén capitular con el escudo del patrén de la capilla y la efigie del santo
titular entre ramos de azucenas, espirales y grandes asas en chapa de
hierro recortada. Todo ello trabajado con buena técnica y sin escatimar la
materia prima.

Hay que tener en cuenta que estos rejeros vascos consiguen de los Ca-
bildos que se les permita realizar las obras en sus talleres, trasladindose
solamente maestros y oficiales en el momento de tomar medidas y asentar
la reja, lo que les facilitaria, sin duda, la tarea.

La Catedral de Burgos posee una muestra del buen hacer de los rejeros
vascos en tal medida que no desmerece pese a estar situada junto a piezas
tan extraordinarias como las que velan algunas capillas de esta catedral.

Juan de Arrillaga, vecino de Elgéibar, al que los documentos llaman
balconero, es autor de las rejas de los seis arcos de la Capilla Mayor (l4-
mina 11), las cuales fueron terminadas en 1679 2,

Sin duda su obra mds importante fue la reja del Altar Mayor del San-
tuario de Nuestra Sefiora de la Fuencisla, en Segovia.

Las rejas burgalesas fueron debidas a la munificencia del Arzobispo
Don Enrique de Peralta y Cardenas, el cual, en 1670, pidié al Cabildo que
se le eximiera de hacer una capilla para las Reliquias de la catedral, a lo
que se habia comprometido con anterioridad. En compensacién de ello
ofrecié 32.000 ducados para hacer dos medallones en el trasaltar y seis
rejas para los seis arcos de la Capilla Mayor.

Dio la traza, segin LOoPEz MaTa ?7, Bernabé de Hazas, maestro de can-
teria, el cual, ademads, dirigié la ejecucién de las mismas, que con Arrillaga
ejecuté también el platero burgalés Juan de Guergo. Segiin el mismo autor,
en el trazado de las coronaciones intervino también Juan de Herrera y Juan
de Arroyo.
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Pese a la intervencion de tantos tracistas, estas rejas acusan una clara
influencia de las de la Capilla de la Presentacién, obra de Cristébal de
Andino. Como aquellas, constan de dos cuerpos de balaustres cincelados
y un coronamiento muy bello con las armas del Obispo Peralta entre ele-
gantes roleos. Se asientan sobre pedestales de jaspe, que importaron 24.500
ducados. Hasta 1705 no se doraron y estofaron.

Otra muestra del buen hacer de los talleres vascos se encuentra cerrando
la Capilla de Santiago, situada en la girola, junto a la Capilla del Condes-
table. Es una de las mds antiguas de la catedral, conservando la misma
advocacién. Existe una referencia —de 1333— al enterramiento en ella del
Obispo D. Gonzalo de Hinojosa, fallecido en 1327. En el mismo siglo x1v
sufrié aumentos y posteriormente fue parroquia de la catedral.

En 1484 existe el propésito de restaurarla, pero se aplaza la ejecucién
y en muchos afios la tnica noticia relativa a ella es la confeccién de vidrie-
ras, cuyas barras, por cierto, las hace el cerrajero palentino Luis de Paredes
en 1499.

La restauracion tiene lugar entre 1521 y 1534, pero la reja que actual-
mente la protege (ldmina 12) fue realizada en 1696 por Bartolomé de
Elorza, prestigioso rejero de Elorrio, de donde fue alcalde y también
veedor v examinador en el oficio. De su importante taller las obras maés
famosas fueron las realizadas para la Catedral de Segovia %%, También son
suyas las de las capillas de la iglesia de San Felipe Neri de Valladolid,
que personalmente se desplaz a asentar %, y las de las capillas laterales
de su catedral.

La reja de la Capilla de Santiago importé 10.067 reales y cuatro ma-
ravedies. Aun cuanto hay constancia documental de que interviene como
tracista Ventura Rodriguez, el estilo y las formas, asi como las técnicas
de sus balaustres y columnas separadoras, es el de los rejeros vascos.
Distinto es el coronamiento, que cubre totalmente el vano del arco con
abundantes y menudos adornos de madera tallada, en el cual el motivo
principal es la imagen de Santiago Caballero, de la que fue autor el escul-
tor Pedro Rodriguez.
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Constaba, sin especificar mds, que a la muerte de Antonio de Elorza,
hijo de Bartolomé y heredero de su taller, ocurrida poco después de 1733,
se estaban haciendo cuatro rejas para la Catedral de Burgos, las cuales
hemos localizado cerrando los cuatro arcos de la Capilla de Santa Tecla.
Estos arcos corresponden a las antiguas capillas de Santa Praxedes, Santa
Vitoria, de Todos los Santos y Santa Lucia, las cuales fueron refundidas
entre 1731 y 1736, segin trazas de Alberto de Churriguera y ejecucién de
Juan de Sagarvinaga.

Las rejas (limina 13), integradas por dos cuerpos de balaustres cince-
lados, estdn separadas en calles por columnas saloménicas, las cuales, como
en la reja del Coro de la Catedral de Valladolid —también procedente de
los mismos talleres—, tienen sus fustes invertidos, detalle caracteristico y
comin a los rejeros de Elorrio y Elgéibar.

Sus coronamientos siguen influenciados por los de las rejas de la Ca-
pilla de la Presentacién, de Cristébal de Andino: grandes roleos se dis-
ponen a los lados de un escudo, entre dos parejas de grandes ces encon-
tradas. Resultan muy ornamentales y efectistas; a ello contribuye sin duda
su dorado, el cual, como en las rejas de la catedral segoviana, se conserva
en perfecto estado.

Las tres rejas de la Capilla de San Enrique, hechas después de 1670,
son muy probablemente obra de los mismos talleres vascos, que trabajan
por entonces para la catedral burgalesa.

El Obispo D. Enrique de Peralta consiguié del Cabildo las capillas de
las Reliquias y la Magdalena para levantar sobre ellas una capilla nueva
que puesta bajo la advocacién de su santo patrono debia dar cobijo a su
enterramiento. A cambio se comprometié a hacer una capilla nueva para
las Reliquias, cuyo compromiso, como mds arriba queda dicho, cambié més
tarde por seis rejas y dos relieves para el trasaltar.

Las rejas de la Capilla de San Enrique (limina 14) cierran dos arcos
a la girola y uno al brazo sur del crucero. En comparacién con las otras
rejas de la catedral burgalesa ofrecen cierto aspecto de originalidad, aun-
que de hecho existe cierta relacién con las rejas de la Capilla de la Anun-
ciacion, especialmente en lo que atafe al cuerpo.
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En su traza pudieron intervenir Juan de la Sierra o Bernabé de Haza,
que trabajan en la capilla, pero a través de este estudio pensamos que ha
quedado suficientemente demostrado la definitiva influencia del estilo y las
técnicas de los diferentes talleres rejeros.

Estin integradas por dos cuerpos de balaustres muy préximos, sepa-
rados por frisos calados y resalteados, que guardan semejanzas claras con
los de la Capilla de Santiago. Difieren totalmente de aquélla en el coro-
namiento, en el que los balaustres en disposicién radial ocupan total-
mente el vano del arco apuntado en torno al escudo del Obispo Peralta,
delimitado también por otro arquillo con las mismas caracteristicas.

La pervivencia del taller de los Elorza en la catedral burgalesa se ex-
tiende hasta fecha muy avanzada.

Una gran reja al pie de la escalera por la que se sube desde la plaza
del Sarmental fue hecha en 1863 en el taller de Formenio Lorza en Vitoria.
Importé 4.124,6 maravedies, que fueron abonados por el Cardenal de la
Puente, Arzobispo de Burgos °.

Dada la vinculacién de Formenio Lorza a Elgéibar, que hemos podido
comprobar en los indices del Archivo de Ofiate, lo normal es que se trate
de la misma familia y que la reja haya sido efectivamente hecha en Elgéi-
bar y, como ha venido siendo usual desde tiempos muy lejanos, haya sido
trasladada por los propios rejeros, a su costa, a Vitoria y desde aqui, a costa
del Cabildo catedralicio de Burgos, a su catedral.

VIII. REJAs DE BRONCE EN LA CATEDRAL BURGALESA

Dos grandes rejas de bronce cierran el crucero de la catedral burgalesa
(ldmina 15). Después de una primera intencién de cerrar aquél con la reja
de Celma por un lado, de manera que fuera suficiente hacer una reja para
el otro, prevalecié el criterio de hacer dos rejas nuevas y dejar la del coro
en su lugar.

Las nuevas rejas fueron costeadas por el Arzobispo Navarrete. Trazadas
y dirigidas por Fray Pedro Martinez, benedictino del Monasterio de San
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Pedro de Cardefa, maestro de arquitectura, fueron terminadas en 1718.
Nada dicen los documentos de quién fuera su autor, aunque puede supo-
nerse que fueran ejecutadas en talleres vascos.

Su materia prima, asi como la de los pilpitos, es bronce. Son real-
mente tres grandes puertas integradas por un cuerpo de balaustres que han
resultado demasiado largos, lo que ha obligado al artifice a unirlos en su
mitad. Sobre un ancho friso corrido, tres pequefios cuerpos de balaustrillos,
situados con no demasiado acierto, rematan en frontones partidos y peque-
nas esculturas.

El efecto, una vez mds, estd conseguido, pero trazas y técnicas estdn
lejos de las de los grandes maestros.

IX. PERSISTENCIA DE LAS REJAS DE TIPO TRADICIONAL

En toda Castilla la fuerte tradicién de los balaustres lisos, que se em-
piezan a usar de manera habitual en el dltimo tercio del siglo Xvi, se man-
tiene junto a cualquier otro tipo de innovacién durante el XviI y hasta bien
entrado el xvinr integrando la reja que podiamos denominar de tipo tra-
dicional.

Hacia 1761 se traslada el relicario desde la socristia a la Capilla de
las Reliquias, situada en la nave de la Epistola, junto a la Capilla de la
Presentacion. Las cuentas de obra de dicha capilla van desde 1763 a 1764.
Cierran las mismas la cantidad de 4.233 reales, que fue entregada a los
cerrajeros Manuel de la Pefia y Melchor Gémez por la labor de las rejas.

Estas tienen forma de dos grandes puertas que abren una a la Capilla
de Santa Catalina y San Juan, mientras que la otra vela el arco que se
abre a la nave de la Epistola. Estin integradas por balaustres lisos y de
buena forja, los cuales, en disposicién radial, ocupan también el vano del
arco.
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Defuncién

® Sesion ordinaria del 28 de noviem-
bre.

Los sefiores Sopenia, Romero de Le-
cea y Gonzdlez de Ameziia subrayan la
condolencia de la Corporaciéon por el
fallecimiento de la insigne pianista Rosa
Sabater en el tragico accidente aéreo
de Mejorada del Campo.

Recepciones

® Sesion piblica y solemne del 19 de
noviembre,

En el Salon de Actos de la Academia,
inaugurado con este motivo después de
las obras de ampliacién y reforma lle-
vadas a cabo, se celebra Junta publica
y solemne para dar posesién de la me-
dalla nimero 24 al nuevo Académico
numerario D. Luis Garcia-Ochoa Iba-
nez, contestandole en nombre de la Cor-
poraciéon D, Enrique Lafuente Ferrari.

® Sesion publica y solemne del 20 de
noviembre.

En el Salén de Actos de la Academia
se celebra Junta publica y solemne para
dar posesion de la medalla nimero 44
al nuevo Académico numerario D. Cris-
tobal Halffter Jiménez-Encina, contes-
tandole en nombre de la Corporacién
D. Ramén Gonzalez de Amezua.

@ Sesion piblica y solemne del 4 de
diciembre.

En el Salén de Actos de la Academia
se celebra Junta publica y solemne para
dar posesion de la medalla nimero 30
al nuevo Académico numerario D. An-
ton Garcia Abril, contestandole en nom-
bre de la Corporaciéon D. Antonio Fer-
nandez-Cid.

Premio “José Gonzilez
de la Penia”, Barén de Forna

® Sesién ordinaria del 12 de diciem-
bre.

A propuesta de la Comisién de Admi-
nistracion, se acuerda conceder el Pre-
mio «José Gonzalez de la Pefian, Barén
de Forna, al sefior Conde de Yebes, de
la Seccion de Escultura.

Homenajes

® Sesion ordinaria del 3 de octubre.

Sobre el homenaje a D. Federico Ma-
rés con motivo de su nonagésimo cum-
pleanos.

@® Sesion ordinaria del 17 de octubre.

Homenaje a D. Andrés Segovia, or-
ganizado por el XXV Concurso Interna-
cional de Guitarra de Radio Francia.
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® Sesion ordinaria del 31 de octubre.

Los sefiores Chueca y Cervera se re-
fieren al homenaje tributado a D. Fede-
rico Marés, en Barcelona, con motivo
de su nonagésimo aniversario.

El sefior Director alude en términos
laudatorios a la reciente exposicion de
D. Joaquin Vaquero, en Gijon.

® Sesion ordinaria del 19 de diciem-
bre.

Se informa acerca del acto-homenaje
en honor de D. Carlos Fernéndez Ca-
sado, con ocasién de su nombramiento
de Colegiado Mayor del Colegio de
Ingenieros de Caminos, Canales y Puer-
tos; del ingreso de D. José Hernandez
Diaz como Miembro de erudicion en
Bellas Artes en la Real Academia de
Medicina de Sevilla y de la conferen-
cia de Monsefior Sopena a los Diputa-
dos y Senadores en la Camara Baja.

Homenaje a D. Ernesto Halffter en
la Fundacion Juan March.

Felicitaciones
® Sesién ordinaria del 10 de octubre.
Felicitacion a D. Carlos Fernandez

Casado por el viaducto que lleva su
nombre en la autopista de Campomanes.

® Sesion ordinaria del 28 de noviem-
bre.

Felicitaciéon a D. Francisco Lozano
por su reciente nombramiento de Hijo
Adoptivo de Jativa.
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Nombramienios
® Sesion ordinaria del 17 de octubre.

Se acepta, por unanimidad, la pro-
puesta de D. Carlos Romero de Lecea
nombrando Académica de Honor a Su
Majestad Dofia Sofia de Grecia, Reina
de Espaiia.

® Sesion ordinaria del 31 de octubre.

Se designa a D. Ernesto Halffter re-
presentante de la Academia en los Ju-
rados calificadores del «Premio Espe-
cial de caracter Nacional P. Antonio
Soler para Empresas Fonograficas» y
«Premios Nacionales para Empresas Fo-
nograficas» de 1983.

A propuesta del sefor Director se
acuerda la designacién de una ponen-
cia, compuesta por los sefiores Chueca,
Azcarate y Diez del Corral, referente al
estudio del Proyecto de Ley para la
Defensa del Patrimonio Histérico Es-
panol.

® Sesion ordinaria del 14 de noviem-
bre.

Nombramiento de D. Juan José Mar-
tin Gonzélez, Académico correspondien-
te en Valladolid, incorporado a la Aca-
demia Nacional de Bellas Artes de
Lisboa.

® Sesion ordinaria del 21 de noviem-
bre.

Nombramiento de D. Leopoldo Que-
rol Roso Presidente de Honor Vitalicio
del Certamen Internacional de Guitarra
«Francisco Térrega».



® Sesién ordinaria del 19 de diciem-
bre.

Se designa representante de la Aca-
demia en el Patronato del Museo de
Morera, de Lérida, al Académico co-
rrespondiente D. Fernando Beneu Com-
panys,

La Academia queda enterada, por
carta del Marqués de Mondéjar enviada
al Consejero-Gerente del Patrimonio
Nacional y remitida por éste al sefior
Director, de la conformidad de S. M. la
Reina respecto del nombramiento de
Académica de Honor de la Corporacién.

Comisiones

® Sesion ordinaria del 3 de octubre.

Examinados cuarenta y siete expe-
dientes por la Comisién Central de Mo-
numentos.

® Sesion ordinaria del 7 de noviem-
bre.

Examinados cincuenta y tres expe-
dientes por la Comisiéon Central de Mo-
numentos.

® Sesion ordinaria del 14 de noviem-
bre.

Examinados por la Seccion de Msi-
ca veintiiin expedientes de dispensa de
titulacién académica.

@® Sesion ordinaria del 5 de diciem-
bre.

Examinados cincuenta y dos expe-
dientes y un escrito del Patronato de

16

la Alhambra y el Generalife por la Co-
misién Central de Monumentos.

® Sesion ordinaria del 19 de diciem-
bre.

Se acuerda que mientras no se lleve
a cabo la proyectada reforma del Re-
glamento se considere prorrogada la
vigencia de las Comisiones del afio an-
terior.

Reunida la Comisién restringida de
Calcografia, se informa sobre la incor-
poracion del sefior Garcia-Ochoa a la
misma, edicion de La Tauromaquia y
preparativos de la exposicion de Roma.

Biblioteca

Recibidas con destino a la Biblioteca,
y en las sesiones que se indican, las si-
guientes publicaciones:

® Sesion ordinaria del 17 de octubre.

Un ejemplar, editado por el Ayunta-
miento de Granada, del Hymnus Hispa-
nicus, asi como del manuscrito del poe-
ta granadino Antonio Carvajal.

® Sesion ordinaria del 31 de octubre.

Entregada por D. Luis Cervera Vera
Miscelanea, dedicada por la Real Aca-
demia Catalana de Bellas Artes de San
Jorge a su Presidente, D. Federico Ma-

res.

® Sesién ordinaria del 7 de noviem-
bre.

Entregados por D. José Hernandez
Diaz: El Retablo sevillano del Rena-
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cimiento: andlisis y evolucién (1560-
1629). Y cinco volimenes publicados
recientemente en Sevilla.

® Sesion ordinaria del 5 de diciem-
bre.

Entregado por Monsefior Sopefia un
ejemplar de El Wagner de las ideo-
logias. Nietztche-Wagner, por Eduardo
Pérez Maseda.

® Sesion ordinaria del 19 de diciem-
bre.

Don José Antonio Dominguez Sala-
zar entrega un ejemplar de la publica-
cién comprensiva de las obras arquitec-
tonicas realizadas desde 1942 a 1965
primero por el propio donante y des-
de 1966 a 1982 por un equipo de arqui-
tectos de ambito familiar encabezado
por el propio Académico y en colabo-
raciéon con sus hijos José Antonio y
Manuel Dominguez Urquijo.

Enviado por su autor, D. Rafael
Puertas Tricas, Excavaciones arqueolé-
gicas en Lacipo (Casares, Milaga).

Préstamo

@ Sesion ordinaria del 14 de noviem-
bre.

Se accede al préstamo de trece obras
de la Academia para la exposicion «El
bodegon espafiol desde el siglo xvi a
Goya», en el Museo del Prado, y del
cuadro de Eugenio Lucas Corride de
toros en un pueblo, al Museo Camén
Aznar, de Zaragoza.
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Elecciones

@® Sesién ordinaria del 21 de noviem-
bre.

Se acuerda abrir un plazo, que se
cerrara el dia 9 de enero, para la pre-
sentacién de propuestas de Académicos
correspondientes.

® Sesion extraordinaria del 28 de no-
viembre.

Elegido Académico numerario Don
Gratiniano Nieto Gallo, cubriendo la va-
cante causada por fallecimiento de Don
Xavier de Salas.

® Sesién extraordinaria del 19 de di-
ciembre.

Es elegido Bibliotecario de la Acade-
mia D. José Antonio Dominguez Sa-
lazar.

Es elegido Censor de la Academia
D. Luis Cervera Vera.

Obras en la sede propia
de la Academia

® Sesién ordinaria del 3 de octubre.

El sefior Director informa cumplida-
mente sobre el estado actual de las obras
de la Academia, de los avances regis-
trados en el traslado e instalacion du-
rante los tiltimos meses y su confianza
de que en fecha préxima pudieran que-
dar acomodadas todas las dependencias
corporativas a excepcion del Taller de
Vaciados.

Se refiere asimismo a la fundada es-



peranza de reforzar el dispositivo de
seguridad de la Academia mediante el
servicio de la Guardia Civil.

Se acuerda autorizar a la Comision
del Museo para la traslacion del mismo
desde su emplazamiento provisional en
Recoletos a la sede propia de la Aca-
demia.

® Sesion ordinaria del 31 de octubre.

Sobre el traslado de las piezas con-
servadas en el Taller provisional de
Vaciados de la calle de Atocha.

® Sesion ordinaria del 21 de noviem-

bre.

El sefior Lafuente Ferrari interviene
para subrayar la reintegracion de la
Academia en su mayor parte a la sede
propia, rompiendo —dice— el maleficio
que parecia pesar sobre el ansiado re-
torno. Con este motivo, no queria dejar
de expresar su felicitacion a la Mesa
en nombre de todos por la afortunada
gestion a su cargo. El sehor Director
agradece tan cumplidas palabras, reite-
rando su deseo de dar término a la
completa instalacién pendiente,

® Sesion ordinaria del 5 de diciem-

bre.

El sefior Director da cuenta de la ges-
tion llevada a cabo cerca de la Direc-
cion General de la Guardia Civil, re-
suelta felizmente, lo que permitira con-
tar con la presencia de dos nimeros del
benemérito Instituto para atender dia-
riamente al servicio de vigilancia y pro-
teccion del edificio.

Academia Espaiiola de Roma

® Sesion ordinaria del 31 de octubre.

Sobre la proyectada exposicién de
«Goya y su tiempo», que se celebrard
en Roma y posteriormente en otras ciu-
dades europeas.

Informe de D. Venancio Blanco so-
bre las actividades relativas a dicha
Academia.

® Sesién ordinaria del 5 de diciem-
bre.

Informe verbal de D. Venancio Blan-
co sobre la Academia Espafiola de Be-
llas Artes de Roma.

® Sesion ordinaria del 12 de diciem-
bre.

Don Venancio Blanco se refiere a la
conversacion sostenida con el Director
General de Relaciones Culturales sobre
invitacién y permanencia en la Acade-
mia de Roma de artistas, investigadores
y conferenciantes.

El sefior Chueca informa acerca de la
reunién celebrada en la mafiana del
mismo dia por el Patronato de la Aca-
demia de Roma. Por estimarlo conve-
niente, se han designado en calidad de
asesores a los sefiores: Garcia-Ochoa,
por Pintura; Vassallo, por Escultura;
Blanco Soler, por Arquitectura; Halff-
ter (D. Ernesto), por Misica, y D. Jests
Fernandez Barrio, por Grabado.

Asuntos varios

® Sesion ordinaria del 3 de octubre.

Con motivo de cumplir setenta afos
nuestro querido y abnegado Oficial
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Mayor, D. Candido Salinero, se acuerda
determinar la oportuna conmemoracion
en justo reconocimiento a su plena de-
dicacién a la Academia,

® Sesion ordinaria del 10 de octubre.

Se comunica el acuerdo del Ayun-
tamiento designando representante del
mismo en la Comisién Central de Mo-
numentos al Concejal D. Luis Eduardo
Cortés Mufioz.

Concesion del Premio Nacional de
Musica a D. Ernesto Halffter y a Don
Eduardo del Pueyo.

Nombramiento de D. José Maria de
Azcarate y D. Cristobal Halffter para el
Patronato del Museo del Prado.

Intervencion de los sefiores Chueca,
Dominguez Salazar y Director sobre la
desdichada restauracién del Convento
de las Carboneras de la capital.

® Sesion ordinaria del 17 de octubre.

Sobre la restauracién de la fachada
del Convento del Corpus Christi, vulgo
Carboneras, de la capital.

Sobre la proyectada ampliacién de
dos plazas de Académicos reservadas a
las artes de la Imagen.

® Sesion ordinaria del 24 de octubre.

Previa deliberacién, se acuerda en-
cargar a D. Enrique Segura —en razon
a su antigiiedad, después de D. Luis
Mosquera— el retrato del Monarca,

Los sefiores D. Alvaro Delgado y Don
Juan de Avalos ofrecen a la Academia
el cuadro y medallén en bronce, respec-
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tivamente, representando al propio Mo-
narca.

® Sesion ordinaria del 31 de octubre.

Don Juan de Avalos ratifica su ofre-
cimiento de cesién del instrumental de
su estudio al taller de la Academia.

® Sesion ordinaria del 21 de noviem-
bre.

Presentacion del ntmero 56 de la
Revista de la Academia.

El sefor Vassallo Parodi informa
cumplidamente de su asistencia, en re-
presentacién de la Academia, a la inau-
guracion de la exposicion antolégica de
obras de Victorio Macho, en Palencia.

® Sesion ordinaria del 28 de noviem-
bre.

Entrega del retrato de D. José Ca-
moén  Aznar, por D. Alvaro Delgado,
con destino al Museo de la Academia.

® Sesion ordinaria del 5 de diciem-
bre.

Don Cristobal Halffter se interesa
por el destino de las obras de los ar-
tistas becados hace afios y acerca del
proyecto de ley de propiedad intelec-
tual, llamando la atencién, al mismo
tiempo, sobre el hecho de que en el ex-
tranjero los Académicos suelen tener
un trato preferente, disfrutando de cier-
tas ventajas o beneficios, como el pasa-
porte diplomético y la desgravacién de
impuestos, que interesaria aplicar en
Espafia.



@® Sesion ordinaria del 12 de diciem-

bre.

A propuesta de la Seccién de Escul-
tura, se acuerda designar candidato de
la Academia para el Premio «Antonio
Feltrinelli» de Escultura a D. Venancio

Blanco, quien manifiesta su profunda
gratitud por dicho acuerdo.

El sefior Director presenta la medalla
conmemorativa del centenario de Pi-
casso, enviada por el Alcalde de Ma-
laga.

E. P. C.
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COMISION CENTRAL DE MONUMENTOS

MoNuMENTOS ¥ CONJUNTOS HISTORICO-ARTISTICOS
INFORMADOS DURANTE EL ANo 1983






ALBACETE
ALMANSA
Conjunto histérico-artistico (18 abril)

Es uno de los mds caracteristicos
conjuntos de la provincia, de gran in-
terés histérico y artistico. Bello caserio
y monumentos de importancia como
la iglesia de la Asuncién, la llamada
Casa Grande y los conventos de San
Francisco y de las Agustinas Reco-
letas.

BALLESTERO, EL
Parroquia de San Lorenzo (16 mayo)

Sencilla iglesia del siglo XVI, con
bévedas de cruceria, que es lo que
conserva de mayor interés.

BONILLO, EL
Conjunto histérico-artistico (18 abril)

Conjunto tipicamente manchego.
Destaca la Plaza Mayor, con la igle-
sia de Santa Catalina y el Ayunta-
miento, asi como sus aledafios.

CAUDETE

Santuario de Nuestra Sefiora de Gracia
(5 diciembre)

Edificio barroco de la segunda mi-
tad del siglo XVIII, obra del carme-

lita José Pina. De tres naves. Fachada
neogdtica, sobre la primitiva barroca,
rematando en espadaiia.

CENIZATE
Parroquia (18 abril)

Barroca, del siglo XVIII, de una
nave con ctipula y bévedas de cafién
con lunetos. Interesante coro rococdo
a los pies.

Ermita y paraje de Santa Ana (18 abril)

Arquitectura popular. De una nave,
con béveda de caiién muy bien con-
servada. Se sitia en el Pinar de Santa
Ana, de gran belleza.

CHINCHILLA

Convento de Dominicos (18 abril)

Construccién de tres naves, cubierta
la central con magnifica techumbre y
la Capilla Mayor con béveda de cru-
ceria. Portada barroca.

MUNERA
San Sebastisin (18 abril)

Del siglo XVI. De una nave con
bévedas de cruceria, rebajada en la
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cabecera y de cafién en los brazos del
crucero. Hornacinas laterales para
imdgenes y retablos, que se eliminaron
en la restauracién.

Ermita de Nuestra Seiiora de la Fuente
(18 abril)

Muy sencilla, de una nave con plan-
ta de cruz latina, con boévedas de ca-
fién con lunetos, cdpula y pinturas
populares.

OSSA DE MONTIEL
Santa Maria Magdalena (18 abril)

Es una sencilla iglesia de una nave
con techumbre sobre arcos diafragmas.

VILLAMALEA

Nuestra Sefiora de la Encarnaciéon (27
junio)

Iglesia barroca de una nave, muy
restaurada, con capillas laterales. Del
siglo XVIII.

Ermita de la Purisima (27 junio)

De fines del siglo XVI. Sencilla na-
ve con simple cubierta de madera a
par y nudillo, en mal estado.

MONOVAR
Ermita de Santa Barbara (5 diciembre)

Pequefia ermita con clpula y pér-
tico, de cardcter popular.
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ALICANTE

RELLEU

Conjunto historico-artistico (5 diciem-
bre)

Pequefia localidad montafiesa con
vista a dos valles, que conserva un
buen conjunto que debe conservarse
con cardcter general y en el que de-
berian armonizarse los programas de
nuevas construcciones.

ALMERIA
CAPITAL

Basilica de la Virgen del Mar (13 junio)

De mediados del siglo XVI, perte-
neciente al convento de Santo Domin-
go. De tres naves, con crucero, cu-
bierta de bdvedas de cruceria. De
buena construccion.

Convento de la Purisima Concepcién
(13 junio)

Fundacién de D. Gutierre de Cdr-
denas. Se inicia en el siglo XVI. Sen-
cilla iglesia, con bello patio de dos pi-
sos y numerosas dependencias y obras
de interés.

Santa Clara (7 febrero)

Construccién barroca con buenas
portadas. Bévedas de cafién con lune-
tos y ctipula.

Plaza de la Constitucion (7 noviembre)

Se conoce como Plaza Vieja. De
planta trapecial, con casas de diversa



época, fundamentalmente de fines del
siglo XIX y del XX, destacando el
edificio del Ayuntamiento.

Casino Cultural (7 febrero).

Edificio ecléctico de fines del si-
glo XIX.

Circulo Mercantil (18 abril)

Incluye el Teatro Cervantes. Planos
del arquitecto Enrique Lépez Rull, de
1898. Se terminaba hacia 1920. Estilo
ecléctico, de buena arquitectura y buen
estado de conservacién.

ALBOLODUY
Penion de la Reina (7 febrero)

Yacimiento en el que se reconocen
una fase del neolitico final, otra del
Bronce y otra del Bronce final, en re-
lacién con la cultura argdrica y que
ha suministrado importantes restos.

ALBOX
Monasterio del Saliente (7 marzo)

Es una construccién barroca, del si-
glo XVIII, de una nave con capillas
laterales, con dependencias anejas, en
semiabandono aunque en buen estado.

CANTORIA
Palacio de Almanzora (13 junio)

De hacia 1800. Construccién neo-
cldsica, de sencilla estructura, con pa-

tio y fachadas muy simples, de la-
drillo.

CUEVAS DE ALMANZORA

Yacimiento de “Fuente Alamo” (7 fe-
brero)

Ha suministrado importantes restos
argdricos y de la Edad del Bronce.

Parroquia de la Encarnacién (18 abril)

Se consagré en 1758. De sencilla
estructura de una nave con capillas la-
terales que forman dos naves estre-
chas. Ciipula en el crucero y sencilla
fachada que acusa ya la influencia
neocldsica.

FINANA

Mezquita (16 mayo)

Es una construccién muy sencilla de
tres naves con arcos de herradura, te-
chumbre de par y nudillo e interesan-
te decoracién de yeseria.

HUERCAL-OVERA
Parroquia (13 junio)

Se consagré en 1739. De una nave
con capillas entre los contrafuertes,
Ciipula. Bella fachada barroca entre
dos torres. En su conjunto, armonio-
so juego de volimenes.

ORIA
Basilica de las Mercedes (13 junio)

Es una buena construccién del si-
glo XVIII, de una nave con bévedas
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de cafién y cupula y capillas entre los
contrafuertes. Fachada barroca.

SERON
Parroquia (13 junio)

Construccién del siglo XVI, de tres
naves, con techumbres y abundante
decoracién barroca.

TABERNAS
Parroquia (7 febrero)

Construccién de tres naves, con te-
chumbre morisca, de fines del siglo
XVI. Sencillas portadas barrocas.

VELEZ BLANCO
Santiago (7 enero)

Iglesia gética de una nave, de plan-
ta rectangular, de una nave con te-
chumbre sobre arcos diafragmas y ca-
pillas laterales.

ASTURIAS
CAPITAL (OVIEDO)
San Isidoro (17 enero)

Es una de las construcciones barro-
cas mds caracteristicas de la ciudad.
De una nave con capillas laterales y
magnifica fachada barroca.

Casa de la Rua (16 mayo)

Edificio medieval gético, en parte
afectado por construccién posterior.
Interesante patio con columnas.
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Palacio de Toreno (16 mayo)

Construccién del siglo XVIII, ba-
rroca, con magnifica fachada y patio
toscano, adintelado.

Palacio de Velarde (17 enero)

Construccion del siglo XVIII, de
Manuel Reguera. Es uno de los mids
caracteristicos edificios de la ciudad.
Magnifica fachada con gran escudo y
buen jardin. Se ha instalado el Museo
de Arte Moderno.

ARENAS DE CABRALES
Santa Maria de Llas (3 octubre)
Sencilla iglesia de una nave con bo-
veda de cafién. Conserva elementos

golticos en capiteles y ventanas y res-
tos de pinturas murales.

BELMONTE DE MIRANDA

Fragua romana “El Machuco” (7 fe-
brero)

Elementos de una fragua que se

considera de origen romano, citada
por Jovellanos.

CABORANA (ALLER)
Palacio de los Ordoéiez (7 febrero)
Construccién de la segunda mitad

del siglo XVIII, muy renovada, sin
especial interés.



CANGAS DE ONIS
Cueva de los Azules (7 marzo)

En el barrio de Contranquil. Es un
importante yacimiento aziliense.

COANA
Castro de Mobhias (7 febrero)

Importante yacimiento que ha sido
objeto de excavaciones, aportando nu-
merosos datos de gran interés para el
conocimiento de la cultura castrefia.

GIION

Termas romanas de Campo Valdés (27
febrero)

Restos de termas que corresponden
al hipocaustum y otras zonas.

Yacimiento romano del Campo (27 ju-
nio)

También llamado de la Campa de
Torres. Corresponde a la poblacién de
Noéega y es el castro mds fuerte y me-
jor situado de la costa asturiana. Se
relaciona con las famosas aras Sestia-
nas.

Casa natal de Jovellanos (16 mayo)

Buen ejemplo de casa asturiana que
alberga actualmente un museo. En
buen estado de conservacién.

LLANES
Palacio de Gastaiiaga (13 junio)

Construccién goética totalmente re-
mozada, constando una reconstruccién
en 1656. Buen conjunto de retablos en
la capilla. En mal estado.

LUANCO

Santa Maria (17 enero)

Construccién barroca con magnifi-
cos retablos y vestigios de su origen
que se remonta al siglo IX. De una
nave con portalada en torno y situada
en bello paraje.

SERRAPIO
San Vicente (16 mayo)

Iglesia cuya cabecera, con tres capi-
llas y nave unica posterior, parece co-
rresponder a un edificio romdnico.
Arco triunfal de medio punto doblado.

SIERO

Palacio de Meres (17 enero)

Construcciéon barroca sumamente
caracteristica, bien conservada, situada
en bello paraje. Patios, pdrticos, ven-
tanas, etc., de interés.

Campos de timulos (7 febrero)

Son dos: de Silvota de Boves y del
“Altu la Mayd”. En direccién E-O,
de gran interés para el estudio de estas
construcciones prehistdricas.
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SOTO DE LAS REGUERAS
Cueva de la Paloma (7 marzo)
En la margen izquierda del rio So-

to, que ha sido objeto de excavacio-
nes.

VILLAHORMES (LLANES)
Palacio de la Espriella (27 junio)
Del siglo XVII, de grandes dimen-

siones, bien conservado. Patios, capilla
v buenos salones.

AVILA
CAPITAL
Puente romano (7 noviembre)

Sobre el Adaja, de cinco arcos de
medio punto.

Episcopio (16 mayo)

Adosado a la muralla, en mal esta-
do de conservacién, con algunos ele-
mentos romdnicos. Debe incluirse la
puerta al antiguo palacio episcopal

Palacio de los Serranos (3 octubre)

Extramuros de la ciudad. Es un buen
ejemplo de construccién renacentista,
que estaba terminada hacia 1550. Fa-
chadas dispuestas en dngulo con va-
nos rectangulares y escudos. Buen
patio con columnas.
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Mansion de los Veladas o Torreon de
los Aboin (16 mayo)

Caracteristico palacio de fines del
siglo XV, con fachada en arco de
gran dovelaje, encuadrado por alfiz y
buen patio, todo de sefiorial prestan-
Cla.

AREVALO
Puente de Medina (18 abril)

Magnifico puente cuyo origen pare-
ce corresponder a fines del siglo XIV,
consolidado en tiempos de Isabel II,
de ladrillo. Arcos apuntados y arco de
entrada con escudo, ya del siglo XVII.

CHAMARTIN DE LA SIERRA

Castro de la Mesa de Miranda (7 fe-
brero)

De la Edad del Hierro. Conserva
buenos sistemas defensivos, con tres
recintos de solidisimos muros, al que
corresponde la necrdpolis de La Osera.

Necropolis de la Osera (18 abril)
Yacimiento de la Edad del Hierro,

que ha suministrado importantisimos
datos para el estudio de este periodo.

CANDELEDA

Nuestra Sra. de la Asuncién (16 mayo)

Sencilla construccién de tres naves,
con cabecera del siglo XIV y portada
en arco conopial con bolas.



FUENTE EL SAZ
La Asunciéon (16 mayo)

Magnifica iglesia por su dbside, de
los mds caracteristicos de la arquitec-
tura mudéjar de la Moraiia. La igle-
sia, de gran amplitud, de tres naves,
reformada en barroco.

BADAJOZ
BIENVENIDA
Nuestra Seiiora de los Angeles (27 junio)

Se inicia a fines del siglo XV. Es
una buena iglesia de una nave, con
magnifica torre de varios cuerpos, cua-
drados y octogonales, de ladrillo. Por-
tada del XVI, también de ladrillo.
Buen retablo del XVII y drgano.

MERIDA
Casa del Anfiteatro (5 diciembre)
Yacimiento arqueolégico formado
por un interesante conjunto de restos

que han de conservarse en relacién
con futuras investigaciones.

ZAFRA
Santa Clara (13 junio)

Conjunto de fines del siglo XV,
fundado por D. Gémez Sudrez de Fi-

gueroa. La iglesia de una nave, re-
construida en el XVII, conservando
la primitiva Capilla Mayor con bdve-
da de cruceria. Magnifico conjunto de
patio y diversas dependencias. Asi-
mismo son destacables las techumbres
y las esculturas funerarias.

ZALAMEA DE LA SERENA
Yacimiento de Cancho Roano (7 marzo)

Conserva importantes muros de ado-
bes y ciclépeo, con restos de ritos de
cremacién, vasos griegos y joyas de
oro.

BALEARES
PALMA DE MALLORCA
Casa Rey (7 febrero)

En la plaza del Marqués del Palmer.
Obra modernista del arquitecto For-
teza.

Edificio del Banco de Espaiia (17 enero)

Construido en 1871 por Miguel Ri-
go, ecléctico, neohelénico.

BELLPUIG-ARTA
Ermita (17 enero)
Del siglo XIII, una de las primeras

de la repoblacién. Muy sencilla de
una nave con techo plano de vigas.
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ESCORCA

Conjunto histérico-artistico (7 febrero)

En relacién con el santuario de
Nuestra Sefiora de Lluch, patrona de
Mallorca. Conjunto sin especial inte-
rés, salvo el santuario, que se remon-
ta al siglo XIII.

FORMENTERA

Monumento megalitico de Ca Na Costa
(7 febrero)

Perfectamente conservado. Es el dni-
co anterior a la invasién cartaginesa.

De planta casi circular con corredor
de acceso.

Fortificacion de Can Blai (7 febrero)

Recinto rectangular con cuatro to-
rres orientadas, de dudosa cronologia.

MAHON
Villa Luisa (2 octubre)

Sencilla construccién del arquitecto
Francisco Femenias, en 1912, con be-
llo jardin.

POLLENSA
Puente romano (18 abril)

Formado por dos arcos desiguales,

en buen estado, con desaguadero in-

termedio. La tradicién la considera de
origen romano.
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SANTA MARIA DEL CAMI
Finca Son Torrella (13 junio)

Buena construccién reconstruida, si-
tuada en hermoso valle, con bella fa-
chada y patio de dos pisos, sumamen-
te caracteristico. Es construccién re-
mozada sobre edificio gético.

BURGOS
CAPITAL

Teatro Principal (17 enero)

Construccién de la segunda mitad
del siglo XIX, en mal estado de con-
servacion, inaugurado en 1858. De es-
tilo ecléctico y pobre construccién.

BARRIOS DE BUREBA
Ermita de San Fagun (7 febrero)

Construccion romdnica que se redu-
ce a dbside semicircular y tramo de-
lantero, de muy buena construccién y
espadafia barroca sobre el ingreso.

GRIJALBA

Nuestra Seiiora de los Reyes (17 enero)

Magnifica iglesia gética del siglo
XIII, de tres naves con bdvedas sex-
partitas y sencillas, crucero y portada
gética en el crucero.

MINON
San Pedro (17 enero)

Iglesia protogdtica de una nave con
dos tramos con bévedas de cruceria y



portada con esculturas en las arqui-
voltas romdnicas de gran calidad. S6-
lido hastial a los pies.

NEILA
Ermita de San Miguel (7 febrero)

Construccién con cabecera romdni-
ca de una nave con dbside semicircu-
lar, de dos tramos la nave con béveda
de nervios simples. Torre a un lado
del crucero. Conserva vestigios de pin-
turas murales.

ONA
Conjunto histérico-artistico (7 febrero)

Se remonta su origen a la época de
la repoblacién condal, constando su
existencia en el siglo X. El conjunto
monumental se centraliza en el mo-
nasterio, con interesantisimo caserio y
desarrollo urbano, con construcciones
de muy diversa época, integrando un
conjunto sumamente caracteristico.

PESQUERA DEL EBRO
Conjunto historico-artistico (7 febrero)

Su origen se remonta al siglo IX
con la repoblacién condal, apoydndo-
se su nicleo urbano en el rio Ebro
y en la carretera que enlaza a Burgos
con Santander y Villarcayo. Cuenta
con interesante puente y caserio de
muy diversa tipologia, con arcos de
gran dovelaje y escudos.

VALDAZO
San Pelayo (17 enero)

Iglesia romdnica con pértico; de una
nave, de gran solidez, arcos y bévedas
de cafién apuntado.
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VIZCAINOS
San Martin (17 enero)

Iglesia roménica de una nave con
pértico lateral y sélida torre también
romdnica a los pies.

CACERES

CAPITAL

Ermita-Oratorio de San Pedro de Alcin-
tara (5 diciembre)

Pequeiia ermita de dos tramos: uno
corto y recto con béveda de cafién con
lunetos y ciipula el otro. Construccién
barroca.

BELVIS DE MONROY
Castillo (5 diciembre)

Se incluye en el Decreto de protec-
cién a los castillos.

BROZAS
Parroquia de la Asuncién (5 diciembre)

Magnifica iglesia del siglo XVI, de
tres amplias naves cubiertas con bé-
vedas de cruceria, como iglesia salén,
conservando algunos retablos barrocos
e interesantes capiteles visigodos.

CABEZUELA DEL VALLE
Conjunto histérico-artistico (5 diciembre)

Pequefio pueblo en un valle con
magnificos ejemplos de arquitectura
popular y varios templos de los si-
glos XVII-XVIII.
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CASAR DE CACERES

Parroquia de Nuestra Seiiora de la Asun-
cion (5 diciembre)

Iglesia del siglo XVI, de una nave
con Capilla Mayor cubierta con bé-

veda de crucerfa y buen retablo de
pintura y escultura.

CORIA
Castillo (5 diciembre)

Se incluye en el Decreto de protec-

cién de los castillos.
JARAICEJO
La Asuncién (5 diciembre)

Iglesia de una nave, del siglo XVI,
cubierta con bévedas de cruceria y
portadas renacentistas. Algunos reta-
blos de interés.

MALPARTIDA DE PLASENCIA
San Juan Bautista (5 diciembre)
Iglesia gética del siglo XVI, de una

nave con bévedas de cruceria y bue-
nas portadas platerescas y retablos.

PASARON DE LA VERA

Parroquia del Salvador (5 diciembre)

Sencilla iglesia del siglo XVI, en la
que destaca la Capilla Mayor con bé-
veda de cruceria y con magnifico re-
tablo barroco.
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PLASENCIA

Iglesia y convento de Dominicos (5 di-
ciembre)

Iglesia de tres naves, del siglo XVI,
con bdvedas de cruceria, magnifico
claustro y sala capitular. Buenos re-
tablos de azulejos talaveranos.

TRUJILLO

Casa-Palacio de Chaves el Viejo (5 di-
ciembre)

Buena construccién de fines del si-
glo XV y principios del XVI, con por-
tadas gdéticas y renacentistas, asi como
buena escalera y salones.

Palacio de la Conquista (5 diciembre)

Situado en la Plaza Mayor, en que
sobresale el magnifico balcén de 4n-
gulo y algunas de las dependencias
interiores. En mal estado de conserva-
cién.

Palacio de Juan Pizarto de Orellana
(5 diciembre)

Magnifico ejemplo de arquitectura
del siglo XVI, con portada bajo pdr-
tico e interesante patio de dos pisos, el
inferior con arcos de medio punto y
el superior adintelado.

Palacio Viejo o de la Cadena (27 junio)

En una dehesa. Se relaciona con
D. Diego Garcia de Paredes. Es una
construccién del siglo XVI, muy reno-



vada, con capilla barroca, con pintu-
ras, situada en un bello contexto am-
biental.

CADIZ
ALCALA DE LOS GAZULES
Conjunto histérico-artistico (16 mayo)

Bello pueblo de la serrania, cuya
antigiiedad se remonta a tiempos ro-
manos. Cuenta con edificios de inte-
rés, como la iglesia de San Jorge, y
muy interesante y caracteristico case-

3

r10.

ALGODONALES
Conjunto histérico-artistico (16 mayo)

Al pie de la sierra, es un bellisimo
conjunto en el que sobresale la mag-
nifica iglesia de Santa Ana, del si-
glo XVIII, rodeada de muy caracte-
ristico caserfo.

BENALUP DE SIDONIA

Iglesia del convento del Cuervo (18 abril)

Restos importantes de una construc-
cion del siglo XVIII, de cardcter mo-
numental, conservando muros de bue-
na labra, arcos fajones y algunas bo-
vedas.

BENAOCAZ
Conjunto histérico-artistico (18 abril)

En la serrania de Ronda. Consta su
existencia en el siglo VIII. Restos de
murallas y muy caracteristico trazado
urbano, en espléndido paisaje: Iglesia

/

sobre la mezquita, de los siglos XVI
y XVII y Ayuntamiento de tiempos
de Carlos III.

GRAZALEMA

Conjunto histérico-artistico (3 octubre)

Magnifico y caracteristico conjunto
de la sierra de Ronda. Sobresale la
iglesia y el caserio, asi como el bello
contexto ambiental.

PUERTO REAL
Conjunto histérico-artistico (27 junio)

De origen romano. En la bahia de
Cddiz con interesante caserio e impor-
tantes iglesias como las de San Sebas-
tidn y San José, as{ como otros edifi-
cios como el mercado.

SANLUCAR DE BARRAMEDA

Palacio de los Infantes de Orledins y

Borbén (7 marzo)

Se aprovecharon el antiguo semina-
rio de San Francisco Javier, la Casa
de los Pdez de la Cadena y parte del
convento de la Merced, del siglo
XVIII. Magnificos jardines. En estilo
neomudéjar, cuenta con magnificos sa-
lones y miiltiples aspectos del neomu-
dejarismo, conforme a la reestructura-
cion de 1855.

SETENIL DE LAS BODEGAS

Conjunto histérico-artistico (18 abril)

Es uno de los conjuntos mds carac-
terfsticos de la serrania, con importan-
tes restos de murallas, castillo y tem-
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plo reconstruido. Cuevas como vivien-
das con interesantes fachadas.

TARIFA
Conjunto histérico-artistico (27 junio)

Desempeifié importante papel en la
invasién musulmana. Castillo califal,
caracteristico caserio e interesantes
iglesias de Santa Maria y San Benito,
entre otros edificios.

TORRE ALHAQUIME
Conjunto histérico-artistico (18 abril)

En la serrania de Ronda. De tra-
zado musulmdn, en forma de gran
anfiteatro en torno a una gran plaza.
La parroquia, reconstruida, del siglo
XVIII.

UBRIQUE
Conjunto histérico-artistico (16 mayo)

Es una de las mds importantes y
caracteristicas poblaciones de las estri-
baciones de la serrania de Ronda.
Cuenta con bellos edificios y un tra-
zado urbano de gran interés, realzado
por su topografia y el contexto am-
biental.

ZAHARA DE LA SIERRA
Conjunto histérico-artistico (7 marzo)

Pueblo tipico de la serrania gadita-
na, con abundantes restos desde tiem-
pos romanos, caserfo muy pintoresco
e iglesia del siglo XVIII de Ambrosio
Matias de Figueroa, ademds de los
restos del castillo, puente, etc.
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CANARIAS
Véase LAS PALMAS
Véase TENERIFE

CIUDAD REAL
CAPITAL
Banco de Espaiia (18 abril)

Obra del arquitecto Sebastidin Re-
bollar en 1903. Es edificio bien con-
servado y muy caracteristico de la ar-
quitectura manchega de este periodo.

ALMADEN

Real Hospital de Mineros de San Rafael
(5 diciembre)

Magnifico ejemplo de estilo rococd,
con tendencia neocldsica, que se cons-
truyé entre 1763 y 1773. De dos pisos,
con fachada encalada y portada de
ladrillo.

MANZANARES

Nuestra Sefiora de la Asuncion (5 di-
ciembre)

De una nave con amplio crucero del
siglo XVI y otras obras posteriores.
Destacan la portada renacentista y la
esbelta torre.

MOTILLA DEL AZUER, LA
Yacimiento arqueologico (7 febrero)

Corresponde a la Edad del Bronce.
Fortificacion de planta central, con
torre y muros concéntricos.



MORAL DE CALATRAVA
Ermita de San Roque (5 diciembre)

De cardcter popular. Del siglo XVIII,
una nave cubierta con béveda de ca-
fién con lunetos y ciipula.

VILLANUEVA DE LOS INFANTES
Puente romano (18 abril)

En el camino a la ermita de la Vir-
gen de la Antigua. En muy mal estado.
De dudoso cardcter romano. Escudo
barroco, que se ha atribuido a Don
Pedro 1.

CORDOBA
CAPITAL

San Andrés (7 noviembre)

De fines del siglo XIII, reconstruida
en el siglo XVIII, en tres naves, de-
jando intacta la parte primitiva. Bue-
nos retablos, portada gética y torre
barroca.

San Nicolas (7 noviembre)

Iglesia gdtica de tres naves, con
buena techumbre renacentista. Porta-
das platerescas y con elementos ma-
nieristas. Se distingue la torre rena-
centista que se estima como la mds
bella de Cdérdoba.

San Pedro (7 noviembre)

Construccién gética del siglo XIII,
reconstruida en tiempos de Herndn
Ruiz, es decir, manierista. De tres na-

ves, bévedas sencillas de crucerfa, por-
tadas géticas y manieristas. Buenos re-
tablos y decoracion barroca.

San Lorenzo (7 noviembre)

Construccién gética del siglo XIV,
que conserva restos del alminar drabe.
Magnifico rosetén gético. Tres naves
y bdvedas de crucerfa sencilla. Magni-
fica torre de los siglos XVI al XVIII.
Conserva techumbres y arcos apunta-
dos de gran esbeltez.

Santuario de la Fuensanta (7 noviembre)

Es una construccién en ladrillo de
diversas épocas, con algin elemento
gbtico y en la que intervino ya en el
siglo XVIII Hurtado Izquierdo. Es in-
teresante asimismo el Humilladero re-
nacentista que debe incomporarse a la
declaracidn.

Ermita de Nuestra Seiiora de la Alegria
(16 mayo)

Construccion del siglo XVIII, de
planta central con magnifica cipula y
buen retablo mayor.

Colegio de Santa Victoria (7 noviembre)

Magnifica iglesia debida a Ventura
Rodriguez, en 1772, de planta circular
aneja al Colegio, formando un con-
junto barroco y neocldsico de gran
interés.

Palacio de los Muiiices (7 noviembre)

Conjunto de edificaciones con pa-
tios, corrales y otras dependencias de
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sencilla construccién. Destacan una
portada barroca del siglo XVIII y una
techumbre mudéjar.

Palacio de los Quemadas (7 noviembre)

Buen palacio del siglo XVII, en
buen estado de conservacién. Buena
fachada barroca e interesantes patios.
Actualmente Conservatorio de Muisica.

BELALCAZAR

Ermita de Nuestra Sefiora de las Alcan-
tarillas (7 noviembre)

Del siglo XV. Arquitectura popular
con porticos, de tres naves y techum-
bres.

BUJALANCE
Conjunto histérico-artistico (17 enero)

Constituye uno de los conjuntos ur-
banos mds importantes y caracteristi-
cos de la provincia. Destaca el caserio,
con sus plazas, iglesia, castillo, distin-
guiéndose especialmente el conjunto
barroco de la plaza.

CANETE DE LAS TORRES
La Tercia (7 noviembre)

Caserén barroco de fines del si-
glo XVIII, con buen patio y sencilla
fachada, con paramentos de ladrillo.

CASTRO DEL RIO
Pésito (7 noviembre)

Del siglo XVI, con bévedas y pila-
res de ladrillo, muy sencilla, en mal
estado de conservacion.
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CARLOTA, LA
Conjunto histérico-artistico (7 marzo)

Interesante poblacién que conserva
en buen estado su casco antiguo y que
corresponde a las funciones de Car-
los III. Sobresalen la Posada y la anti-
gua Casa del Intendente, actualmente
Ayuntamiento.

ENCINAS REALES
Ermita de Jesis de las Penas (16 mayo)

Construccién barroca de gran be-
lleza, tanto por las formas y decora-
cién arquitecténica como por la orga-
nizacién de su fachada. Buenos reta-
blos barrocos.

HINOJOSA DEL DUQUE
Ermita de Santa Ana (16 mayo)

Construccién popular de una nave
con techumbre a dos aguas sobre ar-
cos diafragmas, en mal estado de con-
servacion. Del siglo XIV.

LUCENA
San Mateo (7 noviembre)

Magnifica construccién de fines del
siglo XV, continuada la obra en el si-
glo XVI fundamentalmente. De tres
naves, con techumbre, bévedas de
cruceria e interesantes portadas géti-
cas y platerescas.

MONTILLA

Santiago (7 noviembre)

Es una buena construccién de tres
naves, con arcos géticos y bévedas de



aristas. Muy restaurada. Sobresale un
buen conjunto de magnificas capillas
barrocas con retablos.

MONTURQUE
Cisternas romanas (7 noviembre)

Construccién romana que abarca el
cementerio integro y al castillo.

PRIEGO
San Francisco (13 julio)

Se amplia la declaracién a los res-
tos del convento anejo.

Fuentes del Rey y de la Salud (7 no-
viembre)

La del Rey es renacentista con ele-
mentos barrocos. La de la Salud es ya
de principios del siglo XIX, obra de
Francisco Javier Pedrajas, con ciento
treinta y nueve cafios. Se sitian crean-
do un contexto de gran interés.

VILLANUEVA DE CORDOBA
La Audiencia (7 noviembre)

Sencilla construccién de los siglos
XVI y XVII, con vanos rectangulares,
restaurada.

VILLAVICIOSA DE CORDOBA
Casa de la Tercia (7 noviembre)

Construccién de 1739, destinada a
almacén de granos. De dos pisos, con
boévedas, todo muy sencillo.

CORUNA, LA

EL FERROL
Barrio de la Magdalena (27 junio)

Frente a la ddrsena. Iniciado en
1762, buen ejemplo de urbanismo neo-
cldsico.

CANTABRIA

CAPITAL (SANTANDER)
Zona del Sardinerc (3 octubre)

Conjunto histdrico-artistico, delimi-
tado por las avenidas y paseos que se
extienden en el niicleo de la zona del
Sardinero y de la avenida de la Vic-
toria.

AGUERO
Conjunto historico-artistico (7 febrero)

Integra el nicleo una torre del si-
glo XIII, restaurada en el XVII, la
iglesia del siglo XIV —de una nave
con béveda de cruceria— y la casa ba-
rroca solariega de los Gonzdlez de
Agiiero, con escudo.

ALCEDA-TORANZO
Conjunto histérico-artistico (7 marzo)

Interesantes casonas y viviendas, con
edificios singulares como el Molino de
la Flor.

ALFOZ DE LLOREDO
Cueva de Cualventi (7 marzo)

Yacimiento paleolitico que ha sumi-
nistrado abundantes restos liticos de
interés.
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BARCENA DE CICERO

Portalada en el barrio de El Cristo (13
junio)

Del siglo XVII, con arcos rebajados
y escudo, situada en interesante con-
texto ambiental.

Palacio de Colina (17 enero)

Casona barroca, con escudos, de
sencilla estructura.

CABEZON DE LA SAL-CARREJO
Casona (17 enero)

Del siglo XVIIL. Casa rural noble.
Interesante portada con decoracién
barroca y balconaje.

CABUERNIGA-VILLA DE VALLE
Conjunto historico-artistico (7 febrero)

Conjunto tipico con buenas casonas
v ejemplos de arquitectura rural.

CABUERNIGA-CARMONA
Conjunto histérico-artistico (7 marzo)

Magnifico conjunto en bello paraje,
por lo que debiera extenderse la decla-
racién a la zona oriental.

CABUERNIGA-RENEDO
Conjunto historico-artistico (7 febrero)

Buen conjunto de casonas y casas
populares.
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CABUERNIGA-TERAN
Conjunto histérico-artistico (7 marzo)

Conjunto muy caracteristico con im-
portantes casonas y caserio.

CAMPOO DE SUSO
Castillo (18 abril)

Se incluye en el Decreto de protec-
cién a los castillos.

CARTES
Conjunto histérico-artistico (16 mayo)

Organizada la poblacién a ambos
lados del camino real, forma un buen
conjunto de casonas y edificios de di-
verso cardcter que interesa conservar.

CASTRO URDIALES

Palacete y Castillo Observatorio de los
Ocharan (13 junio)

El palacete es de fines del siglo
XIX, situado en bello paraje, obra de
Eladio Laredo.

COMILLAS
Conjunto histérico-artistico (7 febrero)

Se limita la proteccién al casco vie-
jo, que es uno de los conjuntos de
mds interés de la costa cdntabra. Cuen-
ta con interesantes plazas y caserio,
asi como la iglesia.



Fachada del cementerio (7 febrero)

Ejecutada en estilo modernista por
Domenech, con dngel de Llimona, es
monumento sumamente caracteristico.

ENMEDIO
Ruinas de Juliébriga (7 marzo)

Son restos de gran importancia, de
época romana de Cantabria, que se
excava desde 1940.

LAREDO
Mercado (13 junio)

Construccién modernista de princi-
pios del siglo XX, obra de Eladio La-
redo. Cerdmicas de Daniel Zuloaga.

LAFUENTE
San Julian (22 junio)

De fines del siglo XII, de una nave
con portada romdnica y asimismo de
interés los capiteles del arco triunfal.

MOGROVEJO
Conjunto histérico-artistico (16 mayo)

Buen conjunto con caserio de pie-
dra y madera sumamente caracteris-
tico. Conserva el castillo y se sitia en
bello paisaje de la Liébana.

LIMPIAS
Parroquia (13 junio)

Construcciéon de los siglos XVI al
al XVIII, de tres naves de buena cons-

truccién, que conserva un buen con-
junto de retablos e imdgenes, entre
ellas el venerado “Cristo de Limpias”,
de escuela andaluza.

PAMANES
Palacio y Museo de Elsedo (13 junio)

Palacio de principios del siglo XVIII,
sumamente caracteristico de la arqui-
tectura regional, con buena capilla y
fachada, actualmente museo.

PUENTE ARCE
Torre medieval (18 abril)

En mal estado, es la Casa-Torre de
Santiydn. Del siglo XVII, con gran
portalada con escudo, destrozado. Al-
gunos de sus muros pudieran ser me-
dievales.

RETORTILLO

Véase ENMEDIO: Ruinas de Juliébriga.

SAN FELICES DE BUELNA
Torre medieval de Pero Nifio (16 mayo)

Construccién del siglo XV, que de-
be acogerse al Decreto de proteccién
de los castillos.

SOLARES

Palacio de los Marqueses de Valbuena
7 febrero)

Construccién del siglo XVIII, a la
que se adosa la capilla de San Juan.
Es una buena construccién, con por-
tada entre torrecillas y escudo.
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VILLAESCUSA

Finca de Riosequillo en La Concha (7
febrero)

Magnifica finca con casas del si-
glo XVIII y XIX, restauradas. Porta-
das modernas, asi como buena parte
de los escudos. Contiene una buena
biblioteca.

CUENCA
PARACUELLOS
Castillo (5 diciembre)
Se incluye en el Decreto de protec-
cién de los castillos.
REILLO
Yacimiento medieval (18 abril)

Restos de edificacién medieval con
necropolis, del siglo XII, asentada so-
bre otros restos de la Edad del Hierro.

VILLANUEVA DE LA JARA
Ayuntamiento (5 diciembre)

Construccion del siglo XVI, de sen-
cilla estructura, con portada, soportal
y doble arcada.

GRANADA
CAPITAL

Conjunto historico-artistico (18 abril)

Se delimitan zonas, la primera la
Alhambra, el Generalife y su contex-
to; la segunda, el Albaicin, la Ante-
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queruela y el Realejo; la tercera, los
barrios antiguos, etc., hasta delimitar
nueve zonas.

La Magdalena (17 enero)

Es una de las iglesias mds caracte-
risticas del barroco granadino. La ca-
becera se hizo por Cristébal Ramirez,
entre 1626 y 1634, la nave se termina
en 1651. No obstante, la actual se hizo
después de 1677, por José de Grana-
dos. Magnifica y caracteristica facha-
da. De una nave con capillas laterales.

Nuestra Seilora de las Angustias (17
enero)

Magnifica construccién barroca, una
de las mds importantes de la ciudad.
Las obras fueron dirigidas por Juan
Luis Ortega. Magnifica fachada ba-
rroca e interior de gran riqueza y fas-
tuosidad, con numerosos retablos y
pinturas.

BAZA

Santiago (7 marzo)

Pertenece al grupo de iglesias mu-
déjares del siglo XVI, con magnifica
techumbre en la nave central, a la que
se abren capillas laterales.

BENALUA DE GUADIX

““Casa Grande”. Palacio-Cueva de los
Figares (7 marzo)

De mediados del siglo XIX, en estilo
neodrabe, sin especial interés.



CORTES DE BAZA
Parroquia (17 enero)

Iglesia mudéjar del siglo XVI, de
una nave con capillas laterales, cu-
bierta con magnifica techumbre. Por-
tico con dos torres.

Parroquia (17 enero)

Rectangular de una nave, con capi-
llas laterales y techumbre. El retablo
en estilo barroco, moderno, de 1970.

GUADAHORTUNA
Parroquia (17 enero)

Iglesia mudéjar del siglo XVI, con
portada renacentista. De una nave con
magnifica techumbre, de las mejores
de la provincia.

GUADIX
San Francisco (17 enero)

De una nave con capillas laterales,
cubierta con magnifica techumbre.
Buenos retablos barrocos.

MELEGIS
Parroquia (17 enero)

Iglesia mudéjar del siglo XVI, de
una nave con techumbre. Portada ba-
rroca como el retablo mayor.

MONTEFRIO
Parroquia de la Encarnacién (17 enero)

Obra de Luis Monteagudo, erigida
en 1786 por Carlos III. Neocldsica, de

planta circular inspirada en el Pantedn
de Roma.

MOTRIL
Castillo de Carchuna (17 enero)

Se incluye en el Decreto de protec-
cién a los castillos.

OGIJARES, LOS
Santa Ana (17 enero)

De una nave, con buenas techum-
bres barrocas e interesantes retablos
barrocos.

Parroquia del Cristo de la Misericordia
(7 marzo)

Iglesia mudéjar del siglo XVI, rec-
tangular, con cabecera cuadrada, cu-
bierta con magnifica techumbre, asi
como la tnica nave. Buenos retablos
barrocos.

PINOS DEL VALLE
Ermita de San Sebastidn (17 enero)

Del siglo XVIII, neocldsica, de tres
naves con bévedas de cafién y cipula,
de lineas muy sencillas.

SANTA FE
Parroquia (17 enero)

Iglesia barroca, debida a Ventura
Rodriguez y terminada en 1783, de
tres amplias naves con bévedas vaidas
y ctipula. Portada neocldsica.
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GUADALAJARA
AGUILAR DE ANGUITA

Dolmen del Portillo de las Cortes (5 di-
ciembre)

Se conservan vestigios de la cdmara
y corredor. Ha suministrado abundan-
tes restos arqueolégicos.

ROMANCOS
Parroquia (5 diciembre)

Construccién gética con bévedas de
cruceria. Portada del gético final.

ZORITA DE LOS CANES
Recopolis (18 abril)

Se amplia la zona protegida al re-
cinto del pueblo de Zorita de los Ca-
nes, al conjunto de la antigua ciudad
de Recdpolis y al camino de acceso.

HUELVA
CAPITAL
La Milagrosa (3 octubre)

Construccién neogdtica, de tres na-
ves y girola. Obra de 1922 del arqui-
tecto José Maria Pérez Carasa.

CANAVERAL DE LEON
Santa Marina (13 junio)

Iglesia muy renovada, de una nave,
con béveda de cruceria en la capilla
mayor. Todo muy rehecho.
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CERRO DE ANDEVALO
Santa Maria de Gracia (16 mayo)

Construccién manierista de buena
arquitectura, de una nave con bdvedas
vaidas y portada muy caracteristica.

COQUERO

Ermita de la Virgen de la Cinta (16
mayo)

Sencilla construccién mudéjar que se
atribuye a la época de los Reyes Cato-
licos, conservando la pintura ante la
que or6 Colén al regreso del primer
viaje. Interesante atrio de arquitectura
popular.

PALMA DEL CONDADO, LA

Conjunto histérico-artistico (5 diciem-
bre)

Caserfo muy caracteristico, funda-
mentalmente en el tramo delimitado
por las calles General Franco, Gene-
ral Mola y Manuel Siurot.

Virgen del Valle (5 diciembre)

Iglesia mudéjar con capilla mayor
cubierta con béveda ochavada. De tres
naves con cubierta de madera y por-
tadas mudéjares con arco apuntado y
arquivoltas. Interesantes arcos mixtili-
neos en la cabecera, al exterior como
torredn.

PUERTO MORAL
San Pedro y San Pablo (13 junio)

Sencilla iglesia de una nave con ca-
pillas laterales en el tercer tramo. B6-



vedas rebajadas. Del siglo XVI reno-
vada.

TORRES DE ALMENARA (3 octubre)

Son diez torres construidas entre
1577 y 1638, de planta circular, con
terraza y uno o dos recintos aboveda-

dos.
HUESCA

ALCALA DE GURREA
Ermita de Nuestra Seiiora de los Agudos
(13 junio)

De una nave con arcos apuntados y
béveda de cafién apuntado, en mal es-
tado de conservacidn.

MONFLORITE

Ermita de Nuestra Seiiora de los Dolo-
res (5 diciembre)

Iglesia en ruinas que conserva la
cipula de la cabecera con restos de
pintura y de sélida construccién.

PANO
Ermita de San Juan o San Antén (13
junio)
Iglesia romdnica del siglo XI con-
forme a la tipologia del primer arte

romdnico. Tres naves y béveda de ca-
fién seguido y cabecera con arquillos.

TOMILLO, EL
Parroquia e iglesia vieja (5 diciembre)

Iglesia gética del siglo XIII con bo-
veda de cafién apuntado y arcos fajo-
nes.

JAEN
ANDUJAR
Convento de la Concepcién (13 junio)

Se fundé en 1587. Sencilla iglesia
con ciipula y portada manierista con
sillares realzados.

Arco de Capuchinos (13 junio)

Arco neocldsico erigido como arco
de triunfo en la época de Carlos III.
El vano central de medio punto vy los
laterales adintelados.

Asilo de San Juan de Dios (13 junio)

De los siglos XVII y XVIII. Sen-
cilla iglesia con buenos retablos ba-
rrocos. Patio muy caracteristico, con
arcos de ladrillo.

GUARROMAN
Conjunto histérico-artistico (16 mayo)

Conjunto del siglo XVIII, muy ca-
racteristico, que se conserva en buen
estado.

HORNOS DE SEGURA
Conjunto histérico-artistico (16 mayo)

Buen conjunto al pie del castillo,
murallas y buena iglesia con portada
plateresca.

IZNATORAF
Conjunto histérico-artistico (7 marzo)
Conserva la ordenacién urbanistica

musulmana de cardcter popular, con
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bunas casas, rejas y carpinteria exte-
rior. De gran importancia el conjunto
en las cercanias de la iglesia.

LINARES
Castulo (7 marzo)

Es uno de los yacimientos mds im-
portantes de Andalucfa, tanto por los
restos de la ciudad como de la metré-
poli, con abundantes restos ibéricos.

LEON
PEDROSA DEL REY

Portada de la iglesia parroquial (27 ju-
nio)

Romdnica, del siglo XII, sencilla
con arquivoltas y decoracién geomé-
trica y de pdjaros en uno de los ca-
piteles.

VECILLA DE CURUENOQ, LA
Torreén militar (27 junio)

Del siglo XIV, se incluye en el De-
creto de proteccién de los castillos.

VILLANUEVA DE VALDUEZA

Parroquia de la Asuncién (18 abril)

Romdnica, de una nave, con te-
chumbre y dbside semicircular. Capi-
lla lateral del siglo XVI, béveda de
cruceria

LOGRONO
Véase RIOJA
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MADRID
CAPITAL
Puerta de La Latina (27 junio)

Junto a la Escuela Superior de Ar-
quitectura. Es un buen ejemplo de ar-
quitectura hispano-flamenca, que per-
tenecié al Hospital fundado por Doifia
Beatriz Galindo.

Plaza Mayor (5 diciembre)

Edificada fundamentalmente confor-
me a proyecto de Juan Goémez de
Mora en 1617 y reformada en diver-
sas ocasiones.

Instituto de San Isidro (7 noviembre)

Es el antiguo edificio del Colegio
Imperial de la Compaififa de Jestis,
muy reformado. Sobresale la portada,
el patio y la capilla del siglo XVIII.

Conjunto de la Puerta de Hierro y su
entorno (7 noviembre)

Del siglo XVIII, obra de Francisco
de Nangle, muy caracteristica de la
transicién al neoclasicismo. Se incluye
el Puente de San Fernando y la arbo-
leda del Camino Real.

Torre y Panteén de Nuestra Seiiora de
Atocha (5 diciembre)

Proyecto inacabado de Arbds, ejem-
plo muy caracteristico de fines del si-
glo y de interés por los enterramientos
que conserva.



Estacion del “Principe Pio’’ (7 noviem-
bre)

Corresponde al proyecto de 1879,
con reformas y ampliaciones, obra de
Biarez, ingeniero, y con reformas de
E. Grasset. Es un buen ejemplo de
arquitectura industrial,

Banco Espaiiol de Crédito (5 diciembre)

En la calle de Alcald, 14. Proyecto
de José Grases, terminado en 1892.
De tipo ecléctico, reformado para su
utilizacién como entidad bancaria.

Banco Hispano Americano (5 diciembre)

En la plaza de Canalejas. Proyecto
de Eduardo Adaro en 1902. Ejemplo
de arquitectura ecléctica, muy carac-
teristico.

Casa Pérez Villaamil (7 noviembre)

En la plaza de Matute, 12. Obra del
arquitecto Eduardo Reynals. De 1907.
Buen ejemplo de arquitectura moder-
nista.

Mercado de San Miguel (13 junio)

Se inicié en 1913, conforme a pro-
yecto de Alfonso Dubé. Ejemplo de
construccién en hierro,

Plaza de Toros Monumental (7 noviem-
bre)

Proyecto de 1919 terminado en 1933.
En estilo neomudéjar, debido a Emilio
Rodriguez Ayudo y Lorenzo Alvarez,
con muchas reformas.

Ciudad Universitaria (7 noviembre)

Se inicia en 1929, conforme a pro-
yecto de una comisién técnica presi-
dida por Modesto Lépez Otero, con
muiltiples reformas.

Edificio Capitol (13 junio)

Trazado en 1931 por V. Eced y
L. Martinez Feduchi. Es edificio su-
mamente caracteristico de las tenden-
cias racionalistas y funcionales de la
arquitectura contempordnea.

Hipédromo de la Zarzuela (7 noviembre)

Se inicia en 1934 conforme a pro-
yecto de Carlos Arniches, Martin Do-
minguez y Eduardo Torroja. Es obra
ejemplar de la arquitectura contempo-
rdnea.

Banco Hispano Industrial (7 noviembre)

En la calle de Alcald. Proyecto de
Antonio Palacios, terminado en 1945,
que desentona en su contexto urbano.

Instituto Geografico y Catastral (7 no-
viembre)

Conjunto de edificios de diversa
época, del siglo actual, entre ellos el
mds importante debido a Antonio
Ferndndez Alba, en la década de los
sesenta.

BREA DE TAJO
Parroquia (7 marzo)

Neocldsica. De una nave con capi-
llas laterales. Bovedas de cafién con
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lunetos y ciipula de casetones en el
crucero. Ventana plateresca.

SAN LORENZO DE EL ESCORIAL

Casa de Peliez o del Infante Don Ga-
briel (18 abril)

Frente a la huerta del monasterio.
Obra del siglo XVIII, influida por el
estilo de Juan de Villanueva, confor-
me a la tradicién herreriana. Caracte-
risticas fachadas y patio, al que se ac-
cede por sobria portada en arco reba-
jado.

VALDETORRES DEL JARAMA
Villa romana (7 marzo)

Junto al “camino de Madrid”.
Abundantes restos cerdmicos, escultd-
ricos y arquitecténicos.

YALDEMORILLO
Parroquia de la Asuncioén (18 abril)

Construccién medieval reconstruida
en el siglo XVI. De una nave, de gran
amplitud, con bdvedas de crucerfa.
Sobria fachada.

MALAGA
CAPITAL
Conjunto histérico-artistico (3 octubre)

Conjunto en el que se integran el
Instituto “Vicente Espinel”, San Fe-
lipe y las Casas de la Aldehuela, que
debe ser ampliado incluyendo el sec-
tor con el Conservatorio de Muisica, la
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Casa de Expdésitos y los restos de los
bafios drabes.

CASARES
Ciudad romana de Lacipo (7 marzo)

Conserva restos arquitecténicos de
importancia: torres, aljibes y de las
defensas amuralladas.

MARBELLA

Antiguo Hospital Bazin (7 marzo)

Fue en el siglo XVI palacio de Don
Alonso de Bazdn. Conserva vestigios
de la primitiva construccién, todo muy
reformado.

TORROX

Yacimiento romano (7 marzo)

Yacimiento situado junto al faro
erigido sobre una villa romana, que
conserva asimismo restos de la necré-
polis y de unas termas.

VELEZ-MALAGA

Convento de Santiago (16 mayo)

Convento franciscano. Espaciosa
iglesia, muy renovada, con patio de
dos pisos. Se fundé en torno a 1500.

ANTEQUERA
Yacimiento de ‘‘El Castillén” (7 marzo)

Yacimiento romano del Cortijo de
“El Castillén™ y la ciudad de Singilia
Barba, que interesa preservar con ur-
gencia.



MELILLA
Conjunto histérico-artistico (3 octubre)

Se amplia lo declarado en 1953, in-
cluyendo zonas y edificios de cardcter
modernista y de arte actual.

Cine Monumental (9 octubre)

Construccién racionalista del arqui-
tecto Lorenzo Ros Costa, terminada
en 1932.

Edificio en Avda. del Generalisimo, 2
(18 abril)

Construccién del segundo decenio
del siglo actual, en estilo ecléctico, de
gran amplitud.

MURCIA

CAPITAL
San Anton (16 mayo)

Iglesia popular, cuya construccién co-
rresponde al siglo XVIII, de una nave
y sencilla portada barroca. Contiene
un magnifico San Antén de Salzillo.

San Miguel Arcingel (5 diciembre)

Iglesia de una nave con profundas
capillas laterales y fachada barroca
sencilla, del siglo XVIII. Imdgenes de
Salzillo.

San Pedro Apéstol (27 junio)

Iglesia de fines del siglo XIX, de
una nave con capillas laterales, sin in-
terés especial.

18

Nuestra Seiiora de la Luz (13 junio)

Sencilla construccién de una nave
con capillas laterales, remozada.

Instituto de Enseiianza Media (7 marzo)

Antiguo Colegio de Teologia de
San Isidro. Del siglo XVIII, refor-
mado, con claustro toscano. Portada
con los escudos reales y del Carde-
nal Belluga. De muy amplias propor-
ciones.

Portada y claustro del Antiguo Colegio
de la Anunciata (27 junio)

Construccién barroca, destacando la
fachada de mediados del siglo XVIII.
En ella se instalé la Real Fdbrica de
Sedas a la Piamontesa.

AGUILAS
Casino (13 junie)

Edificio que corresponde al arqui-
tecto Emiliano de la Cruz, entre 1894-
1895. De sencilla construccién eclécti-
ca, que ofrece interés local.

ALCANTARILLA

Ermita de Nuestra Sefiora de la Paz (16
mayo)

Sencilla construcciéon de una nave
con capillas laterales, de cardcter ru-
ral.

ARCHENA
El Cabezo del Tio Pico (7 febrero)

Yacimiento ibérico, con restos de
poblacién y murallas.
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San Juan Bautista (13 junio)

Sencilla construccién barroca, de una
nave con bévedas de caiién con lune-
tos y capillas laterales, ciipula y fa-
chada con una torre. Del siglo XVIIIL.

BARRIO DE ESPINARDO

Palacio de los Marqueses de Espinardo
(13 junio)

Terminado a principios del siglo
XVIII, sobre construccién del siglo
XVI. De ladrillo, muy renovado.

CALASPARRA
Parroquia (7 noviembre)

Del siglo XVII, muy reformada en
el XIX. De una nave muy sencilla, con
altares modernos y fachada imitando
modelo neocldsico, muy sencilla.

CARAVACA DE LA CRUZ
Conjunto histérico-artistico (5 diciembre)

Buen conjunto con numerosas calles
tipicas y numerosos monumentos de
interés.

Parroquia de la Purisima Concepcién
(16 mayo)

De una nave, de gran interés por sus
techumbres mudéjares del siglo XVIL
Buenos retablos barrocos.

Parroquia del Salvador (16 mayo)

Magnifica iglesia columnaria del si-
glo XVI, atribuida a Pedro de Ante-
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quera, Se terminé en el siglo XVII
Buenas portadas, entre ellas la facha-
da, terminada en 1635. Buen conjunto
de retablos, pinturas y esculturas.

Iglesia de la Soledad (16 mayo)

Construccién del siglo XVI, actual-
mente Museo local. Se cubre con bo-
vedas que apean en columnas tosca-
nas. De tres naves.

San José (16 mayo)

De una nave con capillas laterales
y magnificos retablos de estilo rococd,
como el retablo mayor.

Nuestra Seiora del Carmen (16 mayo)

Iglesia barroca relacionada con Fray
Alberto de la Madre de Dios. De una
nave con bdvedas de cafién con lune-
tos y muy caracteristica fachada.

Ayuntamiento (16 mayo)

Sencilla construccién barroca inicia-
da en 1743, conforme a planos del
maestro Antonio del Campo, cerrando
la plaza, a la que se da acceso me-
diante un gran arco.

“La Tercia” (27 junio)

Palacio de la Encomienda de San-
tiago. Del siglo XVII. De dos cuerpos
muy sencillos con vanos rectangulares.
En mal estado de conservacién.

Torre de Jorquera (16 mayo)

Se incluye dentro del Decreto de
proteccién de los castillos.



CEHEGIN

Santa Maria Magdalena (16 mayo)

Es una buena construccién del si-
glo XVI, conforme a la tipologia de
iglesia columnaria. De tres naves con
bovedas de cruceria. Buena fachada
de fines del siglo XVI. Buen retablo
barroco del siglo XVIIL.

Iglesia de la Soledad (7 marzo)

De tres naves barrocas con bdvedas
vaidas. Coro en alto sobre columnas
de jaspe. Torre de tres cuerpos. Reta-
blo barroco.

JUMILLA
Teatro Vico (17 enero)

Convento franciscano que se habi-
lité para teatro en el siglo XIX. Es
una gran construccién, muy tipica del
eclecticismo. El proyecto de Justo Mi-
lldn y Espinosa.

LORQUI

Noria (5 diciembre)
Existia en el siglo XVIIIL

MULA
San Miguel Arcangel (18 abril)

Sencilla construccién barroca, de
una nave con clipula sin tambor. Buen
conjunto de obras de arte, como Mu-

seo0.

San Francisco y la Purisima Concepcion
(13 junio)
En semiabandono. Sencilla construc-
cién de una nave con capillas laterales
del siglo XVL

TOTANA
Santa Eulalia (16 mayo)

Consta se construia en 1257. Es
edificio barroco renovado, destacando
la techumbre mudéjar- de su nave. Re-
tablo de 1717.

UNION, LA

Mercado de Abastos (27 junio)

Obra de Pedro Cerddin y Victor
Beltri entre 1900 y 1907. Edificio mo-
dernista, con hierro y estructura de
gran espacialidad.

NAVARRA

ARTAIZ
San Martin (27 junio)

Romdnica del siglo XII. De una
nave con interesantisimos capiteles y
canecillos.

CABANILLAS
San Juan de Jerusalén (16 mayo)

De fines del siglo XII, conservando
el dbside y los muros laterales de la
construcciéon primitiva. Abside semi-
circular y portada con interesantisimas
esculturas en las arquivoltas. Béveda
de cafién apuntado en la cabecera y
de cruceria en la nave.

CORELLA

Museo de la Encarnacién y Casa-Museo
Arrese

Intesantisimo Museo que ha reunido
obras de arte de diverso tipo, siendo
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destacables las de cardcter religioso
barrocas.

EPAROZ
Santa Fe (16 mayo)

Iglesia de una nave de fines del si-
glo XII, con portada en arco apunta-
do y con bustos reales en el arranque.
Muy interesante el hérreo, del siglo
XIV.

ESCABARTE
Parroquia de Eusa (27 junio)

Iglesia romdnica del siglo XIII, ya
con arcos apuntados con interesante
pértico y canecillos.

ESTELLA
Conjunto histérico-artistico (16 mayo)

Es uno de los mds importantes con-
juntos urbanos de Navarra, destacan-
do la calle de la Ria, como la Mayor,
ademds de numerosos monumentos.

Santa Maria Jus del Castillo (27 junio)

Iglesia que conserva el dbside roma-
nico y nave con béveda de cruceria
sencilla. Fachada del siglo XVII, con
torrecilla de ladrillo.

ETAYO
San Andrés de Learza (13 junio)

Iglesia protogética con bdveda de
cafién apuntado, en relacién con Esti-
baliz. Arcos apuntados, sencillos capi-
teles v aditamentos barrocos.
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HUARTE-ARAQUIL

Monasterio de Santa Maria de Zamarea
(13 junio)

Romadnica, de una nave, hoy sin cu-
bierta de béveda de cafién. Buena por-
tada con arquivoltas e interesantes ca-
piteles y canecillos.

LARUMBE
San Vicente (27 junio)

Iglesia gotica del siglo XIV-XV, de
una nave, con sencillas bovedas de
cruceria y pértico con arcos géticos.

NAGORE
Santa Maria de Arce (16 mayo)

Iglesia romdnica de una nave con
boveda de caiién. Conserva muy inte-
resantes canecillos y portada con ca-
piteles historiados, de mediados del si-
glo XIIL

OLLETA
La Asuncion (27 junio)

Romdnica de una nave, con béveda
de cafién y cipula sobre trompas.
Sencilla portada romdnica, con el cris-
mén.

OLORIZ

Ermita de San Pedre de Echano (27 ju-
nio)

Sencilla construccién romdnica con
magnifica portada muy decorada. Bé-
veda de cafién apuntado e interesantes
canecillos.



SAN MARTIN DE UNX
San Martin de Tours (27 junio)

Construccién romdnica del siglo
XII, de una nave con béveda de ca-
i6én apuntado. Buenas esculturas.

TUDELA
La Magdalena (16 mayo)

De fines del siglo XII, de una nave
con cabecera recta y bdvedas de ca-
fion apuntado. Muy interesante por-
tada con esculturas.

Palacio del Marqués de Huarte (27 ju-
nio)

Construccién del siglo XVIII, con
magnifica escalera y con bella béveda
dividida en nueve compartimentos. In-
teresantes sus dos fachadas, en buena
parte reconstruidas.

VADOLUENGO
San Adrian (16 mayo)

Ermita romdnica de la primera mi-
tad del siglo XII, de una nave above-
dada, con buenas esculturas en capi-
teles y canecillos.

OVIEDO. Véase ASTURIAS

PALENCIA
AMUSCO
San Pedro (7 noviembre)

De una nave de dos tramos, cruce-
ro con cipula reformada en el siglo

XII sobre una anterior del XIII, de Ia
que se conserva una bella portada.

AUTILLO DEL PINO
Parroquia de la Asuncion (3 octubre)

Construccién del siglo XVI, de bue-
na construccién, de tres naves sobre
columnas y bévedas de cruceria. Con-
serva restos roménicos.

BAQUERIN DE CAMPOS

Santa Maria de Arbis (3 octubre)

Renacentista de una nave, con bd-
vedas de cruceria y yeserias barrocas.

BARRIO DE SANTA MARIA

La Asuncién (7 noviembre)

Buena construccién de una nave,
con cabecera romdnica, bévedas géti-
cas y portada renacentista.

BOADA DE CAMPOS
Parroquia (7 noviembre)

Iglesia gotico-mudéjar de tres naves,
con interesantisima techumbre. Porta-
da sencilla en arco apuntado y torre
mudéjar.

CABRIA
Parroquia

Iglesia romdnica consagrada por el
Obispo Don Mauricio en 1222. Es de
una nave, con interesantisimos capite-
les romdnicos y canecillos. Portada en
arco apuntado.
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CEVICO NAVERO
Nuestra Seifiora de la Paz (7 noviembre)

Iglesia romdnica de tres naves re-
formada a fines del XV, al colocarle
una techumbre mudéjar. Portada ro-
madnica sencilla.

CEZURA
Parroquia (3 octubre)

Iglesia romdnica con cabecera cua-
drada cubierta con bdveda de cafidn
apuntado. Interesantes capiteles figu-
rados. En mal estado.

CUBILLO DE OJEDA
Parroquia (7 noviembre)

Sencilla iglesia romdnica de una
nave con dbside semicircular. Béveda
de cafién apuntado en la capilla ma-
yor.

MATALBANIEGA

San Martin (7 noviembre)

Iglesia romdnica de una nave, con
interesantes canecillos y capiteles. Bé-
veda de cafién apuntado en la capilla
mayor.

MENESES DE CAMPOS

Parroquia (7 noviembre)

Magnifica construccién de princi-
pios del siglo XVI, de tres naves con
ricas bdévedas de cruceria y portada
con arco conopial. Buenos retablos
barrocos.
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MUDA
Iglesia (7 noviembre)

Gotica de una nave de tres tramos
con bdvedas de cruceria. Interesante
y esbelta espadafia.

Ermita ““El Oteruelo’® (7 noviembre)

Muy sencilla, rectangular, con capi-
lla mayor también rectangular con bé-
veda de cafién apuntado.

PERAZANCAS

Nuestra Sefiora de la Asuncién (3 octu-
bre)

Inicialmente romdnica, con obra gé-
tica y renacentista. De tres naves, con
bévedas de cruceria sobre pilares.
Conserva interesantes restos romdni-
COSs.

PISON DE CASTREJON
La Asunciéon (7 noviembre)

Del siglo XIII, protogética, con db-
side semicircular y cubierta con bé-
veda de cafién apuntado. Puerta sen-
cilla en arco apuntado, con interesan-
te friso con apostolado.

POMAR DE VALDIVIA
Parroquia (7 noviembre)

Iglesia de dos naves, una con res-
tos romdnicos, la otra afiadida en el
siglo XV, ambas con bdvedas de cru-
ceria. Portadita romdnica y capiteles
romanicos.



PUEBLA DE SAN VICENTE
San Vicente (7 noviembre)

Iglesia romdnica del XIII, de una
nave, con sencilla portada con arqui-
volta de medio punto. Béveda de ca-
fién apuntado.

QUINTANATELLO
La Asuncion (3 octubre)

Iglesia rural con béveda de caiién
apuntado y portada romdnica con es-
culturas en capiteles y espadafia goti-
ca. Del siglo XIII.

REBOLLEDO DE LA INERA
Parroquia (3 octubre)

Romdnica, de una nave con dbside
rectangular. Sencilla techumbre en la
nave y de cruceria en la capilla mayor.

SAN SALVADOR DE CANTAMUDA
San Salvador (7 noviembre)

Iglesia protogética de una nave muy

corta y crucero saliente, arcos apun-

tados y bévedas de ogivas. Esbelta es-
pafada.

VALDEBERZOSO
Santa Maria la Real (3 octubre)

Romdnica, de una nave, con dbside
semicircular. Béveda y techumbre.
Conserva pinturas murales de 1483.

VILLAVEGA DE AGUILAR

Parroguia (7 noviembre)

Iglesia romdnica de una nave con
béveda de cafién e interesante porta-
da, ya del siglo XIII, con capiteles ro-
manicos.

VILLANUEVA DE LA TORRE
Iglesia (3 octubre)

Romadnica, de muy buena construc-
cién, con torre a los pies romdnica y
de una nave con interesantes capiteles.

PALMAS DE GRAN CANARIA, LAS

AGAETE

Yacimiento del Valle de Guayedre (18
abril)

En zona de barrancos, se conservan
restos y vestigios de estructuras de ha-
bitacién y enterramientos.

FUERTEVENTURA

PAJARA

Parroquia de Nuestra Seiiora de la Regla
(7 febrero)
Interior de dos naves cubiertas con
armaduras mudéjares y dos portadas,
una barroca de gran interés.

LA OLIVA
Montaiia de Tindaya (7 marzo)

Interesante por los grabados rupes-
tres de los pobladores prehispdnicos.
Figuras geométricas y siluetas de pie
humano excepcionales.
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Yacimiento de “Cueva de Villaverde”
(18 abril)

Es un tubo volcdnico, descubierto
en 1979, con interesantes restos de la
cultura prehispdnica.

Ermita de Santa Inés, en el Valle de San-
ta Inés (17 enero)

Construccién muy sencilla, que cons-
ta existia en el siglo XVI, de arqui-
tectura popular con buen retablo ba-
rroco. Rectangular con techumbre.

LAS PALMAS
GALDAR
Yacimiento de “Botija” (27 junio)

Aparecen arquitecturas de habita-
cién y restos de timulos de los abori-
genes que requieren una sistemdtica
excavacion.

Ermita de San José del Caidero (27 ju-
nio)

Ermita situada en bellisimo paraje,

de fines del siglo XVI, reconstruida,

con portada en arco de medio punto
con grandes dovelas.

SANTA MARIA DE GUIA
El Tagoror del Gallego (7 marzo)

Yacimiento arqueolégico con vesti-
gios de la cultura prehispdnica. Inte-
resantes asientos labrados en una pla-
nicie.

284 —

SARDINA
San Nicolas de Bari (27 junio)

Ermita de una nave, con techumbre.

LANZAROTE

YAIZA

Nuestra Sefiora de los Remedios (7 fe-
brero)

Es la mejor conservada de las cons-
truidas a fines del siglo XVII. Cons-
truccién de tres naves con techumbres
sobre columnas que apean arcos de
medio punto.

RIOJA
CAPITAL (LOGRONO)
Santiago el Real (12 enero)

Del siglo XVI, de una monumental
nave con bdvedas de cruceria y capi-
llas laterales. Portada y retablo barro-
co, ya del siglo XVIIL

ARNEDO
Casa Sopranis y su jardin (7 noviembre)

De fines del siglo XVIII, reforma-
do, con jardin como huerta, que crea
un adecuado contexto ambiental al
palacio.

GRANON
San Juan Bautista (17 enero)

Iglesia gotica de los siglos XV y
XVI. Magnifico retablo plateresco.



IGEA

Palacio del Marqués de Casa Torre (7
febrero)

Construccién del siglo XVII, con
magnifica fachada, de ladrillo enfos-
cado, de dos pisos con arquerias. Se
terminé en 1729 por el arquitecto de
Corella Juan Antonio Jiménez Ro-
mano.

NAJERA
Santa Cruz (13 junio)

Iglesia columnaria barroca del si-
glo XVII, con columnas octogonales
vy bdévedas de cruceria. Buen ejemplo
de la persistencia y transformacién de
los modelos del siglo XVI. Buenos re-
tablos e imdgenes.

SALAMANCA
CAPITAL

Ampliacion del Conjunto histérico-artis-
tico (17 enero)

Se amplfa recogiendo un sector jun-
to al rio, con el puente romano en el
centro.

San Cristébal (7 marzo y 13 junio)

Se funda en 1145, De planta de cruz
latina, con bdveda de cafidn ligera-
mente rebajada, de cafién apuntado en
el crucero. Sencilla portada con intere-
santes canecillos y capiteles.

San Juan de Barbalos (7 febrero)

Es una de las mds caracteristicas
iglesias del romdnico tardio salman-

tino, abovedada y con dbside semi-
circular.

San Julian (7 marzo)

Fundada en 1107. Conserva romd-
nica la portada. La iglesia es de nave
tinica, con bévedas barrocas y de cru-
ceria en la capilla mayor. Retablos
barrocos.

Casa de las Muertes (17 enero)

Es uno de los edificios mds caracte-
risticos del plateresco salmantino, en
relacién con Pedro de Ibarra. Buen
ejemplo de fachada con medallones y
riquisima decoracidn.

Colegio de Calatrava (17 enero)

Magnifico edificio barroco iniciado
en 1717 por Joaquin de Churriguera
y continuado por Alberto. Espléndida
y caracteristica fachada, asi como to-
da la construccién. Capilla con in-
fluencia neocldsica.

ALMENARA DEL TORMES
Parroquia (17 enero)

Rural, de una nave con dbside se-
micircular y pdrtico lateral. Cubierta
de madera. Capiteles romdnicos y es-
padafa barroca.

CIUDAD RODRIGO
San Francisco (5 diciembre)

Subsisten partes de la capilla mayor
y de los Aguilas, en relacién con Pe-
dro de Ibarra. De buena canterfa.
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COCA DE ALBA

Parroquia (7 febrero)

Iglesia con magnifico dbside romd-
nico-mudéjar con diversos pisos de ar-
querias de ladrillo.

FORFOLEDA

Parroquia (7 febrero)

Iglesia romdnica de una nave, re-
hecha, con espadafia barroca y bellos
capiteles en el arco triunfal y un solo
dbside de planta semicircular.

GALISANCHO
Dolmen (27 junio)

Aun no excavado.

GALLEGUILLOS

Parroquia (7 marzo)

De dos naves, separadas por pilares,
con cubierta de techumbre. Mudéjar
popular. Arcos ciegos en la nave cola-
teral y en la parte baja de la cabecera.

GUARENA

San Pelayo (7 marzo)

Iglesia romdnica muy sencilla, de
cuya época subsiste la capilla mayor.
El resto de una nave, de escaso inte-
rés. Pinturas murales del siglo XVI en
mal estado.
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TORRESMENUDAS
Parroquia (17 enero)

Iglesia rural de una nave de dos
tramos. Portada del siglo XII, del ro-
mdnico popular. Espadaiia.

TURRA DE ALBA
Parroquia (7 marzo)

Iglesia gético-mudéjar de una nave,
rebecha, con profunda capilla mayor
que se conserva, con bdévedas de ca-
fién apuntado y de cascardn, al exte-
rior con arquerias ciegas.

VILLAVERDE DE GUARENA

San Cornelio y San Cipriano (5 diciem-
bre)

Del siglo XVI. Una nave con te-
chumbre y portada renacentista.

SANTANDER
Véase CANTABRIA

SEGOVIA
CAPITAL

Ermita del Cristo del Mercado (18 abril)

A la entrada de la ciudad. Su origen
se remonta al siglo XV. De una nave
con portada del siglo XVII. Conserva
pinturas de cardcter popular y reta-
blos barrocos.

Casa n.° 7 de Capuchinos Alta (18 abril)

Construccion barroca, con portada
y ventanas con sillares realzados. Pa-



tio con columnas toscanas, zapatas y
segundo cuerpo con pies derechos es-
grafiados.

Teatro Juan Bravo (4 octubre)

Edificio construido entre 1915 y
1917 por el arquitecto Cabello y Do-
dero, integrandose armdénicamente con
el conjunto de la plaza.

Estacion de ferrocarril (3 octubre)

De fines del siglo XIX, buen ejem-
plo de arquitectura industrial, en hie-
rro y ladrillo. Reformas en 1911. Se
conserva en buen estado.

AGUILAFUENTE

San Juan (7 febrero)

De una nave, en semirruina, y mag-
nifica torre con ventanas romdnicas.
Portada de ladrillo con arquivoltas.
Conserva interesantes esgrafiados en
el muro meridional, junto a la puerta.

ALDEALENGUA DE PEDRAZA

Parroquia (17 enero)

Construccién romadnica, reformada
en barroco, con dbsides semicirculares
y torre a la cabecera. De tres naves y
tres dbsides y sencilla portada romd-
nica.

BASARDILLA

San Bartolomé (13 junio)

Iglesia romdnica del siglo XII, con
dos naves, dbside central, ya que el

correspondiente a la nave de la Epis-
tola se destina a sacristia. Portada sen-
cilla con arquivoltas.

FUENTIDUENA
Hospital de la Magdalena (13 junio)

Edificio del siglo XVI totalmente
arruinado. Subsisten algunos arcos y
muros.

Capilla de los Condes de Montijo (7
marzo)

Construccién del siglo XVIII, neo-
cldsica con influencia rococd. Planta
de cruz griega con ciipula semiarrui-
nada, asi como todas las cubiertas.

PERORRUBIO

Parroquia (3 octubre)

Construccién romdnica de una nave
con pérticos con arqueria. Abside se-
micircular e interesantes capiteles fi-
gurados.

SANTA MARIA LA REAL DE NIEVA
San Miguel de Villoslada (13 junio)

Restos de una iglesia romdnica muy
sencilla, de la que subsiste el dbside,
con ventana en arco de medio punto.

ZARZUELA DEL MONTE
San Vicente (13 junio)

Iglesia mudéjar de dos naves con
magnifica techumbre y cabecera con
arcos de medio punto doblados en
tres pisos de arquerias.
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SEVILLA
CAPITAL

Iglesia de los Terceros Franciscanos (3
octubre)

Se incluyen los restos del antiguo
palacio de los Ponce de Leén. De di-
versas épocas. Lo esencial del siglo
XVII, con magnifica fachada barroca.
Magnificos patios y escalera de las
mds caracteristicas del barroco anda-
luz, obra de Fray Manuel Ramos, de
fines del siglo XVII.

Casa del Rey Moro (3 octubre)

En la calle del Sol, n.° 5. De fecha
imprecisa, constando que existia en el
siglo XIX, aunque se puede estimar
como obra mudéjar del siglo XV.

Museo Casa de Murillo (3 octubre)

Restaurada sobre antigua edificacién
de dos plantas, dtico y patio porticado.
En ella vivié el pintor B. E. Murillo.

BOLLULLOS DE LA MITACION

Hacienda de San Ignacio de Torquemada
(3 octubre)

Ejemplo de barroco, con restos ar-
quitecténicos de interés. Muy caracte-
ristico como hacienda de olivares.

ECIJA

Iglesia de Ia Concepcion (3 octubre)

Hospitalito de Mujeres. Mudéjar con
buena techumbre, de una nave, de fi-
nes del siglo XVIL.
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Palacio de los Condes de Valverde (3
octubre)

Magnifico palacio barroco, con buen
patio y escalera, del siglo XVIIL

ESTEPA
Palacio de Cerverales (3 octubre)

En la calle de Castillejos, n.® 18. De
dos plantas con patio porticado y es-
calera con ciipula.

PUEBLA DE CAZALLA

Nuestra Sefiora de las Virtudes (3 octu-
bre)

Neocldsica, obra de Tiburcio Pérez
Cuervo. De cruz latina con cipula.

FUENTES DE ANDALUCIA
Conjunto historico-artistico (7 marzo)

De origenes prerromanos, conserva
un caserfo muy caracteristico y restos
de castillo y ademds de iglesias de di-
versa época, casas nobiliarias. Se de-
be ampliar la proteccién al palacio y
torre de la Monclova.

LEBRIJA
Conjunto histérico-artistico (7 marzo)

Magnifico y muy caracteristico con-
junto urbano, con buenas iglesias y
restos del castillo.

LORA DEL RIO
Casas Capitulares (3 octubre)

Se inician en 1753. De dos plantas
con gran escalera y magnifica fachada.



MORON DE LA FRONTERA

Convento de San Francisco del Corpus
Christi (3 octubre)

Fundacién de 1541. La iglesia actual
es barroca, con bdveda de cafién con
lunetos. Portada de hacia 1560. El
convento es actualmente hospital.

UMBRETE
Antiguo Palacio Arzobispal (7 marzo)

Obra erigida entre 1725 y 1733 por
el arquitecto Antonio Diaz. La capilla
de una nave, con caracteristica facha-
da. El palacio con buen patio, todo
de gran belleza.

SORIA
CAPITAL

Ermita de San Saturio (3 octubre)

Es uno de los edificios mds caracte-
risticos de la ciudad. La construccién
corresponde fundamentalmente a prin-
cipios del siglo XVIII, con buenas
pinturas y enclavada en bellisimo pa-
raje.

Antigua Audiencia Provincial (3 octubre)

Buena construcciéon de 1769, de dos
pisos y fachada con cinco arcos semi-
circulares y ventanas con encuadra-
mientos atn barrocos.

AGUILERA
San Martin (5 diciembre)

Romdnica de una nave, Portada con

arquivoltas y galeria porticada. Torre
rectangular.

ALDEASENOR
Torre y palacio medieval (3 octubre)

Casa con torre que conserva algunos
elementos goticos, escudos y ventanas
de muy diversa época.

CERBON
San Pedro (5 diciembre)

Romadnica de dos naves, muy rica,
con 4bsides semicirculares.

CHAVALER
Iglesia (3 octubre)

De fines del siglo XVIII, construida
por los Marqueses de Villavicencio y
Alcdntara. De una nave, neocldsica,
con béveda de cafién y casquete esfé-
rico en el crucero.

HINOJOSA DEL CAMPO
La Asuncién (5 diciembre)

Romadnica, muy reformada en el si-
glo XVIII, subsistiendo a los pies Ia
parte romdnica.

ONCALA
San Millan (5 diciembre)

Construccién barroca de una nave,
que conserva magnificos tapices, ang-
logos a los de las Descalzas Reales de
Madrid.
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REJAS DE SAN ESTEBAN
Conjunto histérico-artistico (7 marzo)

Su origen se remonta al siglo XII,
al que pertenecen las iglesias de San
Martin y San Ginés. Conserva un ti-
pico caserio con viviendas de piedra
en su parte baja y de madera, adobe
y mortero en la superior.

RELLO
Conjunto historico-artistico (7 febrero)

Conjunto tipico en un magnifico
paraje. Se enclava en lo alto de un
cerro, con caserio popular, muy carac-
teristico.

RIOSECO
Los Quintanares (7 febrero)

Restos de una villa romana con
mosaicos.

TERA

Palacio del Marqués de Vadillo (3 octu-
bre)

Aunque se inicia a fines del siglo
XV, no se termina hasta el siglo
XVIII, por lo que tiene construcciones
de diversas épocas, de interés histérico
fundamentalmente,

UCERO
San Bartolomé (5 diciembre)

Ermita romdnica tardia, atribuida a
los caballeros templarios, de una nave
con crucero y portada ya en arco
apuntado con arquivoltas.
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TENERIFE

CAPITAL (SANTA CRUZ DE TENE-
RIFE)

Ermita de San Telmo (13 junio)

Sencilla construccién de una nave
con techumbre e imdgenes populares.

Casa Singer (27 junio)

En la calle Castillo. De principios
del siglo actual.

Escuela de Artes Aplicadas y Oficios
Artisticos (3 octubre)

Construcciéon neocldsica del arqui-
tecto Ords y Arcocha, ya de mediados
del siglo XIX. De tres plantas, muy
sencillas, con patio con columnas fi-
nas de hierro.

ICOD DE LOS VINOS
Exconvento de San Francisco (27 junio)

Sencilla construccién de una nave
con techumbre e interesantes retablos
y pinturas, en buena parte de cardcter
popular. Capillas interesantes.

Conjunto histérico-artistico (18 abril)

Conjunto sumamente caracteristico,
cuya proteccién debiera extenderse ha-
cia zonas populares de San Agustin y
aledafios.

LA LAGUNA
Conjunto histérico-artistico (7 febrero)

Comprende el casco antiguo con ca-
serio de gran antigiiedad, que consti-
tuye el ntcleo histérico de la ciudad.



Casa natal del P. Anchieta (7 noviembre)

Se erigié sobre el solar de otra casa
ya a fines del siglo XVI. Sencilla
construccion renovada de dos pisos,
con vanos rectangulares.

Catedral (18 abril)..

Construccion neogética del segundo
decenio del siglo actual. De tres na-
ves, con sencillas bévedas de cruceria
y portada neocldsica de 1820. Buen
conjunto de pinturas e imdgenes.

PUERTO DE LA CRUZ
San Francisco (13 junio)

Sencilla construccién del siglo XVII
con techumbre e imdgenes de cardcter
popular, en su mayor parte del si-
glo XVIIIL

Ermita de San Nicolis Tolentino y Casa
solariega (2 octubre)

La ermita y la casa solariega de los
Valcarce forma un conjunto. La ermi-
ta, muy sencilla, es del siglo XVIII,
como la casa, con escudo. Techum-
bre mudéjar.

LOS REALEJOS

Casa natal de José Antonio Viera y Cla-
vijo (18 abril)

Casona de dos plantas en donde
nacié en 1731 el ilustre poligrafo.
SAN SEBASTIAN DE LA GOMERA
Conjunto histérico-artistico (7 marzo)

Magnifico conjunto urbanistico. Las
iglesias, desde la de la Asuncién, ini-

ciada en el siglo XV, y las construc-
ciones barrocas civiles, dan un cardc-
ter sumamente interesante al conjunto
urbanistico. A su puerto arribé Colén
en 1492.

VICTORIA DE ACENTEJO

Parroquia (7 febrero)

De tres naves con techumbre, con
columnas. Torre de cuatro cuerpos
con Ci.ll'iOSOS remates en fl'Ol'ltOI'lCS
puntiagudos.

TERUEL
CAPITAL

Acueducto o Los Arcos (3 octubre)

Construccion renacentista, iniciada
en 1537 por el arquitecto Pierres Ve-
del, para conducir el agua desde el
manantial de la Pefia del Macho.

ANDORRA

Parroquia de la Natividad (7 noviembre)

De fines del siglo XVI, de una nave
con capillas entre los contrafuertes.
Portada renacentista y torre arcaizan-
te poligonal con arcos de medio pun-
to. Se atribuye al arquitecto Juan
Rigor.

Ermita “El Pilar’’ (7 noviembre)

Edificio de fines del gético, de dos
naves, con bdvedas de cruceria, de
muy sencilla y pobre construccién.
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BECEITE
Conjunto histérico-artistico (5 diciembre)

Buen conjunto con interesante case-
rio, iglesia barroca, murallas y puertas
de interés.

CRETAS
Poblado “El Castellans’ (28 junio)

Entre Calaceite y Cretas, de gran
interés por su situacién y restos.

LA FRESNEDA
Conjunto histérico-artistico (7 marzo)

Conjunto muy caracteristico con ca-
lles porticadas y edificios de interés
como el Ayuntamiento del siglo XVI,
la iglesia, la capilla del Pilar e intere-
santes casonas nobiliarias.

LINARES DE MORA
La Inmaculada (3 octubre)

Iglesia barroca de tres naves, con
cipulas y sencilla fachada. Torre de
dos cuerpos, poligonal el superior.

SAN MARTIN DEL RIO
Parroquia (5 diciembre)

Gético renacentista del siglo XVI,
de tres naves con bdvedas de cruceria
v original disposicién del coro sobre
gran concha. Bella torre mudéjar poli-
gonal.
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VILLAR DEL COBO
Santos Justo y Pastor (5 diciembre)

Del siglo XVI, de una nave con ca-
pillas laterales y bévedas de cruceria.
Buena torre y fachada que crea un
buen conjunto ambiental en la plaza.

TOLEDO
ALMOROX
San Cristébal (28 junio)

Del siglo XVI, constando la inter-
vencién de Juan Gil de Hontafién. Es
de una nave, con cabecera poligonal,
bévedas de cruceria y magnifica por-
tada plateresca de Juan Ferndndez.
Conserva buen nuimero de retablos.

ROBLEDO DEL MAZO
Parroquia de Piedraescrita (16 mayo)

Sencilla iglesia cuya cabecera tiene
planta en arco de herradura e intere-
sante decoracién de pinturas y azule-
jos de los siglos XVI y XVII. Restos
de un Pantocrator romdnico en la ca-
pilla mayor.

EL TOBOSO
Convento de Trinitarias (18 abril)

Fundacién como comunidad fran-
ciscana en 1681. Sencilla iglesia con
cipula en el crucero, fachada con es-
padafia y dos torres. Patio con vanos
en arco de medio punto.



VILLASECA DE LA SAGRA
Hospital de San Bernardo (5 diciembre)

Del siglo XVII, fundado en 1650.
Modelo de construccién barroca, con
fachada cajeada de ladrillo. Tres na-
ves, con bévedas de cafién con lune-
tos. El hospital con patio de arquitec-
tura popular con pies derechos y za-
patas.

YEPES
Parroquia de San Benito (5 diciembre)

De tres naves, obra de Alonso de
Covarrubias, iniciada en 1533. Es de
las mejores entre las iglesias de tipo
de saldn, con bdvedas de cruceria.

VALENCIA
CAPITAL
San Miguel de los Reyes (18 abril)

Es de los monumentos m4s impor-
tantes de Valencia, cuyas primitivas
trazas se deben a Alonso de Covarru-
bias en 1546. Muy reformado poste-
riormente, fundamentalmente en el si-
glo XVIII. Monumental fachada ba-
rroca entre dos torres, magnifico claus-
tro e iglesia de una nave con capillas
y excelente cimborrio escurialense.

Palacete y jardin de Ayora (5 diciembre)

Construccién de 1900, con magnifi-
co jardin con variadas especies botd-
nicas.

19

ALCIRA
Conjunto histérico-artistico (16 mayo)

Se refiere a la zona de la Vila, que
interesa conservar para impedir cons-
trucciones modernas que desfiguren el
conjunto, asi como reformas del tra-

zado urbano.

LA ALCUDIA
San Andrés (13 junio)

Iglesia barroca de gran espacialidad,
de tres naves, con rica y dgil decora-
cién rococd. Fachada sencilla con to-
rres de tres cuerpos. Se inicié en 1746,
por José Vilar de Miralles.

BENIGANIM
San Miguel (13 junio)

Construcciéon de una nave del si-
glo XVI, con bodvedas de cruceria.
Torre octogonal y portada manirista.
Se termind hacia 1637.

CHELVA
Parroquia (13 junio)

Construccién barroca, con fachada
de 1644, de Juan Jerénimo Larrafiaga.
La iglesia, de una nave, se terminé a
fines del XVII con intervencién de
Juan Pérez Castiel. Conserva abundan-
te decoracién.

GUADASUAR
San Vicente Martir (13 junio)
De principios del siglo XVIII, de
una nave con capillas entre los con-
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trafuertes, de gran espacialidad. Sigue
la tipologia de las iglesias gdticas le-
vantinas. Interesante portada con es-
“ culturas.

LIRIA
Cova Forada (18 abril)

Restos de un poblado ibérico con
murallas y otros vestigios.

OLLERIA
Santa Maria Magdalena (27 junio)

Construcciéon gética de una nave
con capillas laterales, reformada en
barroco. Magnifica portada plateresca
de dos vanos con riquisima y fina de-
coracidn.

ONTENIENTE
Calvario y ermita de Santa Ana (18 abril)

Construccién barroca de caricter
popular, en interesante contexto am-
biental.

EL PUIG
Cartuja de Ara Christi (16 mayo)

Se construye entre 1597 y 1640, con-
servando bastantes elementos de inte-
rés, aparte de su situacién. Destaca la
iglesia barroca y las dependencias
claustrales.

VALLADOLID
CAPITAL
Iglesia del Carmen Extramuros (27 junio)
Magnifica construccién barroca del

siglo XVII, de una nave con capillas
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laterales con importantes retablos y
esculturas.

Casa del Sol (27 junio)

Palacio del Conde de Gondomar.
Bella fachada y de gran interés al in-
tegrarse en el cercano conjunto del
Colegio de San Gregorio.

ALCAZAREN
Santiago Apostol (5 diciembre)

Romdnica mudéjar con reformas de
los siglos XVI al XVII. Abside semi-
circular con arquerias ciegas en tres
6rdenes. Interior barroco con bdveda
de lunetos.

ALDEAMAYOR DE SAN MARTIN
Parroquia (3 octubre)

De dos naves, de buena canteria. La
cabecera con bdveda de cruceria es-
trellada. Barroco el resto con buena
torre y retablos.

ARRABAL DE PORTILLO

San Juan Evangelista (27 junio)

Del siglo XVI, de tres naves con
grandes pilares, bdveda de aristas.
Buenos retablos e imdgenes.

BENAFARCES
Parroquia (13 junio)

Del siglo XVI, de una nave con bé-
vedas de cruceria. Interesantes reta-
blos y esculturas.



CASTROPONCE DE VALDERA-
DUEY

La Asuncion (3 octubre)

Iglesia de los siglos XVI y XVII, de
tres naves con bdvedas de cruceria y
cupula. Conserva buena torre mudéjar
y buenos retablos barrocos.

COGECES DE ISCAR
Parroquia (16 mayo)

Construccién de hacia principios del
siglo XIII, con puertas en arco apun-
tado. Totalmente renovada en los si-
glos XVI al XVIII, con interesantes
yeserias barrocas y retablos.

MATAPOZUELOS
Santa Maria Magdalena (3 octubre)

Construccién del siglo XVI, de tres
naves, muy espaciosas. Magnifica to-
rre y retablo mayor de fines del si-
glo XVL

MEDINA DEL CAMPO
Hospital de Simon Ruiz (16 mayo)

Construccién sumamente caracteris-
tica. Magnifica iglesia con buen reta-
blo. Patio de interés. Todo de fines
del siglo XVI, terminado en el XVII.

MURIEL

Nuestra Sefiora del Castillo (16 mayo)

Magnifica iglesia mudéjar de los si-
glos XIII-XIV, conforme a la estruc-

tura y decoracién del romdnico en la-
drillo, con buenas techumbres en sus
tres naves y cabecera con arquillos
sumamente caracteristicos.

PENAFIEL

Iglesia y Arco del Convento de Santa
Clara (13 junio)

Convento fundado en 1607. Intere-
sante organizacion central, octogonal,
con bdveda decorada con yeserfas. In-
teresantes esculturas y retablos

PENAFLOR DE HORNIJA
Santa Maria (22 junio)

Del siglo XVI, con magnifica bé-
veda estrellada en la capilla mayor e
interesante abovedamiento con multi-
ples arcos transversales. Conserva bue-
nos retablos y pdrtico adintelado con
zapatas.

PORTILLO
Parroquia (13 junio)

De tres naves del siglo XVI, de gram
espacialidad en sus tres naves, la cen-
tral con bévedas de aristas y de cafién
en las laterales, con yeserias del si-
glo XVII. Buen conjunto de retablos:
e imdgenes.

POZALDEZ
Santa Maria (16 marzo)

Del siglo XVI, de ladrillo, con bé-
vedas de cafién con lunetos y capillas
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laterales poco profundas, que conser-
van un buen conjunto de retablos ba-
ITOCOS.

POZUELO DE LA ORDEN
Ermita de Santa Ana (3 octubre)

Edificio de cardcter popular, de una
nave, con techumbre y pdértico que
rodea el templo, englobando camarin
y sacristia. Sobresale el artesonado
del coro del siglo XVI.

RUEDA
Iglesia de la Asuncién (27 junio)

Es una magnifica iglesia del si-
glo XVIII, obra de Manuel Serrano,
con espléndida fachada e interior, de
lo mejor de la estética churrigueresca.

SERRADA
Parrogquia (27 junio)

Barroca, de una nave, con bdveda
de cafién con lunetos, ctipula sin tam-
bor y buena torre de varios cuerpos.
Buenos retablos.

SIMANCAS

Sepulcro megalitico de Arroyo-Simancas
(7 febrero)

Dolmen de cardcter excepcional en
la provincia de Valladolid.

TORDESILLAS
San Antolin (16 mayo)

Es uno de los mds caracteristicos
edificios de la ciudad. Del siglo XVI.

296 —

Destaca la magnifica capilla de los
Alderetes y un gran conjunto de reta-
blos, imdgenes, sepulcros y pinturas.

Santa Maria (16 mayo)

Magnifica y monumental iglesia de
una nave con capillas laterales y bé-
veda de cafién con lunetos y cupula.
Sencillas portadas y buenos retablos.

TUDELA DE DUERO
La Asuncién (27 junio)

Iglesia salén con grandes pilares oc-
togonales y bévedas de cruceria. Bella
portada manierista. Conserva buenos
retablos.

VILLAGARCIA DE CAMPOS
Colegiata de San Luis (27 junio)

Templo de gran importancia por
cuanto crea el modelo de iglesia je-
suitica, en la que intervinieron los mds
afamados arquitectos de la segunda
mitad del siglo XVI. Es de una nave
con amplias capillas laterales, magni-
ficos retablos, relicario, etc.

VILLALON DE CAMPOS
San Miguel (27 junio)

Del siglo XIII, muy reconstruida.
Sobresale la torre con arcos apunta-
dos. Restos mudéjares en las naves.

San Juan (13 junio)

Mudéjar del siglo XV, con techum-
bres de gran interés. Buenos retablos,
entre ellos del XVI, de pintura el ma-
yor.



ZAMORA

CAPITAL

Ampliaciéon del conjunto historico-artis-
tico (5 diciembre)

Se incluye el barrio de Olivares con
la iglesia de San Claudio, pero debe
ademds incluirse la iglesia de Santiago
y rectificar la delimitacién del barrio
Cabaiiales.

CASTROVERDE DEL CAMPO
San Nicolas (7 noviembre)

Templo en ruinas, conservdndose
una magnifica torre con elementos gé-
ticos y mudéjares del siglo XIV.

PUEBLA DE SANABRIA

Castillo de los Condes de Benavente (7
noviembre)

Del siglo XV. Se incluye dentro del
Decreto de proteccién a los castillos.

ZARAGOZA

AMBEL
San Miguel y Palacio adyacente (27 ju-
nio)

Es un buen conjunto integrado por
construcciones géticas y renacentistas.
La iglesia de una nave con capillas la-
terales y el palacio con arqueria en
fachada, de interés.

MALUENDA
San Miguel (27 junio)

Iglsia gética de una nave de dos tra-
mos y cabecera poligonal, con capillas
laterales, en muy mal estado de con-
servacion, pero de indudable interés.

NAVARDUN
Castillo (17 enero)

Se incluye dentro del Decreto de
proteccién a los castillos.

J. M.®* de A.
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MUSEO

MEMORIA DE LA LABOR CORRESPONDIENTE AL ANO 1983

CoLEcCIONES DE LA REAL AcApEMIA DE BELLAS ARTES
DE SAN FERNANDO






Durante el pasado afio se ha procedido al traslado definitivo de los
fondos de esta Real Academia a la sede propia de Alcald, 13, comenzén-
dose la instalacién de las colecciones.

Como continuacién de la labor iniciada en afios anteriores, se ha pro-
seguido con la catalogacién e inventario de los fondos. Asimismo se han
atendido las consultas de investigadores y los préstamos solicitados.

Préstamos:

Con destino a las diversas exposiciones nacionales e internacionales se
han prestado las siguientes obras:

® Elias Salaverria.
Madrid (Circulo de Bellas Artes).

793. Elias Salaverria: “Retrato de un musico”.

® Obras maestras de Goya en las colecciones madrilefias.

Madrid (Museo del Prado).

679. Francisco de Goya: ‘“Autorretrato”.
1218/G. Francisco de Goya: “Autorretrato” (Coleccién Villagonzalo).

® Ortega y su tiempo.
Madrid (Palacio de Veldizquez).

E-4. Pablo Serrano: “Cabeza de Antonio Machado™.
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® Venftura Rodriguez.
Madrid (Museo Municipal).

539. Zacarias Gonzdlez Veldzquez: “Retrato de Ventura Rodriguez” (Copia
Goya).

@ FEl bodegon espaiiol desde el siglo XVI a Goya.
Madrid (Sala Picasso). Direccién General de Bellas Artes y Archivos.

639. Antonio de Pereda: “Suefio del Caballero”.
651. Van der Hamen: “Bodegén”.

52. Lopez Enguidanos: “Bodegén™.

53. Lépez Enguidanos: “Bodegén”.

96. Juan Bautista Romero: “Florero”.

235. Mariano Nani: “Bodegén”.

59. Margarita Kaffi: “Florero”.

75. Margarita Kaffi: “Florero”.

643, Ramén Castellanos: “Cestillo de frutas”.
646. Ramon Castellanos: “Cestillo de frutas”.
720. José Garcés: “Florero”.

126. Carlos Lépez: “Trompe-l'oeil”.

235. Giacomo Nani: “Bodegén”.

J. M.* de A.
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TORRES BALBAS, LeoroLpo.

Crénice de la Espana musulmana / Leo-
poldo Torres Balbas.— Madrid : Instituto de
de Espana, D.L. 1983, — 289 p. : il. ; 22 ¢m.
— (Obra dispersa / recopilada por Manuel
Casamar, Al-Andalus ; 1).—V. 7.

D.L.M. 15162-1983.—ISBN 84-8559-31-2.

TREINTA Y CUATRO
Treinta y cuatro canciones gallegas dedi-
cadas @ Antonio Ferndndez-Cid. — Orense :
Diputacién Provincial, D.L. 1982. — 179 p.
: principalmente mis. ; 32 cm.

D.L.M. 14036-1982,

UNIVERSIDAD DE NAVARRA. PAMPLONA.
Aperture de curso 1982-83 / Universidad
de Navarra.— Pamplona : la Universidad,
1982. — 70 p. ; 27 ¢m.— Contiene: Memo-
ria de curso 1982-83, leida por el Secreta-
rio General D. Jaime Nubiola.
D.L.NA. 861-1982.

VAZQUEZ DIAZ, DANIEL,

Vazquez Diaz Salas de la Direccion
General de Bellas Artes, Archivos y Biblio-
tecas, Madrid, mayo-julio 1982. — Madrid :
Subdireccién General de Museos, 1982, —
135 p. : il. neg. y col. ; 25 e¢m..—(Publi-
caciones de la Direccién General de Bellas
Artes, Archivos y Bibliotecas).

D.L.M. 16293-1982.

VAZQUEZ DIAZ, DaNIEL,

Vidzquez Diaz : Kandinsky, Centro Difu-
sor de Arte [del 15 de diciembre al 15 de
enero de 1983]. — Madrid : el Centro, 1982,
— 10 h. : principalmente il. ; 21 em.—
Ediciones Kandinsky ; n2 79).

VAZQUEZ MARTINEZ, Davip.

Modo de accion, selectivided y especiali-
dad de los antibiéticos : discurso leido en
el acto de su recepcion, el dia 24 de no-
viembre de 1982 / por el Excmo. Sr. D, Da-
vid Vizquez Martinez ; y contestacién del
Excmeo. Sr. D. Angel Martin Municio. —
Madrid : Real Academia de Ciencias Exac-
tas, Fisicas y Naturales, 1882, —102 p. ;
24 cm.

D.L.M. 3656-1982. — ISBN 84-300-8047-3.

VEINTISEIS

Veintiséis pintores, trece criticos : pano-
rama de la joven pintura espanola [Caja de
Ahorros de Alicante y Murcia, sala de ex-
posiciones aula de cultura, Alicante, febre-
ro-marzo 1983]. — Alicante : la Caja, 1983.
— 18 h. : il. neg. y col. ; 22 x 23 cm.

D.L.A. 43-1983.

VENTURI, LionEeLLO.

Cézanne / Lionello Venturi ; preface by
Giulio Argan.— London : Macmillan (Ski-
ra), 1978. — 175 p. il. neg. y col. ;
25 em.

ISBN 0333 253175.

VENTURI, LioNELLO.

Historia de la critica de arte / L. Ven-
turi ; [versién castellana de Rossend Ar-
qués ; revision bibliogrifica por Tomis
Llorens, Arnau Puig e Ignasi de Sold-Mo-
rales]. — Barcelona [etc.] : Gustavoe Gili,
1979.—403 p. ; 21 cm.— (Coleccién GG
Arte). — Tit. orig. : Storie della critica
d’arte.

D.L.B. 39318-1979. —ISBN 84-252-0955-2.
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VERGES, OrioL.

La ciutat sense muralles / Oriol Vergés ;
amb illustrations d'Isidre Monés. — Barce-
lona : La Galera, 1978.—101 p. : il. ;
22 c¢m..— (Els Grumets de la Galera).

D.L.B. 13647 1978. — ISBN 84-246-4031-4.

VICTORIA, Tomis Luis DE.

Officiumhebdomadae sanctae / de Tomés
Luis de Victoria ; estudio y edicién cri-
tica por Samuel Rubio ; predmbulo de An-
tonio Iglesias. — Cuenca : Instituto de Mu-
sica Religiosa, 1977. — 337 p. : mis. ;
27 em. — Indices.

D.L.M. 12629-1977.

VILADECANS, Joan-PERE.

Viladecans : peintures sur papier 1980-
1981 : Centre d’Etudes Catalanes, Paris,
janvier-fevrier 1982, — Barcelona : Depar-
tament de Cultura i Mitjans de Comunica-
cié de la Generalitat de Catalunya, 1982. —
24 h. : principalmente il. neg. y col. ;
29 cm.

D.L.B. 1173-1982. —ISBN 84-500-5157-6.

VILAS LOPEZ, Lorenzo.

Protagonismo de los microbios : leccién
inaugural del curso 1982-1983 / por el Dr.
D. Lorenzo Vilas Lépez ... — Pamplona :
Universidad de Navarra, 1982.—22 p. ;
27 cm.

VINAYO GONZALEZ, AntonIO.

Leén y Asturias : Oviedo, Leon, Zamora
y Salamanca / texto de Antonio Vifiayo
Gonzilez ; fotografia de Zodiaque. — Ma-
drid : Encuentro, 1970. — 457 p. : il. neg.
vy col. ; 23 em.— (Arte ; 7 : La Espafia
Romadntica; V. 5).—Tit. orig. : Leén Ro-
man.

D.L.M. 9183-1980. —ISBN 84-71190-035-2.
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VINAZA, CieriaNo Mufoz v Manzano, Con-
DE DE LA.

Adiciones al diccionario histérico ... de
D. Juan Agustin Cedn Bermidez / com-
puestas por el Conde de la Vifaza ....—
[Madrid : Atlas, 1972]. —4 v. ; 19 cm.
.— Edicién original : Madrid, 1889.

Contiene: T. I: Edad Media.—T. II:
siglos XVI, XVII y XVIII: A-L.—T. III:
Siglos XVI, XVII y XVIII: M-T.—T. IV:
Siglos XVI, XVII y XVIII: U-Z. Suple-

mento, tablas.

VIOLLET-LE-DUC, F. E.

cQué es el arte? / F. E. Viollet-le-Duc ;
traduccién, tablas complementarias, biblio-
grafia y andlisis ... Joaquin Deols Rusifiol.
— Valencia : Fernando Torres, cop. 1976.
—107 p. ; 19 cm.

D.L.V. 1058-1976. — ISBN 84-7366-057-9.

WALDBERG, PaATRICK.

Metafisica dada, surrealismo : le inmagi-
ni e gli eventi dell inconscio / testi di :
Patrick Waldberg, Michel Sanouillet, Ro-
bert Lebel. — [Nuova edizione]. — Milano :
Fratelli Fabbri, 1975.—VII, 342 p. : il
neg. y col. ; 32 em.— (L’arte moderna /
Dir. Franco Russoli). — Indices. — Biblio-
grafia.

WALKER, Jonun,

John Constable / text by John Walker...
.—New-York : Abrams, 1978.—16 p. :
il. neg. y col. ; 33 em..—(Library of great
painters).

WALKER, Jomn.

Joseph Mallord William Turner / text by
John Walker ... .—New-York : Abrams,
1976.— 170 p. il. neg. y col. ; 33 cm..—
(Library of great painters).



WEBSTER, Mary.

Hogarth / Mary Webster. — London :
Cassell, 1979.—191 p. : il. neg. y col. ;
34 c¢m..— (Studio Vista). — Bibliografia :
p. 189.

ISBN 0-289-70886-9.

WERNER, ALFRED.
Chaim Soutine / text by Alfred Werner.
— New-York : Abrams, 1977.—167 p. :
il. neg. y col. ; 33 cm..— (Library of
great painters).— Bibliografia : p. 163.
ISBN 0-8109-0468-3.

WERNER, ALFRED.
Amadeo Modigliani / text by Alfred Wer-
ner.— New York : Abrams, 1980. — 158 p.
: il. neg. v col. ; 33 em.— (The library
of great painters).
ISBN 8109-0323-7.

WINGLER, Hans M.
La Bauhaus : Weimar, Dessau, Berlin,
1919-1933 / Hans M. Wingler; Prélogo de
Carlos Sambricio ; versién castellana de

Francisco Serra Cantarell, — Barcelona :
Gustavo Gili, D.L. 1975 ; 25 em..— (Bi-
blioteca de Arquitectura). — Tit. orig.

Das Bauhaus.
D.L.B. 18471-1975. — ISBN 84-252-0841-6.

WITTROWER, RupoLr.
Sobre la Arquitectura en la edad del
humanismo : ensayos escritos / Rudolf Wit-

trower ; prélogo de Angel Gonzilez Gar-
cia ; version castellana de Justo G. Bera-
mendi. — Barcelona : Gustavo Gili, 1979.
—600 p. : il. ; 25 cm..— (Biblioteca de
Arquitectura).

D.L.B. 25364-1979. —ISBN 84-252-0928-5.

WOLF, REINHART.

Fotografias de Espaiia / Reinhart Wolf ;
[con texto de Fernando Chueca Goitial. —
Madrid : El Viso, 1982, — 110 p. : il. neg.
y col. ; 38 cm.—Las fotografias de Es-
pafia son de paisajes con castillo.

D.L.M. 36299-1982. —ISBN 84-86022-02-9.

WOOD, CHRISTOPHER.
The pre-raphaelistes / Christopher Wood.
— London : Weidenfeld and Nicolson, cop.
1981. — 160 p. : il. neg. y col. ; 32 cm.
ISBN 0-297-78007-7.

WREDE, Stuarr.
The architecture of Erik Gunnar As-

plund / Stuart Wrede. — Massachusetts
[ete.] : MIT, 1980. — XVIII, 259 p.
il. ; 26 cm.

ISBN 262-23095-X.

YAMASAKI, MinNoru,

A life in architecture / by Minoru Ya-
masaki— New York [ete.] : Weatherhill,
1979. —195 p. : il. neg. y col. ; 31 x 32
cm.

ISBN 0-8348-0136-1.
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J. A. Cein Bermipez, Diccionario Histérico de
los mas ilustres profesores de las Bellas Artes
en Espofia, Madrid, 1800. 6 tomos. Regmpre
sion en facsimil, Madrid, 1965 . o

Arronso E. PEérez SiwcmEz, Inventario de las
pinturas, Madrid, 1964 ... ... .. . i e el

Avronso E, Pérez Sincmez, Veintiséis dibujos
bolofieses y romanos del siglo XVII, Ma-
drid, 1965 . [, i,

Vicror Mawuver Niero Avcaioe, Carle Maratti.
Cuarenta y tres dibujos de temo religioso,
Madrid, 1965 .o coeoiar sne wer wew s ser sus we

Dieco Awcuro INicuez, Cuarenta dibujos espa-
fioles Madrid, 1966 ... ... ... i o cer eee eee

Arronso E. Pinez Sincmez, Catdlogo de los di-
bujos, Madrid, 1967 ... ... ... ... ...

Luis Arecre NUNez, Catdlogo de la Ca!cogra[m
Nacional, Madrid, 1968 ... ... ... -

Pras.

1.000

150

150

150

350

200

Indice de los aiios 1907-1977 del BOLETIN de
la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, por Sofia Dieguez Patao. Prélogo
del Excmo. Sr. D, Enrique Lafuente Ferrari,
Madelid, J9TB ... wvi sse ion ssaann s dis sér was

Libro de diferentes p unos imb.
tados y otros delineados por Diego de Villa-
nuevas, aiio de 1754. Reproduccién en facsimil
y color, con Introduccién, resumen biogrifico
y notas a las liminas por Thomas F. Reese,
1Ly R S R e e

Digco pE ViLL , Coleccion de diferer
les criticos de arqui ..,‘V’ ia, Be-
aito Monfort, 1766, Reproduccié facsimil
con una Noticiac del Excmo. Sr. D, Lu:s Moyn.
b L ri B e B Rl o o T

Luis Cervera VEmA, Indices de la obra Noticias
de los Arquitectos y arquitectura de Espafia
de E. Llaguno ¥ J. A. Cedn Bermidez, 1979.

MUSEO DE PINTURA Y ESCULTURA
ALCALA, 13 - TELEFONOs 2321546 y 2321549

MUSEQ Y PANTEON DE GOYA

(ERMITA DE SAN ANTONIO DE LA FLORIDA) - TELEFONO 247 79 21

Pras.

1.000

2.000

1.800

Abierto todo el afio. De octubre a junio, de once a una y media mafiana y de tres a seis
y media tarde. De julio a septiembre, de diez a una mafana y de cuatro a siete tarde.

CALCOGRAFIA NACIONAL

ALCALA, 13 - TELEFono 2321543

Abierta todo el afio, excepto domingos y festivos, de diez a dos y sdbados de diez a una

y media. Venta al piblico de grabados originales.

TALLER DE

VACIADOS

Pedidos en la Secretaria de la Real Academia

Provisionalmente, ATocHa, 108 - TELEFONO 2399222

BIBLIOTECA Y ARCHIVO DE LA REAL ACADEMIA

Cerrada provisionalmente por obras.











