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UN CENTENARIO OLVIDADO, EL DEL
MARQUES DE LOZOYA

Por

JOSE LUIS MORALES Y MARIN

La escuela de historiadores del arte en Espana, y a pesar de contar con uno
de los patrimonios de mayor interés de Europa, es, sin duda, una de las mas
jovenes en cuanto a poder considerarse un niicleo integrado por elementos
capaces y desde una sistemdtica de actuacién absolutamente cientifica. Por
ello tenemos que partir de nombres que desarrollaron su actividad en nuestra
centuria a la hora de fijar la génesis de este foco.

Por todo ello no puede hablarse en puridad de auténtieos historiadores
del arte hasta una primera generacion integrada por Gomez Moreno, Elias
Tormo y Lampérez como puntales claves y a los que habria que afiadir co-
mo continuacion a Sdnchez Canton. Vendria entonces ya la serie de nom-
bres nacidos en la década de 1890 y en cuya ilustre némina tendriamos a
Lafuente Ferrari, Camé6n Aznar, Diego Angulo y el marqués de Lozoya co-
mo maestros indiscutibles. Fueron todos ellos y en primer lugar, poseedo-
res de una firme vocacion y capacidad de trabajo que sorprende y admira.
Hombres que lucharon con una penuria de medios en todas las érdenes y
que supieron superar con su envidiable entusiasmo. Y en todos ellos es co-
mun la ingente aportacion, la OBRA fecunda y clarificadora que sentaria
bases fundamentales para nuestra historia del arte, resultando sus conclu-
siones aun hoy, en lo que se refiere a multitud de cuestiones, de permanen-
te validez. Y todo ello sin medios técnicos como ordenadores, modernas
xerocopias, con carencia de becas y premios millonarios y desde una falta
de sensibilidad hacia la ciencia de la sociedad circundante que por exigen-
cias de la realidad estaba empefiada en problemas mds acuciantes.

Estaban en posesion todos ellos de una formacion humanista, de una cul-
tura general que simplificaba ampliamente muchos planteamientos —lo que
desgraciadamente no se da en las generaciones que les sucedieron, salvo al-
guna excepcién-—y, sobre todo, llevaron a cabo su tarea con una humildad
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sincera, donde jamds tenia cabida la soberbia pedante del mediocre —algo
tan usual en nuestros dias— y siempre un respeto hacia el quehacer de los
demads que nos dice de su altisima condicion humana.

Naturalmente que algunas de las refiexiones de estos historiadores, no
han superado con el paso de los afios, pero incluso ahi, en la misma rectifi-
cacién de sus estudios, tendremos muchos de los puntos de partida para las
modernas investigaciones. Por otro lado, respecto a las equivocaciones, si
sopesamos el cimulo de aciertos, el volumen y la importancia de sus apor-
taciones, la parte negativa de cada uno de estos maestros, quedard amplia-
mente empequeiniecida por lo conseguido.

No faltaron en la trayectoria de don Juan Contreras y Lopez de Ayala,
marqués de Lozoya, los reconocimientos publicos a su trayectoria asi co-
mo la demanda de su actuacién para importantes cargos, desempefiados en
todo momento con entrega absoluta, eficacia manifiesta en su desarrollo y
brillantez en los resultados. De este modo, fue Director General de Bellas
Artes durante largo tiempo; Director del Instituto de Historia del Arte “Die-
go Veldzquez” del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas; Presi-
dente de la Asociacion Espafiola de Pintores y Escultores —desde donde im-
pulso su histérico “Salén de Otofio”— y de la de Escritores y Artistas, y un
largo etcétera que seria fatigoso enumerar en estas breves lineas, siendo ja-
lonadas sus miiltiples y eficaces intervenciones con numerosas condecora-
ciones espafiolas y extranjeras.

En el aspecto académico, y en lo que se refiere a la Real de Bellas Artes
de San Fernando, de la que fue Director, procurd en todo momento mante-
ner la dignidad y el buen tono de esta centenaria Institucion, llevandose a
cabo bajo su mandato gran parte de las importantes obras de restauracion y
reestructuracion del histérico edificio de Alcald 13 —sede de esta Corpora-
cién— disefiado por Churriguera y remodelado por Diego de Villanueva en
el siglo XVIII. Lozoya fue también miembro correspondiente de un buen
nimero de academias e instituciones espanolas y extranjeras.

En la linea docente, obtendria sucesivamente las cdtedras de las univer-
sidades literaria de Valencia y complutense de Madrid, dejando en ambas
ocasiones la impronta de su saber y el entusiasmo por la obra de arte, en
distinguidos discipulos que habrian de continuar la compleja labor empren-
dida por el maestro.
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La obra de Lozoya, en lo que a estudios de investigacion y trabajos de sin-
tesis se refiere, fue fecunda, dando preferencia al articulo sobre el libro. Asi
resulta altamente frecuente encontrar su firma en las revistas mas autorizadas
de su tiempo y especificas de historia y critica de arte como Boletin de la So-
ciedad Espariola de Excursiones, Arte Espanol, Revista Nacional de Arqui-
tectura, Archivo Espariol de Arte, Revista de ldeas Estéticas, Goya, Revista
de Estudios Segovianos, Anales de Arte Valenciano, Academia, Reales Sitios,
etc, algunas de las cuales se ocuparia de dirigir durante largo tiempo.

En este ingente repertorio, la temdtica abarcada es amplia, tratando
siempre cada uno de los asuntos con rigor y criterio cientifico. De este mo-
do, en primer lugar, habria que destacar su dedicacion a importantes monu-
mentos sobre los que aportarfa luces para su conocimiento al mismo tiem-
po que suponian un toque de atencion para su oportuna recuperacion y
conservacion, lo que lograria o bien desde su cargo ministerial de Director
General de Bellas Artes o desde su constante empefio e influencia en las
correspondientes instituciones eclesidsticas y civiles. En este campo habria
que destacar sus articulos sobre “La casa segoviana en los reinados de En-
rique IV e Isabel” (Boletin de la Sociedad Espanola de Excursiones, L, 29,
1921, pp. 1 y ss.); “La conservacion de los monumentos nacionales duran-
te la guerra” (Revista Nacional de Arquitectura, t. I, 1941-42, pp. 15y ss.);
“Palma de Mallorca: Historia y leyenda del palacio de la Almudaina”
(Reales Sitios, 1970, nim. 24, pp. 12 y ss.), etc.

Especial interés ofrece el apartado de su obra referente al estudio de dife-
rentes pintores, aportando numerosos datos y noticias inéditas sobre su vida y
produccion artistica, siendo muchos los cuadros identificados y clasificados
en esta dedicacion hacia artistas como Berruguete, El Greco, Zurbardn, Anto-
nio de Pereda, Veldzquez, Ribera, Alonso Cano, Claudio Coello, Sebastidn
Muiioz, Goya, Luis de la Cruz, Francisco Javier Ramos, Vicente Lopez, José
Maria Avrial, Joaquin Sorolla, Alvarez de Sotomayor, etc.

Temas de escultura, artes decorativas —no pueden olvidarse sus valiosas
contribuciones al conocimiento de la plateria en Segovia—, cuestiones de
arte hispanoamericano, museistica y museologia, etc.- completarian ese
conjunto bibliogréfico fundamental para el conocimiento del arte espafiol.

Por otro lado la generosidad de su condicién humana y su sentido de reco-
nocimiento a la obra bien hecha le llevarian a escribir sentidas y expresivas
cronologias, la mayoria publicadas en la revista Academia, recordando nom-
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bres como Arturo Herndndez Otero, Elias Tormo, marqués de Saltillo, Grego-
rio Maranén, Antonio Gallego Burin, Valentin de Zubiaurre, etc.

Pero atn quedaria una actividad clave en su entusiasta y eficaz trayec-
toria, el fomento de museos en el marco del Patrimonio Nacional y donde
la figura de Lozoya seria fundamental para su adecuado establecimiento,
pudiéndose citar como ejemplo el conjunto de las Descalzas Reales, sin
dejar atrds su labor en los Reales Sitios, donde destaca la recuperacion del
palacio de Riofrio y el establecimiento minucioso de un original museo
venatorio en aquel noble espacio.

Y en este terreno de la recuperacion y difusién de nuestro Patrimonio,
estaria, igualmente, su capacidad como comisario de importantes exposi-
ciones que servirian de pretexto para la redaccion de utilisimos y documen-
tados catdlogos como el que dedicé en 1943 a Vicente Lopez con motivo
de la muestra celebrada de este artista.

Todo lo apuntado hasta ahora bastaria para justificar la alta significacién
del marqués de Lozoya y su nombre podria quedar con absoluta dignidad
y validez en un elenco fundamental de la historiografia del arte en Espaiia.
Pero lo que realmente distingue la produccion intelectual de este historia-
dor lo constituye una obra ingente —sin duda el empefio mas ambicioso y
correcto en su resultado emprendido y concluido en solitario, la Historia del
Arte Hispénico.

Por primera vez Lozoya supo sistematizar y valorar ponderadamente no
solo las diferentes etapas artisticas con nombres y logros en arquitectura,
escultura y pintura, sino también las llamadas artes decorativas o industria-
les, elevandolas de la tépica marginacion de “artes menores” al lugar que
les corresponde tanto por la calidad de sus producciones en Espana en to-
dos los 6rdenes como por la mutua correspondencia que tienen con las lla-
madas ‘“‘artes mayores” sino por la influencia e interés en el desar¥ollo del
devenir de los estilos.

En este aspecto Lozoya tuvo que realizar una profunda labor de recopi-
lacion y ordenacion partiendo de una minima bibliografia y por lo tanto de
un claro desconocimiento sobre estas cuestiones, invitando con ello a los
jovenes investigadores a emprender los nuevos caminos que €l abria en
nuestra Historia del Arte.

Y lo mismo puede afirmarse respecto al arte colonial en Hispanoaméri-
ca, ofreciendo una vision justa y necesaria para poder entender las estrechas
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y complejas relaciones entre estas escuelas. Y en esa linea de novedad Lo-
zoya estudiaria el arte filipino, practicamente inédito en la bibliografia es-
panola —desde una mirada de conjunto—y donde la capacidad estimativa del
autor alcanza un alto grado de percepcion.

En resumen, puede afirmarse que el ejemplo vivo del marqués de Lozo-
ya contintda presente en todos los dmbitos sefialados y donde supo desple-
gar con innegable impetu y entrega, su fecunda actividad cientifica, cons-
tituyendo como se ha indicado, uno de los pilares bédsicos de nuestra
historiografia artistica.






AL MARQUES DE LOZOYA EN EL CENTENARIO
DE SU NACIMIENTO

Por

JUAN DOMINGUEZ SANCHEZ

Ese que veis ahi con cara de honrado labrador y manos de marqués; ese
hombre lleno de bondad y de sabiduria, de noble corazén, temeroso de
Dios, dispuesto a favorecer y a recomendar siempre para bien; mds dispues-
to todavia para conservar el patrimonio que su hidalgufa; amante de la hie-
ratica majestad que desde la piedra al oro, exornan las catedrales; descubri-
dor de las quintaesencias que delimitan las distintas escuelas del arte;
indagador de los marfiles y los esmaltes; cultiparlista en el arte y estilo de
los edificios, de los muebles, de los cuadros de todas las épocas; escudrina-
dor de los pasajes mas controvertidos de la Historia; observador mas que
inteligente de la evolucion experimentada por las joyas y la Indumentaria;
dominador de los temas literarios referidos a todos los escritores mundia-
les y escritor €l también con todo tipo de aportes y documentaciones para
dar més luz a la Sabiduria; conversador para ensefiar a los mds habiles con-
ferenciantes; prologuista y bidgrafo; inigualable estudioso de las distintas
edades que van de la Prehistoria a nuestros dias; nacido para valorar a los
demads y olvidarse un poco de si mismo; nacido, por ello, para ser mas hu-
milde que un camino; ese hombre de conversacion 4gil, sin florilegios pre-
parados; ese hombre que se emociona hasta llorar, que sabe perdonar, que
aplaude a los demds; que no pierde la capacidad de asombro, es, nada me-
nos, que D. Juan Contreras y Lopez de Ayala, marqués de Lozoya. Ahora
se cumplen cien afnos de su nacimiento. A través de sus libros nos estd ha-
blando. Oigédmosle:

“Hay pueblos que prefieren la majestad hieratica del traje talar, cuyos
amplios pliegues verticales imprimen al personaje que los ostenta, cierto
sentido de dignidad civil o religiosa, que se complementa con los largos ca-
bellos, que caen sobre los hombros y con la barba que se derrama sobre el
pecho: Asi aparecen, en los magnificos relieves de piedra o de cerdmica es-
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maltada, asirios, caldeos y persas, y asi vestian drabes, hebreos y fenicios.
El patrén perdura todavia en el mundo musulmén de Asia y Africa. Otros
pueblos, naciones de jinetes y de gimnastas, que buscan la victoria en la
agilidad y rapidez del ataque, prefieren un vestido mas sumario, que se ci-
fia al cuerpo y permita mayor libertad de movimiento para cabalgar y para
arrojar dardos y saetas. Asi, con sus cortas faldillas y su torso descubierto,
los egipcios aparecen en pinturas y relieves combatiendo desde sus carros
o dedicados a las diversas faenas de la vida civil. Son pueblos que utilizan
el arte del barbero para que el rostro rasurado finja una perpetua juventud.
El traje talar y la barba quedan reservados en estos pueblos, para honrar las
supremas dignidades politicas y civiles. En el occidente europeo hay siglos
barbudos (el XIV y el XVI, por ejemplo), y siglos lampiiios (el XV y el
XVIII) y es evidente que en estos casos la moda responde a distintos con-
ceptos de la vida”...

Con este fragmento recogido del prélogo del Marqués de Lozoya para
el libro “Historia del traje” de Bruhn - Tilke, reconocemos una capacidad
de quien no se conforma con plantear una cuestién apta para aprender las
variopintas formas del vestido a lo largo de los anos, sino que trata de en-
contrar y encuentra el por qué de su indumentaria con respecto al siglo. Es-
to demuestra claramente que aplica a cada escrito sus miltiples conoci-
mientos y facultades.

Yo tuve la gran suerte de sentirme honrado por su amistad. De su humil-
dad salié su valoracion para hacerme de la Sociedad de escritores y artistas
espanoles. Estaba entonces como secretario el Sr. Gutiérrez Ravé. Yo no
me perdia ninguna de sus conferencias, donde aparte de sus conocimientos,
irradiaba un misterio profético; tal era la atencion que le prestdbamos todos
los circunstantes.

En una ocasién me invit6 a su casa en General Orad 9. Cuando llegamos
juntos habia mucha consulta (como él decia), esperandole. Para que me en-
tretuviera mientras gestionaba unos asuntos, me enseiié un Nacimiento di-
ciéndome: “Doctor. Enseguida estoy con usted. Vea, de momento este Na-
cimiento” ... y ... quiero recordar se encontraba la obra protegida por una
reja que me parece fuera de madera.

Cuando de nuevo volvié en unos minutos, me pregunto: Y bien ;le ha gus-
tado el Belén?”. Muchisimo contesté, me parece de Salzillo. “Usted es artista
contestd. No es de Salzillo, pero es de su padre que le forjé en su estilo™...
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A partir de ese momento nuestra amistad se acentud hasta el extremo de
prologar mi catdlogo de exposicion de Médicos Pintores. Yo me encontra-
ba ensimismado y anonadado por conocer a una gloria de Espaiia, de la que
todos hubimos de aprender. Esto que voy a contar ahora, demuestra la sen-
cillez del sabio erudito para reconocer un error con la voluntad estoica de
quien se nota sincero y seguro de su valfa.

De entre las muchas veces que departia conmigo en fructifera conversa-
cién, siempre haciendo lenguas del divino arte, una vez se me ocurrid, ca-
si sin pensarlo, ensefarle un experimento pictérico que me habia ocupado
varios meses. El cuadro de formato pequefio, con marco ovalado, tallado a
mano, mostraba una cocina antigua donde una anciana, que se alumbraba
con un veldn, lefa una carta. Al fondo los vasares, uno superior y otro infe-
rior, sostenian una variedad de tazones y platos antiguos.

Para hacer la obra, me sirvié de modelo la mujer del guarda del campa-
mento de Robledo, pr6ximo a la Granja de San Ildefonso, donde yo hacia
el cursillo para ser después alférez médico.

Pero, y aqui viene lo importante, en el cuadro que se pintaba en una ta-
blita de unos 25 cm., yo habia hecho un experimento: Mezclé resina con
pigmento y aceite de nueces en proporciones pequeiias, removiéndolas con
la espatula. Afnadi después 2 6 3 c.c. de mi propia orina (sabido es que en
multitud de férmulas antiguas se utilizaba la orina para que la urea que tie-
ne como férmula quimica co. N:2 descompusiera los albuminoides por
su paso al amoniaco NH3, como producto de desintegracion) y esto trae
consigo un cuarteamiento, mejor llamado craquelado, de tan finisima tex-
tura, que podria dar una sensacion de pintura de otra época. Pero esto era
necesario fuese corroborado por un experto en la materia tal como el mar-
qués de Lozoya. Si yo le ensefiaba el cuadro, sin hacer una mentira piado-
sa, a mi me parecia que por la complacencia en la amistad que me profesa-
ba, me seguiria la corriente.

Por tanto uno de tantos dias que me congratulaba de que asistiera a ver
mis obras, sin pensarlo mds, como digo, le pregunté: ;Que le parece esta
obra comprada a un anticuario?. “Pues, contestd, que ha hecho usted una
buena adquisicién. Esta pintura tiene por lo menos ciento cincuenta afos”...
(Coémo podria yo decirle que la obra estaba pintada por mi?. Dejé pasar un
pequefio rato y apostrofé: Le pido perdon por haberle gastado esta peque-
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fla broma, apoyado en la amistad que me tiene... queria estar seguro de que
el procedimiento valia la pena. S6lo un personaje con la pureza de D. Juan
Contreras, lleno de una dignidad inalcanzable para otras personas, seria ca-
paz de contestarme asi: “Doctor, doctor, si usted no me lo hubiera dicho,
yo no me hubiera creido que fuese obra de su mano”. Un afio mds tarde al
referir la anécdota a Labrada, éste me responderia: “Si no lo hubiera aseve-
rado el marqués de Lozoya, lo hubiera asegurado yo.

Tengo que anadir que el fondo dado a la tabla, llevaba una mezcla de
aceite y barniz que enlenteci6 muy mucho el secado.

Con esta hermosa leccidon del marqués, mi admiracion por su persona
crecia diariamente de grados. Me regodeo al pensar como en mas de dos
ocasiones, al estar proxima su onomadstica yo le preguntaba sobre si tenia
predileccion por algun regalo. Carinosamente contestaba: “Regaleme un
dibujito suyo”

Muy dificil encontrar un hombre que encerrase tantas virtudes. Faltaria
por afadir a todo ello, el de ser también apoéstol, porque trascendia el fue-
go interior de la fe, que, desde muy nifio, era holocausto en su alma. “Para
mi, decfa, las dos ciudades mas grandiosas del mundo, son Jerusalén y Ro-
ma”., Explicacion palpable de quien siente en su interior a Cristo como a un
hermano.

Una vez quisimos hacerle un homenaje en la Sede de Leganitos 10, don-
de estaba ubicada la Sociedad de Escritores y Artistas Espafioles. No era €l
personaje propenso a un agasajo que pudiera sonarle a alharacas y orope-
les y ante las muchas eminencias que pudiesen sobresalir en el panegirico
a su persona, opté por inclinarse a la menos indicada.

Para medir una capacidad de 10 litros, debemos contar con un decilitro.
Para poder especificar su sabiduria, habia que ser tan sabio como él era y
yo no tenfa esa medida... Me advirtié: “Hégalo corto. Ya sabe, lo bueno, si
breve, dos veces bueno”.

Me incliné por hacerle un verso sentido que fué de su agrado. Recuerdo
que culminaba asi:

“Que en el ansia del saber,
Todos ponemos la olla

Si teniendo sed nos dan

El manantial de Lozoya”.
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Aquel dia muchos médicos amigos se sumaron al acto y aplaudieron, en-
tre ellos, Buenaventura Carreras y el doctor Velazquez, pero nadie tan con-
vencido como un altruista, de corazén generoso, extraordinario actor, Paco
Martinez Soria, que, cuando todos habian dejado de aplaudir, todavia ha-
cia sonar las palmas, y acto seguido vino a donde yo estaba para darme un
abrazo. (Digo altruista, de corazén generoso, porque anualmente su dona-
tivo por la Sociedad, ascendia a 25.000 Ptas.).

Una vez me comentd que le faltaba un gran biégrafo por leer, Stefan
Zweig y que buscaba insistentemente uno de los libros histéricos que mds
acertadamente habia escrito: “Maria Antonieta”. No era facil encontrarlo
en Madrid y se afadia mds a su interés, que el autor no se ponia a ejecutar
un trabajo, sin antes apurar todo tipo de documentos, esclarecedores de la
persona biografiada, tanto es asi que para documentarse en el caso de la cé-
lebre hija de la emperatriz Maria Teresa (la reina Martir Maria Antonieta),
le fué permitido por vez primera a un escritor, consultar libremente los pa-
peles intimos del Archivo Imperial Austriaco.

Ademas, el escritor Zweig, era un auténtico sefiuelo porque desarrolla-
ba sus facultades de la pluma, en un momento en que la amenaza de Hitler
se cernia sobre su raiz judia y como Freud, aparte de ser vienés, Stefan
Zweig tenian en sus antepasados, la angustia y la humillacién del ghetto.

No tardé en ofrecerle como regalo, la interesante figura historica, de la
cual me hablaria después, poniendo el mayor énfasis en su valoracion.

Una vez nos fuimos juntos, por no se qué motivo relacionado con la So-
ciedad de Escritores y Artistas Espafioles a la Academia de Bellas Artes de
San Fernando y entre tantas obras alli recogidas que llamaban nuestra aten-
cién, no se hizo esperar una alusién al celebrado cuadro de Mufioz Degrain,
que teniamos frente a nosotros “El coloso de Rodas™. La variedad de ocres
y violetas con que el pintor valenciano hacia gala en esta obra; el movimien-
to de los distintos grupos de personas colocadas como en un escenario que
parecia flotar en el mar; el amplio velamen de una embarcacion griega pin-
tado con atrevido bermellon, emocionaban al marqués, que admirado me
decia: “;Se ha dado cuenta de que en este cuadro parece como si se oyera
el murmullo de las gentes?”. Y esto como si fuera un concepto de puro con-
vencimiento, se lo of en dos ocasiones distintas.

Aquél dia, como no, tratdndose de un hombre, a quien respetaba, admi-
raba y queria, le hablé de D. Fernando Labrada. “Ah, pregunto, ;cémo es-
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ta Labrada?”. Se acuerda, le contesté, mucho de usted. Ultimamente su sa-
lud decae de dia en dia. “A ver si encuentro un momento para visitarle”.

Como pasara algtin mes y no me hablara mas del asunto yo se 1o volvi a re-
cordar poniendo el dedo en la llaga de su sentimiento: “Se va a morir Labra-
day austed le va a quedar un remordimiento”. A lo que rdpidamente advirtié:
“Tiene usted raz6n. ;Pero estd consciente?”. Claro que lo estd, comenté.

Al dia siguiente nos acercamos en mi coche a casa de D. Fernando. Era el
mes de Junio de 1976. Un cielo rojo escarlata daba destellos a personas y ca-
lles como si estuviéramos bajo un inmenso quitasol de semejante color. Aque-
lla su manera de percibir, como si todas sus neuronas hubieran sido creadas
para estimularse al contacto de todos los fendmenos de la belleza, se engran-
decié con esta frase: “;Ha visto usted un cielo tan lleno de esplendor?”.

Yo fui testigo del encuentro de aquellos dos grandes hombres de Espaiia.

Aquella tarde Labrada estuvo muy distinto a como era, como si se agol-
pasen en su cerebro de 88 anos, sinfin de recuerdos o comentarios que qui-
sieran expresarse de una sola vez. Como consecuencia de ello, le afect6 por
breves momentos, una sordera, solo disipada cuando en el devenir de la
conversacion se encontré mas tranquilo.

“Saque usted el cuadro que quiso comprar el museo de Bruselas, en el
que estd pintada Antonia, su esposa”, le rogué.

Cuando el marqués observo tan extraordinaria maravilla, se le escap6 un
“No hay més. Ya no se puede hacer mds”.

Muy animado con nuestra visita, el gran artista se atrevié a decir: “Me
encuentro un poco flojo, pero no crea, yo pienso llegar a los cien afos”. Las
palabras a renglén seguido de Lozoya, estdn supergrabadas en mi mente:
“Y y6, y y6. Lo que hace falta es que Dios comparta nuestras ideas”.

Siete meses mas tarde, Enero de 1977, la muerte acababa con el insigne y
preclaro artista malagueno, de quién, solo a través de conversaciones, apren-
di mds que en todos los libros de arte habidos hasta entonces en mis manos.

Diré mds con respecto a Lozoya:

La maestria en su forma de escribr de tan singular relieve, manejando
como pocos el mas perfecto de los idiomas, cual es el castellano, estd muy
demostrada en “El regidor™.

Al hablar en esta novela de su tierra natal, el relato se hace encantador.
Oigdmosle: “Al poniente vivian los canénigos, al amparo de su catedral,
pequeiia y sombria con aspecto de fortaleza; al Sur estaban las juderias, me-
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dio despobladas desde el tiempo en que sus habitantes arrojados de ellas,
tuvieron que aposentarse entre sus muertos en los Osarios del Clamores,
para emprender luego su éxido hacia Grecia, Berberia o Portugal; al mis-
mo lado, el barrio de los moros, callados e industriosos; en el centro los
mercaderes y los cambistas, venidos muchos de ellos de las tierras levanti-
nas 0 de las brumas de Flandes o de Vizcaya; al Oriente los caballeros que
asentdbanse en el Ayuntamiento en los bancos de Diaz Sanz y de Fernan
Garcia; y en los arrabales, la muchedumbre innumerable de tejedores, pe-
lafres, corambreros y boneteros; los que mantenian con su trabajo la opu-
lencia y la fama de la ciudad”...

Conservo como una reliquia esta pieza-novela de las tierras de Segovia, que
tuvo el gusto de regalarme y dedicarme, D. Juan Contreras, asi como la obra
también dedicada: “Historia de las Corporaciones de menestrales en Segovia”.

Asi era este pozo de sabiduria que resaltaba entre todos, como un altorre-
lieve tallado por el propio Creador. Asi era este hombre entregado a la buena
amistad en cuerpo y alma: “Cuando haga la exposicion de sus pinturas, avise-
me con antelacién; quiero hacerle una alusién muy sentida™ ... Y asi lo hizo.

Una vez quise agradecerle tantas atenciones y le propuse la idea de di-
bujarle, porque sabia el poco tiempo de que disponia para ser pintado. Lo
harfa en directo, sobre madera y con la técnica del pirograbado. Esto, dicho
asi, a quemarropa, le impresiond un tanto porque un pequeno descuido en
la aplicacion del lapiz eléctrico, seria dificilisimo de corregir. Yo le tran-
quilicé y le dije: Las obras que se han hecho en retrato de su persona, tie-
nen todas cara inclinada, cual si se tratara de un asceta y con una bondad
excesiva que no da el aire de su gran talento. Cuando yo le dibuje, estard
usted al alcance de mi mano, para no repetir la misma expresion.

Iba a su casa dos veces por semana y me tocaba vestirle con el traje de
etiqueta y la condecoracién o medalla de académico que se quitaba con su-
mo cuidado cuando acaba la pose. Confieso que su avanzada edad, (un afo
antes de morir) y el peso de sus conocimientos, hacian entornar sus 0jos y
hacer un gesto afirmativo a su cabeza, que se encontraba en el acto, con la
palma de mi mano, reaccionando con una energia, nada comun, para vol-
ver a situarse con su expresion inicial.

Segunda, la muchacha encargada de la puerta, me anuncié al marqués
un dia en una forma poco agradable para mi. Cuando llegué, hizo sonar una
estentérea voz, nada acorde con su cuerpo pequefio y su cara descolorida:
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k]

“Senor”, ... “;Si?. “El pintor”... “;C6mo?”. “El pintor”. “Voy en seguida”.
No me agradé6 aquella forma tan inusual de presentarme, como expresé al
senor marqués. Me agradaria mds si al anunciarme, lo, hacia diciendo: “Es-
ta aqui el Dr. Dominguez”.

Me di6 la raz6én D. Juan “Lo mio es peor”, sefiald y al momento, me refi-
rié como visitando el dia anterior un museo en Valladolid, el celador que ex-
olicaba las salas dirigiéndose a €l le preguntaba: “Que ;le gustan, le gustan al
abuelete las cosas tan bonitas que estd viendo?”. Y no se enteraba de que, por
sefias, le estaban diciendo que se trataba de un especialista en arte, el Sr. Mar-
qués de Lozoya. “El celador que iba a su rumbo y no se enteraba, me daba una
palmadita en la espalda diciendo: Hala, pase, pase el abuelete™.

Para acabar con estas anécdotas impregnadas de ese humanismo que ro-
dea a las grandes figuras, mencionaré que por un expreso deseo de tan gran
persona, yo le pintara poniendo como fondo, de una parte la Iglesia donde
le bautizaron y de otra, el lugar donde habria de ser sepultado. Como era
muy fuerte mi interés por hacerle lo mas parecido posible, el dibujo quedé
levemente descentrado (luego se corrigio pegando una tabla que paso de-
sapercibida, a la parte mds estrecha). Como el retratado viera esto que re-
fiero y un asomo de preocupacion, me dijo: “No se apure, es perfecto; la
verdad es que estoy mads cerca de la sepultura que del bautizo™.

Culminada la obra, qued¢ tan satisfecho D. Juan Contreras, que expre-
s6 su gran convencimiento del extraordinario parecido “pero, atn por sélas
las manos, se sabria que soy yo™.

Cuando D. Fernando Labrada vi6 el dibujo, su respuesta quedé asegu-
rada en estas palabras: “Este es el mejor retrato, de los que conozco, que le
hayan hecho al marqués de Lozoya™.

He aqui el ejemplo de un hombre que gané la simpatia, la admiracion y
el afecto de casi todos los espanoles, un hombre que atin animdndome a que
le pidiera algo que estuviera en su mano, fui incapaz de hacerlo porque es-
taba més que colmada mi copa, con el solo hecho de haber tratado con al-
guien del cual siempre existird un motivo para no perder su huella por tra-
tar de buscar su sabiduria.



BIOGRAFIA DEL MARQUES DE LOZOYA

Por

FUENCISLA RUEDA RODRIGUEZ

Se ha cumplido el centenario del nacimiento del ilustre historiador Don
Juan de Contreras y Lopez de Ayala, Marqués de Lozoya.

Su biografia estd atin por hacer, solo pretendo en estas pdginas esbozar
los acontecimientos mds importantes de su vida basandome en unas incom-
pletas Memorias del Marqués que abarcan de 1893-1923, es decir hasta los
treinta afios de su vida; y otra serie de documentos entre los que destaca una
cronologia de su vida elaborada por Alfonso Ceballos-Escalera y Gila.

Los padres del IX Marqués de Lozoya fueron Don Luis de Contreras y
Thomé y Dofia Ramona Lopez de Ayala. Corria el aio 1840 cuando naci6
en Segovia el VII Marqués de Lozoya Luis de Contreras y Thomé en una de
las casas mds antiguas (siglo XIV) de esta ciudad que en un principio era
conocida por “Casa de Segovia”. La casa estd situada en la plaza de San Pa-
blo hoy plaza del Conde de Cheste y ocupa con su jardin un extenso solar.

En Espaia, en este mismo afio se produjo el exilio de M? Cristina y em-
pez6 la regencia de Espartero; era una época en la que Espaiia sufrié una
gran crisis econémica que repercutié en muchas familias de gran abolengo.
Aunque segin Don Juan de Contreras “... ninguno de mis antepasados se ca-
s6 con herederos de grandes fortunas, ni enlaz6 con las grandes casas de la
alta Nobleza”.

En 1852 nace su madre, Ramona Lopez de Ayala Hierro.

Sus padres se casaron en 1880, se llevaban mucha diferencia de edad, €l
tenia 40 afios y su madre tenia solo 23. Fué el séptimo de sus hijos, quinto
de los que superaron la primera infancia. Su padre era por entonces Alcal-
de de Segovia. Su pasion era el campo, gran cazador, y su cabafia famosa
de ovejas merinas.

Don Juan de Contreras y Lépez de Ayala naci6 en la ciudad de Segovia,
a la cual iba a estar vinculado toda su vida, el 30 de junio de 1893 a las nue-
ve de la noche en la plaza del Conde Cheste.
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En estos afios su familia pasaba por una gran crisis econémica y un hijo
mads venia a complicar el problema “solamente mi madre y mi hermano ma-
yor, Luis, me recibieron con alegria. Mi madre vefa en mi al inico de sus
hijos que tenia los rasgos de su familia”. Fué bautizado en la Parroquia de
la Santisima Trinidad pocos dias después. Su padrino fué un hombre ilus-
tre, don Juan de la Pezuela y Ceballos, Conde de Cheste, Capitan General
de los Ejércitos Nacionales y Director de la Real Academia de la Lengua;
pero quien le tuvo en pila fue su nieto, Javier de la Pezuela, vizconde de
Ayala. Su madrina dofia Isabel de la Pezuela y Ayala “fué una de las mu-
jeres mds extraordinarias que he conocido”.

Su primera educacion fué a cargo de su madre. A los tres anos le ense-
fi6 a leer, le hablaba de historia, de geografia, de religion. A los cinco anos
fué al primer colegio; su profesor, Don Tomds Velasco. En 1899 cuando
tenfa 6 6 7 afios sus padres decidieron que fuera a la escuela publica llama-
da “El Centro”, ocupaba parte del inmenso palacio de los Condes de Man-
silla; al maestro que recordaba en sus Memorias el Marqués de Lozoya, con
gran carifo, se llamaba Don Timoteo Casero, que le dio clases particulares
en el bachillerato. En mayo de 1903 cuando tenia 10 afos, se examiné de
ingreso “Hice un brillantisimo examen oral, pero no supe resolver la cuen-
ta de dividir. Me suspendieron”.

Cuando fué nifo, circunstancias adversas influyeron decisivamente en
su manera de ser: tenia cinco afos y se fracturé un brazo que con el paso
del tiempo quedo util, pero deforme, incapaz de algiin movimiento; sufrid
la operacién de dos traqueotomias, le pusieron un aparato que tubo hasta
los 14 afios. Durante todo el post-operatorio leyé mucho, sobre todo nove-
las de Julio Verne, al que llamaba “bienhechor de la humanidad” porque le
inspiraba sentimientos de nobleza, de valor, de generosidad... 1898 fué un
afio tragico para Espaifia se firm6 el Tratado de Paris: Se perdieron Cuba,
Puerto Rico y Filipinas.

El primer dia de mayo de 1905 su padre, de vuelta de su paseo habi-
tual, se habfa puesto muy enfermo y murié a las pocas horas de una
angina de pecho.

Empez6 a estudiar bachillerato bajo la direccion de los Padres Domini-
cos en el Instituto General y Técnico de Segovia; fué cuando se inici6 su
pasion por escribir, se puso en contacto con los cldsicos y descubri6 la fa-
cilidad que tenfa para imitar aquellos sonetos. Entonces “El Adelantado de
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Segovia” mantenia una pagina literaria que dirigia Don José Rodao; entre
los quince y veinte afios goz6 del profundo placer de leer y versificar.

Resulta emocionante el resumen que hace de su infancia con estas pala-
bras: “Pocos chicos han sufrido mds; pocos chicos se han divertido tanto.
Yo era muy sensible al dolor y al goce”.

Mientras escribia, en 1912, comienza la carrera de Derecho, en la Univer-
sidad de Salamanca, como alumno libre, sin vocacién; por sus primeros traba-
jos fué nombrado Académico Correspondiente de la Real de la Historia. Un
dia del afio 1916, estando en Segovia, en el polvoriento local de Archivo his-
co, conocid a don Antonio Ballesteros y Beretta y a su mujer. El era catedra-
tico de la Universidad de Madrid; les sirvi6é de guia por la ciudad y hablando,
Don Antonio le propuso que hiciese en un par de afos, por libre, la carrera de
Filosofia y Letras, que se doctorase y opositase a la Cédtedra de Universidad.
Este encuentro cambi6 el rumbo profesional y vocacional de su vida.

En 1917 muere su hermano mayor, Luis de Contreras, y le sucede en el
Marquesado de Lozoya. '

Como dije anteriormente, habia escrito varios libros de poesia que le ha-
bian publicado, entre ellos estdn “Poemas Arcaicos” (1913), “Poemas de
aforanza” (1915), “Sonetos espirituales” (1917): “Son gritos de amor, de
angustia, de esperanza”. Julio Cejedor y Franca en su Historia de la lengua
y literatura castellana, tomo XIII, pag. 179 “Los sonetos espirituales son las
mejores poesias misticas en Espafia mucho tiempo ha, de verdadero misti-
cismo espaiiol, sincero, sentido y de exquisita hechura”.

“¢Quién recuerda el aroma de las flores
abiertas en lejanas primaveras?

¢ Quién, aquel resplandor de las hogueras
que hicieron, otro invierno, los pastores?

Pasa la vida asi, con sus dolores;

asi la gloria, que afanoso esperas.
Poeta ;quién sabra de tus quimeras?
Amante ;que ha de ser de tus amores?

Una noche serena asi decia,
mirando de los cielos la grandeza,
cuando una voz me susurrd al oido:
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“Ama con puro amor, trabaja y reza;
duérmete luego en paz y en Mi confia:
iCuanto se hace por Mi, nunca es perdido

!‘)‘!
(Soneto espiritual)

En 1920 dio a laimprenta San Martin los versos de los tltimos anos, reu-
nidos en un libro que se llam6 “Poemas Castellanos™ y es galardonado por
la Real Academia Espafiola con el Premio Fastenrath.

En los afios que van del 20 al 30, decisivos en la historia de Espafia en
el que hubo acontecimientos muy importantes para la vida de todos los es-
pafioles por ejemplo la dictadura de Primo de Rivera (1923/30), la Segun-
da Republica Espanola y la gran crisis econdmica mundial (1931); va a
cambiar mucho su vida. Es nombrado en 1922 Correspondiente de la Aca-
demia de Bellas Artes y Ciencias Historicas de Toledo.

En abril de 1923, a los 29 afios de edad oposité a la citedra de Historia
de Espafa de la Universidad de Valencia, ciudad a la que se traslad6 en
compaiiia de su madre. El Marqués era persona muy timida, le costaba mu-
cho hablar, pero tenia sin saberlo, el arte de exponer con orden, con clari-
dad y con belleza pues en el fondo de sus cualidades como orador, estaba
la poesia a la que tantos afios se habia dedicado. Fué una época en la que
contaba con el respeto y el carifio de sus alumnos “jDias maravillosos de
Valencia! preludio de casi medio siglo de vida Universitaria en la cual he
tenido —Loado sea Dios— muchas alegrias y ni un solo sinsabor™.

Estando en Valencia la editorial Salvat le habia encargado que elabora-
ra la Historia del Arte Hispdnico, a cuya redaccion consagré la mayor par-
te de su tiempo. El primer volumen que vio la luz en una fecha histérica (14
de abril de 1931: caida de la monarquia e institucion de la Segunda Repu-
blica), obtuvo dentro y fuera de Espana un éxito excepcional.

1931 fué un afio de tristes y gratos recuerdos: en abril muere su madre a
la que adoraba. Ese mismo verano contrae matrimonio con su prima her-
mana Constanza L6pez de Ayala y Morenes, de la que tendria dos hijas:
Dominica y Angelina. Tuvo que abandonar su carrera universitaria, que era
su mayor ilusion, por la politica, hacia la cual sentia horror.

Los afios de la Republica, anteriores a la guerra civil le llevan de forma
ineludible a la actividad politica. Corre el afio 1933, abandona Valencia y
su catedra, volviendo a residir en Segovia; y es elegido Diputado a Cortes
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por esta ciudad. Esta faceta que le acompanara durante buena parte de su
vida, no le impedira proseguir sus trabajos de investigacion de su “Historia
del Arte Hispanico™, que vio la luz entre 1931-1949.

Al estallar la guerra civil comienza a dar clases en el Instituto de Ense-
flanza Media de Segovia; y es reelegido Diputado. Nada mds acabar la con-
tienda es nombrado Director General de Bellas Artes, cargo que ocupard
hasta 1952; desempenia un papel decisivo en el regreso a Espana de los cua-
dros del Museo del Prado que se habian puesto a salvo en Suiza durante la
Guerra Civil. Apoy6 a numerosos artistas de vanguardia. Asume la dificil
responsabilidad de hacer frente, apenas sin medios econémicos, de la con-
servacion y restauracion de un patrimonio que se estaba desmoronando, co-
mo consecuencia de los estragos de la guerra, del abandono secular, y del
desastroso crecimiento de las ciudades. Restaurd gran cantidad de edificios,
entre ellos el Alcdzar de Segovia; reconstruyo los Reales Sitios de la Gran-
ja, Aranjuez, el Palacio de Riofrio; cre6 varios museos: Las Descalzas
Reales, La Casa de Machado en Segovia, y uno tan importante como el mu-
seo de América con edificio propio levantado de nueva planta.

A €l también se debe la creacion de la Orquesta Nacional, de la Agrupa-
cion Nacional de la Misica de Cdmara y la reorganizacion de los Conser-
vatorios.

Consigui6 la declaracién colectiva de “monumentos histérico-artistico”
por Decreto de todos los castillos espafioles.

Por estos anos fue profesor de historia de Espana del Principe Don Juan
Carlos de Borbon.

Desempefia numerosos trabajos ptblicos; en 1940 es nombrado Académi-
co de Numero de las Reales Academias de la Historia y de Bellas Artes de San
Fernando; socio de Honor de la Asociacion de Pintores y Escultores; y Corres-
pondiente de la Real Academia Catalana de Bellas Artes de San Jorge. El 27
de febrero fue nombrado académico de la Real Academia de San Fernando.
Las artes plasticas del siglo XIX y su teoria, fueron tema del discurso de in-
greso. En este discurso, el Marqués de Lozoya recoge las noticias esparcidas
en revistas, en este tiempo, con juicios sobre acontecimientos artisticos y con
valoraciones de cuadros y artistas que el tiempo ha ido poniendo en su lugar.

El 8 de marzo de este mismo ano ingresaba en la Real Academia de la
Historia para ocupar la vacante producida por la muerte del jesuita Padre
Zacarias Garcia Villada; era la medalla nimero 36. Presenté numerosas
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obras de cardcter historico que habia escrito anteriormente. El 23 de marzo
de 1941 en el acto de su recepcion publica de la Real Academia de la His-
toria el tema que escogio para su discurso fue sobre el Canciller Pero Lépez
de Ayala, patriarca venerable de la historiografia hispanica.

Al dar las gracias por este mérito otorgado comentd: “Aunque valgo po-
co y en poco podré contribuir a los fines de esta docta Academia, me pon-
go incondicionalmente a sus ordenes y a los de V.E., ofreciendo dar cuen-
ta de mis pobres trabajos y de cuanta noticia histérica pueda adquirir en la
antigua ciudad donde resido”.

Su discurso fue contestado por el Excmo. Sr. Don Antonio Ballesteros
y Beretta; muy emocionado comenzé “Me cumple hoy actuar en una de las
ocasiones mds gratas de mi vida. Hace afios que conozco al marques de Lo-
zoya y recuerdo como si fuera un hecho reciente el dia de nuestra primera
entrevista. En esa maravillosa Segovia de sus amores, frente a la catedral,
tuvo efecto el feliz encuentro. Desde entonces nuestra continua amistad no
se ha interrumpido ni un instante y le he seguido fervorosamente en su as-
censional marcha de merecidos triunfos”, y acaba diciendo. “...he sido su
maestro. Ello me enorgullece, y puedo declarar que sus extraordinarias con-
diciones se advertian desde sus primeros afos: inteligencia, voluntad y, so-
bre todo la llama divina del fervor, del entusiasmo por las cosas del espiri-
tu. Siempre amarlas con pasion es comprenderlas... Por mil motivos me
complazco en saludarle cordial en nombre de la Academia”.

El, aunque en estos afios no se dedicaba a la actividad docente como ca-
tedrético, seguia teniendo la cdtedra de Historia de Espafa en la Universi-
dad de Valencia pero debido al cambio del nuevo Plan de Estudios, a peti-
cion propia y con el informe favorable del Consejo Nacional de Educacion,
don Juan de Contreras pasé a desempefiar la cdtedra de Historia del Arte
Hispano-Americano, por Orden del 23 de octubre de 1945. Hubo un con-
curso de traslado y fue nombrado catedratico de Historia del Arte de la Uni-
versidad Central de Madrid, por Orden de 20 de febrero de 1947, cesando
en la Universidad de Valencia el dia 7 de marzo de dicho afio.

Don Carlos Robles Piquer fué antiguo alumno en esta época y decia que
sus clases estaban marcadas por el sello del arte y de la ciencia de un arte y
de una ciencia muy “apartados de un saber libresco”.

En 1952 es nombrado director de la Academia Espanola de Bellas Artes
de San Pietro in Montorio de Roma, ciudad a la que marcha acompafiado
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de toda su familia. Recordaba con gran carifio la estancia en esta bella ciu-
dad. Incluso en esta época volvi6 a hacer versos alguna vez; €l comentaba
“la poesia, como la filosofia, requieren el ocio. Yo puedo en cualquier mo-
mento escribir sobre historia o sobre historia del arte, pero no puedo en
cualquier momento versificar”.

1957 cesa en su cargo en Roma y, vuelto, a Espaiia, se reincorpora a su
catedra en Madrid donde impartird sus clases hasta 1963 que es jubilado
como catedrético. Tenia entonces 70 afnos pero estaba muy bien de salud y
muy ldcido, la Universidad Espanola no podia permitirse el lujo de perder
el magisterio de Don Juan de Contreras y Lopez de Ayala y fue en la joven
Universidad de Navarra donde el Marqués de Lozoya puso el epilogo a su
dilatada carrera docente, como profesor extraordinario.

Viaj6é mensualmente a Navarra para impartir clases de Historia del Ar-
te, en la facultad de Filosofia y Letras. Aprovechan su estancia para cono-
cer Navarra, para disfrutar de sus paisajes, su arte y su gastronomia.

A partir del afio 67 dejé de ser profesor extraordinario pero siguié im-
partiendo en sus aulas numerosas conferencias y clases magistrales.

En 1971 fue nombrado Presidente de la Asociacién de Amigos de la
Universidad de Navarra, cargo en el que estuvo hasta su muerte.

La Universidad correspondié a su dedicacién nombrandole Doctor
Honoris Causa en 1972, nombramiento que le emocion6 profundamente.

En todos estos afios, aparte de su gran labor docente, es académico en
casi todos los paises de Latinoamérica: Nicaragua, Cuba, Guatemala, Mé-
jico, Peru, Republica Dominicana, Uruguary... también en Coimbra, Fran-
cia, y Alemania. Dedicé gran parte de su actividad a una incansable labor
de conferenciante. Con este motivo sus desplazamientos seran constantes
para participar en actos académicos y culturales.

1964. Su personalidad, su obra, su prestigio, el respeto por su honesto
obrar, le llevan a presidir el Instituto de Espafia. Siendo Presidente del Ins-
tituto, el Marqués de Lozoya representé a las Academias en el Consejo del
Reino durante ocho afios.

El 20 de febrero de 1976 el Rey Don Juan Carlos hizo merced de la dig-
nidad de Grande de Espafia para unirlo al titulo de Marques de Lozoya a
Don Juan de Contreras y Lopez de Ayala. Premiaba asi su “fecunda vida”,
entregada generosamente al estudio, a la investigacion y a la ensefianza en
amplisima panordmica que comprende desde el Arte a la Literatura, pasan-
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do por la Historia en una incansable labor de exaltacion del patrimonio cul-
tural de Espana.

Tras este tltimo honor, la vida del Marqués estaba cumplida. Se acerca-
ba el final de su vida que el mismo presentia como escribi6 a su amigo Jo-
sé Camon Aznar en una carta conmovedora, verdadero testamento espiri-
tual: “El pensamiento de la muerte me ha acompanado a lo largo de toda
mi vida, y mds ahora en que, a mis 84 afios, no puede estar lejana. No me
inspira gran temor pues confio en la infinita misericordia de Dios, pero si
una gran preocupacion. En el Prefacio de la Misa de difuntos se dice: “la
vida no acaba sino que se transforma”. ;Como serd su forma futura?. No
puedo menos de amar a mi cuerpo que ha sido mi fiel servidor durante 3/4
de siglo. Me causa pena abandonar a las personas tan queridas y aun los
paisajes y el ambiente que me ha rodeado durante tanto tiempo.

Mi gran consuelo es que encontraré en el umbral a mi Angel de la Guar-
da de quien siempre he sido devoto. El me llevard a la presencia de Jests™.

El 23 de abril de 1978 muere en su casona segoviana y fue enterrado en
el Convento de las Madres Dominicas de la misma ciudad.

Seria interminable citar la larga lista de honores, premios, medallas, que
recibio a lo largo de su fecunda vida y que exigiria un espacio mas amplio
que el de este articulo; ya anticipé que se trataba solo de un bosquejo y que
la biografia del IX Marqués de Lozoya estd atin por hacer.
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FELIPE II PREMIA EN 1571 A TRES SERVIDORES REALES
POR LAS TAREAS EJECUTADAS

El 22 de febrero de 1571 Felipe II concedia a Juan de Herrera la prime-
ra merced, consistente en quinientas doblas sobre la villa toledana de Vi-
llanueva de Alcardete (1).

Después, a lo largo del afio 1571, Juan de Herrera, ademds de prestar
atencion a las obras del monasterio de San Lorenzo el Real con sus disefios
y disposiciones, intervino durante los primeros meses en un ingenio idea-
do por el aparejador Pedro de Tolosa para calentar el agua de la cocina es-
curialense (2). En el mes de junio Aunque la fabrica no auia caminado co
mucha priessa, estaua ya leuatado todo el lieco g mira al Mediodia, cu-
bierto y puesto en perfecio, y los dos g mira a Oriete, y al Poniete hecha
buena parte, de suerte q auia mucha casa y aposento y las oficinas de ma-
yor importacia para poder habitar, no solo el couento, sino tambien su Ma-
gestad, y caualleros de su estado: por lo cual, el 11 de dicho mes, dia de
San Bernabé dixo la vitima Missa cantada el Prior fray Hernando de ciu-
dad Real, en la capilla del pueblo, assistiendo a ella su Magestad, con mu-
chos caualleros, y a la noche se subio a dormir al aposentillo que se auia
hecho debaxo del coro, para desde su ventana oyr las Missas y oficio diui-
no, aunque todo harto angosto y apretado (3), acontecimiento en el que su-
ponemos que asistiria Juan de Herrera, cuyas trazas para los tejados de la
Casa de los Naranjos, en Aranjuez, fueron aceptados en el mismo mes por
el monarca (4). En el mes de noviembre siguiente Herrera organiza con los
destajerosla obrade laiglesia principal escurialense (5) y, también en aquel
afo, disena la fachada mediodia del alcazar toledano (6).
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Gaspar de Vega, maestro mayor de las obras del Bosque —Valsain—, habia
allanado y aparejado la plaga que estd delante de los alcazares de Segovia y
realizado en ellos fuera dellos ciertos reparos y hedifficios (7). Su actividad
en las obras reales fue continua durante 1571, fecha en que finaliz6 las obras
del palacio de Valsain (8), que le mantuvieron ocupado varios afios; también
en el mes de octubre decidio la elecciéon de marmoles para un reloj (9).

Desconocemos la actividad de Juan Nicolay en el afio que nos ocupa.

El afio 1571 fue feliz para Felipe II. El 7 de octubre Juan de Austria, co-
mandante en jefe de la flota cristiana, vencia a la turca en Lepanto (10); bata-
lla en la que intervino Miguel de Cervantes con veinticuatro aios, los mismos
que contaba el hermano del monarca (11). Un segundo suceso, motivo de in-
mensa alegria, sin duda, debi6 de ser el nacimiento de su primogénito, el prin-
cipe Fernando (12), hijo de su cuarta esposa Ana, que era docil y tierna (13).

El prudente monarca concedia con frecuencia a sus fieles servidores
mercedes econdmicas, las cuales incrementaban los salarios que tenfan de-
signados. En aquel afio de 1571, dichoso para Su Majestad, concedi6 a Juan
de Herrera una nueva merced, aunque compartida con Gaspar de Vega y
con Juan Nicolay. La merced consistio en quinientas doblas que el monar-
ca debia percibir del concejo de la villa de La Torre de Esteban Hambrén.

LA TOLEDANA VILLA DE LA TORRE DE ESTEBAN HAMBRAN

En la comarca toledana de la Sagra y rodeada de tierras arenosas, de rega-
dio y de secano, se asienta la villa de La Torre de Esteban Hambran con una
poblacion de labriegos y jornaleros en el dltimo tercio del siglo X VI (14).
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Esquema de la situacion de La Torre de Esteban Hambrin.
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En el siglo XIII el mozarabe Esteban Ambrdn fue propietario de una fo-
rre musulmana, en torno a la cual se repobl6 la futura villa con vecindario
cristiano; en el siglo XV perteneci6 a la Mitra toledana; luego, bajo el rei-
nado de Juan II, pasé al dominio real; después fue sefiorio de los duques del
Infantado hasta 1568, afio en el que Pedro Gonzilez de Mendoza, enajené
su lugar a Diego de Vargas, secretario del rey (15).

Contaba la villa en 1571 con quinientos vecinos (16), y las trazas de su
templo parroquial de Santa Marfa Magdalena erréneamente las atribuy6 un
autor a Juan de Herrera (17).

PLEITO DEL CONCEJO DE LA VILLA DE LA TORRE DE ESTEBAN
HAMBRAN CON SU SENOR, EL SECRETARIO, DIEGO DE VARGAS

Al pasar el sefiorio de la villa toledana al secretario real Diego de Var-
gas, entre este personaje y el concejo de La Torre de Esteban Hambrén de-
bieron de surgir dificultades.

Como consecuencia de ellas iniciaron un pleito ambas partes, que fue
sustanciado con el resultado de que al concejo y noble regimiento de la vi-
lla le condenaron por la segunda suplicacion en el pleito que traian con el
secretario Diego de Vargas, seior de la dicha villa, a pagar mil quinientas
doblas (18).

De estas mil quinientas doblas, quinientas pertenecian a la cdmara de
Felipe 11, quien por una cédula, signada de su real mano y expedida en Ma-
drid a primero dia del mes de henero de 1572, dispuso que aquellas qui-
nientas doblas, que a su real cdmara pertenesgen, las concedia, como mer-
ced y conjuntamente, a Juan de Herrera, Gaspar de Vega y Juan Nicolay,
para que ellos pudieran resceuir i cobrar del concejo de La Torre de Este-
ban Hambrdn, e de sus bienes e proprios, dicha cantidad (19).

CARTA DE PODER OTORGADA CONJUNTAMENTE POR JUAN DE
HERRERA, GASPAR DE VEGA Y JUAN NICOLAY PARA COBRAR DEL
CONCEJO DE LA TORRE DE ESTEBAN HAMBRAN LA MERCED
QUE LES HABIA CONCEDIDO FELIPE II

En virtud de aquella merced de quinientas doblas concedida el 1 de ene-
ro de 1572 por Felipe II a favor de Juan de Herrera, Gaspar de Vega y Juan
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Nicolay, éstos, dias después, el 8 de enero de dicho afio, otorgaron un po-
der conjunto en Madrid, ante el escribano Cristobal de Riafio, a favor de
Francisco de Salcedo, vecino de la Villa y Corte, para cobrar las quinientas
doblas que debia abonarles el concejo y regimiento de La Torre de Esteban
Hambran (20).

ande Hpeee

Firma de Juan de Herrera en el poder otorgado en Madrid el 8 de enero de 1572.

En este poder encomendaban a Francisco de Salcedo la mision de de-
mandar, resceuir i cobrar las dichas quinientas doblas de el dicho conce-
jo i noble regimiento de la dicha villa de La Torre de Esteban-Ambran, e
de sus bienes e propios, e de sus fiadores i bienes i de quien a su derecho
deuiere e lo aya de dar e pagar. Para ello le autorizaban especificamente
para poder dar e otorgar vuestras cartas de pago e finiquito, lastos, cesio-
nes, e valgan e sean firmes como si insertas las diesemos e cargasemos, e
sobre la cobranza dello podais paresger ante todas e qualesquier justicias
e juezes de qualesquier partes que sean, eclesiasticos e seglares, superio-
res e inferiores, e ante cada vno dellos hagais todas las demandas, pedi-
mientos, requerimientos, citaciones, enplazamientos, entregas, execugio-
nes, prisiones, ventas e remates de bienes e qualesquier juramento, e todos
los otros autos e diligencias judiziales i extrajudiciales nescesarios, e que
nosotros hariamos e hacer podriamos presentes seiendo.
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Firma de Gaspar de Vega en el poder otorgado en Madrid el 8 de enero de 1572.

Finalmente, para auer por firme el poder otorgado declararon textual-
mente que: obligamos nitestras personas e bienes, e so la dicha obligacion
vos releuamos de toda carga de satisfacion e fiaduria, so la clausula en de-
recho acostumbrada (21).

Desconocemos la fecha en que los tres criados de su magestad (22) re-
cibieron el importe de la merced, pues en el Archivo municipal de La To-
rre de Esteban Hambrén no se conserva documentacion alguna de los aiios
1571y 1572 (23); y tampoco en la Real Chancilleria de Granada hemos te-
nido la fortuna de localizar el expediente del pleito, aunque pudiera conser-
varse entre los documentos todavia no catalogados.






NOTAS

(1) Véase CERVERA VERA, “La primera merced”.

(2) INIGUEZ, “Los ingenios”, 169-170.

(3) SIGUENZA, Tercera parte de la Historia, 563.

(4) MARTIN GONZALEZ, “El Palacio de Aranjuez”, 252.

(5) JUAN DE SAN JERONIMO, “Memorias”, 159.

(6) MARTIN GONZALEZ, “El alcdzar de Madrid”, 12. El dibujo de la fachada en CERVE-
RA VERA, Afios del primer matrimonio, 196-197.
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(18) APENDICE DOCUMENTAL de este trabajo.
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de este Ayuntamiento, no se conserva documentacion alguna de los afios 1571y 1572.
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APENDICE DOCUMENTAL

CARTA DE PODER OTORGADA POR JUAN DE HERRERA, GAS-
PAR DE VEGA Y JUAN NICOLAY A FAVOR DE FRANCISCO DE
SALCEDO PARA COBRAR DEL CONCEJO DE TORRE DE ESTE-
BAN HAMBRAN QUINIENTAS DOBLAS QUE LES CORRESPON-
DEN POR MERCED DE FELIPE II

Madrid, 8 de Enero de 1572

(A.H.P. MADRID, Cristobal de Riaiio, Prot, 167, s.f.)

Sepan quantos esta carta de poder vieren como yo, Juan Nicolay, € yo,
Gaspar de Vega, e yo, Juan de Herrera, criados de su magestad, residentes
en su corte, otorgamos e conoszemos que damos e otorgamos todo nuestro
poder conplido bastante segtin que le auemos e tenemos e de derecho nos
puede i deue valer, a vos Francisco de Salcedo, vezino de la villa de Ma-
drid, o a la persona o personas que vuestro poder ouieren, ¢ sostituimos e
damos especialmente para que por nosotros i en nuestro nonbre, i de cada
vno de nos, podais requerir e requirais con vna cedula real de su magestad
signada de su real mano, refrendada de su secretario, su fecha en la dicha
villa de Madrid, a primero dia del mes de henero, al concejo i noble regi-
miento de la villa de La Torre de Esteban-Ambran, por la qual su mages-
tad nos haze merced de las quinientas doblas que a su real cdmara pertenes-
cen de las mill e quinientos doblas en que estan condenados por la segunda
suplicacion en el pleito que traian con el secretario Diego de Vargas, sefior
de la dicha villa, como mas largo se contiene en la dicha cédula real, e con-
forme a ella demandar, resceuir i cobrar las dichas quinientas doblas de el
dicho concejo i noble regimiento de la dicha villa de La Torre de Esteban-
Ambran, e de sus bienes e propios, e de sus fiadores i bienes i de quien a su
derecho deuiere e lo aya de dar e pagar, e ansimismo requerirdn la dicha cé-
dula real a los que su derecho i ... en la dicha carga e de lo que requerire-
mos i cobraremos poder dar e otorgar vuestras cartas de pago e finiquito,
lastos, cesiones, e valgan e sean firmes como si insertas las diesemos e car-
gasemos, e sobre la cobranza dello podais parescer ante todas e qualesquier
justicias e juezes de qualesquier partes que sean, eclesiasticos e seglares,
superiores e inferiores, e ante cada vno dellos hagais todas las demandas,
pedimientos, requerimientos, citaciones, enplazamientos, entregas, execu-
ciones, prisiones, ventas e remates de bienes e qualesquier juramento, e to-
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dos los otros autos e diligencias judiziales i extrajudiciales nescesarios, e
que nosotros hariamos e hacer podriamos presentes seiendo, ... € quan cun-
plido e bastante poder para ello tenemos, tal le damos e otorgamos a vos,
el dicho Francisco de Salcedo, e a vuestros sustitutos con libre e general ad-
ministracion, e sus inzidencias ¢ dependencias, anexidades e conexidades,
e para lo auer por firme obligamos nuestras personas e bienes, e so la dicha
obligacion vos releuamos de toda carga de satisdacion e fiaduria, so la clau-
sula en derecho acostumbrada, que fue fecha e otorgada en la villa de Ma-
drid, estando en ella la corte e consejo de su magestad, a ocho dias del mes
de henero de mill e quinientos e setenta e dos afos; testigos que fueron pre-
sentes: Pedro de Ventosa, e Juan Bautista de Riafio e Alonso de Riafio, ve-
cinos y estantes en la dicha villa de Madrid, y los otorgantes lo firmaron en
el registro de sus nombres. -Juan Nicolay.-Gaspar de Vega.-Juan de herre-
ra.-Paso ante mi, Cristébal de Riafio.
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“TIEMPO PARA LA ALEGRIA”
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La dedicacion del editor Rafael Diaz-Casariego, fundador y director de
la coleccion “Tiempo para la Alegria”, al mundo de los libros magistrales,
se extiende desde 1959 hasta el presente; treinta y cuatro afios de ininte-
rrumpida labor, comenzada en una €poca carencial en la que escasearon
ediciones selectas y publicaciones de biblidfilo ilustradas con obra gréifica
original. Sus aportaciones a la facsimilia, realizadas con esmerada perfec-
cion, cuyos modelos son de dificil cuando no de imposible acceso, han en-
riquecido las modernas bibliotecas.

Dentro de las ediciones de arte y bibliofilia, la serie llevada a cabo por
Casariego bajo el titulo “Tiempo para la Alegria” recoge, junto a textos de
alta calidad literaria por €l seleccionados, una coleccion de litografias y gra-
bados, firmados por artistas de diversas tendencias, constituyéndose, dada
su importancia y extension, en una manifestacion esencial del arte contem-
pordneo espaiol.

Con referencia a la serie “Codices Notabiles”, otra de las mas bellas de
Casariego sobre arte medieval, se lee en el catdlogo de sus obras facsimila-
res: “Del pasado se conservan fascinantes cédices miniados decantados por
el tiempo, de gran riqueza, de excepcional belleza y de notable interés his-
torico documental. Constituyen estas obras tesoros de todos y, paradégica-
mente, de nadie. [...] en la practica, su contemplacion o consulta resulta di-
ficil, circunstancia que las convierte casi en tesoros ocultos”. De la misma
manera podemos referirnos a otros de sus extensos empefios artistico —bi-
bliograficos de diversas épocas: La serie “Obra Grafica de Goya”; la “Bi-
blioteca Histérico-Médica™; 1a “Biblioteca Cinegética Espanola”; la “Serie
Facsimilia”; y una Varia compuesta por libros antiguos y modernos, minia-
turas, beatos, manuscritos musicales, cartas, documentos, etcétera.
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Pero tal como ya he indicado, nuestra atencion quedard fijada desde aho-
ra en “Tiempo para la Alegria”. Acerca de ella se ha expresado asi el edi-
tor: “En esta coleccion se pretende recoger la creacion grafica de nuestros
artistas, el pensar de nuestros hombres, el hacer de nuestros artesanos: en
suma, dejar un genuino testimonio de nuestro tiempo. [...] Son grabados y
litografias originales los estampados con la matriz (plancha o piedra) reali-
zada directamente por las propias manos del pintor-grabador-litégrafo, sin
ningun otro medio fotomecdnico interpuesto, ni intervencion de tercera per-
sona silenciada”.

La razon por la cual he decidido, aun no perteneciendo al campo de la in-
vestigacion, intentar un andlisis del complejo artistico-literario de tan notable
produccién editorial, se debe a que pienso que ha sido parvamente estudiada
0, simplemente, poco conocida por los competentes en esta rama del arte. Creo
llegado el tiempo de enumerar unas obras merecedoras de una documentacion
mejor, de informar a los amadores del arte gréfico, y de atraer a aquellas per-
sonas sensibilizadas hacia las manifestaciones plasticas.

En la presentacion de esta produccion editorial, el profesor Ramon Ca-
rande afirma: “Este catdlogo sitia a Ediciones de Arte y Bibliofilia a la mis-
ma altura sefiera de unas seis o siete editoriales europeas en dicho campo™.
Y el prestigioso editor norteamericano George Braziler, en uno de sus be-
llos libros dedicard a Casariego estas palabras: “Rafael, dear, dear friend, I
have learned much from you, George”. (Rafael, querido, querido amigo, he
aprendido mucho de ti, George). La entranable dedicatoria del editor esta-
dounidense, es una concision de lo que representa la obra de Casariego pa-
ra los amantes de los buenos libros, y para los artistas que con tanta entre-
ga han intervenido en sus publicaciones.

Apenas superados los treinta afios, Casariego —profesor universitario—,
por su sOlida cultura, y por estar en posesion de una copiosa ilustracion ar-
tistica, serd capaz de realizar una catdrtica labor editorial, relacionando ar-
te y literatura. Creemos que, tanto por sus conocimientos editoriales como
por sus saberes filol6gicos, estaba preparado para alcanzar una elevada con-
cepcion del libro y para ejercer una depurada selectividad.

En 1959, siendo Casariego profesor del Instituto Mangold de Madrid,
(antes lo habfia sido del Instituto de Espafia en Londres, y, en 1966-68 lo se-
ria de la Universidad de Rohde Island, en Estados Unidos), después de
haber contemplado en la capital de Inglaterra una exposicion de grabados
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de Goya y de haber adquirido unos libros con reproducciones de dichos gra-
bados —de mediocre calidad, por cierto—, decide hacer una incursion en el
terreno editorial, con el deseo de patentizar la grandeza del pintor aragonés,
de dar la auténtica dimensién de uno de los mas geniales grabadores de la
historia. De tal manera nacerd del profesor bibli6filo, el editor vocacional.

El propio Casariego ha declarado de qué manera busco para el trasunto
goyesco diversos medios de reproduccion, para, después de repetidos en-
sayos, encontrar el taller de Otto Kalmayer, (el dltimo maestro de la fototi-
pia, en Espaia) y, valiéndose de tal técnica lograr una claridad lineal y una
notable matizacién tonal; y todo ello, sin intervencion de reticulas, lo cual
permitfa una mayor aproximacion a la calidad de los originales, a sus gra-
daciones mds sutiles. Ha recordado también Casariego, como los alemanes,
al descubrir la fototipia, a finales del siglo pasado, la consideraron “Ia tlti-
ma perla de la corona de las artes grificas inventadas por Gutemberg”.

Los comienzos de la actividad editorial de Casariego tuvieron lugar en
condiciones modestas; no estuvo respaldado por un capital suficiente, ni
contd con antecedentes familiares en el sector editorial. Casado con la tam-
bién profesora Carmen Andréu, padre de tres hijos, ¢ inapelablemente so-
metido a disciplinas pedagdgicas emprenderd una empresa de dudosos be-
neficios crematisticos —en verdad, completamente nulos durante mucho
tiempo—. Posteriormente logrard un indudable reconocimiento en las esfe-
ras artisticas, aunque, como indicdbamos al principio, su labor no haya si-
do profundamente estudiada y considerada en su extension.

Tres fueron los inicios editoriales de Casariego destinados a la difusion de
la obra grafica de Goya: en primer lugar, en 1960, La Tauromagquia; un afio
después saldrd a la luz la serie de Los Caprichos, y por fin, en 1962, Los To-
ros de Burdeos. 1.os tres libros, con reproducciones facsimilares sobre papel
de hilo verjurado y una huella perimétrica en la mancha, al objeto de obtener
la mayor similitud posible con los originales. El cuerpo documental de estas
ediciones corri6 a cargo del propio Casariego, quien, estudioso de la obra gra-
fica goyesca y conocedor de sus técnicas y eventos historicos, proporcionara
datos precisos y formulard puntuales comentarios.

Esta primera voluntad editorial no obtuvo en Espana el éxito merecido,
pero si allende las fronteras: Francia, Italia y Japon requirieron la mayor
parte de los ejemplares. En Paris, la Galerfa Gaveau fue la mds interesada
en una distribucion que resulté beneficiosa para el buen conocimiento de la
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obra grabada del genial pintor, cuyas planchas matrices se conservan, casi
en su totalidad, en la Calcografia Nacional de Madrid.

A pesar de la aceptacion conseguida —sobre todo en el extranjero—, es-
tas publicaciones de significante contenido cultural y de una didé4ctica diri-
gida hacia el conocimiento del grabado, no colman totalmente las aspira-
ciones del nuevo editor, el cual sin poder ya eludir tan atractiva ocupacion,
pensard en propuestas mds ambiciosas.

En 1963, se plantea Casariego la elaboracion de publicaciones compues-
tas con obra gréfica original. De esta determinacién naceré la idea de reali-
zar una coleccion con el titulo de “Tiempo para la Alegria”. Su primer en-
sayo lo llevard a cabo con Eduardo Vicente, quien pintard sobre la piedra
una serie denominada Litografias de Madrid, sutilisima version lirica, ple-
na de gracia y ligereza, sobre tipos y ambientes castizos de la capital. El Ii-
bro comienza con un prélogo de Antonio Espina y continda con un texto
de Antonio Diaz Canavate. Las litografias fueron estampadas en el taller de
Dimitri Papageorgiu.

El pintor Eduardo Vicente —hermano de Esteban, el prestigioso miem-
bro de la escuela neoyorquina— fue amigo de bohemios y mendigos, por los
que sentia entrafiable afecto, representdndolos en sus cuadros con increible
gracia. Eran para €l, en medio de una sociedad constrictiva, los verdaderos
gozadores de la libertad, y poblaban, convertidos en signos expresivos lle-
nos de humanidad, sus escenas de cardcter popular.

Por aquellos afios Rafael Casariego estuvo integrado en un grupo de in-
telectuales y artistas de la vida madrilefia: Ramoén Carande, Antonio Espi-
na, Manuel Garcia Pelayo, Antonio R. Mofiino, Antonio Flores de Lemos,
Juan A. Zunzunegui, Rafael Pérez Delgado, Juan Manuel Caneja, Santiago
Amon, entre otros, y Ramén Diaz Casariego, su hermano y posterior cola-
borador. Fueron tertulias, de las que pensamos que surgieron las primeras
ideas para la realizacion de las Litografias de Madrid, afortunado libro ini-
cial de la serie “Tiempo para la Alegria”.

La magnifica vision grafica de Madrid, realizada por un pintor tan
buen conocedor de los recovecos de la ciudad y de sus gentes mds que-
ridas, debid, sin duda, inclinar al editor a encargar un nuevo libro al pro-
pio Eduardo Vicente, de relativa semejanza con el anterior: Variaciones
sobre Parfs, integrado por catorce litografias, unos poemas de José Hie-
rro y una introduccién del editor. En las estampas parisienses, el pintor,
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con el mismo encanto que en la madrilefas, plasmard un perfil espiritual
de la ciudad del Sena.

Algun tiempo después trabajard Eduardo Vicente sobre una nueva piedra
litografica, para comenzar otro libro: De Sevilla a Paris. De no sorprenderle
la muerte, esta serie de litografias, en compaiiia de un texto de Ramén Caran-
de, hubiera constituido su tercera aportacion a “Tiempo para la Alegria™.

Casariego fundé en 1964 su propio estudio-taller artesano de estampa-
cion. Estuvo, en un principio, provisto de una prensa de litografia y de una
coleccion de piedras areniscas de Baviera de buena calidad. Pasaran algu-
nos afios hasta que, tras haber cumplido un importante ciclo litografico, ins-
tale dos térculos y una prensa vertical, donde ya podran ser estampados,
ademads, toda clase de grabados por medio de los procedimientos mas di-
versos: aguafuertes, aguatintas, xilografias, maneras negras, puntasecas,
etcétera, alternando los procedimientos planogréficos con los calcografi-
cos, ampliando asf la posibilidad colaboradora de muchos artistas.

El primer trabajo encargado en el nuevo taller fue una Tauromaquia, a
Juan Barjola. La lentitud ejecutiva del pintor, sumada a la extension de la
obra, hardn que esta publicacion retrase su salida, dando paso a otros libros.

En 1966, Casariego viaj6 a los Estados Unidos, donde permanecio ejer-
ciendo de profesor de lengua y literatura espanola durante dos anos, en la
Universidad de Rohde Island. Es precisamente después de este viaje cuan-
do se publicara Variaciones sobre Paris. En el prologo de este hermoso
libro, evoca, en una brumosa mafana en América, al recibir la noticia de la
muerte del pintor, unas palabras de Bécquer: “He aqui hoy por hoy todo lo
que ambiciono: ser comparsa en la inmensa comedia de la humanidad; y
concluido el papel de hacer bulto, meterme entre bastidores, sin que me sil-
ben ni me aplaudan, sin que nadie se aperciba siquiera de mi salida”. Asi
habia sido, en verdad, Eduardo Vicente.

A la vuelta de su estancia americana, tras las estampas de Paris, Ca-
sariego emprenderd nuevas empresas editoriales; contara para ellas con
algunos nombres de eminentes artistas: Manuel Viola, Gonzalo Chillida,
Gregorio Prieto, José Caballero...

El taller fue durante largos afos lugar de experiencias de muchos artis-
tas, la mayor parte de ellos residentes en Madrid, aunque también partici-
paron algunos fordneos. Casariego reunio a pintores que estaban prepara-
dos para una expresion auténtica en el campo del arte grifico original, e
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incluso a otros que, aun no conociendo las técnicas del grabado, debida-
mente orientados, pudieron manifestar plenamente su arte. Se opero al prin-
cipio en una prensa litogréfica, accionada por el maestro Manuel Repila,
quien poseia un exhaustivo conocimiento en lo referente al trabajo sobre
las piedras, asi como a sus sucesivos tratamientos por medio de dcidos y
gomas, y, sobre todo, a los métodos para detener la degradacion producida
por las repetidas impresiones. Repila logré el necesario dominio para supe-
rar las exigencias inherentes a una depurada labor artistica. Artesano de
notable sensibilidad, supo adaptarse a los procedimientos mds dispares pro-
puestos por unos artistas que realizaban sus creaciones sobre una materia,
si bien extrana para la mayor parte ellos, sin embargo, sumamente atracti-
va, tanto por su propia calidad, como por las dificultades originadas ante un
constante riesgo de fracaso.

Cuando Casariego instal6 posteriormente dos torculos y una prensa ver-
tical, quedaron ampliadas las posibilidades del taller y “Tiempo para la Ale-
gria” se enriquecio en gran manera. Anadiremos los nombres de otros tres
estampadores, también considerados como notables artistas, que mantuvie-
ron la elevada categoria artesanal del obrador: Silvino Poza, Dietrich Mann
y Pedro Arribas, maestros en los diferentes procedimientos calcograficos.

Una de las caracteristicas, a nuestro juicio, mds positivas de la editorial
fue el contar con unos artistas dispuestos a la conservacion del concepto de
estampa frente al concepto de cuadro, tan prevaleciente este ultimo entre
los pintores de las nuevas generaciones. Nada tenemos en contra de la uti-
lizacién de los procedimientos graficos cubriendo las posibilidades de otras
intenciones pldsticas, pero “Tiempo para la Alegria” mantuvo la pureza del
cardcter cldsico de la estampa impresa, tan cercana al maravilloso mundo
de los libros. Por sus dimensiones, la verdadera estampa la gozamos tenién-
dola entre las manos. Por la sutilidad de sus técnicas, por la ligereza de sus
soportes, el grabado, desde su invencion, ha cumplido una profunda misién
cultural. Gracias a su multiplicidad abrié para la humanidad el poderoso
mundo de la imagen, y mds tarde, cuando ya no era necesario, conservo, en
manos de los artistas mds puros, los rasgos fundamentales de su propia
naturaleza, Asi, algunos de estos artistas supieron ofrecer obras de incom-
parable belleza.

“Tiempo para la Alegria” ha recogido en sus publicaciones no sélo una
diversidad de conceptos propuestos por artistas creadores de variadas visio-
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nes estéticas, sino que también ha propiciado el ejercicio de multiples pro-
cedimientos: una demostracién de las inmensas capacidades del grabado.

Quisiéramos recordar, al referirnos a los procedimientos determinantes
de lo que se ha dado en Ilamar “arte grafico original”, como éste consta de
dos elementos fundamentales: la matriz y la estampa, siendo precisamente
ésta el logro final, lo que constituye la obra definitiva, lo que denomina-
mos, de manera genérica, aguafuerte, puntasecg, etcétera. Debiendo ser la
matriz, sea cual fuere su materia, realizada por el artista, sin intervencién
de extranos procedimientos fotomecdnicos. LLa estampa originada por la
matriz serd obtenida mediante térculos o prensas, y este trabajo podrd ser
realizado por el propio artista o por un artesano especializado.

Ante la dificil definicién de lo que llamamos “obra gréfica original”, y
ante sus polémicas limitaciones e interpretaciones €ticas, aparte de nuestras
propias estimaciones, nos atenemos a las intenciones que hayamos podido
conocer, expresadas por el Congreso de Paris de 1930, por el Congreso de
Viena de 1960 y por el Encuentro de los Grabadores Espaioles celebrado
en el Pazo de Marindn, en las inmediaciones de Betanzos, en 1981. En esta
ocasion se ratificaron, aunque con matizaciones, las conclusiones alcanza-
das en las anteriores reuniones internacionales.

Prescindiremos, al enumerar a continuacion los libros que componen es-
ta magnifica coleccion, de aquéllos que no se corresponden con nuestro
riguroso concepto de “obra grifica original”, pasando a considerar los que
tenemos por verdaderamente auténticos.

Entre los paisajistas citaremos, al lado del ya nombrado Eduardo Vicen-
te, a Eduardo Chillida, a Manuel Avellaneda, a Guillermo Vargas Ruiz, a
Venancio Arribas y a Daniel Quintero; a la lista afladiremos nuestra propia
participacion con tres libros.

Comencemos por El Nuevo Mar. En la serie de litografias que componen
este libro, nos encontramos con una vision ocednica: un mar transparente con
el que Gonzalo Chillida acompana a unos poemas de Juan Ramé6n Jiménez.
Un mar hondamente sentido, tanto por el poeta como por el pintor, conocedo-
res ambos de sus profundidades. Un mar, como advierte Rafael Pérez Delga-
do, en el prélogo, “sin solsticios ni equinocios, que no se reparte en latitudes”.

Sobre un texto de José Ortega y Gasset extraido de “Tierras de Castilla™,
Manuel Avellaneda realizé un libro colorista. A la vision castellana de Or-
tega, el pintor opone una riqueza sensual propia de los hombres del sur. Por
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deseo expreso de Avellaneda yo mismo escribi el prélogo tras un viaje
realizado en su compaiiia, siguiendo la ruta trazada por el filésofo. Los lu-
gares por €l descritos fueron intensamente vividos por nosotros. Tratamos
incluso de encontrar, convertidos en impenitentes buscadores, una perdida
ermita, detalladamente descrita, de la que llegamos a suponer que jamas ha-
bia existido fuera de la imaginacion literaria del pensador. Después de
deambular por la region, sobre la que realizamos algunas acuarelas, termi-
namos en Medinaceli. Allf pudimos leer en un cipo levantado en una de sus
plazas, estas palabras de Ezra Pound: “Cantan los gallos al amanecer en
Medinaceli”; mdgica sensacion en la cumbre dominadora, batida por los
duros vientos de Castilla. De aquel viaje quedé otro recuerdo prodigioso:
la visita a Siglienza. Junto al Doncel percibimos el reposo de una lectura in-
mortal, un sereno casamiento de las letras y el arte militar.

Con las Estampas Iluminadas, de Guillermo Vargas Ruiz, aparece el
postimpresionismo sobre unos textos de Pio Baroja; cohesion perfecta pa-
ra el logro de una plenitud bibliografica. “No hay en estas estampas deseos
de originalidad ni de sorpresa”, dird Antonio Manuel Campoy. Por su par-
te Baroja escribird en “El Torbellino del Mundo™: “El arte nuevo; yo tam-
bién lo crefa, sin pensar que de cosa tan vieja y tan ensayada como el arte
es dificil que salga algo nuevo. Es como encontrar una manera de montar a
caballo o de pelar manzanas™.

Repite Vargas Ruiz, realizando otro libro de parecido cardcter: el Can-
to a Andalucia, sobre texto de Manuel Machado. Un entresueiio lirico de
colores fundidos: aguatintas puras, apenas realzadas por ligeros rasgos de
puntaseca. Grabados enriquecidos por un prélogo de Ramén Carande.

Sobre un Toledo, de Gregorio Maranon, unos aguafuertes de Venancio
Arribas. Toledo conserva la armonia de las tres culturas que la engrande-
cieron al paso de los tiempos. Arribas nos muestra una vision sosegada, en
pormenorizada técnica gréfica, que se corresponde con la serenidad que se
desprende de la imperial ciudad. Estampas creadas para una ataraxia, para
la tranquilidad espiritual.

Otra apacible interpretacion de la naturaleza, en el estado de mds puro
esplendor, nos llega desde La Voz del Arbol, de Daniel Quintero, para unos
poemas de Ddmaso Alonso. Romdntica imagen de perspectivas arborescen-
tes, incisiones limpias, armonia lineal sobre un blanco perfecto. En suma,
un auténtico concepto de la estampa.
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Respecto a mi propia participacién, el primer encargo que recibi de Ca-
sariego fue el del libro Campos de Soria, con textos de Antonio Machado.
Mi experiencia litogrédfica se remontaba a bastantes anos atrds, desde mi
aprendizaje en el taller de Dimitri Papageorgiu. El maestro heleno conté
conmigo para una de las colecciones de su serie “Boj”, que habia sido la
primera manifestacion coherente del grabado en Madrid, después de la gue-
rra civil. Dimitri fue el verdadero pionero del arte grafico en la capital de
Espafia en aquellos afios. Desde la llamada del griego habia quedado yo
atrapado por la fascinacion de las piedras calizas, bases de una de las mas
atractivas artes de la estampacion. Casariego, lo mismo que Dimitri, ha con-
servado el cultivo de la litografia, y gracias a sus talleres, algunos artistas,
entre los que me encuentro, hemos podido realizar una obra copiosa, y, so-
bre todo, auténtica, por completo ajena a los procedimientos industriales,
fotomecdnicos, tan en boga ahora entre muchos pintores, que fundados en
la nefasta experiencia norteamericana, tanto dano causan a un arte susten-
tado en la tradicion artesanal. La invitacién, como es natural, me produjo
gran satisfaccién, aunque hice saber al editor mi ferviente deseo, acaricia-
do desde hacia mucho tiempo, de ilustrar a Quevedo, pues ya en aquellos
dfas mi acercamiento al mundo clédsjco-picaresco espaifiol estaba decidido.
Me insistié Casariego, sin embargo, mostrandome la obra ya tipografiada
y bellamente concebida a falta s6lo del acompanamiento litografico. Con
tales razones, no le fue dificil convencerme. Campos de Soria habia sido
pensado como recuerdo a Machado en conmemoracion del vigésimo quin-
to aniversario de su desoladora muerte, en medio de la debacle republica-
na. Tardé en su realizacion algo mds de un afio, con la eficaz colaboracién
del estampador Repila, cuya asistencia habria de prolongarse en mis obras
posteriores.

Los dos tltimos libros realizados en el taller de Casariego y que cierran la
coleccién, fueron hechos por mi y pertenecen también temdticamente al pai-
saje: Arboledas y De Otros Mares. Los efectie mediante aguafuertes y agua-
tintas, y se publicaron acompanados por poemas inéditos de José Hierro.

Entre los libros que ostentan un cardcter francamente surrealista, desta-
caremos Océana, poema de Pablo Neruda que tuvo un intérprete magistral
en José Caballero. “Nos opusimos —escribe el poeta— al nicleo maquinal
del mundo y quisimos participar en el reinado del sol”. En réplica al chile-
no, el pintor andaluz cre6 un orbe de estéticas formas surreales plenas de
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imaginativa belleza: acantilados voladores, circulos solares, hojas sobre el
piélago...

En el terreno de la anécdota, recordaremos como Océana se termind
de estampar e imprimir pocas semanas antes de la concesion del premio
Nobel a Neruda. Sucedi6 que Casariego envid a su hermano y colabora-
dor, Ramon, a Paris, viaje realizado en compania de una hermana del
poeta que se encontraba a la sazoén en Madrid, con el propésito de que el
escritor firmara su prélgo para la edicion. Neruda, que era embajador de
su pais en la capital de Francia, recibi6 a los portadores de Océana en la
sede diplomdtica, en el preciso momento en que numerosos periodistas
llegaban alli, al cundir la noticia del otorgamiento del maximo galardén
literario. El poeta no prest6 demasiada atencion a los representantes de
la prensa, por haber sufrido anteriormente, estando en isla Negra, una
frustracion debido a la falsa atribucion del premio. Poco después, cuan-
do finalizaba la firma de los cuadernillos, llegé el embajador de Suecia
corroborando la gozosa nueva. Océana obtuvo excelente acogida, no so-
lamente en Espaiia, sino también fuera de ella; el critico francés Michel
Tapié, tras ver el libro, recomendé su adquisicion al Instituto de Expe-
riencias e Investigaciones Gréficas de Turin.

“Por los tenebrosos rincones de mi cerebro, acurrucados y desnudos,
duermen los extravagantes hijos de mi fantasia esperando en silencio que
el Arte los vista de la palabra para poderse presentar decentes en la escena
del mundo”. Asi comienza Bécquer su introduccién Sinfénica a las Rimas.
Esta emblematica composicién del Romanticismo, serd interpretada por
Doroteo Arnaiz con un enfoque surrealista. Pero en la surrealidad subyace
una cierta substancia romantica, y, asi advertiremos en el libro del poeta su
conjuncién con una sorprendente modernidad. Ademds, Arndiz se nos pre-
senta, gracias a sus recursos calcograficos, como un grabador completo.

Entre los pintores de alto rango elegidos por Casariego, elevadores, a su
vez, del rango de la coleccion, estd el pintor Javier Clavo, escultor, y ade-
mds, maestro en diversos procedimientos graficos. En el libro Un Hidalgo
redne el editor a un estilista eximio, Azorin, con este plastico, uno de los
mads ambiciosos del arte contemporaneo espanol, sumando el nombre de
Rafael Pérez Delgado, autor del prélogo. Nos complace mencionar a este
tltimo intelectual por la incidencia que tuvo constantemente con la edito-
rial, a la que permaneci6 integrado hasta su muerte. Las puntasecas que
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configuran Un Hidalgo avalan la capacidad de Clavo como dibujante, la se-
guridad de unos trazos reveladores de su inconfundible estilo.

Otra obra importante de la coleccion es El Lazarillo de Tormes, encomen-
dado al pintor grabador Orlando Pelayo, quien dominé variadas técnicas, so-
bresaliendo hasta en la dificil utilizacién del buril, instrumento tan significati-
vo en otras épocas mds perfeccionistas, y casi abandonado por las dltimas
generaciones, por la dificultad que supone su ejecucion y por su extremada
frialdad, ajena a los actuales estilos. Ademds de su accién como burilista, fue
hébil en el trabajo de la manera negra o mezzotinto —como la llaman los ita-
lianos—, procedimiento también apenas cultivado, debido a la penosa prepara-
cion de las planchas. (Se suele imitar este procedimiento por algin medio
substitutivo: la falsa manera negra, obtenida por aguatintas, pero que jamas
logra la aterciopelada calidad de la auténtica). A este procedimiento tuvieron
puntual dedicacion los maestros franceses del siglo X VIIL

De los grabados de Orlando Pelayo, tanto los de El Lazarillo, como los
de otro posterior libro, no menos relevante, Las Coplas de Jorge Manrique
—también ornado con buriles, maneras negras y puntasecas—, se tiraron las
primeras pruebas en el taller suizo de Pietro Schmeider (impresor mds tar-
de adscrito a la Casa de la Moneda de su pafs, para realizarse después la
edicion completa en Madrid por los estampadores de Casariego.

La actividad desarrollada por Orlando Pelayo en el taller fue francamen-
te beneficiosa, pues estando el pintor en posesion de una miltiple experien-
cia, adquirida en importantes obradores extranjeros, propicié notables me-
joras artesanales. Se acompas6 el funcionamiento de los trculos, y gracias
a su influencia fue enviado a Suiza, con objeto de estudiar y perfeccionar
nuevas técnicas, el principal estampador del taller, Pedro Arribas, y alli tra-
bajo junto ai citado Schmeider. Las estampas de El Lazarillo, y, més tarde,
las de las Coplas fueron magnificamente logradas en los torculos de Casa-
riego, alcanzando una calidad equiparable a la obtenida en los mejores cen-
tros graficos internacionales. Resaltaré en la obra de Pelayo la sobriedad de
las formas y la gravedad tonal, tanto en el célebre an6nimo como en el ma-
ravilloso poema del Condestable.

El mundo golfo de Madrid —el de las viejas calles, el de los cochambro-
sos solares— fue captado por Pio Baroja con la misma intensidad que sus es-
cenas vascas. En Dolores la Escandalosa los grabados de Antonio Zarco
alcanzan una tension paralela: vision profunda de arrabales y gentes de to-
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da laya mendicante digna de compasion. Zarco, aguafuertista, con el negro
fundamental sobre el soporte blanco, modela con poderosa dureza sus ima-
genes. Son los suyos, pobres personajes alejados de todo posible encanto:
la vulgaridad, la carencia y la falsedad, sublimadas por la accién de acidos
y punzones, accion y corrosion profunda sobre los metales, penetracion
que, como en Baroja, atraviesa el dnimo.

En el cervantino Rinconete y Cortadillo, Zarco, al interpretar el mundo de
la picaresca, ha buscado ambiciosamente otras técnicas graficas. El linograba-
do serd una nueva experiencia para colmar ese deseo exploratorio. En el Patio
de Monipodio, el color fulge esplendoroso: una fastuosa version de bodego-
nes; de personajes del teatro cldsico vestidos al estilo de la época.

Casariego encargé a Manuel Alcorlo la ilustracion del Cologuio de los
Perros, de Cervantes, con entusiasmo por parte del pintor. Los didlogos en-
tre Cipion y Berganza —avisados perros del Hospital de la Resurreccién de
Valladolid- son trasuntos humanos, declarando miserias de naturaleza hu-
mana. El autor hace hablar a sus criaturas caninas desahogadamente, con
un descaro que habria sido peligroso ponerlo en boca de hombres, salvan-
do de esta manera atribuciones e incluso censuras. El Coloquio de los
Perros es una de las obras més ambiciosas de la coleccion. Las cualidades
de Alcorlo como dibujante resplandecen en estas pdginas prodigiosas. Co-
mienza el libro con un frontispicio realizado al aguafuerte y aguatinta que
representa a Miguel de Cervantes, preludio de una serie de litografias donde
viven los personajes perrunos entre las sombras y las luces de un mundo
imaginativo. El propio pintor —capaz también de delicias literarias— escri-
be un prologo revelador: “Ilustrar a Cervantes es la mds poliédrica version
de la realidad, la verdad mds matizada hasta sus limites enajenantes y su-
blimados™.

Con dos textos, uno de Pedro Espinosa —clasico de entre los siglos XVI
y XVII-, y otro de Gabriel Mir6, Antonio Guijarro toma parte en “Tiempo
para la Alegria”. En La Fdbula del Genil, la contenida sensualidad de la
pluma de Espinosa se manifiesta desbordante en las litografias del pintor.
Grandes formas continentes de un esplendor colorista revelan una mano ha-
bituada a libertades expresivas. Suntuoso en la interpretacion del cldsico,
se mostrard mds dramdtico en la del escritor moderno. En Las Aguilas —en
el grandioso escenario de la naturaleza—, el poderio de las imperiales rapa-
ces sobrevolara por encima de la ambiciosa posesion humana.



LA COLECCION DE ARTE Y BIBLIOFILIA “TIEMPO PARA LA ALEGRIA” 61

Ya hemos indicado cémo el primer trabajo comenzado en el taller arsa-
nal recién instalado por Casariego fue una Tauromagquia, ilustrada con
veinte litografias de Juan Barjola, con poemas de Rafael Alberti y una in-
troduccion del editor. Barjola, uno de los pintores mas destacados de la
generacion surgida tras la guerra civil, interpret6 los tercios de la lidia con
fuerte cardcter expresionista no exento de surrealismo, tanto por la vitali-
dad de sus formas apasionadas, como por el denso colorido identificado con
los rojos y alberos de la fiesta. Algunas de las litografias barjolianas sobre-
salen entre las mds poderosas de “Tiempo para la Alegria”

Silvino Poza, aparte de su aportacion a las diligencias del taller, provis-
to de una singular habilidad técnica, participé con un bello libro, Clowns,
sobre texto de Ramén Gémez de la Serna. Imaginativo y profundo conoce-
dor de los recursos del oficio, supo adaptarse a la libertad expresiva del
genial escritor. Poza alterna dignamente con una de las plumas mds inge-
niosas de nuestro siglo. No podia faltar en “Tiempo para la Alegria” algiin
titulo de un autor de tan variada creacion literaria. Es cierto que el més apro-
piado intérprete de la obra ramoniana hubiera sido, de haber vivido, José
Gutiérrez Solana, del que Gomez de la Serna realiz6é una magnifica biogra-
fia, y al que le uni6 una fraternal amistad. De Solana también realiz6 Casa-
riego, en dos volimenes, la edicién de sus aguafuertes y litografias con
textos inéditos de Ramon Gomez de la Serna y Manuel Sanchez Camargo
respectivamente.

Entre las obras lineales, es decir, aquéllas en que la linea es la tnica sus-
tentacion de la forma, sefialaremos tres de muy definido caracter: El Apo-
calipsis, de José Viera, Los Encuentros, de Alvaro Delgado y La Soledad
Primera, de Alberto Duce.

El Apocalipsis, uno de los temas mas arduos de la literatura universal,
es tratado por José Viera mediante unos aguafuertes de linea sutilisima, en
los que campea un surrealismo identificado con el texto biblico. “Desde los
Beatos —escribe José Hierro— hasta este José Viera, el dltimo que, por aho-
ra, ha buscado inspiracién en la visién de San Juan, el nimero de los que
han dado carne pléstica al Apocalipsis es incontable. Y, desde luego, cada
artista de cada época ha interpretado de manera diferente unas palabras que
no cambiaban con el trascurso del tiempo”. La versién surrealista ofrecida
por Viera, tan apropiada para la extraordinaria visién, constituye una ma-
nera muy personal de interpretacién del atormentado mundo apocaliptico.
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En Los Encuentros, Alvaro Delgado, por medio de retratos muy emoti-
vos, evoca a los poetas de la Generacion del 27. El prestigio del autor que-
da aqui plenamente justificado. Las figuras sefieras de estos hombres, ya
casi todos desaparecidos, cobran vida al constituirse en correlato gréafico y
psicolégicamente revelador de un texto de Vicente Aleixandre —¢l poeta,
entre todo, mas glorificado—, exaltador de un grupo que llené una de las eta-
pas mas brillantes del pensamiento poético espaiol.

Los grabados de Alberto Duce, escuetos en su concepcion formal, nos
conducen inexorablemente a la belleza de los cuerpos femeninos. Estatuas
serenas, en medio de los bosques; figuras neocldsicas, junto a las aguas cris-
talinas... En La Soledad Primera, Luis de Géngora, el criptico poeta, ha en-
contrado una afortunada sintesis en los grabados de Alberto Duce, cuya al-
bura arcédica, clara como el agua entre la floresta, llega hasta nuestros 0jos
sin ambigiiedades ni conceptismos: limpia y dulcemente sobre los bosques.

Oscar Estruga, plastico generosamente dotado para el dibujo, realiza
mediante bellos artificios lineales, una caligrafia de virtuosos ritmos: ele-
vacién poética creada para una exaltacion lirica del mundo. En La Isla del
Hada, entre las obscuridades y la luz, discurren figuras gréciles, aladas, con
las que Estruga ilustra la fabula: una imaginacién mitolégica. También en
La Egloga Primera, de Garcilaso, unas formas modernas evocadoras de
otro tiempo, asumen el dulce lamentar de Salicio y Nemoroso.

Quevedo es el autor mds frecuente en “Tiempo para la Alegria” . Ma-
nuel Mendn, al interpretar los Sonetos Amorosos del genial escritor, se
constituye en poderoso artifice. Junto a torsos de mujeres de extrafia arqui-
tectura erética, anatomias viriles, miguelangelescas; una manifestacion
muscular de cardcter escultorico: una naturaleza de simbolos, de patéticos
atardeceres y pdjaros heridos. Todo ello referido a aquella fraccion de la li-
teratura quevedesca relacionada con el amor. “Durante siete siglos —dird
Joaquin Arce—, a partir de aquel obscuro poeta que por primera vez lo em-
pleé [el soneto] alld en la lejana Sicilia, ha sido el molde mas fecundo y
vivo de la literatura universal. Sobre todo desde que también en sonetos
vertiera su amor otro italiano, Petrarca”.

El Testamento de Don Quijote, asimismo de Quevedo, ha sido materia
propicia para uno de los consumados maestros del grabado, el francoespa-
fiol Francois Marechal. Edicién compuesta por dos buriles y diez xilogra-
fias. “De un molimiento de giiesos; / a duros palos y piedras, / Don Quijo-
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te de la Mancha / yace doliente y sin fuerzas /...” “Asi comienza el roman-
ce quevedesco, en que el poeta canta los Gltimos momentos de la vida del
Caballero Andante. Marechal, artista del drama del hombre y cronista de la
injusticia social, encuentra en este argumento de los infortunios del fantés-
tico héroe manchego una excelente ocasion para alcanzar plenitudes en €l
acostumbradas. Los procedimientos utilizados por Marechal, maestro prac-
ticamente de todas las técnicas del arte de la estampacion, especialmente de
la xilografia, han enriquecido notablemente la coleccién.

Vizquez Diaz realiz6 para “Tiempo para la alegria”, en litografia, una
cabeza muy caracteristica de Miguel de Unamuno, que figur6é como fron-
tispicio en el libro En Gredos, con un premio de Azorin. Casariego visito
con frecuencia al pintor andaluz en su estudio de la calle de Maria de Mo-
lina. Solia éste, por entonces, publicar articulos en el diario “ABC”, en los
que se referia a la vida y al arte de algunos de sus companeros artistas que
habia conocido, sobre todo, en Paris: Picasso, Gris, Modigliani, Signac...,
y su maestro Bourdelle. En aquel estudio, hoy desaparecido, del que nos
quedan tan buenos recuerdos a quienes fuimos sus amigos, se podian admi-
rar sus famosos toreros, los magistrales desnudos ante las ventanas y tan-
tos otros cuadros, entre los que sobresalian sus retratos: Rubén Dario, Or-
tega y Gasset, Zuloaga..., y el del propio Unamuno.

Un retrato de Géngora, vestido con un ropaje negro de sorprendente in-
tensidad, encabeza el volumen donde Antonio Marcoida ha interpretado la
Fdbula de Polifemo y Galatea, del obscuro poeta cordobés. Obscuridades
aclaradas por el pintor, haciéndonos posible el acercamiento a un mundo
propuestamente hermético, pues ya el escritor desvela sus intenciones:
“Honra me ha causado hacerme obscuro a los ignorantes, que esa es la dis-
tincion de los hombres cultos”. Merced a variadisimos recursos graficos,
Marcoida ilustrard esta cldsica grandeza.

Otro de los libros poderosos de la coleccion, tanto por su capacidad téc-
nica, como por la representacion de un orbe poético, es Soneros, de Lope
de Vega. Interpretacion de Andrés Barajas sobre formas de caracteristica
belleza. El pintor colorista queda aqui contenido en una sucesion de infini-
tas tonalidades. Las composiciones de Barajas, concurrentes con el mundo
poético de Lope de Vega, se manifestaran poseidas de fantasia surreal: dan-
za de cuerpos euritmicos, apoyada en una técnica depurada que define a los
grabadores auténticos. Sus aguatintas son de dificil superacién.
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El libro Egloga, con litografias de Gregorio Prieto, nos muestra una vi-
sion lirica del mundo, sobre un texto de su amigo Luis Cernuda. Prieto serd
su alter ego plastico. Los dos, poseedores de una intensa vena lidica, que-
dardn fundidos en su predestinacién romdntica. El pintor acaricia manos y
hojas lineales, y estatuas antiguas que reviven encarnadas en el bosque. Una
llama modernista tiembla sobre las aguas. Apolo, Venus, la rosa... esperan
la llegada del crepusculo. El gran dibujante que fue Gregorio Prieto en su
pintura se muestra en la obra cernudiana con toda su plenitud.

En las Casidas, de Federico Garcia Lorca, Manuel Viola abre su desgarra-
do misterio: “Un crepusculo que brama”. Abrasador viento, creado por Lorca
y apasionadamente interpretado por el pintor. Viola, autor de rdfagas evoca-
doras, vierte una obscura surrealidad que le contacta con algunas de las mds
caracteristicas manifestaciones del penumbroso arte del subconsciente.

Una interpretacion muy personal es La Noche y la Llama, de San Juan de
la Cruz, realizada por Amadeo Gabino, integrada por trece grabados. Noches
y fuegos metafisicos, concepcion geométrica creada para un acercamiento a
las profundidades del fraile carmelitano. Abstraccion guardadora en sus pla-
nos y juegos lineales del misterio espiritual del “Cantar de los Cantares”.

Joan Cruspinera ha elegido para sus grabados a cuatro grandes pintores:
El Bosco, El Greco, Veldzquez y Goya. El libro se titula Cuatro “Ismos”
en el Museo de El Prado. De El Bosco ha realizado un trasunto de “El Jar-
din de las Delicias”: aguafuertes de una sutilisima naturaleza larval, infini-
tamente rayados. La misma técnica utilizard para su version de el Greco,
que quedard sumamente misterioso, despojado del color y convertido en
torbellino lineal. Asimismo a Veldzquez lo veremos notablemente aligera-
do de sus poderosos volimenes concretos. Goya serd, quizd, el mas identi-
ficado con la propia personalidad del grabador, que nos ofrecerd una expre-
siva imagen del genial aragonés.

El pintor de la Escuela Espaiiola de Paris, Francisco Bores —figura des-
tacada entre los artistas que se expatriaron tras la exposicion de Los Ibéri-
cos, de 1925—estd representado en “Tiempo para la Alegria” con dos libros
integrados por obras inéditas pertenecientes a su juventud, titulados: Xilo-
grafias y Aguafuerte y Puntasecas, que poseen, a pesar de dicha juventud,
los rasgos de su identidad personal, de su caracteristico estilo. “Pintura a
media voz”, asi define su trabajo el propio Bores, a quien José Hierro con-
cede ser “Pintor de la verdad”.
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Por mi parte, ademds de los ya resefiados libros de tema paisajistico,
efectué otros cuatro, donde la figura humana es protagonista: un homenaje
a Rainer Maria Rilke y tres sobre textos de Quevedo.

El homenaje a Rilke consta de un retrato del poeta realizado al aguafuer-
te y aguatinta y de cuatro litograffas en colores, acompafiadas de otras tan-
tas rimas alegdricas a las cuatro estaciones. La primavera, simbolizada por
un desnudo de muchacha, yacente, en decibito prono, sobre una pradera
florida y bajo un cielo poblado de nubes roséceas. El verano es una visién
violenta del acto del amor en una naturaleza deflagrante, en rojos ardientes.
Un atardecer romdntico, con dlamos junto a la mansa corriente de la ribe-
ra, representa el otofio. Y, por fin, una monumental cabeza del viejo Cro-
nos emergiendo de las aguas de la laguna muerta, el invierno. Los poemas
rilkeanos, que integran esta celebracion del centenario de su nacimiento,
son los unicos en “Tiempo para la Alegria” junto a La isla del Hada, de
Poe, cuya escritura original no es la espafola.

Las Zahurdas de Pluton esta formado por once litografias y una agua-
fuerte, contando con un prélogo del editor. Se trata de una vision infernal,
donde estrafalarios diablos y condenados trenzan una fantdstica zarabanda,
entre fuegos y despeiamientos, en recintos angustiosos, lugar en que los in-
felices humanos purgan sus pecados. (Una vez mds, los pintores se salvan;
Quevedo jamads se burla de ellos ni los arroja a los infiernos).

En El Pupilaje del Domine Cabra —fragmento de “El Buscén Don Pa-
blos”, la picaresca aparece en toda su plenitud. Nada se escapa a sus auto-
res, de la golferia y la pobreza de los personajes hambrientos que pululan
por la obra sin ostentar la mds minima virtud.

Muestra Quevedo en Los Poemas Metafisicos una grandiosa concepcion
del hombre ante la muerte. Aqui el lirico, el amatorio, el irénico y el satiri-
co burlesco de otro tiempo, siente la proximidad de mds alld, y acongoja-
do, levanta su voz profunda sobre el mundo.

“Tiempo para la Alegria” ha cubierto de manera brillante una etapa del
arte gréafico espanol. Casariego, gracias a sus ediciones, ha propiciado el
trabajo de artistas eminentes que, de otra manera, tal vez no hubieran podi-
do manifestar su arte. Alli, completando la obra de dichos artistas, realiza-
ron una admirable labor artesanal, al lado del maestro Repila, y de los
estampadores Dietrich Mann y Pedro Arribas, que habrian de fundar pos-
teriormente sus propios talleres.
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Estos cuarenta y cinco libros de biblidfilo han dado cumplimiento a una
aventura artistica que no sabemos cuando volverd a repetirse, si es que €sto su-
cede. Con motivo del XXV aniversario de la fundacion de la editorial escribio
Ramoén Carande: “es una prueba convincente de la virtud de cualquier voca-
cién auténtica y, por serlo, gozosa y creadora”. Casariego ha insistido reitera-
damente, de palabra y por escrito, que el proyecto editorial llevado a cabo ha-
bria sido impensable sin la entrega, aportacion y estrecha colaboracion creada
con los pintores y entre éstos y los estampadores.

En las publicaciones de “Tiempo para la Alegria” se ha establecido
una relacion profunda entre el pensamiento y la imagen, y se ha conser-
vado el maravilloso oficio del grabado, tan trastravillado con frecuencia
en estos ultimos tiempos. Y los artistas, al realizar con apasionada fe su
propio testimonio, han ofrecido su contribucion en el tejido amoroso del
arte de nuestro tiempo.



Campos de Soria. De Antonio Machado, con once Las zahurdas de Plutén. De Francisco de
litografias y un aguafuerte de Luis Garcia-Ochoa. Quevedo, con once litograffas y un aguafuerte de
L. Garcia-Ochoa. Introduccién de R. Casariego.
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El pupilaje del démine Cabra. De Francisco de Poemas metafisicos. De Francisco de Quevedo,
Quevedo, con diez litografias, dos aguafuertes e con once litografias y dos aguafuertes de
introduccién de Luis Garcfa-Ochoa. L. Garcia-Ochoa. Prélogo de R. de Garciasol.
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En Gredos. De Miguel de Unamuno, con una Xilografias. De Francisco Bores. Veinte grabados
litograffa de Daniel Vdzquez Diaz. sobre madera. Introduccién de José Maria Ballester.

Proemio de Azorin.

Sonetos. De Lope de Vega con doce aguafuertes Dolores "La escandalosa". De Pio Baroja,
y aguatintas de Andrés Barajas. con doce aguafuertes de Antonio Zarco.



Coplas. De Jorge Manrique, con dos grabados a Un hidalgo. De Azorin, con once puntasecas de
la manera negra y diez a la puntaseca y burilde  Javier Clavo. Introduccién de Rafael Pérez Delgado.
Orlando Pelayo. Introduccién de Santiago Amén.

Los encuentros. De Vicente Aleixandre, condoce  La noche y la llama. De San Juan de la Cruz, con
puntasecas y aguatintas de Alvaro Delgado. trece aguafuertes y aguatintas de Amadeo Gabino.
Introduccién de Ddmaso Alonso.



Litografias de Madrid. Con doce litografias de Océana. De Pablo Neruda, con once litografias de
Eduardo Vicente. Texto de Antonio Diaz Cafiabate. José Caballero. Itroduccién para esta edicion de Neruda.
Prélogo de Antonio Espina.
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El Cr)foqm'o de los perros. De M1gue] de Cervantes, Ag”afuerfgs de José G. Solana. 25 grabados al
con once litograffas y un aguafuerte de Manuel Alcorlo. aguafuerte por el pintor. Texto inédito de

Ramoén Gémez de la Serna.



Tauromagquia. Con veinte litografias de Juan Barjola. Texto de Rafael Alberti.
Introduccion de Rafael Casariego.

Las cuatro estaciones. De Rainer M. Rilke, con cuatro litografias y un
aguafuerte de Luis Garcia-Ochoa.






LA EDICION DE LOS PREMIOS DE LA REAL
ACADEMIA DE SAN FERNANDO *

Por

J.J. MARTIN GONZALEZ






La historia de la Real Academia de San Fernando, realizada por Claude
Bédat, deja constancia de la importancia que la Biblioteca desempeiié en la
vida de la corporacion. Recapitula el valor nimerico y de contenido del ma-
terial reunido, que en 1793 se elevaba a 1.045 volimenes (1). Pero desde
entonces la biblioteca no ha dejado de crecer, ofreciendo en 1991 el con-
tingente de mds de 30.500 entre libros y folletos (2). Pero la Academia se
ha preocupado conjuntamente de editar, de manera que deja constancia en
letra impresa del resultado de su propia labor. La tarea editorial aparece re-
cogida en El Libro de la Academia (3), pero se ha hecho informatizacién
de sus fondos editoriales y se tiene actualizado el Catdlogo (4).

La primera publicacion de la Real Academia de San Fernando fue la so-
lemne Abertura, ceremonia que tuvo lugar el 13 de junio de 1752. Fue un
acierto el dar a la imprenta el mismo afo todo lo acontecido en el acto, pe-
ro al propio tiempo este libro marco el formato y las ideas que habrian de
constituir la serie de la Distribucion de Premios, a que destinamos ahora
nuestra atencién. Debo hacer constar que la importancia de la concesion de
los premios ha quedado realzada gracias a una exposicion celebrada en
1990 en la Academia (5) y que posteriormente ha sido exhibida en nume-
rosas poblaciones.

La finalidad de las exposiciones dedicadas a los Premios fue mostrar el
valor pedagdgico y artistico. En 1753 se efectu6 la primera convocatoria.
El concurso abarcaba las secciones de arquitectura, escultura, pintura y gra-
bado, en los niveles de primera, segunda y tercera clase.

El fallo y la entrega de premios se hacian en sesion solemne, cuyos por-
menores quedaban recogidos en la edicion que se efectuaba posteriormen-

* Conferencia pronunciada en el Instituto de Espafia el dfa 18 de Mayo de 1993.
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te. Ahora bien, se ha prestado atencion a los premios, pero no a la edicion
de la distribucién. Si centramos en este momento nuestra atencion en tales
ediciones, es porque consideramos que tienen unas caracteristicas especia-
les, pues vienen a ser una cronica académica del periodo. Ademads, cada vo-
lumen incorpora el catdlogo completo de los componentes de la Academia.
Si se han utilizado fragmentariamente los ejemplares, el conjunto de la se-
rie constituye nuestro objetivo, por su propia naturaleza de libro de perio-
dica aparicion. Dur6 desde 1754 (en que se entregaron los premios convo-
cados el afio anterior), hasta 1808 en que la ocupacién francesa puso
término a la serie y una tltima en 1832.

Las obras premiadas se hallan en la Academia, tanto en el Museo co-
mo en el Gabinete de dibujos y disefios. Los catdlogos efectuados para
las exposiciones itinerantes contienen referencia puntual a las obras
premiadas, ya que se indica el autor recompensado, la clase de premio
recibida y los pormenores artisticos de las obras. Memorable ha sido asi-
mismo el estudio de los premios concedidos en arquitectura, entre los
afios 1753 y 1831, que fue objeto de una exposicién en 1992, contando
con excelente catdlogo (6).

La finalidad de la convocatoria de premios era el fomento de las bellas
artes, tratando de despertar las cualidades de jOvenes que se iniciaban en las
tareas artisticas. Participaban los alumnos de la Real Academia, pero la
convocatoria era abierta, de manera que se daba a conocer mediante edic-
tos que se fijaban en “los sitios ptiblicos de la corte y en las capitales y prin-
cipales Pueblos del Reino™.

Quedaron establecidas unas normas para los aspirantes y para los ejer-
cicios. Con objeto de que cada aspirante pudiera adaptarse a su situacion,
se establecian tres niveles o categorias, que daban lugar a la medalla de pri-
mera, segunda y tercera clase, pero dentro de estas artes: arquitectura, es-
cultura, pintura y grabado.

Los concursantes tenian que efectuar dos pruebas. La primera era la “de
pensado”, para cuya ejecucion disponian de seis meses. Los temas los mar-
caba la Academia, dentro de un repertorio mitolégico, cristiano o histérico.
Finaliado el plazo, los concursantes acudian a la Academia con sus obras.
Eran convocados a la segunda prueba, “de repente”, que consistia en la ela-
boracion de una obra (generalmente un dibujo), durante dos horas. Los con-
cursantes eran reunidos en una habitacion de la Academia, bajo la vigilan-
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cia de los profesores. Recibian el mismo tipo de papel, rubricado y sellado
por el Viceprotector y el Secretario.

Concluidas las pruebas, un jurado compuesto por académicos procedia
a la concesion de los premios, por el sistema de votacion. En la edicion de
los Premios constan todos los datos referentes a los opositores, las pruebas
y la votacion. Naturalmente estos mismos datos constan en las actas de la
Academia, pero gracias a la edicién de los Premios el ptiblico pudo cono-
cer todas las interioridades de la convocatoria y su cumplimiento.

La utilidad de estas ediciones, en lo referente a los concursantes, es que per-
mite la obtencion de estadisticas. Asi se sabe el origen y edad de los premia-
dos. La procedencia se expresa con el término “natural de”, pero como hay
abundancia de pueblos, indicard no lugar de residencia sino de nacimiento.
Como quiera que a veces se observaban personas merecedoras de premio pe-
ro que no alcanzaban el cupo, se procedia a otorgar uno con caracter extraor-
dinario. En 1793 se concedi6 un premio extraordinario (medalla de plata de
cinco onzas) a Manuel Esquivel y Sotomayor, de Madrid, de 16 afios.

Ahora bien, los premios permiten contemplar su importancia desde el pun-
to de vista de la evolucién del gusto. En efecto, para los aspirantes la prueba
radicaba en mostrar su capacidad y destreza en la rama artistica escogida. Pe-
ro piénsese que la obra se hace desde fuera de la Academia, por lo que puede
constituir un indicio de la situacién artistica y del modo de interpretar las obras,
aunque necesariamente al ser premiadas tenian que responder al punto de vis-
ta de la Academia. La convocatoria de premios tuvo que representar un revul-
sivo, ya que obligé a procurar el despuntamiento de los aspirantes.

La exposicion dedicada a los Premios de Arquitectura (1753-1831) permi-
ti6 valorar el desarrollo de la arquitectura y del gusto. Los premios fueron a
parar a figuras relevantes de nuestra arquitectura, como Juan de Villanueva,
Juan Pedro Arnal y Silvestre Pérez. Los proyectos galardonados encarnan
preocupaciones y debates artisticos candentes y aportan soluciones de proyec-
tacion y disefio del mayor valor. Por esta razén el mantenimiento de los pre-
mios, convocados cada tres afios, tuvo consecuencias muy positivas.

En cuanto 2 los premios, constan en las ediciones de la “distribucién”,
imprimiéndose con los detalles que a continuacién vamos a relatar.

La exposicion sobre los Premios de la Academia, celebrada en 1990,
ofrecia una muestra de las obras premiadas, cuyos datos precisos quedaban
resefiados en el Catédlogo (7).
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En estas exposiciones se dio preferencia a las representaciones figurati-
vas, segun los temas propuestos por la Corporacion. Las distinciones eran:
Primera clase (primero y segundo premio), Segunda Clase (primero y se-
gundo premio), Tercera Clase (primero y segundo premio), Grabado de La-
minas (inico premio), Grabado de Medallas (tinico premio). Las indicadas
tres clases tenfan a su vez, dentro del primer y segundo premio, un premio
para cada rama artistica, de Pintura, Escultura y Arquitectura. Esto deter-
mina que el nimero de premios fueran de diciocho, a 1o que hay que agre-
gar que a veces se otorgaban premios extraordinarios, pues los méritos su-
peraban las medallas convocadas.

Como se ha indicado eran los propios concursantes los que midiendo sus
fuerzas aspiraban al premio de una determinada clase, lo que puede indicar
que sistemdticamente haya que reconocer los valores superiores dentro de
la primera clase.

Obtuvieron primer premio en primera clase, entre otros, Francisco Ca-
sanova (1734-1778), por su dibujo a 1dpiz con aguada, representando “El
sacrificio de Noé y su descendencia” (afio 1753). José del Castillo (1737-
1793), por su dibujo “Lot y su familia se retiran de Sodoma” (afio 1756).
De estos premios conocemos la prueba “de repente”. Las pruebas “de
pensado” de los que obtuvieron esta gran distincion, estdn ejecutadas en
lienzos al 6leo. Cabe recordar a Ramoén Bayeu (1744-1793), con su lienzo
“La Emperatriz Marta de Constantinopla ante Aifonso X el Sabio”, de
1766. Vicente Lopez (1772-1850) aport6 la prueba de pensado “Los Reyes
Catdlicos ante la embajada del Rey de Fez” (afio 1790). La medalla de 1976
en esta clase la obtuvo José Aparicio, que aportd el lienzo “Godoy presen-
ta la Paz a Carlos IV”.

Segundo premio, dentro de la Primera Clase, recibié Juan Antonio
Ribera (1779-1860), presentando la prueba de pensado “La destruccién
de Numancia”.

Entre los premios extraordinarios de primera clase, procede recordar el
que recibi6 en 1753 Juan Ramirez de Arellano, quien en prueba de pensa-
do present6 la “Coronacion de Don Pelayo”. El de 1756 fue concedido a
Isidro Carnicero (1736-1804), que ofreci6 en prueba de pensado “Herme-
negildo despojado de sus reales vestiduras”.

Los vaciados de yeso de la Real Academia constituian el modelo para la
prueba de pensado en las medallas de Tercera Clase. Los que se presentaban
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como pintores tenian que hacer un dibujo; los de escultura un modelado.
En 1753 se otorgd segundo premio en la Tercera Clase a Mariano Sanchez
(1740-1822), conservandose el dibujo que presentd para la prueba de pen-
sado, un dibujo a lapiz del “Fauno del Cabrito”. Tenia entonces trece afios,
mostrando su dibujo una frescura de ejecucion que llamarfa la atencion de
la Academia, hasta el extremo de que este adolescente es quien figura reci-
biendo el premio en el retrato realizado por Andrés de la Calleja.

Este mismo premio fue entregado al escultor José Ginés (1768-1823) en
1784. Realiz6 un dibujo sobre papel representando el Laoconte. Pero tam-
bién la Academia guarda obras de escultura realizadas por los aspirantes a
premios. Asi el “Fauno”, obra de Esteban de Agreda, quien obtuvoen 1778
el primer premio en la Tercera Clase.

Los premios referentes a Arquitectura han guedado debidamente estu-
diados y valorados en la exposicion de 1992. Su historial puede seguirse a
través del contenido del Catédlogo (8).

El repertorio de premios refleja la participacion de figuras notorias de
nuestra arquitectura, pero asimismo la seduccién que su convocatoria pro-
voco en figuras mds discretas, que hicieron precisamente un esfuerzo que
se vio recompensado por el premio.

Varios premios recibié Juan de Villanueva (1739-1811). En 1754 el pri-
mer premio en Tercera Clase, por el disefio de pensado de la Cércel de Cor-
te de Madrid. En 1756 obtenia primer premio de Segunda Clase por el di-
sefio del patio de un palacio, que acredita su entusiasmo por la arquitectura
cldsica. Y también primer premio, de Segunda Clase, realizado de repente,
recibié en 1756 por la ejecucién de la fachada de un palacio. De esta ma-
nera poseemos testimonios de un Juan de Villanueva capaz de agotar el di-
sefo en la prueba de pensado y mostrar su capacidad improvisadora en ob-
jetivo tan complicado como el largo frente de una fachada.

Naturalmente los primeros premios en Primera Clase se otorgaron a
obras de gran complicacion. Los proyectos se ofrecen en planta, secciones
y fachadas, de manera que el monumento propuesto estd debidamente es-
tudiado. El milanés Virgilio Verda recibi6 este premio en 1756 por un pro-
yecto que interesaba directamente a la Academia, pues el tema propuesto
era “Academia de las Tres Nobles Artes”, precisamente el contenido de la
institucion. Eran los tiempos de la Casa de la Panaderia en la Plaza Mayor,
lejos atin de sofar con la Real Academia definitiva en el edificio construi-
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do por José de Churriguera y reformado por Diego de Villanueva. El pro-
yecto era colosal y sin duda desmedido para las inmediatas posibilidades.

Por su fantasia e impetu romdntico destacé el proyecto de Antonio L6-
pez de Losada (1749-1809), premiado en 1772. Plasmaba un templo a la
Inmortalidad. Venia a ser un zigurat abasida en rampa helicoidal, en cuya
cima se disponia un templo mondptero. Nunca pudo sofar la arquitectura
espafnola nada mds audaz.

El espiritu de la Ilustracién campeaba en la Academia, lanzada a la pro-
yectacion de edificios publicos de toda naturaleza (palacios, bibliotecas,
hospitales), pero sin olvidar la constante cristiana de la tradicién. Buena
prueba es que se propusieron como tema para los concursos, capillas, tem-
plos completos o fachadas, y en el interior retablos. Entre los templos hay
que resaltar la Capilla con cipula y retablo de Domingo Antonio Lois y
Monteagudo (1723-1786), con que gané primer premio de Segunda Clase
en 1753. Una bellisimna fachada neocldsica proyecté en 1793 Nicolds de
Fontecha, con cuyo proyecto de pensado obtuvo primer premio de Tercera
Clase. Y un “Templo con destino de Catedral” fue el proyecto con el que
Romualdo de Vierna gané en 1808 segundo premio de Primera Clase.

Otras veces se trataba de proyectos sobre obras fragmentarias, como ca-
piteles y 6rdenes. Los premios otorgados dan idea de la perfeccion a que
habia llegado el disefio en Espana. En 1781 obtenia Antonio Lopez Agua-
do primer premio de Tercera Clase, por la ejecucion de un capitel jonico,
en fase de fase de pensado. Silvestre Pérez gan6 en 1784 primer premio de
Tercera Clase por su diseiio de pensado de un capitel corintio.

El premio consistia en la recepcion de una medalla de oro o plata segin
la clase, variando asimismo el peso, expresado en onzas. La invencion de
los temas correspondié a Tomas Francisco Prieto, director de Grabado de
la Academia. Las medallas fueron talladas por su discipulo Jerénimo An-
tonio Gil (9). En el anverso ofrecen la imagen de Fernando III el Santo, el
patrono de la Academia, y en el reverso el emblema de la institucion, cons-
tituido por tres coronas y los instrumentos que representan a la Arquitectu-
ra, la Escultura y la Pintura, con la divisa Non coronabitur nisi legitime cer-
taverit (*no triunfards a menos que hayas luchado honestamente™). Las
medallas estdn firmadas por Tomds Prieto.

L.a medalla era entregada personalmente por el Protector de la Real Aca-
demia el dia de la Distribucién de Premios. El acto ha quedado magnifica-
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mente reflejado en el cuadro elaborado por Andrés de la Calleja en 1754.
Recoge el momento en que el Protector, Don José de Carvajal y Lancaster,
hace entrega de la medalla que correspondia a Mariano Sénchez, quien ob-
tuvo en 1953 segundo premio de Tercera Clase.

La entrega de los premios se hacia en la ceremonia conocida por Distri-
bucion de los Premios. Era un acto solemnisimo, por cuanto eran convoca-
das todas las personalidades acreditadas en la Corte. Se reunia en pleno la
Academia y asistian los premiados. Las obras que habian motivado el pre-
mio quedaban expuestas en la Academia y podian ser contempladas los dias
siguientes, de suerte que formaban una exposicion del mayor rango, pues
se trataba de los vencedores del certamen. Allf se juntaban éleos, dibujos
en papel, acuarelas, relieves, estatuas, grabados y medallas. Una gran par-
te de este material todavia se conserva en la Real Academia.

Pero la ceremonia se completaba con discursos, un concierto y un refres-
co, de suerte que era una fiesta social. La edicion de la Distribucion de Pre-
mios da cumplida informacién sobre todo ello.

LA EDICION

La entrega de los Premios constituia un sefialado acontecimiento, un ac-
to solemne, del que se quiso extraer el mayor partido, dindose a la impren-
ta todo el programa. Se adapt6 desde el principio un tipo de formato, una
titulacién, un contenido y un orden, de suerte que se constituy6 en publica-
cion periddica. Son libros presentados en ristica, en tamafo de 25°5 por
175 cs., con pastas de papel jaspeado que se mantuvo en toda la serie. Se
adopt6 el mismo tipo de portada, figurando en ella el emblema o anagrama
de la Real Academia. Los volimenes primeros introdujeron multitud de
grabados, tanto retratos regios como simbolos de las artes y emblemas aca-
démicos. Algunos se imprimieron el mismo afio en que se entregaron los
premios; otros lo hicieron al afo siguiente.

En realidad la edicion de la Abertura de la Real Academia reune ya to-
dos los elementos que han de caracterizar a la serie de Distribucién de Pre-
mios. Celebrada en 13 de junio de 1752, la impresion se verificé el mismo
afio. Lleva ya el emblema propio de la institucién, que ha de permanecer
hasta nuestros dias.
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La inauguracion se celebro en la Real Casa de la Panaderia, “sitio deter-
minado por S.M. para sus ejercicios y funciones”. Se destiné al efecto el
“Gran Salon, pintado por el célebre Claudio Coello y adornado con obras
estimables de pintura y escultura de varios Académicos”. En la cabecera se
hallaban los retratos de Fernando VI y Doifa Bérbara, bajo un rico dosel,
que constituia la presidencia simboélica. Varios érdenes de asientos sirvie-
ron de acomodo a los asistentes. Por un lado estaba el pleno de la Acade-
mia, Viceprotector (no pudo asistir el Protector), Consiliarios, Director y
Tenientes-Directores de Arquitectura, Escultura y Pintura, maestros del
Grabado y Secretario. En otro lado se hallan las representaciones: Grandes
de Espana, Ministros, Titulos y otras personas distinguidas. Como no ha-
bia capacidad suficiente se emplearon las habitaciones inmediatas, dejando
abiertas las puertas, y en ellas se situaron profesores y alumnos.

El acto dio comienzo con una “oracion” del Viceprotector, Don Alfon-
so Clemente de Ardstegui. Fue un discurso largo, para exaltar la funcién de
las artes en el transcurso del tiempo. Siguié un concierto musical.

Se procedi6 a una demostracion de la practica artistica, a cargo de siete
alumnos. Tres eran pintores, dos escultores y otros alumnos de arquitectu-
ra. Tenian que dibujar o modelar la estatua de Mercurio que estaba presen-
te o realizar dos motivos de arquitectura. Al tiempo que se empefiaban en
esta labor, la musica proseguia y se “sirvio el refresco, con el mejor orden
y abundancia”. Se ofreci6 a la Academia una muestra de dibujos efectua-
dos por Dona Barbara Hueva, que pretendia el titulo de Académica. La Cor-
poracién, que estaba constituida en junta, concedi6 este galardon.

También estaba a la vista un relieve ejecutado en barro cocido por Don
Felipe de Castro, que era a la sazon Director de la Real Academia. En €l
simbolizaba la creacion de la Academia. Era un testimonio del gran valor
que tuvo el acontecimiento, pues se exhibian obras de profesores y alum-
nos. El Secretario de la Academia, Don Juan Bautista Magadan, explico el
simbolismo del relieve. El Viceprotector felicit6 a Don Felipe de Castro por
tan brillante obra. Sigui6 una oracion a cargo de Don Ignacio Luzén.

La edicion concluye con el Catalogo de individuos componentes de la
Real Academia, el cual va a figurar en toda la serie.

El primer volumen de la Distribucion de los Premios es el correspon-
diente a la entrega en la sesion publica celebrada el 23 de diciembre de
1753, cuya edicion se verificé al aflo siguiente en la imprenta de Gabriel
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Ramirez. En el predmbulo se describen las medallas que habian de ser dis-
tribuidas, que eran dieciocho, nueve de oro y nueve de plata, labradas por
el Tallador principal de la Real Casa de la Moneda, Don Tomads Francisco
Prieto. Se las describe, diciendo que en el anverso llevaban la efigie del
“Santo Rey, titular de la Academia, representando varios sucesos de su his-
toria; en el reverso figuraba la “empresa” de la Academia.

Se describen los temas propuestos para los premios, la entrega de las
obras “de pensado”, y la realizacion del segundo ejercicio, “de repente”. En
un salén de la Academia se pusieron juntos los ejercicios de pensado y de
repente, verificindose la votacion para los premios. Posteriormente se es-
cogi6 el lugar y la fecha para la entrega de los premios. Se designé el “Cuar-
to bajo de su nuevo Real Palacio”, adorndndose “con ricas alfombras. La
sesion tuvo lugar la tarde del domingo 23, a las cinco de la tarde. Presidi6
la sesion el Protector, Don José de Carvajal, asistiendo en un lado el pleno
de la Real Academia y en otro lado “Grandeza, Ministros extranjeros y per-
sonas de la primera distincion. Mientras ocupaban sus asientos se escucha-
ban “las armonias de un suave concierto”. Se inici6 la sesién con la lectu-
ra de unas estancias por el Conde de Torrepalma. La oracién estuvo
concebida con carga mitolégica, dirigiéndose a Fernando VI como el “alto
Jupiter hispano”. Sigui6 una oracién de Don Tiburcio de Aguirre, quien
efectud un recorrido por la cultura y el arte de Grecia (menciones de Ape-
les, Praxiteles, Lisipo) y de Roma, base para exaltar la aportacion de la ca-
sa real espafiola, primero los Austrias y después los Borbones. Al final elo-
gi6 al Protector de la Academia y al Rey, fundador de la institucién. Vino
después la poesia de Ignacio Luzdn. Seguidamente se entregaron los pre-
mios, volvi6 a sonar la musica y se expusieron las obras. La edicion finali-
za con el Catdlogo de los Académicos.

La entrega posterior tuvo lugar el 22 de diciembre de 1754. La edicién
de la Distribucion se efectud al afio siguiente. La parte inicial constituye
una pequeiia crénica de la Academia, pues se da cuenta del nombramiento
de Académico de Honor a favor de Ignacio de Luzan Claramunt de Suel-
ves, Ministro de Comercio. Tambien se refiere que Don Ricardo Wall ha-
bia sido elevado a Primer Secretario de Estado, lo que le convertia en Pro-
tector de la Academia, puesto que habia quedado vacante por fallecimiento
de Don José de Carvajal circunstancia que se hace constar en la edicién con
el sentimiento de toda la Academia. El 14 de junio de 1754 fue una comi-
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sion de la Academia al Real Sitio de Aranjuez, a saludar al nuevo Protec-
tor. En esta ocasion el Conde de Torrepalma pronuncio el discurso para ma-
nifestar la felicitacion de la Academia, que esperaba de Don Ricardo Wall
“proteja favorablemente estos ilustres instrumentos de inmortalidad™.

Se resume el acuerdo que se tomo en la reunién de 14 de junio, para que
“por los mds habiles Profesores se formasen los retratos de S.M. y de Don Jo-
sé de Carvajal”. Don Antonio Gonzdlez Ruiz tomo a su cargo la realizacion
del retrato en lienzo de Fernando VTI; el busto lo harfa Juan Domingo Olivie-
ri. En cuanto a Don José de Carvajal, el de pintura lo efectuaria Don Andrés
de la Calleja; Olivieri hizo una medalla en marmol. En esta misma junta se es-
cogieron los temas para “la oposicién a los premios concedidos por el Rey”.

La entrega de premios se verificé en un salén del Real Seminario de No-
bles, que estaba adornado con obras realizadas por los profesores de la Aca-
demia y con el busto de mdrmol de Fernando VI y la medalla ovalada de
mérmol de Don José de Carvajal, que acababa de finalizar Olivieri. El Se-
cretario dio lectura a la concesién de los premios, tras de lo cual pronuncié
un discurso Don Tiburcio de Aguirre, Viceprotector de la Academia. Co-
menzo6 con un recuerdo a Don José de Carvajal, el Protector fallecido, cu-
yo retrato en pintura y escultura se hallaba en la sala. De sus labios brot6
un elogio flnebre, lo que acredita el papel politico que a la Academia co-
rrespondia en acontecimientos tales, ante el mas escogido repertorio de los
“Ministros extranjeros”. Se declaraba impotente para manifestar su dolor,
por lo que pedia recurso a la pintura, al evocar el cuadro del Sacrificio de
Ifigenia, de Timantes, paradigma del dolor. Cambié de tono cuando ensal-
z6 al “Catolico Principe”, metafora que recogia la figura de Fernando VI,
que habia logrado que con la Academia “sea Madrid con el tiempo, escue-
la, regla y dechado en la inmensa extension de su espafol Imperio”. Pero
que la ceremonia se hacia para realzar las obras de arte aportadas por los
premiados, aparece en la dedicatoria a “esta florida juventud”, que era el
ramillete de artistas recompensados.

Llama la atencion el aprecio que se hacia del grabado, como arte de la
reproduccion, para “eternizar tantos dignos monumentos”. El mérito de es-
te cultivo de la estampa recaia sobre “la liberal mano del Rey, en los me-
dios que practica para acalorar el estudio del Grabado”.

El Padre Jer6nimo de Benavente dio lectura a una cancién mitoldgica,
titulada “La Ninfa del Manzanares™; y después don Agustin de Montiano y
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Luyando recit6 una Egloga. El Padre Antonio Burriel, de la Compaiiia de
Jests, ley6 una Oda, en tetrastrofos expresados en lengua latina. “El nuevo
mundo de las Artes, descubierto por Fernando VI” fue el tema de la inter-
vencién de Don Juan de Iriarte, expresada en latin y traducida por su sobri-
no Bernardo Iriarte. Comparaba a Fernando VI con un descubridor de un
Nuevo Mundo: “un mundo apacible, culto, ameno, mds rico por sus minas
de ingenio, adornado por el arte”. Cerraba sus palabras Iriarte de esta ma-
nera: ‘el que con docto afdn sabe erigir Reales edificios, es quien hace a los
Reyes y los Reinos, y en nada ceden a las gloriosas Armas, el Pincel, el Cin-
cel y el Compds”, es decir los simbolos de las Tres Nobles Artes. Don Gas-
par de Molina, Marqués de Ureiia, dedic6 una composicion poética en la-
tin, en honor de Don Tiburcio de Aguirre, Viceprotector de la Academia.

Aunque la Real Academia era de las Tres Nobles Artes, para acceder no
s6lo requerian demostraciones de su dominio, sino que la literatura también
daba opcion al mérito. Una prueba es que en esta misma sesion, el Protec-
tor propuso como Académicos de Honor a los reverendos Padres Benaven-
te y Burriel, para recompensar sus poesias. La Academia, “por undnime
consentimiento y aclamacion, los admitié y dio posesion con el asiento co-
rrespondiente en el Circo”, término que se usaba para designar el salon.

Luego se sirvid el refresco, solazado por la muisica. La exposicion de las
obras se realizo a partir del dia 25 en las salas de la Real Casa de la Pana-
derfa, “asf las nuevas obras de sus Directores, como todas de los que con-
currieron a los premios; y en los quince dias siguientes en que estuvieron
abiertas sus puertas, fue muy numeroso el Pueblo que concurrio a recono-
cer y celebrar los progresos y adelantamientos de los Discipulos”. El libro
concluye con el Catdlogo de Académicos.

El 25 de enero de 1756 se efectud otra distribucion de Premios. La edi-
cion va precedida de una memoria académica, donde se da cuenta de acon-
tecimientos necrolégicos, no sélo de la Academia de San Fernando, sino de
otras. Se refiere al fallecimiento en Lisboa del Conde Perelada, embajador
de Espaia y Consiliario de la Academia, asi como Protector de la Real Aca-
demia de Buenas Letras de Barcelona.

Se escogieron para la entrega de premios las Casas Consistoriales del
Ayuntamiento de Madrid. Presidié Don Ricardo Wall, Protector de la Corpo-
racion. Después de leida el acta de concesion de premios, Don Agustin de
Montiano ley6 una oracion, exaltando sobre todo los prodigios que obraba el
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buril. Llama la atencion la sistemdtica alabanza que se hace en todos los dis-
cursos académicos de las artes del grabado. Sigui6 una composicion poética a
cargo de Don Bernardo Iriarte, que hacia claras alusiones a la emblemadtica de
las Tres Nobles Artes. Se procedié seguidamente a entregar las medallas. Los
agraciados ocuparon sus asientos y seguidamente el Padre Burriel, de la Com-
paiiia de Jesus, recit6 una Oda escrita en latin. La musica se dej6 escuchar en
diversos momentos del acto. Las obras de los profesores y de los premiados
quedaron expuestas en el Ayuntamiento. Para contemplarlas “concurrieron
muchisimas personas de todas clases a reconocer y celebrar el adelantamien-
to de los Discipulos”. Estas exposiciones, por su cardcter ptblico, ponen en
evidencia el espiritu abierto de la [lustracion practicado en la Academia, la cual
“franquea a sus pueblos las sélidas ventajas de la cultura, decencia, comodi-
dad y demds beneficios que nacen de las tres Nobles Artes™.

Otra distribucién de premios se efectud en Junta General celebrada el 6
de febrero de 1757. Se preparé al efecto el salén principal de las Casas Con-
sistoriales, colocdndose en pieza inmediata las obras de arte elaboradas por
los profesores y los opositores al concurso. Como se trataba de una Junta,
el secretario leyo los acuerdos, uno de ellos de nombramienio de tres con-
siliarios, “a quienes inmediatamente se les dio la posesion y el asiento co-
rrespondiente”. Se dio cuenta del otorgamiento de los premios y acto segui-
do Don Juan de Iriarte, Académico de Honor, pronuncié la oracién en
elogio de los premiados. Definio la tarea de los competidores en sus artes
respectivas: “todo lo emprende el Lapiz, todo lo perfecciona el Pincel, ex-
presa el Barro, mide y proporciona el Compas”. Hay un recuerdo a la joven
concurrencia: “generosa Juventud, que procura senalarse cada dia més en
la palestra de estas nobles Facultades™”. No puede faltar la exaltacion del
Grabado, pues la Academia procurd darle albergue cuidadoso en sus aulas.
Y esta consideracion se extiende a las monedas y sellos. Los premiados re-
cibieron las medallas, ocupando “las gradas que les estaban preparadas al
lado derecho del circo”. A continuacion el Marqués de Urena, Académico
de Honor, ley6 unos versos. La edicion de los premios concluye, como de
costumbre, con el Catdlogo de sefiores académicos.

Trascendental en la serie es la edicion de la distribucion de premios re-
alizada en junta general de 28 de agosto de 1760. Puede decirse que es la
edicién de mayor relevancia, tanto por el contenido de las oraciones como
por la riqueza de grabados emblematicos.
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Da comienzo con el resumen de las Actas de la Academia desde seis de
marzo de 1757. Se dedica un célido recuerdo al Rey Don Fernando VI, “que
esié en el Cielo” y se le agradecen todas las deferencias por la creacién y
aprobacion de Estatutos (30 de mayo de 1757).

Se mencionan los temas sefialados para los premios y el desarrollo de las
pruebas. Se efectud la entrega de medallas a los premiados, que “ocuparon
las gradas que a uno y otro lado del dosel les estaban prevenidas™. Natural-
mente las medallas constituian un legitimo orgullo, pues al lado de ia mis-
ma distincion se hallaba la calidad y belleza de las mismas. Por esta razén
se penso en aquellas personas a las que por no ser premiadas no podian re-
cibir la imagen de los premios. A tal efecto se ordend a Don Tomas Fran-
cisco Prieto, Director de Grabado, que hiciera los troqueles de los premios,
preparando las planchas en grabado de cobre su discipulo Jerénimo Anto-
nio Gil. En definitiva, lo que se realizé fue imprimir en forma de grabado
las medallas acufiadas por el disefio de Don Tomads Francisco Prieto. Se hi-
cieron tres ldminas, que estdn incluidas en la edicion pero que sin duda fue-
ron también impresas por separado para entregar a los no premiados. De es-
ta manera se hizo una amplia difusion de las medallas de los premios. Estdn
representados en las medallas los diferentes premios. En la ldmina tercera
figura el grabado de la medalla de oro de tres onzas, del primer premio de
primera clase. Lleva en el anverso la imagen de Fernando III el Santo, de
pie, con manto regio y espada desenvainada, bola del mundo en la izquier-
da, es decir, conforme a la iconografia tradicional del Rey Santo. En el an-
verso se halla el que era emblema general de las Nobles Artes, con los sim-
bolos de las tres artes en una mesa, tres coronas sostenidas por una mano
(en alusion a los premios) y la leyenda en torno: “Non coronabitur nisi le-
gitime certaverit”. La [dmina I representa la medalla de ocho onzas de pla-
ta, del segundo premio de segunda clase. Representa a Fernando III ante
una imagen de la Virgen. Esté firmada como la anterior: “Prieto F.”. El re-
verso es el emblema de la Academia, que figuraba en el reverso de todas
las medallas. Estos grabados de 1760 ofrecen el testimonio de la maxima
divulgacion que tuvieron los simbolos de la Academia de San Fernando.

Ademads tambien es memorable esta distribucion de premios porque se
celebré en el propio edificio de la Academia, en la Casa de la Panaderia. La
oracion tras la entrega de las medallas fue pronunciada por el Vizconde de
Sierrabraba, Académico de Honor. Animé a los que no habian obtenido
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premio con estas palabras: “Vuestra diligencia perfeccionard vuestro méri-
to y serd vuestra felicidad”. La Academia era el instrumento para el progre-
so de las artes, como “establecimiento que nacioé en las manos de Felipe,
crecid en las de Fernando y vive en la proteccion de Carlos”™. Tras sus pa-
labras recit6 una Egloga Don Vicente Garcia de la Huerta, que le hizo
acreedor seguidamente al nombramiento de Académico de Honor, cargo
del que tomé posesion inmediatamente. El discurso siguiente correspondi6
a Don Juan de Iriarte, quien hizo el elogio de Carlos III, el nuevo monarca.
Concluy6 el acto con la intervencién de la misica, que se habia dejado es-
cuchar a intervalos. En dias sucesivos el pueblo de Madrid pudo contem-
plar la exposicion de las obras de los “Directores Académicos y Oposito-
res, expuestas en los salones y galerfas, y concurrieron a verlas muchas
personas de todas clases™. Con énfasis se recalca esta exposicion de las no-
vedades que aportaba la Academia en las Tres Nobles Artes.

La siguiente entrega de premios tuvo lugar en 3 de junio de 1763. Se
efectud asimismo en la Casa de la Panaderia, sede de la Real Academia. El
acto fue presidido por Don Tiburcio Aguirre, Vice-Protector de la Acade-
mia. Primeramente recité un Canto Don Vicente Garcia de la Huerta, se-
guido de una Cancion que la propia Academia le habia encargado. Invoca
a Clio, la musa de la Historia, a la que hace pulsar su lira. E imagina meta-
féricamente el “regio salén” o circo en que se celebraba la entrega de pre-
mios. Le veia “de piedras y lienzos animados”, haciendo alusién a las obras
de arte que se habian colocado, como obra de profesores y concursantes.
Presidian el acto dos Matronas, representacion de las Gracias, vestidas de
brillantes astros y ostentaban “seis coronas a concurso de espiritus alados”,
las cuales habrian de premiar a los autores de “lienzos preparados”, compi-
tiendo “del laurel los honores siempre vivos”.

Al comienzo del libro se recogen las Actas, figurando en primer térmi-
no la necrologia de Juan Domingo Olivieri (10). Se hace del mismo el mds
justo elogio. Italiano de nacimiento, “con generosidad que tiene pocos
ejemplos renuncio a su Patria, luego que vivi6 al sueldo de la nuestra”. Se
recuerda su profesion de escultor, arte en el que instruy6 a “un nimero muy
crecido de jovenes™. Se le reconoce que “tuvo el honrado y alto pensamien-
to de fundar esta insigne Academia; diéla principio en su casa y a sus ex-
pensas y consigui6 hacer presente al Rey Padre el proyecto de un Estudio
publico de las Artes”, es decir, la Academia establecida por Fernando VI



LA EDICION DE LOS PREMIOS DE LA REAL ACADEMIA DE SAN FERNANDO 89

en 1752. Se recuerdan sus obras de escultura, el busto de Fernando VI, la
medalla de Don José de Carvajal y los numerosos modelos que efectué co-
mo guia para sus discipulos. También se recuerdan los fallecimientos y ser-
vicios de Don Antonio Demandré, Francisco Carlier y Luis Veldzquez.
Efectuada la entrega de premios, se escuché una oracién del Marqués de
Santa Cruz, seguida de una Oda de Don Agustin de Montiano, del poema
de Juan Iriarte titulado “Velascus et Gonzalides, ingeniarum artium monu-
mentis consecrati’’; cerrando el acto la mencionada Cancién de Don Vicen-
te Garcfa de la Huerta.

El volumen dedicado a la Distribucion de Premios efectuada el 3 de
agosto de 1766, comienza por el resumen de las actas. Se da cuenta de que
la Academia habia acudido el 21 de Febrero de 1764 al “besamanos de to-
da la Real Familia”, lo que indica el alto poder representativo de la institu-
cion cerca del Rey. Igualmente la Real Academia quiso expresar su satis-
faccion por el “felicisimo casamieto de los Principes nuestros sefores”.
Una comision de la Real Academia, encabezada por el Marqués de Grimal-
di, fue a visitar a sus Majestades y Altezas, ofreciendo una medalla realiza-
da por Don Tomds Francisco Prieto, representando al Rey Carlos III 'y “los
dos Augustos Esposos”, es decir, el nuevo matrimonio.

Se da cuenta de la dimision del Marqués de Grimaldi, Protector de la
Academia, por enfermedad; del fallecimiento de Don Agustin de Montia-
no y Luyando, Académico de Honor y Consiliario; del nombramiento co-
mo Académica de Honor y Directora Honoraria de Pintura, de Dofia Ma-
riana de Silva, Duquesa de Huéscar, de la que se hace un encendido elogio
del dibujo que habia donado a la Corporacion.

Después de entregados los premios pronuncié la oracién de costum-
bre Don Vicente Pignatelli. Iba dirigida a los “jévenes ilustres, que po-
deis aspirar sin zozobra a fijar en las basas de la inmortalidad memorias
duraderas y adornar su templo con vuestras pinturas, estatuas, estampas
y grabados™.

Los aplausos cerraron la disertacién. Se adopté el acuerdo, como de cos-
tumbre, de efectuar “su impresion en la forma y bajo las reglas que previe-
nen los Estatutos”. Desde el dia seis del mismo mes se pudieron contem-
plar las obras de profesores y alumnos y “Madrid todo manifesté el placer
que le resulta de ver tan insignes progresos de las Artes, concurriendo por
mafana y tarde en excesivo nimero a admirar sus obras”.
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La siguiente distribucion de premios tuvo lugar el 12 de julio de 17609.
En la edicion figura el resumen de las Actas desde el 3 de agosto de 1766.
Se da cuenta de que una representacion de la Real Academia, encabezada
por el Protector, Marqués de Grimaldi, habia acudido al Real Sitio de San
Ildefonso a presentar el volumen impreso de la Distribucion anterior, y lo
mismo hicieron ante los Principes e Infantes de Espafia. Sus Majestades y
Sus Altezas recibieron el ejemplar impreso de la Distribucién “con aquel
agrado y benignidad con que siempre han honrado a la Academia”. Se ma-
nifiesta el gozo por la ejecucion de un Plano Topografico de Madrid, gra-
bado por el Académico Supernumerario por el Grabado de Medallas, don
Antonio Espinosa de los Monteros, cumpliendo un encargo del Conde de
Aranda. Se efectué la entrega de premios en la fecha indicada y se expusie-
ron los trabajos de los opositores, de forma que “todo el concurso vio con
admiracion los progresos de estos Discipulos™. Seguidamente se leyé una
Oda remitida desde Valencia por Don Pedro de Silva. El cinco de julio de
1772 se efectud la siguiente Distribucion de Premios. Se citan la relacion
de temas para el concurso y la resolucion. La entrega se efectud al tiempo
que sonaba un “armonioso concierto”. La oracion correspondi6 al Cosilia-
rio Don Pedro de Silva. Se aprob6 la edicién del volumen correspondiente
a esta distribucién, ordenando que “las obras de los Opositores se conser-
ven expuestas al ptiblico en la misma forma que se ha practicado en los
Concursos antecedentes™.

Hubo posteriormente una detencion en la distribucion de Premios, por
cuanto la siguiente tuvo lugar el 25 de julio de 1778. Influyé en esta demo-
ra el traslado de la Real Academia a su definitivo edificio en la calle de Al-
cald. El edificio de Goyeneche, adaptado a los usos de la Real Academia
por el arquitecto Don Diego de Villanueva, exigio una lenta acomodacion
de funciones. A partir de ahora la entrega de premios iba a efectuarse en el
salon principal del nuevo edificio (11). En el resumen de las actas se reco-
ge el fallecimiento de tres eximios académicos: el arquitecto Don Diego de
Villanueva, el escuitor y Director Don Felipe de Castro y el grabador don
Juan Bernabé de Palomino. De todos ellos se hace una biografia encomio-
sa. Queda constancia asimismo del enriquecimiento de las colecciones de
la Real Academia, mediante la incorporacién de estatuas y bustos “for-
mados de los excelentes originales” procedentes de las excavaciones
promovidas por Carlos III en Herculano; y la espléndida coleccién aporta-
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da por Don Antonio Rafael Mengs. Tras la entrega de premios, se ley6 la
oracion remitida desde Zaragoza por Don Ramoén Pignateli. Recité un Ma-
drigal el académico de honor Don Vicente Garcia de la Huerta, y posterior-
mente el mismo dio lectura a unos Endecasilabos, composiciones en que
loaba la proteccion que el rey Carlos III dispensaba a la Real Academia.

El 14 de julio de 1781 se celebro la siguiente Distribucion de Premios,
como se hace constar en el resumen de las actas que figura en la Distribu-
cién de Premios celebrada el 17 de julio de 1784. Sabemos que se impri-
midé y que fue presentada a Su Majestad, pero no se ha conservado el ejem-
plar impreso, de suerte que hemos de proseguir por la mencionada edicion
de la Distribucién de 17 de julio de 1784. Se da cuenta de las noticias
habituales de la Academia, tales como fallecimientos y nombramientos.
Entregados los premios a los concursantes vencedores, se pronunciaron la
oracion y composiciones poéticas, alternadas con espacios musicales (“ar-
monioso concierto”). La oracidn principal correspondio al consiliario Don
Ignacio de Hermosilla. Don Juan Meléndez Valdés, académico de honor,
dio lectura a una ODA, dedicada a la Paz: “La Paz, la dulce Paz ha descen-
dido/a reparar los males/que lloraban los miseros mortales...” Se da cuenta
de la exposicidn, “por espacio de mds de quince dias después de la funcion
de los Premios”, de las obras de los premiados y miembros de la Academia,
destacandose “dos cabezas de Apdstoles, dibujadas de ldpiz negro y rojo,
en el tamano del natural”, realizadas por el Serenisimo Infante Don Gabriel,
lo que le valié ipso facto ser incluido en el Catdlogo de Profesores que fi-
gura al fin de la publicacion.

Sabemos que la siguiente distribucién de premios tuvo lugar el 14 de ju-
lio de 1787, acordandose la publicacién, que fue presentada “al Rey, Prin-
cipes nuestros sefiores y demds Personas Reales™; pero no se ha conserva-
do el ejemplar de esta edicion. Asi se hace constar en el volumen
correspondiente a la distribucién de premios celebrada el 4 de agosto de
1790. En el resumen de las actas se efectiia una valoracion del aumento de
asistencia a las clases de la Academia, sobre todo en la ensefianza del Di-
bujo, al que se destaca con estas palabras: “El dibujo serd brevemente una
rama principal de la instruccién ptblica en toda la Monarquia”. Prueba de
ello es que habia crecido considerablemente el nimero de Escuelas de las
Bellas Artes en las diferentes provincias. Se mencionan sociedades, acade-
mias y escuelas de dibujo: Real Sociedad Vascongada de Amigos del Pafs,
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Escuela de Dibujo de Burgos, Real Academia de la Purisima de Valladolid
y otros centros en Segovia, Santiago, Salamanca y Murcia. La entrega de
premios se menciona de esta manera: “Una armoniosa orquesta dio princi-
pio a la funcién, llené también el intervalo en que se distribuyeron las me-
dallas”, alternando con las composiciones que se fueron recitando. EI dis-
curso principal recayé en el académico honorario Don José de Vargas y
Ponce, Teniente de Fragata, quien trat6 sobre “El principio y progresos del
Grabado”. Don José Manuel Quintana ley6 una Epistola, exaltando la tarea
de los premiados, con estas palabras:

“En fin ya tus pinceles y colores

envidia son, Valerio, a los mas diestros

y excelentes artifices: el cuadro

el admirable cuadro que enviaste

con su grande expresion me ha suspendido,
y por €l tu talento he conocido™.

El académico honorario Don Francisco Gregorio de Salas recité unos
epigramas exaltando a las Artes:

“En nuestro digno Museo
hoy se presentan de gala
Vitrubio, Phidias, Apeles,
Apolo y las nueve Hermanas

Hoy hallan en esta pieza
magestad los Escultores,
los Arquitectos firmeza,
Dulzura los Grabadores,
y los Pintores belleza”.

El volumen dedicado a la distribucién de premios efectuada el 20 de
agosto de 1793, comienza por el resumen habitual de las actas. Se destaca
la autorizacién dada por el Rey para que de la = .eccion de pinturas origi-
nales del Real Palacio se sacaran “los disefos y se graben por los mds hd-
biles grabadores propios y extraiios”, lo cual era como “soltar los diques a
un torrente detenido proximo a un terreno que necesita el beneficio de la
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humedad”. Se menciona asimismo que el Rey habia remitido a la Acade-
mia “el retrato de su Real Persona hecho de mano del pintor mas condeco-
rado de Cdamara, Don Francisco Bayeu, y este lienzo es el que se colocé por
la Academia en el Dosel del Salon de Juntas”. También el Monarca habia
enviado a la Academia las dos tablas de Adan y Eva, de Alberto Durero
(“Acaso la mejor obra de Alberto en su género”), unas Bacanales de Ru-
bens, la Ddnae de Ticiano y otras obras.

El mayor interés reviste lo referente a la Biblioteca de la Academia. El Rey
consideraba muy conveniente la creacion de una plaza de Bibliotecario, y en
efecto asi se efectia, nombrando Su Majestad a Don Juan Pascual Colomer.
La finalidad era que los fondos de la Academia fueran de uso publico, de suer-
te que por medio de este puesto “los libros de la Academia fueran suministra-
dos a “Profesores y Alumnos que acudan a solicitar su lectura”.

Se describen elogiosamente las obras realizadas por diversas académi-
cas de honor, como Doiia Mariana de Waldestein, Marquesa de Santa Cruz,
que habian ingresado en la coleccion de la Academia, haciéndose contar en
este resumen de las actas que “con estos ejemplares seria de desear que se
reprodujese entre nosotros la mdxima de los sabios ruegos, entre quienes el
Disefo lleg6 a considerarse por parte esencial de la buena educacién”. En-
tre los nombramientos resalta el de Don Bernardo de Iriarte para Vice-Pro-
tector de la Academia.

Del mayor interés son las referencias al dibujo a base de modelo vivo o
natural y del modelo de yeso. Prosiguiendo la tarea de nutrir la coleccién
de modelos, se inici6 una serie de cabezas pintadas de cuadros de célebres
pintores y otra de grabados de los yesos que poseia la Academia.

Se insistié en que se aplicase con rigor la prohibicion de hacer retablos
de madera, segtin quedé expresado en las 6rdenes de 1777. Una nueva cir-
cular fue expedida el 8 de noviembre de 1791, después que sufriera un gra-
ve dafio la Real Carcel de Madrid, como consecuencia del incendio del re-
tablo de su capilla. La Academia volvia a reiterar que se hiciesen los
retablos de piedra o de estuco. Precisamente la técnica del estuco fue obje-
to de ensefianza dentro de la Real Academia por Don Ramén Pascual Diez,
académico de honor.

La Academia muestra su dolor por el fallecimiento de miembros de la
corporacion, destacdndose sobre todo la pérdida de Don Antonio Ponz. Se
analiza todo su historial en la Academia, de la que fue consiliario y secre-
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tario. Su Viaje de Espania merece los mas encendidos elogios. También se
hace mencién del fallecimiento de Ana Maria Mengs, hija del gran pintor
y quien llegara a ser académica de honor. Entre los académicos de mérito
se da cuenta del fallecimiento del escultor cataldn Luis Bonifds y Maso.

Se describen los temas escogidos para los premios. Se anuncid la entre-
ga de las medallas para el dia 20 de agosto de 1793. La sesi6n tenia que ser
presidida por el protector, que era Don Manuei Godoy, Duque de Alcudia.
Se excuso diciendo que debido a sus muchas ocupaciones no podia asistir.
En consecuencia la sesion estuvo presidida por Don Bernardo de Iriarte, Vi-
ceprotector. Entregados los premios, se escucho la oracion pronunciada por
don Clemente Penalosa, arcediano de la catedral de Segovia. Sus dltimas
palabras se enderezaron a los premiados: “Felices jovenes... la ilustre Aca-
demia, que ha puesto esta tarde en vuestras manos esas medallas,... espera
que presteis vuestro ingenio a la virtud sola”. Siguié una composicion poé-
tica de Don Francisco de Salas escrita en honor del pintor Morales. Era una
invencion poética, que reclama la salida del sepulcro de Morales, al que se
imagina autor de una galeria de retratos de los conquistadores de América
y de otra serie de “poetas de la Patria”. Se describen muchas dependencias,
llenas de retratos de personajes ilustres, hasta que se lleg6 al “gran salén de
nuestra Academia”. Allf ocupaban lugar preferente los retratos de “nues-
tros Soberanos bienhechores Carlos y Luisa... y muy cerca de ellos estaba
el retrato de nuestro digno Protector (Godoy)... y estaba colocado el Gltimo
el retrato de Morales, héroe principal de este pequefio poema”. El orador
requeria finalmente: “Y vosotros, gloriosos jovenes, que a fuerza de vues-
tra aplicacion y talento habeis conseguido los distinguidos premios, imitad
a este Héroe de la Pintura™.

La edicion de la distribucion de premios de 13 de julio de 1796 se enca-
beza con el resumen de las actas. La Academia se asocia al dolor produci-
do por la muerte de Don Ignacio de Hermosilla, que durante muchos afios
fue secretario de la corporacién; de Don Francisco Bayeu, Director Gene-
ral de la Academia, y del pintor Don Antonio Gonzdlez Velazquez. Se es-
pecifican los temas para los concursos. No deja de llamar la atencién que
el tema para el premio de primera clase de pintura fuese un halago de Don
Manuel Godoy, denominado Principe de la Paz. En efecto, se describe de
esta manera: “El Rey desde su solio presenta los brazos a la Paz, la cual vie-
ne gozosa a abrazarse estrechamente con Su Majestad. El Principe de la
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Paz, como instrumento de la concordia de Espaia y Francia, conduce de la
mano a la Diosa para que suba al Trono Regio”. Entregados los premios,
pronuncié la oracién el Conde de Teba. Como es habitual, la edicién con-
cluye con el Catdlogo de los sefiores individuos de la Real Academia de
San Fernando. A la cabeza se menciona al Protector, “el Excmo. Sr. Don
Manuel de Godoy, Principe de la Paz, Duque de la Alcudia”... En forma de
esquela a toda pagina viene seguidamente “El Serenisimo Sefior Infante
Don Luis, Principe Heredero de Parma... Académico de Honor y de Méri-
to”. Fue a él a quien correspondi6 en esta sesion el poner “con su mano en
las sienes de los jovenes victoriosos el laurel”, como se dice en el resumen
de las Actas incluidas en la entrega de premios, celebrada el 13 de julio de
1799. Este resumen es muy ilustrativo de la vida académica. Se congratu-
la la corporacién del “adelantamiento y buen estado que llevan las artes en
las Reales Academias de Valencia y Valladolid”. Entre las donaciones
resalta “el estudio original del cuadro de Familia del sefior Felipe V, que
estd en el Real Palacio del Retiro”. Se describe como un “disefio grande
hecho en tinta de China”. La donacion fue hecha por el académico de honor
Don Andrés Celle, quien asimismo regal6 un retrato de Dofia Bérbara de
Braganza, obra como el anterior de Van Loo.

Se da cuenta de la aceptacion presentada por Don Francisco de Goya co-
mo Director de Pintura, alegando motivos de salud. Se asocia la Academia
al pesar producido por los fallecimientos del Conde Aranda, Don Francis-
co Sabatini, Don Eugenio Llaguno y el escultor Manuel Alvarez. El cronis-
ta relata al pormenor el hecho de que Manuel Alvarez utilizara como mo-
delo para el concurso del retrato ecuestre de Felipe V un caballero real, el
célebre “Aceitunero”.

La siguiente distribucion de premios se efectud el 24 de julio de 1802. En
el resumen figura en primer término la referencia a la real orden de 26 de ma-
yo de 1800, en virtud de la cual “El Rey se ha servido conceder a los indivi-
duos de esa Real Academia de San Fernando los mismos privilegios y prerro-
gativas que estdn concedidos y de que disfruta la Real Academia Espanola”.
Don Agustin de Cedn Bermtdez presento a la Academia los manuscritos del
“Diccionario de los Profesores de las Artes en Espafia”. Se manifiesta que su
contenido fue examinado por una comision especialmente designada, dando
informe muy favorable, de manera que la Academia aprobd la edicién. En jun-
ta particular de 5 de abril de 1801 se daba cuenta de que la edicion de los seis



96 J.J. MARTIN GONZALEZ

voliimenes de que constaba se hallaba concluida. También se refiere que se
habia procedido a editar por cuenta de la Academia el tomo de Aritmética y
Geometria, que era el primero de los Elementos de Matemadticas, obra redac-
tada por el Director de Matematicas, don Benito Bails.

Se describe la entrega de los premios, pero no se habla de adorno del sa-
16n ni de que interviniera la musica. El discurso fue pronunciado por Don
José Luis Munarriz, académico de honor. Una novedad reviste este discur-
so: la eliminacion del contenido oratorio. Se trata de un discurso cientifico,
enriquecido con notas en latin, inglés, francés e italiano, acreditando un
gran conocimiento del arte europeo. La ciencia se ha asomado a los discur-
sos académicos, que abandonan el sendero de la pompa. Por eso se permi-
te el orador esta reflexion dirigida a los premiados: “Vosotros, jévenes, que
acabais de recibir el galardon de vuestro feliz denuedo, no os envanezcais
juzgdndoos ya coronados con el lauro imarcesible... No lo conseguireis si
no sois infatigables en seguir el sendero que os muestra la Academia”.

Otra distribucién de premios se verificé el 27 de julio de 1805. En el
resumen de las actas se da cuenta de los fallecimientos: el Rey de Etruria,
Infante de Espaia, quien entregara los premios del afio 1799; Don Andrés
Celle, académico de honor, el donante del boceto del retrato de la Familia
de Felipe V, de Van Loo; Don Isidro Carnicero, escultor, quien con otros jo-
venes (tenia él dieciseis anos) se exhibié como dibujante en la sesién de
Apertura de la Academia, el 13 de julio de 1752. Se detallan los temas de
los premios y su entrega, concluida con un discurso del Duque de Aliaga.

El 24 de septiembre de 1808 se celebré la distribucion de premios, en
medio de la ocupacién francesa. La edicion se verificé el mismo afio, en un
formato mayor a los anteriores. Tras la entrega de medallas, hizo una loa
de las artes el consiliario Don Pedro de Silva. Seguidamente recité una Oda
Don Juan Nicasio Gallego, titulada “Sobre la influencia del entusiasmo en
las Artes”.

La ocupacion francesa detuvo las actividades de la Real Academia.
Aparte de las dificultades de la guerra, debe tenerse presente que la Acade-
mia no dejaba de representar un instrumento de la realeza espanola, some-
tida a destronamiento por el ocupante. Las zozobras que siguieron a la mar-
cha de los franceses y los problemas politicos dilataron la celebracion de
una nueva distribucion, que tuvo lugar el 27 de marzo de 1832. Como es
de rigor, se comienza recapitulando las actas, “desde el 24 de septiembre



LA EDICION DE LOS PREMIOS DE LA REAL ACADEMIA DE SAN FERNANDO 97

de 1808 hasta 27 de marzo de 1832”. Al comienzo se advierte que la Aca-
demia deseaba abrir un concurso “afin de que recayesen las pensiones en
los que fuesen premiados como mds dignos y sobresalientes™. Esto signifi-
caba que cambiaba el significado de la antigua concesion de premios, que
eran galardén sin mds opcion. El reglamento aprobado por Fernando VII el
9 de marzo de 1830 sefialaba en su articulo treinta que los premios repre-
sentaran la concesion de las pensiones en las cortes extranjeras. Se verifico
la entrega de los premios, seguida de una oracién pronunciada por el padre
Don José Diaz Jiménez, académico de honor. A continuacién hubo otro dis-
curso a cargo del académico de honor Don Juan Bautista Arriaza, que es-
tuvo dedicado a exaltar al rey Fernando VII, quien con su esposa Dofia Ma-
ria Cristina de Borbén se digné presidir la entrega de premios. No es de
extrafiar los elogios que en su honor se dispensaron. La mejor muestra fue
la intervencidn al final del Viceprotector de la Academia, “quien puesto en
pie delante del Trono manifesté a SS.MM. el bellisimo contraste que for-
maban la dltima Junta publica celebrada por la Academia en 1808, cuando
lloraba la ausencia de su Rey y Senor, y la que hoy se presentaba, reunida
bajo de su Real Presidencia, acompafnado de su amabilisima Reina... y
cercado de la augusta Familia”. La entrega de premios representd, pues, un
acto politico, de acatamiento y a los Soberanos. Dirigiéndose a los premia-
dos, les indicé: “Vosotros, jévenes aplicados, bendecid a nuestros Sobera-
nos; mirad esas preciosas medallas que habeis recibido de su manificencia,
y demostradles vuestra gratitud, vuestro amor y vuestro entusiasmo dicien-
do conmigo en voz alta: Viva el Rey. Viva la Reina. Viva la Real Familia”.
Los vivas fueron coreados por los premiados, mientras sonaba en la sala “la
musica de los Voluntarios Realistas que estaba prevenida al intento”. El
compromiso politico de la Real Academia con los Soberanos 1leg6 al limi-
te. Pero fueron los dltimos premios. Al ano siguiente, en 1833, falleci6 Fer-
nando VII y la marcha de la Real Academia siguié un rumbo diferente, has-
ta el extremo de desaparecer la entrega de premios.

EPILOGO

Los Premios de la Real Academia de San Fernando representaron un
acontecimiento fundamental en la vida de la corporacién. Sin duda la con-
cesion de las medallas era un impulso decisivo en la carrera de un artista.
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Pero debe prestarse especial atencion a lo que entrafiaba la misma ceremo-
nia de la entrega de premios. Era un acontecimiento de relieve de méxima
resonancia, efectuado en presencia de las autoridades politicas y culturales,
incluyendo representacion extranjera. La exposicion que se hacia de las
obras efectuadas por los premiados, junto con las de los propios profesores,
indicaba la puesta al dia de las tendencias del momento. Que el publico ma-
drilefio pudiera asomarse directamente a las obras, no entrafia un cambio
en la actitud, en el sentido de que el arte se destinaba a la comunidad de ve-
cinos. Era ya la primera exposicion colectiva y ptiblica que podia contem-
plarse en Madrid.

Pero la ceremonia se adornaba con poesias y discursos, que preparaban
un ambiente literario y un espectédculo artistico. Simese la musica, de suer-
te que también como concierto puede ser entendido el acto. Figuras insig-
nes de nuestra literatura dejaron oir su voz en la entrega de premios.

Pero la edicion se enriquece con el resumen de las actas, que figura al
principio. Se hace recuento de la actividad de la Academia, referencia a los
fallecimientos y nombramientos. Del personaje desaparecido se hace su
historia, lo cual revela que estos libros son un material histérico.

La Academia era un centro de creacién regia y se mantenia con los re-
cursos aportados por la Corona y naturalmente las propias obras de arte. Por
esta razon la Real Academia era un organismo que estabilizaba el poder
mondrquico, como medio de veneracion de las personas de la Realeza.

Y en ultimo término, el Catdlogo de los miembros de la Academia, que
se afiade al final de cada distribucion de premios, constituye una exactisi-
ma relacion de las personas que han constituido el nucleo vital de la Cor-
poracion.
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(1) Claude Bédat La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-1808), ver-
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(2) José Antonio Dominguez Salazar. “La Biblioteca y el Archivo”, paginas 233-256, de
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munidad de Madrid y la Real Academia de San Fernando, Madrid, 1992.
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1.- Retrato de D. José de Carvajal por
Andrés de la Calleja. Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando.
Representa el momento en que entrega
a Mariano Sanchez el Premio
otorgado en 1753.

2.- Premio primero de tercera clase.
Medalla realizada por D. Tomds Prieto.



PRIMERA CLASE.

Primeros premios.

MEDALLAS DE ORO DE TRES ONZAS.

e D, Francifco Cafanova, natural de Zaragoza,
de ¢dad de diez y nueve afos.

mew D, Pedro Michel , natral de la Villa del
Puy, Diocefis de Velaei en Francia, de
edad de veinte y tres afios.

s, D. Alfon( Marein, natural de Valladolid,
de edad de veinte y tres afios.

CATALOGO

DE LOS $* ACADEMICOS EMPLEADOS,

DE HONOR, Y DE MERITO
DE LA REAL ACADEMIA

DE SAN FERNANDO.

PROTECTOR.

EXC“_W St. D. jofeph de Carvajal y Lancafter,
Cavallero del infigne Orden del Toyfon
de Oro , Gentilhombre de Camara de S. M. con
exercicio , Miniftro de Eftado , Decano de clte
Confejo , Governador del Supremo de las Indfas,
Prefidente de la Real Junu de Comercio , y Mo-
neda , Director de la Real Academia Eli)aﬁula.

SUPERNUMERARIOS.

SEﬁora Dona Barbara Maria Hueva.  P.
Sefiora Dofia Angela Perez y Cavallero. P
St. D. Juan Ramirez de Arellano. P.

Edicién de los Premios de 1753

1.- Concesion de los Premios.
2.- Catélogo de Académicos.
3.- Final del Catélogo.



Tambien deliberé la Academia en aquella Junta
los afuntos que debfan proponerfe para la opoficion a
los premios concedidos por el Rey en la mifma forma que
en el precedente afio , y fueron elegidos los figuientes:

PARA LA PINTURA.
anmem ddﬁ.
El Réy Wamba quando entrd triunfante en Toledo ,
conduciendo Priﬁonero en un carro al Conde Paulo
y demais Rebeldes de la Galia Gérica.
Segunda clafe,
Julio Manfugto Efpanol, herido de muerte en Ia bara-
lla de Cremona por fuhijo, fequaz del parcido con-
tario , al ir a defpojarle e reconocen muruamente,

DEL MISMO AUTOR.

AL REY N* SENOR
SONETO.

AUNQ_UE Templo immortal la Arquite &tura
Te confagre , 6 Monarca generofo:
Aunque tu fama eftampe en fiel Colofo,
Dindole cternidades la Efculrura:

Aunque apurando el arte la Pintura
Ciega prefuma haceros mas gloriofo:
Serd vano f{u intento y ambiciofo,
Porque fon fus milagros vueftra hechura,

Con jufto, pues, debido rendimientp
Reconozecan las Artes reverentes,

Que 4 vueftra piedad deben fu fomento.

Que las que hoy por Vos fon eminentes,
Sin Vos, que fois el alma de fu aliento,
Cadaveres ferfan indecentes.

Edicion de los Premios de 1754

1.- Eleccion de asuntos.
2.- Oracién del Padre Jerénimo de Benavente.



AL EX"™ SENOR
D. RICARDO WALL,

Proteifor de la Academia.
DECIMA.

DIgn.ifsimo fuccefor
De aquel primero, de modo

Que fucederle en un toda

Hace d tu gloria mayot:

Las tres Artes Protector

Liberal te eftdn clamando:

Y aunque venera callando

A FERNANDO la Academia,
Reconoce , que la premia

La mano en ti de FERNANDO.

D. Juan de la Croz y Olmedilla : Para Arqui-

tectura, Cartas Geograficas y Adornos. ~
D. Tomas Lopez : Para Arquiteétura , Cartas

Geograficas y Adornos.
Don Alfonfo Cruzado : Para grabar Sellos en

piedras finas.

Edicién de los Premios de 1754

1.- Décima de Don Gaspar de Molina, Marqués de Urefia.
2.- Final del Catalogo.



= :
RESUMEN
DE LAS ACTAS DE LA ACADEMIA
defde 6. de Marzode 1757.

DI{‘tribuidos los Premios en la Junta piblica que
fe celebré en 6. de Marzo de 1757. profiguieron
los eftudios con el fervor acoftumbrado.

El Rey N. S.,que eft¢ en el Ciclo, admitié con
la mayor benignidad la Relacion de la diftribucion de
aquellos Premios que pufo 2 fus pies la Academia,

Edicion de los Premios de 1760

1.- Restimen de las Actas.
2.- Premio segundo de segunda clase, grabado por Jerénimo Antonio Gil.



EX¥e SENOR.

EL Inftituto confiado 2l zelo de V. E. fiendo uno
de los que mas contribuyen 4 la publica utilidad,
¢s tan digno del univerfal aprecio, que no necefita
para confeguirlo las recomendaciones de la Eloquen-
cia, ni los adornos de la Poesta. El fruto debido 2

EGLOGA.

ALCION, GLAUCO.

Ramaba el ronco viento ,

Y de nubes el Sol obfcurecido
Horror al mar indémito anadia:
El liquido clemento

De rayos y relampagos herido
Contra fu proprio narural ardia.

Edicion de los Premios de 1760

1.- Oracion del Vizconde de Sierrabrava.
2.- Egloga de Don Vicente Garcia de la Huerta.



CATALOGO
DE LOS 8§ ACADEMICOS
DE LA REAL ACADEMIA
DE SAN FERNANDO,

Y ORDEN DE SUS CLASES
Y CREACIONES.

PROTECTOR.

X Sr. D. Ricardo Wall , Caballero del Orden

de Santiago, Comendador de Pefia-Ufende,
Teniente General de los Reales Exercitos de §. M. {u
Confejero de Eftado , fu primer Secrerario de Eftado
y del Dcfpa.cho Univerfal , Superintendente General
de Correos y Poftas de dentro y fuera de Efpafia...

D. Dicgo Diaz , para el Grabado en hueco.

CONSERGE DE LA ACADEMIA.
D. Juan Moreno y Sanchez..

Edicién de los Premios de 1760

1.- Catdlogo de Académicos.
2.- Final del Catdlogo.



DISTRIBUCION
DE LOS PREMIOS

CONCEDIDOS
POR EL REY NUESTRO SENOR
A LOS DISCIPULOS
DE LAS NOBLES ARTES,
HECHA

POR LA REAL ACADEMIA
DE SAN FERNANDO

EN LA JUNTA PUBLICA
DE 4 DE AGOSTO DE 1?90.

obtuvo el primer premio. El segundo se asignd
por catorce de los mismos Vocales 4 D. Anto-
nio Gonzalez y Ramirez , en cuya obra estaba
el nlimero 22.: el niimero 1§. en la de D. Agus-
tin Serrano tuvo un voto ; otro el 16. enla de
D. Santiago Casanovas ; tres el 271. en la de D.
Manuel Piernas ; y seis el diez y siete en la de
D. Toribio Antonio Menendez.

Conforme los premiados iban recibiendo sus
medallas de mano del Excelentisimo Sefior Pre-
sidente , publicd el Secretario los nombres, edades,
y Patrias de los mismos en esta forma.

PRIMERA CLASE.

PRIMEROS PREMIOS.

MEDALLAS DE ORO DE TRES ONZAS.

Pintura. . . . Don Vicente Lopez , de 18 afios, na-
tural de Valencia.

Escultura. . . D. Pedro Hermoso , de 24 afios , na-
tural de Jacn.

Arquitectura. D, Evaristo del Castillo, de 21 , na-
tural de Madrid.

Edicion de los Premios de 1790

1.- Portada.
2.- Concesién de los Premios



DISTRIBUCION
DE LOS PREMIOS

CONCEDIDOS
POR EL REY NUESTRO SENOR
A LOS DISCIPULOS

DE LAS TRES NOBLES ARTES,
HECHA

POR LA REAL ACADEMIA
DE SAN FERNANDO

EN LA JUNTA PUBLICA

DE 27 DE MARZO DE 1§32.

MADRID
POR IBARRA, IMPRESOR DE CAMARA DE S. M.

4N0 DE 1832.

Edicion de los Premios de 1832. Portada



SANTIAGO DE COMPOSTELA LA DEFENSA DEL
PAISAJE EN EL ENTORNO DE LAS
CIUDADES HISTORICAS
Leido ante los representantes de las Academias de
Bellas Artes de Europa

Por

JULIO CANO LASSO






[lustres Académicos de Europa. Sefioras y senores.

No quiero dejar pasar la excelente ocasion de hallarme ante tan ilustre
auditorio y en una ciudad como Santiago de Compostela, para hablaros de
un problema muy grave que afecta a todas las ciudades histéricas en gene-
ral y a Santiago muy particularmente. Un problema que afecta al patrimo-
nio estético y cultural de Europa.

Me refiero a la defensa del paisaje en el entorno de las ciudades historicas.

Quien haya contemplado la impresionante fachada de Santiago desde el
mirador de la Herradura, habra tenido ocasién de apreciar como la belleza y
grandiosidad de la composicién se debe a una asociacion de tres elementos:

El conjunto de edificios monumentales presididos por la insigne Cate-
dral, recortindose limpiamente sobre el cielo; la edificacion humilde, de
pequena escala, que forma un basamento muy pintoresco y que valora ain
mds por contraste de escalas la grandeza de lo monumental, y el paisaje, co-
mo tercer e importantisimo elemento. Un paisaje formado por un primer
término multicolor de huertas, que penetran entre el caserio, y otros paisa-
jes mds distantes que se alejan en sucesivos términos hasta el horizonte.

Para cualquier observador con un minimo de sensibilidad estética es evi-
dente que estos tres elementos son inseparables y contribuyen por igual a
la belleza de lo que se nos ofrece a la vista.

Pues bien, el paisaje estd sometido a una lenta destruccion, y esto es tan
grave como si viéramos derribar lentamente las torres de la Catedral.

Visité Santiago por primera vez hace cincuenta afos. Entonces el paisa-
je natural se extendia por el valle y las laderas: Prados, huertas, cultivos, pi-
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nares y robledas... y apenas habia alguna edificacién moderna que desen-
tonara. La ciudad aparecia limpiamente como una joya antigua en el esplen-
dor del campo.

Hoy este paisaje estd muy mermado y paso a paso nuevas edificaciones
lo van invadiendo.

Durante muchos afios la ciudad crecid hacia el sur, por una ladera de sua-
ve pendiente, sin afectar el ensanche a la vision de la ciudad histérica y a
las zonas sensibles del paisaje. Hubo un momento en el que se habia llega-
do al modelo tedrico ideal de crecimiento de una ciudad historica.

No hay tiempo de entrar en mas detalles. Basta decir que desde aquel
momento la ciudad ha comenzado a crecer en distintas direcciones, inva-
diendo puntos sensibles del paisaje y dando comienzo a un proceso muy di-
ficil de dirigir.

Santiago es antigua ciudad universitaria y centro religioso y cultural
importante. Yo hubiera deseado para Santiago un destino andlogo al de
otras ciudades universitarias, gloria y lujo de Europa: Oxford, Cambrid-
ge, Heidelberg, Gottinga... rodeadas de un encantador paisaje natural, y
en las que a la tradicién medieval y renacentista se une la mas avanzada
modernidad y prestigio cultural. Ciudades que han sabido seguir siendo
pequefias, sin ser absorbidas por la ciudad moderna sin carécter ni per-
sonalidad.

También otras antiguas e ilustres ciudades universitarias espafiolas, co-
mo Salamanca y Alcald, debieran haber tenido el mismo destino.

Pero Santiago siempre alent6 ambicién de grandeza y una errada volun-
tad de convertirse en “gran ciudad”, en mi opinién equivocando su destino.

Convertido Santiago en capital politica y administrativa de Galicia, el
crecimiento urbano estd recibiendo un nuevo impulso y la ciudad se exten-
derd como un volcan que vierte su lava en todas direcciones, arrasando el
paisaje que encuentra a su paso. Los planes urbanisticos favorecen y esti-
mulan este crecimiento explosivo.

No servirdn de mucho las buenas intenciones. Justo es reconocer que el
actual alcalde estd llevando a cabo un gran esfuerzo para consolidar como
parques y jardines publicos extensiones considerables; pero en cualquier
caso éstas siempre fueron zonas verdes y partes del paisaje, y la realidad es
que a pesar de los esfuerzos, las superficies rescatadas son una pequefia par-
te del paisaje natural amenazado y del que ya ha sido destruido.
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Pero lo mds grave es que la defensa del paisaje no es tema que preocu-
pe como debiera; hoy la opinién estd distraida por dos intervenciones en el
interior del recinto histérico que en mi opinién tienen menos importancia
que el problema al que me estoy refiriendo.

Existe la ilusién renovada de hacer de Santiago una gran ciudad, y con ello
se estd echando lefia al fuego, y me temo que de poco han de servir los planes
y buenas intenciones; el crecimiento urbano acabard por engullir el Santiago
histérico en una ciudad grande y sin cardcter, consumando el desastre.

Soy pesimista. Pero creo que debo hacer un llamamiento a quienes tie-
nen alguna responsabilidad y a la opinién en general advirtiendo del peli-
gro, y hacerlo en presencia de quienes representan a las Academias Euro-
peas, cuya presencia en Santiago es tan importante, instdndoles a que hagan
oir su voz en un problema tan serio como es la relacion ciudad-paisaje.
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LA REUNION DE PRAGA SOBRE LA SITUACIQN DEL
PATRIMONIO ARTISTICO MUEBLE EN LOS PAISES DE
EUROPA CENTRAL Y ORIENTAL

Por

JOSE LUIS ALVAREZ ALVAREZ






El cambio experimentado por esos paises como consecuencia de la cai-
da de los regimenes comunistas, ha tenido multiples efectos, y uno de ellos
ha sido el reconocimiento de la propiedad privada sobre los bienes que for-
man ese Patrimonio, y la posibilidad de negociacion y trafico de €llos.

Una situacién nueva como la descrita, con unas leyes dictadas para un
régimen completamente distinto, ha originado un trafico mercantil mds ac-
tivo y unos graves riesgos para la conservacion de esos bienes culturales
muebles en sus paises de origen; y ello ha provocado un creciente interés
del Consejo de Europa y de esos paises de Europa Oriental y Central, por
encontrar férmulas para la conservacion de ese Patrimonio.

Los dias 9, 10y 11 de noviembre de 1993, se ha celebrado en Praga una
reunion de trabajo intergubernamental bajo los auspicios del Consejo de
Europa.

A élla han asistido representantes de 25 paises europeos, entre ellos Ru-
mania, Moldavia, Hungria, Croacia, Eslovenia, Eslovaquia, Polonia, Rusia,
Ucrania, Lituania, Estonia, Letonia y la Repiiblica Checa. El resto eran pai-
ses occidentales, aunque es digno de sefialar que dos paises importadores
tan significativos como Alemania y Suiza, no mandaron delegacién. Asis-
tieron asimismo los representantes de la UNESCO y de Interpol, el Jefe de
la Division del Patrimonio Cultural del Consejo de Europa, José Maria Ba-
llester, y el que suscribe este articulo, contratado por el Consejo de Europa
como Experto para estudiar la situacion del Patrimonio Mobiliario en los
paises de Europa Central y Oriental, y proponer medidas especificas para
la proteccion de esos bienes.

La sesion fué abierta por un discurso del Ministro de Cultura de la Re-
publica Checa en el que hizo un restimen del problema que la nueva situa-
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cién habia provocado en su pais y en otros del mismo drea, y agradecio la
presencia de las Delegaciones concurrentes apuntando el propdsito de en-
contrar formulas aceptables por los paises importadores y exportadores que
redujeran la dimension del problema.

La cita tenifa el cardcter de reunién de trabajo, y por lo tanto no se trata-
ba de sentar conclusiones definitivas, sino de producir un cambio de infor-
maciones sobre el grave problema que se estd viviendo en los paises de Eu-
ropa Central y Oriental como consecuencia del cambio politico y
econdmico alli producido y de encontrar soluciones a las nuevas realidades
que afectan gravemente a la conservacion de su Patrimonio Mobiliario den-
tro de sus fronteras.

Concretamente, el programa previsto era el siguiente:

Apertura por el Ministro de Cultura de la Republica Checa; introduccién
por José Luis Alvarez sobre la situacién del Patrimonio Artistico Mueble
en los paises de Europa Central y Oriental; informes de cada nacién sobre
la proteccion, inventario, comercio y exportacion, régimen fiscal, restitu-
cion y precauciones en caso de guerra, del Patrimonio Artistico Mueble;
debate general sobre lo anterior; todo ello durante el primer dia, 9 de no-
viembre.

Circulacion ilegal de la propiedad de los bienes culturales y medidas pre-
ventivas para evitarla; efectividad de la lucha contra la circulacién ilegal;
cooperacion internacional y restitucion, en su caso, de los bienes culturales
salidos ilegalmente, con intervencion sobre estos puntos de los representan-
tes de la UNESCO, Interpol y Consejo de Europa; exposicién por las dele-
gaciones nacionales y debate general.

Y finalmente, en ese mismo dia, 10 de noviembre, propuesta por el Ex-
perto de medidas de proteccion ad hoc e ideas sobre intercambio de infor-
maciones entre los diversos paises.

Finalmente, el dia 11 de noviembre, se habrian de discutir y aprobar, en
su caso, las medidas propuestas y se redactarian unas conclusiones.

Habian precedido a esta reunién diversos estudios encargados por el
Consejo de Europa, entre los cuales destaca el informe sobre la situacién
del Patrimonio Cultural en Europa Central y Oriental, redactado, como re-
latores, por los Eurodiputados Lépez Henares, de Espana, y Miiller, de Ale-
mania, con fecha 16 de diciembre de 1991, cuyo restimen es textualmente
el siguiente:
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“La Asamblea Parlamentaria del Consejo de Europa estd seriamente preo-
cupada por la situacién del Patrimonio Cultural en Europa Central y Oriental.
El Patrimonio de Croacia sufre una destruccién masiva; las obras de arte aban-
donan ilegalmente el pais de origen y el mismo Patrimonio Arquitecténico es-
t4 directamente amenazado por la degradacion, la demolicion o la indiferen-
cia. La ausencia de legislacion pertinente o su no aplicacion, y la falta de
medios, parecen ser las principales razones de esta situacion”.

“La Asamblea recomienda, por lo tanto, al Comité de Ministros, inten-
sificar la cooperacion con los responsables del Patrimonio Cultural en Eu-
ropa Central y Oriental. Recomienda también el lanzamiento de una cam-
pana paneuropea para la proteccion del Patrimonio Cultural™.

Y asimismo es muy importante la Recomendacién nimero 1.172/92 del
Consejo de Europa, relativa a la situacion del Patrimonio Cultural en Euro-
pa Central y Oriental, en la que, entre otras cosas, se dice:

“3.- La Asamblea deplora el recurso masivo en Europa Central y Orien-
tal de la venta, con frecuencia ilegal, de obras de arte transportables a cam-
bio de divisas fuertes, sobre todo por personas que, inundando el mercado
de esas obras, se privan a si mismas y a su pais de una riqueza incalculable
por un escaso provecho inmediato™.

“7. De manera mds general, la Asamblea hace constar que en Europa
Central y Oriental el Patrimonio Arquitecténico de los paises, aun siendo
extremadamente rico y comprendiendo tanto monumentos de primer nivel
como construcciones de estilo tradicional en los pueblos, esta directamen-
te amenazado™.

“14. La Asamblea recomienda al Comité de Ministros:

— Interesarse por la transmision de la experiencia adquirida por el Con-
sejo de Europa y por sus Estados miembros de Europa Occidental, a los res-
ponsables del Patrimonio Cultural de Europa Central y Oriental; no se de-
ben renovar los errores cometidos en el Oeste, ni dejar desaparecer las
tradiciones y el Patrimonio Cultural que subsisten en el Este.

— Proceder a un andlisis sistematico de la situacion del Patrimonio Cultural
en esos paises, y ayudarles para la identificacion de las acciones prioritarias.

— Poner en guardia a los Gobiernos de Europa Central y Oriental contra
los dafios irreversibles que pueden infringir al Patrimonio Cultural la pla-
nificacion, el desarrollo y el turismo andrquicos, si no se tienen en cuenta
los intereses de la conservacion™.
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“15. A fin de relanzar y estimular la proteccién del Patrimonio Cultural
en toda Europa, y para manifestar su solidaridad con Europa Central y
Oriental, la Asamblea recomienda la Comité de Ministros, lanzar, si fuere
posible, en 1993, y en condiciones andlogas a las de 1975, una campaiia pa-
neuropea para la proteccion del Patrimonio Cultural™.

Asimismo habia precedido a la reunién de Praga, el envio de un cuestio-
nario preparado por mi en mi condicion de Experto contratado por el Con-
sejo de Europa, para tratar de conocer la situacién en esos paises a través
de las contestaciones que a ese cuestionario dieran sus Ministerios de Cul-
tura u 6rganos equivalentes. El cuestionario enviado a esos paises, era el si-
guiente:

CUESTIONARIO SOBRE PATRIMONIO CULTURAL MOBILIARIO

1.— ;Existe algin régimen juridico general por el que se regule la pro-
teccion del Patrimonio Histérico y Artistico de cardcter mueble?. Si existe
indicarlo y enviar los textos legales vigentes. Si no existe indicar si estd en
curso alguna normativa para obtener ese fin.

2.— (A qué tipos de bienes muebles de valor cultural se extiende la pro-
teccion y limitacion de las leyes?. Es decir, aparte de las obras de las Artes
clasicas, Pintura, Escultura ;se extiende la proteccién a los productos de las
artes menores (ceramica, plateria, tejidos, orfebreria, forja, mobiliario), a
los libros, a los bienes de interés etnogréfico, natural, arqueol6gico, numis-
maético, etc?.

3.— (Existe algtin limite de antigiiedad para que los bienes muebles de
valor cultural, historico o artistico estén sujetos a proteccion?. Es decir jla
proteccion se extiende a los bienes anteriores a una determinada fecha, o
que tienen una antigiiedad inferior a equis anos?. ;Los bienes muebles de
valor Cultural Histérico o Artistico de autores vivos estdn sujetos a alguna
limitacion o son de comercio libre?.

4.— ;Los bienes muebles de valor cultural, historico o artistico que esta-
ban en colecciones ptiblicas o0 Museos en el periodo socialista se han de-
vuelto o se proyectan devolverlos, en todo o en parte, a sus antiguos pro-
pietarios?. Indicar la regulacion para la devolucion si existe, o la regulacion
que determina el destino definitivo de esos bienes.
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5.— Los bienes muebles de valor cultural, histdrico o artistico que esta-
ban en colecciones publicas ;estdn en su mayoria inventariados?. En caso
afirmativo jlos bienes que se devuelvan van a seguir inventariados con ex-
presion del sitio en que se hallan después de la devolucién?.

6.— (Los bienes muebles de valor cultural que han permanecido en ma-
nos privadas estdn comprendidos en algtin Inventario?. ;Se tiene algtin con-
trol de éllos por la Administracion Publica o se sabe donde estdn o quien
los posee?. ;Existe el propésito de hacer un Inventario de ellos o al menos
de los mds importantes?.

7.~ ;La mayoria de los bienes muebles de valor cultural pasaron a ma-
nos del Estado o se piensa que se ocultaron bastantes y permanecieron en
manos privadas secretamente?. Si esto sucedio ;se referfa solamente a bie-
nes que no se pueden considerar de primera categoria, o también a éstos?.

8.— (Cudl es el régimen respecto a las exportaciones de bienes muebles
de interés cultural?. ; Es libre, estd prohibido totalmente o se necesita pedir
una autorizacién?. ;En este tltimo caso la concesion de la licencia de ex-
portacion es discrecional por parte del Estado?. Indicar y enviar los textos
que regulen, admitan o prohiban la exportacion.

9.— (Piensa que el régimen legal de exportaciones se estd cumpliendo o
que se comenten infracciones muy frecuentes y que estan exportdndose ili-
citamente muchos bienes muebles de valor cultural, histérico o artistico?.
(Esta exportacion ilicita cree que esta afectando gravemente al Patrimonio
Cultural de su pais?. En caso afirmativo indique si por la cantidad de las
obras o porque se extiende a piezas de primera importancia.

10.—- Estas infracciones ;se producen por situacion de grave necesidad de
sus poseedores? ;o simplemente por afan de lucro y falta de respeto al Patri-
monio Cultural?; ;se extienden incluso a bienes en poder de personas publi-
cas, sean autoridades o funcionarios?; ;se extienden a bienes de las Iglesias?;
¢se refieren sélo a bienes hasta ahora ocultos en manos de sus antiguos pro-
pietarios, o incluso a bienes reprivatizados y devueltos ya a aquéllos?.

11.— ;Cudles son las sanciones legales para las exportaciones ilicitas?.
(Se aplican estas sanciones?. ;Es eficaz la Administracién en detectar las
exportaciones ilicitas?. ;Las sanciones establecidas son disuasorias o no
tienen apenas efecto?.

12.— ;Se cometen con frecuencia robos de bienes muebles de valor
cultural, histdrico o artistico o son actuaciones excepcionales?. En caso
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de que se produzcan ;afectan mds a las propiedades privadas o a los bie-
nes eclesidsticos?. ; Se producen incluso en las colecciones piblicas o en
edificios publicos?.

13.— (Es eficaz la vigilancia en las Aduanas para detectar esas salidas
ilegales o es muy raro que se descubran exportaciones de bienes muebles
de valor cultural, histérico o artistico en las fronteras?. ;Saben por cual de
sus fronteras se producen la mayor parte de las exportaciones ilegales?.

14.— La venta de bienes muebles de valor cultural, histérico o artistico
dentro del pais ¢es libre o tiene limitaciones?. Si es libre ;esta libertad se
extiende también a las ventas a extranjeros?. ;Tienen los comerciantes de
arte o anticuarios obligacion de llevar un libro-registro de sus operaciones
de compra y venta?. Si tienen limitaciones ;jcudles son éstas?. ;Existe un
derecho preferente de adquisicion, en el caso de ventas interiores o exterio-
res de bienes muebles de valor cultural, histérico o artistico a favor de al-
guna persona publica (Estado, Municipio, etc.).

15.— ;Existe posibilidad real de que si un propietario privado necesita
vender algin mueble de valor cultural, histérico o artistico lo pueda ofre-
cer a un ente pablico y éste esté interesado en adquirirlo a precio de merca-
do?. ;Existe posibilidad de recibir dinero a préstamo con garantia (pigno-
raticia o de otro tipo) de bienes culturales muebles?.

A la fecha de la reunion de Praga, se habian recibido contestaciones de
solo seis paises: Polonia, Bulgaria, Eslovenia, Eslovaquia, Croacia y Litua-
nia; y con posterioridad a esa reunién se han recibido también las contesta-
ciones de Estonia, Ucrania, Rumania, Rusia y Hungria. El resimen conte-
nido en el documento al que haremos referencia después, comprende ya al
redactar este articulo respuestas de todos esos paises.

Presenté, para introducir el trabajo de la reunién en su primera sesion,
un documento que tras hacer referencia a la importancia y legislacion del
Patrimonio Cultural en el momento actual, y los problemas que plantea la
conservacion de ese patrimonio, me referia a la experiencia de los paises de
Occidente para, de acuerdo con la resolucion 1.172, hacer ver que todos los
paises europeos se han visto afectados por €l y que no es exclusivo de la
Europa Oriental aunque ésta lo estd viviendo ahora mds agudamente. El do-
cumento textualmente decia:
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IMPORTANCIA Y LEGISLACION DEL PATRIMONIO CULTURAL

El Consejo de Europa lleva trabajando por la conservacion, primero del
Patrimonio Arquitectonico Europeo, y luego del Patrimonio Cultural de
Europa, desde hace bastante mas de 20 afios, y en ese tiempo ha publicado
abundantes Recomendaciones, promovido muchas reuniones de trabajo de
expertos y representantes de los diversos paises europeos, y logrado algu-
nos documentos y Convenios muy importantes.

La proteccion de los bienes culturales, que tanto ha sufrido por la igno-
rancia, la especulacion y la barbarie, esta hoy ya reconocida por casi todas
las leyes nacionales, y por muchos documentos internacionales. La Con-
vencién de la UNESCO de 1970, en su predmbulo, dice que “cada Estado
tiene el deber de proteger el patrimonio constituido por los bienes cultura-
les existentes en su territorio”, y la misma Institucién ha declarado a mu-
chos bienes, pueblos y ciudades, “Patrimonio de la Humanidad”.

Hay ya muchos documentos internacionales que reconocen la importan-
cia de esos Patrimonios Culturales, tanto para los paises que los poseen
como para un continente con una comun historia cultural, o para la Huma-
nidad entera.

La Carta Europea del Patrimonio Arquitectonico, adoptada por el Comi-
té de Ministros del Consejo de Europa, dice entre otras cosas: “Se reco-
mienda a los Gobiernos de los Estados miembros, adoptar medidas de 6r-
den legislativo, administrativo, financiero y educativo, necesarias para la
puesta en marcha de una politica de conservacion integrada del Patrimonio
Arquitecténico”.

“La encarnacion del pasado en el Patrimonio Arquitectonico constituye
un entorno indispensable al equilibrio y desarrollo del hombre™.

“El Patrimonio Arquitecténico es un capital espiritual, cultural, econé-
mico y social de valores irremplazables™.

“El Patrimonio Arquitectonico es un bien comun de nuestro continente”.

Y la Declaracion de Amsterdam, también de 1975, dice asimismo:
“Ademds de su inestimable valor cultural, el Patrimonio Arquitecténico de
Europa induce a todos los europeos a tomar conciencia de una comunidad
de historia y de destino”.

“Estas riquezas, siendo un patrimonio comun de todos los pueblos de
Europa, éstos tienen el deber de protegerlas de los peligros crecientes que
les amenazan”.
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“La conservacion integral implica la responsabilidad de los poderes lo-
cales y necesita la participacion de los ciudadanos, y exige una adaptacion
de las medidas legislativas y administrativas™.

Y la Convencién para la proteccion del Patrimonio Arquitecténico de
Europa, de Granada de 1985, partiendo de la idea de que “el patrimonio Ar-
quitecténico constituye una expresion irremplazable de la riqueza y de la
diversidad del Patrimonio Cultural de Europa, un testigo inestimable de
nuestro pasado y un bien comiin de todos los europeos”, impone a los pai-
ses firmantes (art. 3): poner en marcha un régimen legal del Patrimonio Ar-
quitecténico y asumir, segin las modalidades propias de cada Estado o re-
gion, la proteccion de los Monumentos, de los conjuntos arquitectonicos y
de los Sitios.

Ideas que se desarrollan en muchos otros Documentos como la Conven-
cioén de Delfos de 1985, las Recomendaciones del Consejo de Europa, los
acuerdos de Sintra de 1987 de la Comunidad Europea, o de la tercera Con-
ferencia europea de los ministros responsables del Patrimonio Cultural de
Malta de 1992.

Hoy el Consejo de Europa, en la misma linea iniciada hace muchos afios,
quiere ofrecer su experiencia y colaboracion a los paises de Europa central
y oriental, que pasan por un momento especialmente complicado en cuan-
to a la defensa y conservacion de su importante Patrimonio Cultural.

Se da la circunstancia de que hay muchas leyes europeas, del Este y del
Oeste, que se ocupan de la proteccién del Patrimonio Arquitecténico de for-
ma muy semejante, y en cambio respecto al patrimonio mobiliario hay unas
liberales y permisivas, como la alemana y la holandesa, hay intervencionis-
tas y protectoras, como la espafiola y la italiana, u otras como la francesa
tiene unas soluciones intermedias.

La explicacion de esta diferencia de criterios es clara: los paises con un
Patrimonio Cultural muy extenso y con menos recursos economicos (Italia,
Espaina, Grecia) tratan de poner dificultades al libre comercio, porque son
paises tradicionalmente expoliados y exportadores, mientras que los paises
importadores de obras de arte, normalmente mds ricos, no sienten esa ne-
cesidad de proteccion (si bien esas situaciones cambian y hoy se empieza a
plantear en paises tradicionalmente muy permisivos, como Gran Bretafia o
Bélgica y Holanda, la necesidad de limitar la exportacion de algunos de sus
tesoros artisticos).
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Pero a pesar de esos acuerdos internacionales y de esas leyes, la defen-
sa y conservacion del Patrimonio Cultural sigue presentando problemas
que hay que resolver cada dia.

Los bienes artisticos y culturales, los monumentos y edificios, y las
obras de arte, han sido en todas las épocas valorados, deseados y objeto de
admiracién y de negocios. Pero la creacién del concepto de Patrimonio His-
térico y Artistico, como un conjunto a proteger y conservar, es mucho mas
reciente. Se puede decir que es una creacion de los Siglos XIX y sobre to-
do del XX.

Durante mucho tiempo, esos edificios y bienes se consideraba que eran
de sus propietarios y que éstos podian hacer con ellos lo que querian. Sin
embargo, esa idea se consider6 insuficiente y se puso de relieve el interés
que la comunidad tenia en la conservacion de esos bienes, y el doble cardc-
ter que habia que reconocerles. Coincidia en ellos el derecho de los propie-
tarios a su uso y disposicion, con el derecho de la comunidad, del Estado,
del pueblo, la conservacion y la contemplacion de esos bienes. Y la coor-
dinacion de ese doble interés y derecho es el centro del problema al que han
intentado dar solucidn las leyes modernas que se preocupan de la protec-
cién y conservacion del Patrimonio Histérico de los pueblos y naciones.

Por la concurrencia sobre esos bienes de dos intereses: uno privado, el
del propietario del edificio o de la obra de arte; y otro publico, el del Esta-
do o la comunidad, los bienes culturales tienen una naturaleza juridica di-
ferente de la de los bienes comunes, y por eso exigen un tratamiento legis-
lativo, sustantivo y fiscal, especial.

El concepto moderno de propiedad, ya no es el concepto cldsico del De-
recho Romano de que el duefio tenia todos los derechos de forma absoluta,
el ius utendi atque abutendi, el ius disponendi sin limitaciones. Hoy la pro-
piedad es un derecho con limites, bien por la funcién social que cumple,
bien por la concurrencia en los bienes de intereses puiblicos y privados, bien
por la misma naturaleza del objeto.

A nadie le sorprende que la propiedad intelectual teriga unos Iimites tem-
porales, a nadie le extrafia que un terreno sea edificable o no y tenga Iimi-
tes de altura, o que el propietario tenga que conservar una casa o no edifi-
car destruyendo la armonia de un barrio.

Ese doble interés, ptiblico y privado, que concurre en los bienes cultu-
rales, exige una legislacion especial y que esos bienes estén sujetos a limi-
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taciones, obligaciones, y tengan en cambio subvenciones o bonificaciones
fiscales para poder conservarlos y como compensacion a ese cardcter limi-
tado 0 menos absoluto de la propiedad de esos bienes.

EL PROBLEMA EN LOS PAISES DE OCCIDENTE

Los paises occidentales, a lo largo de este siglo, han procurado dar le-
yes inspiradas en esas ideas y defender, valorar, conservar, promover y ain
utilizar y hacer productivo ese Patrimonio. Pero a pesar de ello los proble-
mas subsisten, la conservacion del Patrimonio plantea problemas juridicos
y econdmicos, y quizd sea bueno hacer una breve referencia a algunas de
las cuestiones pendientes y sin resolver en los paises que podriamos consi-
derar mads adelantados en la preocupacion por la conservacién, la promo-
cion y el disfrute por todos, de ese Patrimonio.

Esos problemas son claramente distintos cuando se refieren al Patrimo-
nio Arquitecténico, a los inmuebles y cuando tratan de los bienes muebles
y obras de arte, y por ello se deben tratar esos dos temas por separado.

Tratdndose de los bienes inmuebles, los mayores riesgos para su conser-
vacion son:

1.— La falta de valoracion y respeto a esos bienes por incultura. El des-
conocimiento de que un gran Monumento debe ser conservado, es muy ra-
ro, y a pesar de ello se han derribado o dejado destruir grandes construccio-
nes: palacios, iglesias, monasterios, por el abandono o la ignorancia al no
encontrarles utilidad inmediata. Pero es muchisimo mads corriente esa des-
truccidn en casas valiosas de otras épocas, edificios sin posible uso actual,
edificios ruinosos y sobre todo en edificaciones corrientes, en casas de ar-
quitectura popular, que no son grandes monumentos, pero que reflejan una
época, un estilo y un modo de vivir.

Contra esa ignorancia hay dos grandes armas: la educacién y el Inven-
tario.

Educacion de los ciudadanos, haciéndoles comprender que es un patri-
monio que pertenece y enriquece a todos, del que hay que sentirse orgullo-
s0 y que recibimos de otros, debemos usar y transmitir a las préximas ge-
neraciones, y que puede y debe reportar, si es bien utilizado, beneficios
econdmicos.
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Inventariar esos inmuebles para evitar que sean desconocidos, para evi-
tar los ataques de la ignorancia o del egoismo.

2.— El desarrollo de las ciudades y una cierta idea del progreso. Cuando las
ciudades se hacen mds grandes y mads ricas, hemos experimentado en Occi-
dente el gran riesgo que sufren las casas y monumentos antiguos que se con-
sideran un estorbo para abrir una calle, para hacer edificios mas modernos y
dotados de servicios mds comodos. El riesgo es derribar barrios enteros dig-
nos de ser conservados; lo hemos sufrido en muchas ciudades y pueblos. En
algunos casos se ha evitado, y en otros desgraciadamente se ha llegado tarde.

3.— El abandono de los pueblos pequefios por la emigracion del campo a
la ciudad. Esto provoca el abandono de edificios que sin uso se deterioran
gravemente y facilita el robo o el deterioro en edificios civiles y religiosos
que quedan fuera de uso.

4.— La especulacion. Con mucha frecuencia los propietarios de viejos
edificios que son caros de conservar y tienen poca rentabilidad, desean que
se caigan para vender el terreno para la construccién de nuevos edificios.
Este fendmeno se da sobre todo en las ciudades en desarrollo. Estd demos-
trado en Occidente que en los periodos de escasez econdmica se destruyen
menos edificios antiguos que en los periodos de expansion y desarrollo, y
este riesgo se puede acentuar en los centros de las viejas ciudades, dormi-
das durante afos y que pueden ser ahora objeto de movimientos especula-
tivos de dentro y de fuera.

5.— Las guerras y las revoluciones que no respetan casi nunca los edifi-
cios artisticos e histéricos a pesar de la normativa internacional existente.

Tratandose de bienes culturales muebles, los riesgos mds frecuentes son:

1.— La ignorancia. Se destruyen y pierden libros, archivos, muebles an-
tiguos, aperos de labranza, viejas médquinas, ceramica, tejidos, etc., por des-
conocer su valor. Frente a ello no cabe otro sistema que la educacion, ya
que en estos bienes el Inventario total es muchisimo mas dificil.

2.— La venta clandestina, es decir, la que se hace de particular a particu-
lar, 0 a comerciantes, normalmente para evitar las consecuencias fiscales o
la intervencion de los organismos publicos que puede dificultar o retrasar
la transmision. Cuando se han vivido en Occidente momentos de dificultad
econdmica, han pasado a comerciantes o coleccionistas, o simplemente
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oportunistas, obras de arte tanto de edificios ptiblicos como de particulares
o lugares de culto. Y después se ha perdido el rastro de estos bienes o se
han separado de los edificios a los que estaban destinados.

3.— La exportacion ilicita. Muchas veces ese comercio clandestino ter-
mina en exportacion ilicita. As{ salieron, y aun siguen saliendo, aunque en
menor medida, muchas obras de arte, productos de excavaciones, bienes
destinados al culto, de Espafia, Italia, Grecia, Turquia, y de muchos otros
paises del mundo.

He hecho estas someras referencias para dejar claro que los problemas
que hoy afectan a los paises de Europa Central y Oriental, no son una no-
vedad. Los han padecido y padecen otros paises de Europa por las mismas
razones que estos paises europeos o por otras parecidas. Y que se puede
aprender algo de la experiencia ajena, entre otras cosas que no hemos sido
capaces de resolverlos completamente, aunque algo se han aminorado.

LA SITUACION EN EUROPA CENTRAL Y ORIENTAL

El Consejo de Europa, para conocer mejor los problemas actuales de esa
region de Europa, ha enviado a una serie de paises un cuestionario sobre la
situacion de su Patrimonio Histérico y Artistico, inmueble y mueble. A ese
cuestionario se han recibido respuestas hasta ahora de seis paises y de esas
respuestas les quiero hacer a ustedes un breve restimen, aunque solo sea
parcial, y por el objeto de esta reunién me voy a referir solo al Patrimonio
mobiliario.

Las contestaciones a las preguntas son asi:

1 y 2: Todos los paises tienen una legislacion protectora de inmuebles.
Algunos no tienen regulacion general sobre los bienes muebles, o solo so-
bre los incorporados a inmuebles, o los de Museos o colecciones. Si tienen
limitaciones a la exportacién. En algunos paises estan preparando una nue-
va legislacién y otros, como Rusia, acaba de publicar una ley de 1993 so-
bre “la importacion y exportacion de bienes culturales™.

3: Lo mds corriente es que no se exija una determinada antigiiedad para
protegerlos. Y salvo pocas excepciones, los bienes de autores vivos son de
libre circulacion. En Estonia la proteccion alcanza a todas las obras ante-
riores a 1950 y se extiende, incluso, a obras anteriores a esas fechas de au-
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tores vivos. En la nueva ley rusa se establece el limite en 100 afios y la ex-
portacion de obras de autores vivos se limita cuantitativamente.

4: Parece que la opinién mayoritaria es que no se van a devolver a sus
antiguos propietarios los bienes que estan en colecciones ptiblicas o Mu-
seos. Sin embargo, se devuelven los bienes a las Iglesias, salvo excepcio-
nes. Hay varios paises en que no estd tomada atin la decision, y en algunos
se dice en la contestacion que se han devuelto ya bienes que estaban en Mu-
seos, como en Estonia. En otros casos, como Hungria, se ha regulado en
1992 una normativa para compensar a los propietarios de objetos que esta-
ban en colecciones publicas y no se devolveran.

5: Todos esos bienes estan inventariados o catalogados y se prevé que si al-
guno se devuelve, quedard reflejada su situacion y titular en los Inventarios.

6: En general esos bienes no estdn catalogados. Se conocen extraoficial-
mente solo los bienes muy importantes en manos privadas, y algo mas los
de las Iglesias. Algiin pais apunta que se desea hacer ese Inventario conce-
diendo beneficios a los bienes que se incluyan en €l

7: En casi todos los paises se reconoce que ha seguido habiendo y hay
bienes culturales en poder de propietarios privados.

8: Las exportaciones exigen autorizacion expresa, y en algunos paises o
para algunos bienes hay prohibicion general de exportar. La autorizacion
suele ser discrecional.

9y 10: En general se reconoce que a pesar de las limitaciones a expor-
tar, se producen frecuentes exportaciones ilegales que afectan muy poco a
las colecciones publicas, bastante a los bienes de particulares por la nece-
sidad de dinero, y a los bienes de las Iglesias por robos sobre todo. Caso es-
pecial es el de Croacia, por la guerra en su territorio.

10: Otro caso especial es el que se deduce de la contestacion de Ucrania,
en la que se refleja la preocupacion porque gran parte de su Patrimonio cul-
tural mueble estd fuera de sus fronteras y dentro de las de la antigua URSS,
pero en territorios que hoy son naciones independientes. Ucrania conside-
ra que con ello sufre gravemente su Patrimonio espiritual y cultural y que
habia que estudiar la restitucién de esos bienes a su pais de origen. Existe
al parecer una Convencion formada en febrero de 1992 en Muisk sobre la
restauracion de bienes culturales o histéricos a sus paises de origen.

11: Existen sanciones en todos los paises, que van de la confiscacion a
la multa o la prision, pero se reconoce que esas sanciones son poco efecti-
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vas. En alguna de las contestaciones se sefiala que seria mejor prevenir y
evitar las exportaciones, que sancionarlas.

12: Los robos afectan en primer lugar a los bienes de las Iglesias y des-
pués a las propiedades privadas. Son raros en Museos. Algin pais sefiala
que han bajado ultimamente los robos.

13: La eficacia del control aduanero no es grande, por la cada dia mayor
apertura de las fronteras, no obstante lo cual, se descubren en ellas exportacio-
nes ilegales con cierta frecuencia. Las fronteras por las que mds bienes salen
son las que dan. directa o indirectamente, a los paises occidentales.

14: En general, las ventas interiores tienen algunas limitaciones o contro-
les, y también en general existe un derecho de retracto o preferente adquisi-
cion a favor de los Poderes publicos, pero no en todos los paises, y ademas en
donde estd establecido se usa poco por falta de recursos publicos, sobre todo
cuando el precio al que el Estado puede comprar es el de mercado.

15: En general, la venta en ese caso no es a precio de mercado, sino a la
valoracion que el Estado fije; si al vendedor no le interesa ese precio, en al-
gunos casos queda en libertad de venderlo en el mercado interior.

A la vista de estas contestaciones y de un andlisis exterior, naturalmen-
te expuesto a errores, parece que podiamos decir que la situacion del patri-
monio mobiliario en los paises de Europa central y oriental, presenta los si-
guientes principales problemas:

1. Hay una situacion de transicion de un mercado bastante cerrado a un
mercado menos controlable. Las normas antiguas son mucho menos efica-
ces por la apertura de fronteras y por la tendencia a liberalizar el mercado
en general.

2. Se estd produciendo un expolio en cuanto a objetos de las Iglesias y
de propiedad particular, por la falta de Inventarios, por las presiones de los
comerciantes y particulares occidentales que se aprovechan de la necesidad
de monedas fuertes en esos paises, por los robos y por la facilidad de ex-
portaciones ilicitas.

3. No parece que funcione bien, en general, el mercado interior de obras
de arte. No se cumplen las normas limitativas existentes y el que quiere ven-
der lo hace mdés facilmente de forma extraoficial, sea a un compatriota o a
un extranjero.



LA REUNION DE PRAGA SOBRE LA SITUACION DEL PATRIMONIO ARTISTICO ... 133

4. No parece que se hayan hecho muchas restituciones de bienes mue-
bles a sus antiguos propietarios, salvo a las Iglesias, aunque ha empezado
en algunos paises la restitucion de inmuebles con sus conjuntos de muebles.

Antes, sin embargo, de proponer medidas para la defensa de ese Patri-
monio Artistico mobiliario, preferiria escuchar los informes que se van a
hacer en esta reunion y reconocer que todo lo que se puede decir desde el
Consejo de Europa viene subordinado a:

1.— El respeto a la politica cultural de cada pais.

2.— La diversidad de circuntancias que se dan en cada caso y el recono-
cimiento de que las orientaciones o propuestas deben ser adaptadas por las
correspondientes autoridades, a su especial situacion.

3.— El reconocimiento de que todas las medidas experimentadas no son
plenamente satisfactorias y de lo que se trata es de contribuir a la conserva-
cién de unos Patrimonios Culturales que forman parte de la Historia de la
Humanidad, y en ese sentido nos interesan a todos.

Este documento se detenia aqui y no proponia soluciones especificas pa-
ra hacerlo después de escuchar las opiniones de las delegaciones presentes
y la discusion de las situaciones vividas en Europa Occidental y Oriental,
que debian ser expuestas por sus representantes.

Resumir los informes realizados por todas estas personas durante mas
de un dia de sesiones, haria este articulo excesivamente largo y por ello pre-
fiero destacar algunas de las informaciones que alli se hicieron, que creo
pueden dar una imagen de cudl es el estado del problema que examinamos
a través de una serie de pinceladas.

El representante de la Republica de Croacia, aquejada por una guerra
cruenta y aun no terminada, hizo especial hincapié en la necesidad de utili-
zar la Convencién de La Haya de 1954 sobre proteccién de los bienes cul-
turales en caso de conflicto armado. Se refiri6 a los problemas que plantea
la reconstruccion o recuperacion de los edificios dafiados por los aconteci-
mientos bélicos y a la necesidad de hacer un inventario especial del Patri-
monio dafiado por la guerra, y la urgencia de encontrar colaboracion en los
organismos internacionales para hacer frente a esos danos.
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El representante de la Republica Checa se refirié especialmente a los ro-
bos, principalmente en las iglesias, de bienes culturales y a la dificultad de
recuperar esos bienes, ya que los ladrones son muchas veces bandas orga-
nizadas que hacen muy dificil la recuperacién de los objetos. Calcul6 que
solo se aprehende a los delincuentes en un 20% de los casos aproximada-
mente y que el 90% de los objetos robados se exportan ilicitamente, e in-
cluso han podido comprobar que muchos de esos robos se hacen por encar-
go expreso. Ademds, las bandas organizadas disponen de relaciones previas
en el extranjero e incluso de medios de transporte propio. Todo ello hace
muy dificil la lucha eficaz contra la delincuencia especializada y aunque la
Republica estd organizando una seccién especial de policia para luchar con-
tra esta plaga, considera fundamental la colaboracion internacional y el in-
tercambio de informacion para que sus trabajos sean efectivos.

El representante de Polonia present6 una visién un poco menos pesimista,
sefialando, por ejemplo, que el mercado interior de bienes culturales funciona
en aquel pafs con fluidez, que se conceden autorizaciones para la exportacion
de bienes que no tienen una extraordinaria importancia y que Polonia es un
pais de transito en el que existen simultineamente importaciones y exporta-
ciones. Este aspecto, relativamente positivo, viene empaiado por el reconoci-
miento de la comision de miles de delitos sobre bienes culturales desde 1990,
aunque en el afo corriente parece ser que han disminuido. Hizo también una
referencia al problema de la restitucion de los bienes incautados por el Estado
a sus antiguos propietarios, sefialando la complejidad legislativa y social que
una restituciéon masiva tendria, y apuntando que la solucion posiblemente se-
ra mixta; habrd objetos que por su importancia no seran restituidos y otros, in-
muebles y muebles, que si podran serlo.

El representante de Estonia manifesté que en cuanto a la circulacion ili-
cita la situacion es muy mala, ya que durante largos afios no ha habido fron-
teras entre los que antes eran regiones y ahora paises independientes, y
practicamente no funcionan con eficacia las oficinas de Aduanas. Incluso
lleg6 a afirmar textualmente que cuando los Agentes de Aduanas cobran 50
6 60 ddlares al mes como paga, hay que reconocer que es muy dificil man-
tener una vigilancia rigurosa e impedir la circulacion ilicita de bienes que
puedan dejar beneficios de miles de ddlares. Sefialé también que la solu-
cion estd mucho mds en las Aduanas de los paises vecinos de Occidente que
en las suyas propias.
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El representante de Hungria dijo que el cambio de unas fronteras total-
mente cerradas, como eran las de hace unos afios, a unas fronteras practi-
camente abiertas y por las que pasan miles de personas diariamente, hace
imposible un control real y reconocié ademas que su policia no estaba pre-
parada para luchar contra el crimen internacional organizado.

El representante de Eslovaquia, como habia dicho antes el de Estonia,
también sefialé que se estd preparando una nueva ley que trate de hacer
frente a situaciones también nuevas, y que entre todos los Patrimonios Cul-
turales el mas amenazado es el de las iglesias.

El representante de Eslovenia se quej6é asimismo de que la proteccion
juridica proporcionada por las antiguas leyes es hoy ineficaz, y de la falta
de medios financieros, tanto para hacer los Inventarios, como para los gas-
tos de conservacion y restauracion.

El representante de Ucrania plante6 un problema peculiar de los paises
que formaban parte de la antigua Union Soviética, ya que se refirio a la re-
cuperacion de sus bienes nacionales que estdn en otras Republicas, hoy in-
dependientes, especialmente en Rusia, y a las dificultades de restitucién de
esos bienes que, en su opinidn, forman parte del Patrimonio Cultural de
Ucrania y son necesarios para afirmar el cardcter peculiar del pais.

Después de estas y otras intervenciones de diversos paises, en las que
habia notables coincidencias con algunos de los problemas aludidos antes,
intervinieron los representantes de la UNESCO, la Interpol y del Consejo
de Europa.

El representante de la UNESCO sefial0 el interés de esta Organizacion por
la lucha contra el trafico ilicito que comprende tanto objetos robados como ex-
portados irregularmente, y la necesidad de articular programas concretos de
defensa de ese Patrimonio, mecanismos de informacién reciproca, e incluso
lograr acuerdos internacionales para la restitucion. Hizo especial hincapié en
la importancia de la Convencion de la UNESCO de 14 de noviembre de 1970,
que establece las medidas para impedir la importacion, exportacion y transfe-
rencias ilicitas de bienes culturales. Record6 que dicha Convencion estd rati-
ficada por 79 paises, pero que falta ia ratificacion de muchos paises destinata-
rios de esas exportaciones ilicitas. El representante no cit0 estos paises, pero
como complemento a la informacion contenida en este articulo, quiero sefia-
lar que solo cuatro paises de la Comunidad Europea, precisamente los del Sur,
Portugal, Espaia, Italia y Grecia, han ratificado esa Convencién y que no la
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han ratificado ninguno de los paises escandinavos, Austria, Suiza y Japon, y
los ocho paises restantes de la CE. También hizo referencia, para garantizar la
seguridad del mercado internacional, a la necesidad de insistir en la realiza-
cién de Inventarios, mejora de la formacion de los cuerpos de Aduanas y de
las leyes nacionales actualmente en vigor, y aumento de la seguridad de Mu-
seos y excavaciones. Finalmente sefial6 la posibilidad de, aparte de convenios
universales como el aludido, llegar a acuerdos regionales entre los paises pro-
ximos, recomendando este tipo de acuerdo para el momento que Europa vive
en la actualidad.

El representante de la Interpol hizo una descripcion de la preocupacion
de esta Organizacion, a la que estan afiliados 174 paises, por este tipo de
delitos, atn reconociendo que en la actualidad los crimenes contra los bie-
nes y contra la propiedad tienen una importancia secundaria comparados
con los atentados a las personas, y con la gravedad y extension del proble-
ma de la drega. No obstante ello, Interpol dedica una especial atencién a
los robos de otras de arte, e incluso publica periédicamente las denuncias
recibidas, con fotografias de los objetos robados cuando es posible.

Finalmente, el representante del Consejo de Europa senalé que los pro-
positos de esta Institucion, tras un periodo en el que se ha presentado espe-
cial atencién a la defensa del Patrimonio Arquitecténico son:

Extender la proteccion y salvaguardia a los bienes culturales mobiliarios
de importancia y a los monumentos con su contenido mobiliario; tratar de
concienciar a todos sobre la importancia que un mercado transparente tie-
ne; establecer unas grandes lineas en las que pueda recaer un acuerdo para
la defensa y conservacion del Patrimonio Cultural Mobiliario de Europa;
lograr incluso la redaccion de un Protocolo incorporable como anejo a la
Convencién de Granada sobre esta materia, y atender a la situacién de ur-
gencia planteada por el cambio politico y econémico de los paises de Eu-
ropa Central y Oriental.

Para todo ello considera que es muy importante un intercambio de infor-
macion entre los diversos paises y acercarse a una formula de centraliza-
cion de todos los datos sobre los bienes culturales importantes, en algtin
centro u 6rgano al que tuvieran acceso, tanto los paises exportadores, co-
mo los importadores, y las Instituciones internacionales.

Tras los informes y opiniones emitidos por todas las delegaciones inter-
vinientes, y después de un largo debate en el que se cruzaron sugerencias,
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criticas, peticiones y quejas, y recogiendo en la medida de lo posible las
ideas mds importantes expresadas en ese debate, se prepararon por la dele-
gacion del Consejo de Europa, dos documentos:

Uno de conclusiones de carédcter general, y otro de medidas de urgencia
ya que se consideré que, dada la gravedad de la situacion existente en mu-
chos paises, se debfan apuntar actuaciones que atajaran alguno de los peo-
res y més inmediatos efectos del expolio que estdn sufriendo varios de éllos
debido a su crisis econdémica y politica y a la facilidad de circulacién ilici-
ta de bienes culturales a través de sus fronteras.

Ambos documentos fueron sometidos en la manana del dltimo dia, a la
Asamblea y fueron, tras algunos retoques, aprobados con cardcter de docu-
mentos de trabajo dignos de tenerse en cuenta por todos los paises, tanto
exportadores como importadores, y sin cardcter de resoluciones que obli-
guen a los paises presentes, ya que sus delegaciones no estaban apoderadas
para adquirir compromisos, sino para recibir informacién y discutir crite-
rios. Estos dos documentos, dicen textualmente:

El primero que se titula PROYECTO DE CONCLUSIONES:

“Los participantes en la reunion de trabajo sobre la situacion del Pa-
trimonio Mobiliario en los Paises de Europa Central y Oriental:

1.— Reconocen que la conservacion y proteccion del Patrimonio Cultu-
ral Mobiliario constituye uno de los problemas mas graves a los que se en-
[frentan, en la actual coyuntura, los paises de Europa Central y Oriental, y
estdan convencidos que la solucion a esos problemas no se puede encontrar
mds que en el marco de una cooperacion internacional efectiva, de la cual
el Consejo de Europa, en colaboracion estrecha con otras instancias inter-
nacionales y en particular con la UNESCO, la Comunidad Europea y la
Interpol, constituye el lugar mds apropiado.

2.— Manifiestan su preocupacion ante la venta masiva de esos bienes en los
paises de Europa Central y Oriental, a menudo bajo la forma de circulacion
ilicita, con las secuelas que ésto significa, robos, vandalismo, criminalidad
organizada... El valor comercial de esos bienes, los cambios politicos y eco-
nomicos producidos en esos paises, la restitucion de muchos de esos bienes a
sus antiguos propietarios, y la apertura de fronteras, dan a ese trdfico una di-
mension tal que se impone una accion politica y solidaria del conjunto de los
paises europeos comprendidos los destinatarios de esos bienes.
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3.— La mayor parte de las delegaciones presentes, lanzan una llamada
a los Estados que aiin no han firmado los documentos internacionales re-
lativos a la proteccion de bienes culturales mobiliarios, como la Conven-
cion de La Haya de 1954, la Convencion de la UNESCO de 1979, y la Con-
vencion sobre las infracciones que se refiere a los bienes mobiliarios, del
Consejo de Europa, para firmar y ratificar esos documentos. Incitan igual-
mente al conjunto de los Estados a participar en los trabajos de UNI-
DROIT dirigidos a la preparacion de un nuevo acuerdo para la restitucion
de los bienes culturales robados y exportados ilegalmente.

4.— Recuerdan que la proteccion y conservacion del Patrimonio Mobi-
liario, tanto en los paises de Europa Central y Oriental como en los de Eu-
ropa Occidental, demandan un acercamiento global y multidisciplinar por
medio de medidas legislativas, administrativas y fiscales, apropiadas que
apliquen la accion concertada de los diferentes servicios afectados: cultu-
rales, fiscales, aduaneros y de policia, asi como el concurso de las Asocia-
ciones profesionales del mercado del Arte.

5.— Reconocen la importancia de identificar los bienes culturales mobi-
liarios y lanzar una llamada a los Estados firmantes de la Convencion Cul-
tural Europea para que se preste una atencion particular en los proximos
anos a la realizacion del Inventario de esos bienes, cuando se encuentren
en colecciones publicas, en manos de las iglesias o confesiones religiosas,
o cuando pertenezcan a personas privadas.

6.— Recuerdan que la prevencion de la circulacion ilicita de bienes cul-
turales, exige un proceso de informacion permanente del conjunto de per-
sonas afectadas, comprendida la opinion puiblica y los particulares, asi co-
mo una circulacion rdpida de la informacion.

7.— Proponen al Consejo de Europa la realizacion de un estudio de via-
bilidad para poner en marcha, en cooperacion con otras organizaciones
internacionales, un instrumento de intercambio de informaciones en mate-
ria de circulacion ilegal de bienes culturales. Este estudio deberia definir
las modalidades, las estructuras y las posibilidades de utilizacion futura de
tal instrumento. Este deberia estar precedido de una encuesta sobre el sis-
tema de informacion en cada pais.

8.— Deploran la destruccion de bienes culturales en los territorios de la
antigua Yugoslavia, por causa de la guerra, y apoyan las solicitudes de uti-
lizacion de la Convencion de La Haya de 1954.
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9.— Teniendo en cuenta la urgencia que presenta la situacion del Pa-
trimonio Mobiliario en los paises de Europa Central y Oriental, y espe-
rando:

— Que las lineas directrices para la conservacion y proteccion de esos
bienes en el conjunto de los paises europeos actualmente en curso de re-
alizacion en el Consejo de Europa, se concreten en instrumentos politicos
y juridicos apropiados.

— Que los paises de Europa Central y Oriental perfeccionen el proceso
de transicion politica y economica, sin que eso signifique la no aplicacion
afectiva de las convenciones Internacionales relativas a la proteccion de
los bienes culturales mobiliarios.

Solicitan que sean elaboradas por el Consejo de Europa, medidas de ur-
genciade cardcter transitorio en el marco de la actividad “Patrimonio Mo-
biliario y Conjuntos Decorativos” que se han propuesto para su adopcion
bajo forma de acuerdo internacional, a los Estados que forman parte de la
Convencion Cultural Europea”.

Y el segundo que se titula PROPUESTA DE MEDIDAS DE URGENCIA:

Los participantes en la reunion:

Habiendo tomado conocimiento de la importancia del problema de la
conservacion del Patrimonio Mobiliario en los paises de Europa Central
y Oriental, conscientes de la necesidad de tomar ciertas medidas urgentes
y transitorias, en espera de modificaciones legislativas, sugieren:

1.— Inventario.

I, 1.— La realizacion prioritaria en un plazo de cinco aios, de un Inven-
tario limitado a los bienes de gran importancia poseidos por los Poderes
Publicos, por propietarios privados o por la Iglesia, hasta que se logre un
Inventario completo. Este Inventario deberd ser promovido por las Auto-
ridades, sin perjuicio de que los propietarios privados puedan, a su inicia-
tiva, solicitar la inscripcion de sus bienes en este Inventario.

I, 2.— Que se establezcan medidas favorables a los bienes asi inven-
tariados. Por ejemplo, una ausencia total de impuestos, la libertad de
venta en el interior de cada pais, previa notificacion, contribuirian a
vencer la resistencia tradicional de los propietarios a incluir sus bienes
en un Inventario oficial.
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11.— Exportacion.
Il, 1.— Establecimiento de una regulacion para la exportacion de bie-
nes, adoptada sobre los principios siguientes:

a). La solicitud de exportacion de un bien serd sometido a un procedi-
miento simplificado y la respuesta por parte de los Poderes Publicos ten-
drd un plazo preestablecido y breve.

b). Justificacion circunstanciada de la negativa de la licencia de expor-
tacion.

c¢). En caso de exportacion de bienes no inventariados previamente, se
aplicard una tasa sobre el valor declarado por el propietario.

d). En caso de negativa de la licencia de exportacion, el Estado tendrd
un derecho de adquisicion preferente sobre el bien, en el precio declarado
por el propietario o, en su caso, por expertos independientes. En este ca-
so, el Estado podrd comprar la obra para él mismo o para otra persona,
con la condicion que ésta se comprometa a conservarla en el pais durante
al menos diez anos.

e). Sancionar la exportacion ilegal con pérdida de la propiedad del bien
cultural, tanto por el vendedor como por el comprador. La propiedad vol-
veria al Estado. La posibilidad de adqguisicion por falta de licencia de ex-
portacion, podria ser imprescriptible y el derecho de reclamar ese bien por
el Estado lo seria asimismo.

f)- Introducir un sistema de primas en favor de los servicios aduaneros
para los casos en que se practique la confiscacion de un bien cultural ex-
portado ilegalmente.

l1.— Presuncion de mala fe.

lIl, 1.— Establecimiento de un procedimiento de presuncion de mala fe
respecto al comprador de bienes gite provengan de paises de Europa Cen-
tral y Oriental, para facilitar la reclamacion en cualquier momento desde
el pais de origen.

111, 2.— Que se establezca la presuncion de mala fe, salvo prueba en con-
trario, respecto todo comprador de bienes culturales mobiliarios adquiri-
dos a un comerciante que no los tenga inscritos en sus Registros de venia,
o comprados a un particular cuya identidad sea desconocida y que no ten-
ga licencia de exportacion. Esto seria también aplicable a todo objeto ar-
queologico al que no acompaiie titulo de propiedad.
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111, 3.— Propuesta de un documento internacional en este campo, que in-
cluya a esos paises y aceptado por los paises occidentales importadores
tradicionales de esos bienes. Este instrumento se estableceria para un pe-
riodo, por ejemplo, de diez aiios y se notificaria a las Asociaciones de co-
merciantes de Arte.

1V, 1.— Elaboracion de un instrumento de intercambio de informacion en
materia de circulacion ilegal de bienes culturales, unido a un banco de datos
cultural accesible a los Administraciones Publicas, a las Asociaciones profe-
sionales de comerciantes de Arte, a los compradores y a la Interpol.

1V, 2.— Establecimiento de camparias de informacion para sensibilizar
al publico, a los funcionarios aduaneros y policias para la proteccion de
los bienes culturales, utilizando los medios de comunicacion. Estas cam-
panias tendrian también por fin, convencer a los propietarios de la necesi-
dad y utilidad de un Inventario.

IV, 3.— Los paises deben prestar atencion a promover una colaboracion
entre los diferentes responsables y los servicios de seguridad.

V.— Restitucion.

V, 1.— Reflexionar sobre la devolucion de las obras de arte existentes en
colecciones puiblicas. Deberian buscarse soluciones para armonizar los de-
rechos de los propietarios con el derecho del Estado a exponer dichas obras.

V, 2.— Restitucion a los antiguos propietarios de los bienes culturales
que no pertenezcan a colecciones publicas, y siempre después de su inclu-
sion en el Inventario. Estimular la posibilidad de conceder al Estado un
derecho de adquisicion preferente, por un precio justo, o de reservarle el
usufructo de esos bienes cuando son destinados a una exposicion publica
en cuyo caso debe figurar el nombre del propietario del objeto.

V, 3.— Restitucion urgente, tras su inventario, de los bienes inmuebles
por destino con la condicion que el conjunto del que forman parte sea ges-
tionado por un Administracion piiblica o que su conservacion sea debida-
mente garantizada.

V, 4.— Restitucion a los antiguos propietarios de bienes de menor impor-
tancia almacenados y que no pertenezca a Conjuntos Historicos o Artisticos.

VI.— Reglamentacion del mercado.
VI, 1.— Obligacion de los comerciantes de tener al dia un registro de
compra y venta que serviria de prueba a compradores y vendedores y con-
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cesion de ventajas fiscales a los bienes asi registrados o incluso de facili-
dad para gestionar licencias de exportacion.

VI, 2.— Exencién para comprador y vendedor de los impuestos ocasiona-
dos por la venta de un bien cultural registrado. Esta venta deberd ser comu-
nicada a las Autoridades por si estiman conveniente incluir el bien en el In-
ventario. '

VI, 3.— Incluir en la cuota de reserva de las Compariias de Seguros la
posibilidad de adquisicion de bienes culturales mobiliarios o inmobilia-
rios. Toda inclusion en esta cuota de un bien, debe ir acompariada de su
inclusion en el Inventario.

VI, 4.— Facilitar que todo bien, mobiliario o inmobiliario, cultural, sea
considerado por Bancos y establecimientos financieros como garantia vd-
lida, al menos en un 50% de su valor de mercado, para obtener préstamos
por los propietarios de esos bienes que no deseen, o no puedan, venderlos.

VI, 5.— Ver las posibilidades de creacion de un fondo internacional de
refinanciacion destinado a la compra de obras de arte por Entes piiblicos
de esos paises, o por Fundaciones con vocacion cultural, para mantener
esos bienes en su pais de origen. La financiacion deberia ser establecida
sobre bases de préstamos con interés reducido. En contrapartida esas
obras de Arte podrian formar parte de exposiciones temporales que se
montaran en los paises contribuyentes de ese fondo.

VII.— Fiscalidad.

VII, 1.— Inclusion en la legislacion de esos paises de la dacion en pago
con bienes culturales mobiliarios o inmobiliarios para la satisfaccion de
impuestos sobre la Renta, de Sociedades o de Sucesiones”.

Estos dos documentos, con el cardcter que ha quedado explicado de con-
clusiones provisionales y de medidas transitorias y de urgencia, fueron con-
siderados como un paso positivo y como una fuente de sugerencias dignas
de ser estudiadas y perfeccionadas por los paises representados en la reu-
nioén, que agradecieron la iniciativa del Consejo de Europa y los trabajos
realizados en la reunién de Praga, manifestando el deseo de profundizar so-
bre el trabajo realizado y encontrar soluciones de cardcter nacional e inter-
nacional que reduzcan los riesgos y dafios a que estd expuesto el Patrimo-
nio Cultural Mobiliario de todos los paises europeos y muy en especial de
los de Europa Central y Oriental.
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El periédico “La Vanguardia” de Barcelona publicé el 20 de marzo de
1991 un reportaje de Javier Argelaguer sobre la necesidad de trasladar un
arco gotico situado en el barrio de La Catalana del pueblo de Sant Adria de
Besos con el fin de permitir el nuevo trazado del Cinturén del Litoral y pro-
longacion de la calle Guipuzcoa, con motivo de las reformas urbanisticas
en ocasion de los Juegos Olimpicos de 1992. La obra civil estaba promovi-
da por Vila Olimpica, S.A.

En una carta al director del citado periddico, el 1 de abril de 1991, el au-
tor de este texto sugeria la posibilidad de reinstalar la puerta gética en el
jardin de la Cdtedra Gaudi de la Universidad Politécnica de Cataluiia, dado
que tal puerta fue la del antiguo convento del Carmen que, desde 1841 a
1874, fue sede de la Universidad de Barcelona. Parecia 16gico, en conse-
cuencia, situar el monumento en zona universitaria.

Previamente se habia dirigido una carta a Vila Olimpica, S.A., el 25 de
marzo, en iguales términos lo que determiné un cruce de cartas y conver-
saciones telefénicas que condujeron a formalizar el encargo por parte de
Vila Olimpica, S.A. al arquitecto autor de este estudio para que redactara
un proyecto de desmontaje y consiguiente reubicacion, pero no en terrenos
universitarios, sino en el mismo término municipal de Sant Adria, en una
isleta entre los dos ramales de la prolongacion de la calle Guipiizcoa, por
encima del Cinturén Litoral.

En agosto de 1991 se procedidal levantamiento de los planos de la puer-
tay al estudio del mejor procedimiento para el desmontaje, almacenamien-
to, reinstalacion y restauracion del monumento en su nueva situacion.

EL CONVENTO DEL CARMEN.- El convento de la orden mendicante de
los Carmelitas Calzados de Barcelona se empez6 a construir a finales del
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siglo XIII en la calle del Carmen, esquina a la de los Angeles, no lejos
de La Rambla.

La iglesia debi6 edificarse entre 1293 y 1381, fecha en que fue dedica-
da la capilla de San Miguel, de la cofradia del gremio de carniceros. Era de
una sola nave con capillas entre los contrafuertes, bovedas ojivales nerva-
das cuatripartitas y dbside de planta pentagonal.

En opinion de G.E. Street, en su libro sobre gético espanol, la iglesia tu-
vo inicialmente una cubierta con arcos diafragmadticos y vigueria lenosa y
que, posteriormente, se construyeron bévedas, que debian ser tabicadas y
cuatripartitas, tal como sucedié en Santo Domingo de Balaguer y otras igle-
sias goticas de cubierta lefiosa.

Buenaventura Bassegoda Amigo, en su estudio sobre la Real Capilla de
Santa Agueda de Barcelona, comparte la opinién de Street y manifiesta que
en uno de los dibujos de Luis Rigalt, propiedad de la entonces Academia
Provincial de Bellas Artes de Barcelona, realizados en el momento del de-
rribo de las ruinas de la iglesia, en 1874, se muestra uno de los canecillos
de piedra de apoyo de las vigas de madera de la techumbre inicial. La exis-
tencia de estas bovedas de ladrillo a modo de cielo raso explica su desplo-
me cuando el incendio de 1835, cosa que no hubiera sucedido si se hubie-
se hecho de canteria.

La puerta principal abria a la calle del Carmen y estaba situada en el tercer
tramo del lado de la Epistola. Mads tarde se le anadio la sacristia, detrds de &b-
side, en el lado del Evangelio y la capilla del Sacramento, en frente. Encima
de la sacristia se construy6 un campanario alto y estrecho, de planta cuadrada.

No se conoce el nombre del arquitecto que comenzd las obras de la iglesia
y del convento pero en la tltima etapa gética intervino Guillermo Abiell. Emi-
lio Llaguno en su libro de 1829 describe el expertisse de Gerona en 1416, en
el que particip6 Guillermo Abiell, llamado Guillemins, al que atribuye su par-
ticipacion en las obras de la iglesia del Pino, en la de San Jaime, en el hospi-
tal de la Santa Cruz y en los conventos de Montesion y el Carmen calzado. Es-
te gran arquitecto medieval hizo, entre 1416 y 1418, la gran sala capitular del
monasterio de religiosas clarisas de Santa Maria de Pedralbes, en Sarria. Hizo
testamento en 1419 y muri6 en 1420 en Palermo (Sicilia).

Llaguno dice que la iglesia del Carmen se empezo en 1297 aunque el pa-
dre Diago sugiere la fecha de 1293. Pascual Madoz afirma en su Dicciona-
rio que Abiell no tuvo el gusto, ni el primor, ni el espiritu de otros arquitec-
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tos que trabajaron el gotico de Barcelona. En realidad Madoz repite el, un
tanto dcido, comentario de Capmany en sus Memorias Histdricas de 1792.

Entre 1805 y 1821 el arquitecto Pedro Serra Bosch reformé el presbiterio
con una falsa béveda de perfil parabdlico de madera, que escondid la gética.
Laboveda era de casetones y descansaba sobre un orden arquitecténico de co-
lumnas compuestas alrededor del fastuoso altar. Con el fin de situar en el fon-
do del presbiterio el camaril de la Virgen, se derribaron partes de los muros
entre 1815 y 1817. En estas obras de reforma participaron los escultores Sal-
vador Gurri, José Ferreri y Jaime Folch y el pintor Salvador Mayol.

El convento contaba con dos claustros, uno de ellos gético del siglo XV y
el segundo de pausadas formas clésicas, del siglo X VII. Detras de los edificios
del convento estaba el gran huerto que se extendia hasta la calle de Elisabets.
Este huerto tenia fama de ser el mas hermoso y apacible de Barcelona. La plan-
ta del convento, iglesia y huerto se puede ver en el plano llamado de Quarte-
rons levantado por el arquitecto Miguel Garriga Roca entre 1858 y 1861. Los
alumnos de la Escuela Provincial de Arquitectura de Barcelona levantaron los
planos a las érdenes de su director don Elias Rogent Amat, entre 1872 y 1874.
Estos planos fueron utilizados por el can6nigo de la seo de Barcelona don Ca-
yetano Barraquer Roviralta que los reprodujo en su obra “Las Casas de Reli-
giosos de Catalufia en el siglo XIX”, en 1906.

LA NOCHE DEL 25 DE JULIO DE 1835.- Las ideas anticlericales crecidas a raiz
de larevolucion francesa de 1789 habian cuajado en Catalufia y concretamen-
te en Barcelona, donde algunos grupos revolucionarios esperaban cualquier
oportunidad para asaltar iglesias y conventos. El dia de San Jaime de 1835 hu-
bo corrida de toros en la plaza llamada El Torin, del barrio de la Barceloneta,
con toros de la ganaderia de Zalduendo, de Caparroso (Navarra), para los es-
padas Manuel Romero Carreta y Rafael Pérez Guzman.

Las reses resultaron mansas y el respetable se dedico a tirar objetos al rue-
do y, al término de la corrida, arrastr6 el caddver de uno de los toros por di-
versas calles de la ciudad. Dos cuartetas de la época glosaban asi los hechos:

La nit de Sant Jaume La noche de San Jaime
de l'any trenta-cinc del afio treinta i cinco
hi va haver gran broma hubo una gran broma

dintre del Torin. dentro del Torin.
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Van sortir set toros Salieron siete toros

tots van ser dolents todos fueron malos

aixo va ser la causa esta fue la causa

de la crema dels convents. de la quema de conventos.

Las turbas saquearon y quemaron los conventos de Santa Catalina de los
frailes dominicos o predicadores, de Santa Modnica de Agustinos Descal-
zos, de San José de los Carmelitas Descalzos, de Fra Menors o de San Ni-
colds de los Franciscanos, la Visitacion de los Trinitarios Descalzos, de San
Agustin de Agustinos Calzados, de San Francisco de Paula de frailes Mi-
nimos y de la Virgen del Carmen de los Carmelitas Calzados.

Del incendio del convento del Carmen se tiene una buen descripcion a
cargo de Francisco Maria de Segarra y de Ferran que vivia en la casa nu-
mero 40 de la calle del Carmen, junto al convento. La casa era propiedad
de su padre Benito de Segarra y Mercadante. En la parte posterior del edi-
ficio habia un huerto separado solo por una tapia del huerto conventual. Ac-
tualmente este espacio corresponde a la calle Mariano Fortuny. Francisco
Segarra tenia a la sazén 17 afios. Regresé a su casa sobre las nueve de la
noche y desde uno de los balcones pudo ver la llegada de dos individuos
con antorchas que se acercaron a la puerta del convento. Uno de ellos que-
ria prender fuego a la puerta pero el otro le advirti6 del peligro que corrian
las casas vecinas. Entonces pegaron fuego a la puerta de la iglesia. Aun hoy
es posible ver el efecto del fuego en la parte baja de los montantes de la
puerta subsistente de tal iglesia. Al ser labrada con piedra arenisca de Mont-
juic y perder la humedad de cantera a causa del calor se redujo parte de su
volumen. Una vez quemada la puerta penetraron en el interior del templo
incendiando altares, muebles, confesonarios y retablos. Un cabo y dos sol-
dados del cuartel de artilleria vecino acudieron alli pero nada hicieron pa-
ra impedir el sacrilegio. Mientras los frailes, horrorizados, no sabian que
hacer. Algunos subieron a los terrados encima de la iglesia, pero el humo
que salia por los orificios de ventilacion de las bovedas y el gran calor les
obligé a huir descolgdndose del campanario mediante las cuerdas de las
campanas. Al llegar a la calle algunos fueron asesinados y otros lograron
refugiarse en la Casa de Convalecencia del Hospital de la Santa Cruz, si-
tuado frente al convento. El incendio ocasioné la ruina de las bévedas de
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cruceria y es posible ver en dibujos y fotografias posteriores al incendio el
lamentable aspecto de la iglesia sin techo y con los altares profanados.

LA UNIVERSIDAD DE BARCELONA.- Desde 1835 la iglesia del Carmen
permanecié abandonada y en estado de ruina. Por lo que se refiere al con-
vento, el claustro gético resulté muy dafiado, pero el del siglo XVII se man-
tuvo en relativo buen estado y fue aprovechado de la forma que a seguido
se dira.

El 15 de septiembre de 1714 se suprimi6 el Estudio General o Univer-
sidad de Barcelona. Esta Universidad habia sido creada por el rey Alfon-
so V, el Magndnimo y estuvo en un edificio de la Rambla entre 1536 y
1559, que tenia en su puerta un gran escudo de piedra con las armas de
Carlos I, que ahora se halla en el muro externo del Paraninfo de la Uni-
versidad de Barcelona.

El 17 de mayo de 1717 se cre6 la Universidad de Cervera, en la comar-
ca leridana de Segria, universidad que permanecio alli, en un gran edificio
proyectado por el arquitecto Guillermo de Rez, hasta 1821. Durante el trie-
nio liberal volvi6 a Barcelona, regresando a Cervera en 1823.

Una Real Orden de 1 de septiembre de 1837 dispuso el retorno de la Uni-
versidad a Barcelona, pero sin asignarle una sede concreta. El 6 de septiem-
bre de 1838 el Gobierno cedi6 el desamortizado convento del Carmen a la
Universidad, pero no fue hasta 1841 que el Regente del Reino, general Bal-
domero Espartero, confirmo la cesion a perpetuidad del convento. En 1841
empez6 la actividad docente en los locales del convento, concretamente en
las estancias alrededor del claustro del siglo XVII ya que el gético estaba
en muy mal estado. Las celdas de los frailes se convirtieron en catedras y
oficinas, el refectorio, dividido en dos partes, fue sala de grados y aula mag-
na. La sala capitular se subdividié en dos aulas mientras que el resto de las
celdas fueron aulas, salas de profesores, rectorado, secretaria y archivo. Ha-
bia ademas tres cuartos para vivienda de bedeles. La biblioteca, por falta de
espacio, permanecié en su mayor parte en Cervera. El proyecto de adapta-
cién lo firmé el arquitecto Félix Ribas Sola y se aprobé el 3 de enero de
1841. Asi pues la Universidad de Barcelona permanecié en el convento del
Carmen desde 1841 hasta 1874 en que, terminada la nueva Universidad en
la Gran Via, se hizo el traslado. El nuevo edificio disefiado por Elias Ro-
gent Amat se habia iniciado en 1863.
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El huerto conventual fue dividido en parcelas que asoman a las calles
abiertas entonces, con el nombre de Notariado, Doctor Dou y Mariano For-
tuny. En lugar del ameno huerto surgieron anodinas y tristes casas de ren-
ta que todavia subsisten. La arruinada iglesia sirvié de mercado durante el
trieno liberal de 1820 a 1823.

El convento y la iglesia fueron vendidos después del traslado de la Uni-
versidad y fueron derribados en los anos 1874 y 1875. En el curso del de-
rribo el pintor y dibujante Luis Rigalt Farriols hizo una serie de magnificos
dibujos que se conservan en el archivo de la Real Academia Catalana de
Bellas Artes de San Jorge de Barcelona. Algunos fragmentos arquitectoni-
cos y escultéricos fueron vendidos a los coleccionistas y don Francisco
Santacana instal6 en su museo de Martorell varias columnas del claustro
gotico y los escudos esculpidos de los gremios que figuraban en la iglesia.

LA PUERTA DE LA IGLESIA.- El dueno de la parcela donde estaba la igle-
sia, Manuel Moragas vendié a don Julio Parellada la puerta de la iglesia.
Fue desmontada piedra a piedra y reconstruida en un descampado de Sant
Adria del Besos en unos terrenos conocidos como Cal Tondo. Quedé en-
tonces entre la via del ferrocarril de Barcelona a Mataré y la carretera de La
Catalana. La carretera salvaba el rio Besos por medio de un puente, junto a
la calle de La Verneda y la casa de campo de Can Serra, donde habia un
parque y jardin de mediado siglo XIX.

El puente era originariamente romano pero se lo llevo una riada en 1447
y el que lo substituy6 fue destruido también por la fuerza del rio en 1592.
Otros puentes para el tranvia de Barcelona a Badalona fueron construidos
en 1887y 1947.

El contratista responsable del traslado de la puerta del Carmen fue Ma-
nuel Piera Cussé. Por lo visto don Julio Parellada habia mantenido un due-
lo en la zona donde quiso hacer una iglesia para constancia de su arrepen-
timiento. La puerta del Carmen tenia que ser la de la nueva iglesia, que no
se llegd a construir por fallecimiento de Parellada. Asi la puerta quedé
abandonada junto al rio y su tnica utilidad era el apoyo de las cafias de los
campesinos de los huertos vecinos. Mds tarde se instalé en sus inmediacio-
nes un planta trituradora de piedra o machacadora.

En 1968 se construy6 la autopista A-19 de Barcelona a Matar¢ y la puer-
ta quedo entre los dos ramales de la misma. Durante afios la puerta del Car-
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men fue solamente un objeto de curiosidad para los automovilistas que cir-
culaban por la autopista.

En 1990 se inici6 el proceso del nuevo traslado debido al paso por la zo-
na del Cinturén Litoral y la prolongacién de la calle Guiptizcoa en la zona
de las rondas de Circunvalacion de Barcelona, construidas en ocasion de
los Juegos Olimpicos de 1992.

El proyecto de traslado fue encargado por Vila Olimpica, S.A. a la Ca-
tedra Gaudi y, para ello se inici6 el proceso con el dibujo del estado de la
puerta. Se monit6 un andamio metélico ligero para que se tomaran las me-
didas tendentes a la realizacion de los planos. Trabajaron en ello los beca-
rios de la Catedra Gaudi Witold Burkiewicz, Krystof Kozlowski, Osmar
Ricardo Martinez y Carlos A. Bravo, en la segunda quincena de agosto de
1991. Los planos muestran los alzados frontai, posterior y lateral, la sec-
ciony las plantas a escalas 1:25 y 1:10. Simultaneamente se realizé un com-
pleto reportaje fotografico del proceso.

Una vez terminado el levantamiento de planos, redactado y aprobado el
proyecto, se inici6 la obra.

Los ingenieros de Vila Olimpica, S.A. habian propuesto un desmontaje
piedra a piedra, previa numeracion de los sillares y dovelas. Por parte de la
Cétedra Gaudi se desaconsejo este sistema porque la puerta debia perma-
necer desmontada un tiempo indefinido, pero que se suponia bastante lar-
go, con el consiguiente peligro de pérdida de elementos. Por todo ello se
decidi6 desmontar la puerta en solo tres partes que serian las arquivoltas y
los dos montantes.

Se levant6 un nuevo andamio mads resistente con una escalera que con-
ducfa a un amplio tablero situado a la altura del dintel, justo encima de las
impostas esculturadas. Desde el tablero fueron montadas las cerchas de ma-
dera, una debajo de cada arquivolta. Esto por lo que se refiere al intradés
de la arquivolta abocinada de la puerta. En el extradés se hicieron unos ori-
ficios en las dovelas de las arquivoltas mediante una taladradora y en ellos
se fijaron redondos de hierro dulce pro encima de los cuales se tendié una
armadura de mallazo que fue embebida en mortero de cemento portland.
Con ello se logré un encamisado de hormigén armado que conferfa rigidez
al conjunto de arquivoltas que, a su vez, descansaban sobre las cerchas si-
tuadas en el intrad6s. De esta manera se consolidaba la parte superior de la
puerta que habia permanecido 115 afios a la intemperie, habida cuenta que
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cuando estaba en la fachada de la iglesia esta parte permanecia embebida
en el muro del edificio.

Una vez fraguado el hormigon se procedid, en noviembre de 1991, a reti-
rar los sillares de la hilada situada inmediatamente por encima de las molduras
del dbaco de los capiteles y se perfor6 el muro en cada uno de los montanes.
En el lugar de los sillares retirados, que fueron cuidadosamente numerados y
fotografiados, se situaron vigas Grey de 18 cm. unidas por testa con otras vi-
gas soldadas de manera que formaran una parrilla indeformable.

En diciembre de 1991, mediante una poderosa gria se levanto el conjunto
de arquivoltas y fue depositado en el suelo, en zona protegida y cubierto con
lonas. Los dos montantes y el cimiento permanecieron in situ ya que no impe-
dian la construccién del Cinturén Litoral. Igualmente fueron depositados en
lugar seguro los sillares previamente desmontados debajo de cada arquivolta.

En abril de 1993, casi dos afios después del desmontaje, se procedi6 a
trasladar los montantes de la puerta. Fueron separados de la banqueta de ci-
miento mediante sierras continuas y utilizando gruas, trasladados a su nue-
va ubicacion. En tal lugar se habia hecho un cimiento de hormigén en ma-
sa encima del cual se colocaron los montantes y, encima de ellos las
arquivoltas, retirandose entonces las cerchas de madera.

De este modo en abril de 1993 qued6 consumado el traslado, aunque fal-
ta hacer la oportuna ordenacion urbanistica y jardinera del entorno, asi co-
mo la restauracion final de la puerta.

EL PROYECTO DE RESTAURACION.- El lugar de la nueva ubicacidn es
una isleta triangular entre los dos ramales de direcciones opuestas de la ca-
lle de Guipizcoa, que salva con dos puentes el trazado del Cintur6n Lito-
ral. El terreno presenta pendiente en talud hacia el Cinturén y en esta zona
se han plantado algunos drboles.

La puerta queda situada con su cara hacia Barcelona, con muy buena vi-
sibilidad, puesto que la calle Guiptzcoa asciende antes de llegar a la isleta.

En el futuro el Ayuntamiento de Sant Adria del Besés se propone terminar
la restauracion, con el debido ajardinamiento del entorno de la puerta y con la
ejecucion del proyecto restauratorio, que consiste en los siguientes puntos.

En primer lugar construir el hastial a dos vertientes que tenia la puerta
cuando estaba en la calle del Carmen y tal como se conoce por los dibujos
de Luis Rigalt y Jaime Pahissa.
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Se reconstruird el timpano, entre el dintel y las arquivoltas, que no fue
recolocado en 1875. Se proyecta rehacer dicho timpano con piedra arenis-
cay aparejo isddomo y colocar en su centro una réplica de la imagen de la
Virgen del Carmen que se conserva en el Museo Nacional de Arte de Ca-
talufia, procedente precisamente del timpano del Carmen. Se procederd a la
limpieza de las piedras de la puerta para que recobren su color original de
la piedra llamada de “raig”, arenisca de la canteras de Montjuic. La parte
del hastial y el dorso de la puerta que queda de cara a Sant Adria del Besos
se hard de fabrica de ladrillo de color siena claro para que contraste con la
obra original, pero sin estridencias.

El hastial se coronard con losas de piedra y los dos pequefios contra-
fuertes laterales con los pindculos, también de piedra, que figuraban en
la puerta original.

Por lo que se refiere a la fachada posterior, el proyecto tiene previsto es-
tucar al raspado con mortero de cal todo el paramento liso, tanto el de mam-
posteria como el de ladrillo de la restauracion, y situar en €l mismo cuatro
escudos de azulejos vidriados con las armas de Catalufa y los de la Univer-
sidad de Barcelona, de la Orden del Carmen y de Sant Adria del Besés, que
completan asi historicamente las vicisitudes de la puerta del Carmen, des-
de la Edad Media hasta el presente.

De esta manera se recordara la historia del monumento, uno de los mas
significativos de la arquitectura medieval catalana, que fue parte de la igle-
sia del convento del Carmen Calzado y sirvié al culto catélico a lo largo de
medio milenio, que fue mercado en 1820, que sufrié el incendio de 1835,
convertida en ruina desde entonces, vendida y desmontada para su fantas-
mal reconstruccion a orillas del Besos en 1875.

Con el proyecto de restauracion la puerta ha de recobrar su aspecto ori-
ginal, quedard protegida de las inclemencias climdticas en su parte supe-
rior, ganardn vistosidad y podra ser contemplada por los paseantes desde el
jardin de su parte frontal. La fachada posterior, que en la iglesia del Car-
men quedaba limitada al hueco de la puerta, servird de soporte a los escu-
dos ceramicos que recompondrdn la historia del monumento.



Lam. 1. Luis Rigalt Farriols (1914-1894).
Vista exterior desde el huerto del convento
del Carmen en Abril de 1874. (Coleccién
de la Real Academia Catalana de Bellas
Artes de San Jorge).

Lam. 2. Jaime Pahissa Laporta (1846-1928).
Fachada de la iglesia del convento del Carmen,

segiin dibujo de Luis Rigalt Farriols. (De “La
Ciutat de Barcelona” de F. Carreras Candi, 1916).



Lam. 3. Presbiterio de la iglesia del
Carmen con el altar neocldsico de 1815
después del incendio de 1835.
(Foto Archivo Servicio de Monumentos
Diputacion de Barcelona).

Lam. 5. Dibujo de Luis Rigalt en 1874
mostrando uno de los canecillos de la
primitiva cubierta de la iglesia del
Carmen. (Coleccién de la Real
Academia Catalana de Bellas
Artes de San Jorge).

L4am. 4. Claustro del siglo XVII en el
convento del Carmen. (Foto Archivo del
Centro Excursionista de Barcelona).

Lam. 6. La puerta del Carmen
reinstalada en un descampado
cerca del rio Besos, en Sant
Adria de Besos. (Foto Servicio
de Monumentos Diputacién
de Barcelona).



Lam. 7. La puerta en su nueva Lam. 8. La puerta instalada junto al

ubicacion con los correspondientes Cinturén Litoral en espera de las obras
andamios antes de suprimir las cerchas complementarias de restauracién y
de madera. (Foto Citedra Gaudi, 1993). jardineria, en mayo de 1993.

(Foto Catedra Gaudi, 1993).

Lam. 9. Las arquivoltas depositadas con sus cerchas y puentes
metdlicos en su lugar de almacenamiento.
(Foto Catedra Gaudi, 1992).



Fig. 1. Alzado frontal del proyecto de restauracion de la puerta
del Carmen elaborado en la Cétedra Gaudi.
(Archivo de la Cétedra Gaudi).



BIBLIOGRAFIA Y HEMEROTECA

ANTONIO DE CAPMANY Y DE MONTAPALAU, Memorias historicas sobre la Mari-
na, el Comercio y Artes de la antigua ciudad de Barcelona, Barcelona,
1792, Tomo IV, Apéndice, 102,

E. LLAGUNO Y J.A. CEAN BERMDEZ, Noticia de los arquitectos y arquitectura de
Esparia, Madrid, 1829, Vol. 1. 93, 267.

PASCUAL MADOZ, Diccionario Geogrdfico Historico Estadistico de Esparia y sus
posesiones de Ultramar, Madrid, 1846, Vol. III, 507 y 525.

ANTONIO DE BOFARULL, Guia Cicerone de Barcelona, Barcelona, (1847), 208.

MANUEL SAURI Y JOSE MATAS, Manual Historico Topogrdfico Estadistico y Ad-
ministrativo, o sea Guia General de Barcelona, Barcelona., (1949), 125
y plano de la ciudad.

ANDRES AVELINO PI Y ARIMON, Barcelona Antigua y Moderna, 1, Barcelona,
(1854),512.

VICTOR BALAGUER, Las calles de Barcelona, Barcelona, (1865), 192.

CAYETANO VIDAL Y VALENCIANO, Reseifia historica de la Universidad de Bar-
celona, Barcelona, 1881,

PABLO PIFERRER Y FRANCISCO P1 Y MARGALL, Espaiia. Sus monumentos y artes. Su
naturaleza e historia. Cataluiia. 1, Barcelona, (1884), 421-422,

ANTONIO ELIAS DE MOLINS, Catdlogo del Museo Provincial de Antigiiedades de
Barcelona, Barcelona, (1888), 120, 130, 132, 137, 139, 142, 156, 158,
161, 206, 236, 262, 264, 268, 280, 289-192.

BUENAVENTURA BASSEGODA AMIGO, La Real Capilla de Santa Agueda del Pa-
lacio de los Reyes de Aragon, en Barcelona, Asociacion de Arguitectos
de Cataluiia, Barcelona, (1895), 71.

RECORD DE L‘EXPOSICIO DE DOCUMENTS GRAFICHS DE LES COSES DESAPERE-
GUDES A BARCELONA EN EL SEGLE XIX. Centre Excursionista de Cata-
lunya, Barceiona, (1901), 185-188.

CAYETANO BARRAQUER ROVIRALTA, Las Casas de Religiosos de Cataluiia en el
siglo XIX. Barcelona, (1906), 281-401.

ISIDRO TORRES ORIOL, Barcelona histdrica antigua y moderna, Barcelona,
(1907), 172-174.

FRANCESC SANTACANA ROMEU, Cataleg ilustrat del Museu Santacana de Mar-
torell, Barceiona, 19009,

FRANCESC CARRERAS CANDI, La ciutat de Barcelona, Geografia General de Ca-
talunya, Barcelona, s.a. (1916), 840.



TRASLADO DE LA PUERTA GOTICA DEL CONVENTO DEL CARMEN ... 159

GEORGE EDMUND STREET, Some Account of Gothic Architecture in Spain. J.M.
Dent & Sons, London, Toronto, New York, 1914, Vol. I1, p. 81, Primera
Edicion: Georgiana G. King (1865).

PIERRE LAVEDAN, [‘Architecture gothique religieuse en Catalogne, Valence et
Baléares, Paris, (1935), 89-90.

P. DE SEGARRA Y DE SISCAR, Saqueo de conventos en Barcelona, La Hormiga de
oro, Afio LI, n° 30, Barcelona, (25 de julio de 1935), 470-472.

RICARDO SUNE, Nueva Cronica de Barcelona, Barcelona, (1946), 126.

JOSE GRAHIT Y GRAU, Comision Provincial de Monumentos Historicos y Artisti-
cos, Memoria de la labor realizada por la misma en su primer siglo de
existencia (1844-1944), Barcelona, (1947), 77 y 82.

J. AINAUD, J. GUDIOL, F.P. VERRIE, La ciudad de Barcelona, Catdlogo Monu-
mental de Espaiia, C.S.1.C., Madrid, (1947), 104-108, fig. 671.
FERNANDO LLANES GUTIERREZ, Viaje a San Adridn de Besds, Barcelona, 1950.
AGUSTIN MARIA FORCADELL, O. CARM, Los Carmelitas en Barcelona, Diario de

Barcelona, Barcelona, (21 de marzo de 1959), 23.

CESAR MARTINELL BRUNET, Gaudi. Su Vida. Su teoria. Su obra. Barcelona,
(1967), 24-25.

UN AFICIONADO AL ARTE HISTORICO, La puerta gética de Cal Tondo. Informa-
cion Besos. Asociacion de Vecinos del Sud Oeste del Besos. Distrito X,
Barcelona, 1968.

BOU-ESPINOSA, Una portada gotica del segle XIV al Poblenou. Centre, n° 10,
Barcelona, (juny de 1968), 17.

JOSE MARIA MILAGRO, La puerta de Cal Tondo, singular monumento arqueologi-
co, La Vanguardia Espaiiola, Barcelona, (28 de noviembre de 1968), 36.

JOAN AMADES, Histories i llegendes de Barcelona, Barcelona, 1968.

XAVIER ARGELAGUER, Una fachada gotica amenazada por el Cinturon Litoral,
La Vanguardia, Barcelona, (24 de marzo de 1991), 35.

JUAN BASSEGODA NONELL, La fachada gética del Cinturon Litoral, La Vanguar-
dia, Barcelona, (1 de abril de 1991), 10.

MARIA DOLORES GASPAR GARCIA, La fachada del Carmen, La Vanguardia (18
de abril de 1991), 20.

JOAN BASSEGODA I NONELL, Un oferiment de la Catedra Gaudr a Vila Olimpica,
S.A. TEMPLE, any 125, Barcelona, (juliol-agost 1991), 14.

JUAN BASSEGODA NONELL, La puerta del Carmen. ABC Cataluiia, Barcelona,
(25 de agosto de 1991), VIL.

JUAN BASSEGODA NONELL, Serd restaurado el portico gotico situado junto a la au-
topista A-19. La Vanguardia, Barcelona, (8 de septiembre de 1991), 48.



160 JUAN BASSEGODA NONELL

RAMON BouU ESPINOSA, El arco gético de la autopista A-19, La Vanguardia, Bar-
celona, (17 de septiembre de 1991).

RAQUEL LACUESTA, Restauracion del portico del Carmen, La Vanguardia, Bar-
celona, (19 de septiembre de 1991).

JUAN PERUCHO, Arquitectures gotiques fantasmals Diari de Barcelona, Barcelo-
na, (4 d‘octubre de 1991), III.

JUAN BASSEGODA NONELL, La Universidad volvié a Barcelona, ABC Cataluna,
Barcelona, (2 de noviembre de 1991), XI.

JUAN PERUCHO, Arquitecturas goticas fantasmales, ABC Cataluiia, Barcelona,
(30 de mayo de 1992), III.

LLUIS PERMANYER, Los desaparecidos convento e iglesia del Carmen, La Van-
guardia Magazine, Barcelona, (15 de diciembre de 1992), 100.
GABRIELA GRIFOL, El portal de l'antiga església del Carme, ubicat a l‘entrada

de Sant Adria. Diari de Barcelona, Barcelona, (13 d*abril de 1993), 5.
JAUME VALLES 1 MUNTADAS, Alcalde de Sant Adria de Besos, Carta al Director
de la Catedra Gaudi, Sant Adria de Besés, (6 d‘abril de 1993).



APUNTES SOBRE EL. GRABADO AL HUMO

Por

FRANCOIS MARECHAL






Mis que aburrirles con recetas de cocina de grabador, quisiera que estas
notas sobre la técnica de grabar al humo sirvieran para explicar las razones
por las cuales, hoy, tan pocos artistas la utilizan, tan pocos profesores de
grabado la ensefan en las Facultades de Bellas Artes y tan pocas Institucio-
nes y Galerias la muestran al gran publico.

Como el buril, la punta seca, o el punteado, se trata de una técnica DI-
RECTA de grabado calcogréfico. No hay intermediarios —como el barniz,
la resina o el d4cido— entre la plancha y la herramienta del grabador.

Este procedimiento, que recibe el nombre de Maniére noire en Francés,
Mezzotinto en Italiano y en Inglés, y Shab kunst en Alemdn consiste en gra-
near uniformemente toda la superficie de una plancha de metal, producien-
do en la misma inumerables asperidades dentadas. (Ver Lam. 1). Al entin-
tar en esta fase la plancha y realizar una tirada con el térculo se obtendria
una estampa totalmente e uniformemente negra, un color profundo y ater-
ciopelado.

Una vez totalmente graneado el cobre o el acero, el grabador rasca y bru-
fie la superficie pasando de los negros a los blancos, entremezclados con
una infinita gama de grises o medio tonos que aparecerdn en el papel segtin
la intensidad de estas operaciones.

Aunque existan referencias anteriores fué en el afio 1642 cuando se atri-
buy¢ al teniente coronel alemdn LUDWIG VON SIEGEN la paternidad del
invento. Once afios mds tarde confié su secreto al Principe RUPERT sobri-
no de CARLOS I de Inglaterra. Este grabador “amateur” se apropio el des-
cubrimiento y lo difundi6 en Inglaterra. Fué en este pais y durante el siglo
XVIII cuando la manera al humo alcanzé su mayor esplendor. Pintores co-
mo REYNOLDS, GAINSGBOROUGH, HOPPNER ... y Grabadores co-
mo EARLOM, WILLIAM, SMITH, FISHER ... le dieron sus “lettres de
noblesse”. (Ver Lam. 2 y 3).
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Retrato de Laurence Sterne pintado por J. Reynolds y
grabado a Ja manera negra por E. FISHER



WILLIAM PETHER. Planetario segtn Joseph Wright de Derby
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Se difundié rdpidamente éste metodo en otros paises de Europa,
Holanda y Francia en particular, y en América del Norte. El movimien-
to de entusiasmo manifestado en estos paises fué menos importante en
Espana donde destacaron artistas aislados como Martinez Aparisi, Bar-
tolomé Vazquez ... Famoso es el “Coloso” de Goya quien, sobre una pre-
paracion, “simili” al aquatinta, consigui6, trabajando la plancha con la
técnica al humo, el efecto y la esencia de la manera negra i:e. un motivo
que emerge de las sombras.

En nuestro siglo asistimos a un timido resurgimiento de este arte tan fasci-
nante. PICASSO (con aquatinta) MARIO AVATTI, ESCHER, HAMANIS-
CHI, CHUCK CLOSE..., se entusiasmaron por esta singular tecnica utilizan-
dola en blanco y negro y en color. (Ver Lim. 4 y 5).

Para grabar con este procedimiento de resultado blando, delicado pero
sutil en difuminados y graduaciones, es necesario en un primer tiempo gra-
near la plancha. Se consigue, apoyando sobre la plancha, cogido con la ma-
no como si fuera un puiial, el GRANEADOR o “BERCEAU” —del francés
cuna y el gesto de mecerla— imprimiendo a este titil un movimiento regular
de balanceo. El instrumento es de acero, a manera de cincel, chaflanado,
convexo por sus cortes y dentado con puntas agudas y muy cortantes. (Ver
Lam. 6 Fig. 1 y 2 y Lam. 7).

Cada herramienta o graneador tiene un nimero que corresponde a la
cantidad de lineas paralelas en el dorso de la hoja. Por ejemplo el N° 85
tiene 85 lineas por pulgada (2,5 cms.). Un graneador de 6* producird una
linea de 510 puntos. El nimero 100 de 3* producird una linea de 300
puntos. En el siglo XVIII se utilizaban siete tipos de graneadores, redu-
cidos hoy a los N° 75 - 85 -y 100.

Para granear la plancha es preciso seguir una disciplina rigurosa balan-
ceando la herramienta siguiendo la direccion de lineas verticales, horizon-
tales, oblicuas ... (Ver Lam. 6).

Los puntos A...H o L...H representan la seccion del graneador que abarca-
rd en turnos de balanceo las lineas trazadas. Una plancha del tamaiio de “Ma-
re Nostrum™ (Lam. de la portadilla) necesité realizar unos 500 turnos con un
Graneador de 3* que punted la plancha con unas 200.000 asperidades.

En el siglo XIX en Francia, los Guardias Republicanos hacian “extras”
graneando planchas en sus momentos de ocio; hoy se suministran planchas
preparadas industrialmente pero no ofrecen la calidad del trabajo manual.
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A titulo comparativo, podriamos decir que esta diferencia es, en otro orden,
la que ofrece un lienzo industrial y la imprimatura elaborada por el pintor.

Existen otros procedimientos sucedaneos para granear la plancha —pa-
pel de lija, carborundum, aquatinta, emulsiones fotograficas...— pero no tra-
taré este tema por no considerarlo como tipico del procedimiento.

Una vez transferido el dibujo sobre la plancha, la segunda fase consiste en
ir de negro a blanco con las medias tintas. Para lograrlo se utilizan RAEDO-
RES, RASCADORES (L4m. 7) BRUNIDORES (Ldm. 8) y RULETAS.

Las dos primeras herramientas se utilizan para obtener los blancos ras-
pando y rascando —con el cuidado de no rayar en profundidad— los granos
de la plancha para aplastarles y recuperar la superficie pulida del cobre en
su estado original.

Las terceras se utilizan para obtener los distintos matices de grises o
sombras segun la intensidad del frotamiento. Normalmente se trabaja em-
pezando por los valores mds oscuros y terminando con los blancos o sea
saliendo de las tinieblas para alcanzar la luz.

Las RULETAS se utilizan para retocar zonas y corregir con un nuevo
graneado las partes borradas por error.

Como lo demuestra lo fastidioso de estas operaciones se trata de una la-
bor, nunca mejor denominada, de “negro” que explica el posible rechazo
de muchos artistas y la escasez de obras.

El refran Breton: MAD HA BUHAM N°INT KET UNAN diciendo que
DEPRISA Y BIEN HECHO NO VAN JUNTOS podria ser la divisa de es-
ta manera de grabar.

La fragilidad de la plancha asi grabada, con sus delicados dientes como
un césped de metal, no resiste mucho la presion del rodillo del térculo y ne-
cesita un bafio de acero para poder estampar una tirada razonable.

Laimpresion requiere tambien un trabajo mas cuidadoso, tarlatanas mas
suaves, tinta mas fluida, papel mas himedo, secado especial y trozos de se-
da para sacar los blancos.

De esta manera, MANERA NEGRA, nace una estampa cuya peculia-
ridad y belleza radican en el misterio del NEGRO y del BLANCO: los
esponsales del negro y del blanco son la unién sagrada: engendran el gris
medio que representa en la esfera cromdtica el valor del centro, es decir
EL HOMBRE CREADOR.
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JUAN DE VALLEJO: CANTERO BURGALES

Por

MARCOS RICO






La Catedral de Burgos ostenta con orgullo el arte esparcido en el trans-
curso de varios siglos por artistas tan grandes como los Colonia; Juan, Si-
mon y Francisco; los Siloé: Gil y Diego; Felipe Vigarni, y otros que relu-
cen menos, como en este caso Juan de Vallejo.

En mi dilatado cometido de Restaurador y Conservador de esta Catedral
desde 1975, me ha permitido conocerla a fondo con todo cuanto con su vi-
da se relaciona y medir los méritos de los sucesivos artifices que aportaron
su arte inconmensurable, sintiéndome obligado a ensalzar la figura genial
de este hombre que por su sobriedad y sencillez personal de castellano vie-
Jo, no supo alcanzar ese renombre que consiguieron otros procedentes de
mas alld de nuestras fronteras, Alemania y Francia, y algunos espanoles
menos austeros.

Son notables entre otras que seria prolijo enumerar sus esculturas en la
Catedral de Burgos entre 1520 a 1525, como el sepulcro de Jacobus de Bil-
bao en la Capilla de la Presentacion; 1525-1526 la Capilla de San Jeroni-
mo o de Mena, ambas obras de mérito indiscutible; la reconstruccién del
Puente de Santa Maria en Burgos (1527) obra intercalada entre la construc-
cion de las dificultosas bévedas de la Capilla de Santiago (1524-1534), en
la Catedral, de cruceria de grandes luces que la cubren, con gran valentia y
responsabilidad, muy floridas, de traza muy inspirada y con la sola estereo-
tomia de la piedra como unico elemento de que disponia para conseguir su
estabilidad; dos sepulcros en la Colegiata de Covarrubias (Burgos)...



Detalle de la Capilla de San Jerénimo.



Bévedas de la Capilla de Santiago.
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En 1539 se derrumb¢ estrepitosamente el cimborrio de la Catedral que
en el afio 1489 construy6 Juan de Colonia y no duda el Cabildo en enco-
mendarle con plena confianza la ereccién del nuevo Crucero que hoy con-
templamos. Seis anos después en 1544 y 1545 el Cabildo elogia y gratifica
su trabajo. Es su gran obra de extrema responsabilidad, reflexiona, y pri-
mero refuerza las cuatro columnas sustentantes, causa de la catéstrofe an-
terior, construye los cuatro arcos y sus osadas y artisticas pechinas que for-
man los otros cuatro arcos para conseguir el octogono bdsico, que ha de
soportar las grandes cargas de ese majestuoso cimborrio cuya concepcién
y decorado encumbra a cualquier artista.

Se le presenta un drduo problema: ;es el gético florido, ya en sus postri-
merias con las dltimas y bellas muestras de filigrana desarrolladas en la Ca-
pilla de! Condestable el que ha de seguir?, o, ;es el incipiente plateresco,
representativo del renacimiento en Espafia que empieza a mostrar sus pri-
micias y que puede resultar antagénico con el monumento, exponente ab-
soluto del gético con sus ventanales de ojiva y sus ornamentos especificos
prodigados por doquier?

Aqui se bislumbra al gran maestro que era.

Después de recrecer los cuatro pilares del interior, ideados con forma
cilindrica con grandes precauciones para asegurar la estabilidad, enmen-
dando la plana a Juan de Colonia y prodigando los ornatos renacentistas,
los prolonga hacia el exterior en cuatro torres puntiagudas, que remedan,
con gran vision, algunos detalles de las agujas de las torres, que nos permi-
te con ello admitirlas como goéticas, y prodiga pindculos idénticos a los
diseminados en todo el monumento ojival.



Perspectiva del magno cimborrio.
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Las ventanas ostentan arcos rebajados o escarzanos renacentistas, y los
decora con motivos y molduracion de tipo conopial, exponente del gético
florido, intercala balconadas en dos alturas de lineas curvas perimetrales, y
composicion de antepechos plenamente renacentistas, introduce atlantes o
telamones y caridtides, y convierte las cldsicas grecas de cardales, en orna-
tos platerescos con multiple pequeiia fauna y angelitos diminutos en todas
las posiciones imaginables, rematando su gran altura con ocho torrecillas
esbeltas, una en cada dngulo del octégono, con adornos renacentistas, aun-
que la silueta obtenida en su vision general y dimensiones no difiere de las
del otro estilo ojival predominante, consiguiendo un conjunto mimético,
gético-plateresco en el monumento, que no le resta unidad ni en sus pro-
porciones ni en su decoracion periférica.

Su vision fué la de un genial proyectista-constructor-escultor.

A su cimborrio yo le defino como una “Catedral sobre otra Catedral”
ambas con mayuscula. En 1568 termina su obra. Ya puede pasearse ergui-
do, con la frente altiva, como erguido y enhiesto estd su Crucero.

Le ayudan en su trabajo global, escultores, como el imaginero Juan de
Colindres en las estdtuas de las torrecillas.

Vista de un frontal con la imagen de Santiago.
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La vision interior es de auténtica maravilla, s6lo cede en el estilo rena-
centista-plateresco que se ha decidido seguir, en el gético de la béveda es-
trellada con un juego geométrico genial y calado de todas sus piedras, pa-
ra ver la luz celeste desde el suelo. Sin duda la vi6 en su creacion, pero las
distintas cubiertas a través de los siglos la fueron dejando ciega hasta que
en 1983 el arquitecto autor de esta monografia que se deleita escribiendo
estas lineas de loa, las abre a la luz y deja aquellas estrellas pétreas viendo
los cielos para siempre.




Solucién exterior de la cubierta para regulacién uniforme de la luz cenital.

En el intermedio de estas espectaculares labores, e intercalado entre
ellas, el Abad de San Quirce le encarga en 1546 su magno mausoleo, en la
Capilla de Santiago que tan meritoriamente habia embovedado; su vision
de las proporciones de la gran capilla y de su altura, le hacen concebir un
sepulcro que se aparta de todos los prodigados en la Catedral. Ha de rela-
cionar esas proporciones, y ornarle en plateresco. Ambas cosas las consi-
gue, pero apurando su imaginacion y originalidad.

Eleva el lucillo (normalmente a nivel del suelo sobre una base muy ba-
ja de leoncillos tumbados o simples garras) con una elemental molduracion
a modo de plinto, intercalando un cuerpo alto semejando una barca que so-
porta el lucillo con imagen yacente bajo un gran arco que cobija un precio-
so relieve, y lo complementa con varias alturas de composicién armoniosa,
siendo muy digno de observar que no utiliza el plateresco minimizado co-
mo es inherente al estilo del orfebre y el platero inspiradores de ese pecu-
liar estilo genuinamente espanol, sino que influenciado con lo que estaba
realizando en el cimborrio, que agiganté los motivos ornamentales dentro
del estilo, (ya que su contemplacion habria de ser a distancia y lo reducido
no tendria razén de ser), por lo que aplicando esa misma idea, decora este
mausoleo y consigue sin proponérselo la calificacién de monumento, den-
tro del concepto escultorico.

La vision del maestro fué arquitecténica dentro de la escultural.



Mausoleo del Abad de San Quirce.
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Realiz6 en afios anteriores intercalados, o en otros sucesivos, (siempre
referidos a los de su famoso cimborrio) otras obras importantes como en
1537 la restauracion de la Puerta de la Iglesia de San Gil, en 1552 la Capi-
lla de la Piedad en el Monasterio de San Agustin, y la gran escalera helicoi-
dal de la mansién de los Astudillo en la calle de San Llorente, junto con el
mausoleo de esta misma familia en la Capilla de Santiago, y otras numero-
sas, en verdad incontables.

Fué un artista consumado y prolifico.

A la derecha mausoleo de los Astudillo.



JUAN DE VALLEJO: CANTERO BURGALES 185

El noble titulo de arquitecto fué creado dos siglos después de su “proe-
za”, por el Rey Fernando VI 'y su sucesor Carlos III, al fundar la Academia
de Nobles Artes en 1757-1759 que di6é impulso al honroso arte de construir.

Pero fué casi otro siglo después en 1844 cuando el Rey Alfonso XII ba-
jo laRegencia de Isabel II, cre6 definitivamente por Real Decreto de 25 de
Septiembre el Titulo de Arquitecto.

Se crearon las Escuelas Superiores de Arquitectura de Madrid y Barce-
lona que otorgaban el genuino titulo. Luego siguieron otras varias, Sevilla,
Valladolid, etc.

El gran artista Juan de Vallejo, por cuanto he leido sobre su biografia
personal y profesional, no recuerdo haberle visto nombrar otra profesién
que de cantero, mientras que designaban como, el Maestre Ricardo el del
Monasterio de Las Huelgas de Burgos, Maestre Hilario el de la rejeria de
la Escalera Dorada de la Catedral de Burgos, Maestre Diego de Siloé y asi
otros varios.

Me permito preguntar: Con esas alforjas tan repletas de arte, sabiduria,
arrojo, intuicién de los estilos y su interpretacion, de este hombre recio pe-
ro artista completo en tantas facetas, ;No se hace acreedor con pleno dere-
cho al titulo de Arquitecto y con el grado de Doctor?

Sepulturas de Juan de Vallejo, en Covarrubias.



Detalle de las estrellas de la cipula con la luz del Cielo.
(Luz rescatada durante la restauracién en 1983).
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La designacion del pintor Peter Howson como “‘corresponsal artistico de
guerra” en Bosnia por el diario de Londres The Times, anunciada por este pe-
riédico en sus ediciones del 22 de abril de 1993, ha provocado reacciones di-
versas. A juicio de algunos parece poco noble recrearse en una elaboracién es-
tética tomando como objeto sufrimientos humanos lacerantes; segtin otros se
trata de una decision anacrénica para una época en que la fotografia y la tele-
vision llegan a las zonas de conflicto antes, incluso, que las tropas (1).

La réplica a los primeros vendria dada por el valor perenne de ilustra-
ciones tan tragicas como la serie de grabados al aguafuerte “Los desastres
de la guerra”, de Goya (2), y por la aceptacion colectiva del espectdculo ha-
bitual, brutal y sangrante muchas veces, de los “telediarios” informativos.

En cuanto al anacronismo, si parece que hoy no tiene sentido algo que
resultaba oportuno hace un siglo cuando, por ejemplo, La Ilustracion Es-
panola y Americana envi6 a Enrique Simonet a Melilla como “correspon-
sal artistico de guerra™ (1893). Sin embargo, el Times no ha decidido por si
solo la misién de Howson, sino en unién del Museo Imperial de la Guerra
y el Ministerio de Defensa britdnicos; y la eleccion de este pintor —gradua-
do en Glasgow y con obras repartidas por muchos museos importantes—en-
tre diez candidatos voluntarios ha sido debida precisamente a su arte en la
representacion del sufrimiento y la angustia humanos, aspectos que el Mu-
seo Imperial desea perpetuar como ensefianza de calidad superior a la de
las fotografias y las imdgenes filmadas.

Si ahora, por tanto, puede tener valor de testimonio y didactico la tarea
de un corresponsal artistico de guerra, es 16gico pensar en el valor atin
mayor de esa tarea cuando se traducia en informacién viva y de primera
mano, en unos anos en que la fotografia, aunque fuera extendiendo su pro-
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tagonismo, no habia alcanzado el nivel de dominio informativo que ocupé
mads tarde. Aquello ocurria hace ahora precisamente un siglo con ocasion
de la campaifia de Melilla de 1893, en la que Enrique Simonet iba a ser el
corresponsal artistico por antonomasia.

La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, como poseedora
del “fondo Garrido™, conserva un buen nimero de obras pictéricas origina-
les destinadas a su publicacién en La Ilustracion, entre ellas algunas del
propio Simonet. De ahi el interés que puede ofrecer a la Academia el estu-
dio de esa corresponsalia en el escenario bélico del 93 y en relacién con
otras actividades informativas, estudio en el que convendrd integrar algu-
nas pinceladas biograficas y profesionales del pintor.

La figura y la misién artistica de Howson, como corresponsal en Bosnia,
pueden reforzar el interés de una investigacion cuyas razones propias son el
centenario de la guerra de Melilla y la presencia de Enrique Simonet en ella.

LA GUERRA DE MELILLA (1893)

Si el Gobierno presidido por Sagasta hubiera usado en el mes de septiem-
bre de 1893 de la misma prudencia que demostré después para evitar la exten-
sién del conflicto (3), es posible que éste no hubiera llegado a estallar: guerra
de Melilla, guerra del Rif o, simplemente, en los términos sobrios del Servi-
cio Histérico Militar, “conflicto en el campo exterior de Melilla” (4).

Espaiia tenia derecho ciertamente a construir las fortificaciones necesa-
rias para la seguridad de Melilla y de su campo exterior. Sin embargo, la
decision de levantar un fuerte cercano a la mezquita-sepulcro del santén Si-
di Guariach (Auariach, Aguariach) tenia que provocar la reaccion de los
rifefios, cuya tendencia levantisca no era novedad como tampoco su aleja-
miento de la obediencia al Sultdn de Marruecos, a quien juridicamente co-
rrespondia el deber de reprimir la revuelta (5).

E128 de septiembre quedaban asentadas las primeras obras del fuerte (de
Sidi Guariach, mas adelante de la Purisima Concepcién), que fueron demo-
lidas por los cabilefios durante la noche inmediata. Lo mismo ocurria el dia
29. El 2 de octubre se produce el ataque frontal de aquéllos, inicidndose los
combates cuya fase critica no cesard hasta el 3 de noviembre.

A lo largo de todo el mes de octubre llegan a Melilla refuerzos militares
importantes de la Peninsula y de las islas (llegan también, ya lo veremos, nu-
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merosos corresponsales de la prensa, incluidos algunos dibujantes de presti-
gio); marchan apoyados por el fervor popular, que pide el castigo de los rife-
nos. Hay combates en los que las tropas espafiolas llegan al heroismo, en el
que se sefialan los tenientes Ferndndez Golfin y Primo de Rivera, asi como el
general Garcia Margallo que muere en una salida contra los atacantes.

Nombres de personajes, cabilas y lugares desconocidos del publico o poco
menos se repiten en los telegramas y en las tertulias: el capitdn Ariza, el espia
Mariguari (al que Simonet dedicaré su primer dibujo), las cabilas de Frajana
y Mazuza (6), los fuertes de Camellos, Cabrerizas Altas, Rostrogordo...

Noviembre seria ya s6lo un mes de acciones bélicas menores seialado por
las conversaciones con el principe Muley Araaf, hermano y enviado del Sul-
tan (7), y por la llegada de don Arsenio Martinez Campos como General en
Jefe, apenas repuesto de las heridas sufridas en atentado siendo Capitan Ge-
neral de Barcelona. El ejército espaiol y la poblacion de Melilla se sienten se-
guros. El millar de soldados que, junto a sus cuadros de mando, habia en la
ciudad en el mes de septiembre ha aumentado bajo el mando de Martinez
Campos hasta el total de dos cuerpos de ejército, integrado cada uno por dos
divisiones de tres brigadas; y una escuadra de nueve buques de guerra se ha-
lla en aguas de Melilla, contraste grande con los primeros dias en que la pro-
teccion naval era asumida por el Conde de Venadito y pocas unidades mds (8).

Diciembre, mes de alerta tensa y de mas conversaciones con Araaf. El 1l-
timo dia del afio vuelven a entrar en Melilla los comerciantes de las cabilas.
Por fin, desde el 6 de febrero de 1894, las negociaciones del general Martinez
Campos —ahora como Embajador Extraordinario— con el Sultdn en Marra-
quech y el tratado suscrito por las dos partes el 5 de marzo (9). El dia 11 sale
de la capital Martinez Campos y el 31 de marzo, final de un semestre conflic-
tivo, se ordena la repatriacion total del Ejército expedicionario.

En ese escenario, desde Melilla a Mazagédn y Marraquech, habia de de-
sarrollar su actividad de corresponsal artistico de guerra Enrique Simonet,
en una mision imprevista y trabajando sobre unos temas a los que proba-
blemente nunca habia pensado dedicar el 1dpiz ni el pincel.

APARATO INFORMATIVO DE LA CAMPANA

La informacioén de la prensa espafiola al terminar el mes de septiembre
de 1893 incluia noticias preocupantes, pero ninguna apuntaba a Marruecos.



192 M* DEL CARMEN UTANDE RAMIRO y MANUEL UTANDE IGUALADA

El consejo de guerra contra el anarquista Pallds, autor del atentado contra
el general Martinez Campos; la evolucion del célera; la convalecencia len-
ta del presidente Sagasta tras su accidente; el canto del “Guernikako arbo-
la”, atribuido a los carlistas, como una accién por lo menos molesta al pa-
so del tren regio por varias estaciones de Guipuzcoa.

Las revistas graficas ofrecian sus grabados habituales con escenas cos-
tumbristas, reproduccién de obras de arte, tipos populares e historietas ilus-
tradas. Parece una coincidencia poco afortunada que Blanco y Negro publi-
case el 9 de septiembre la musica y el texto “en vascuence y castellano” del
“Guernicaco (sic) arbola” pero es que el 30 de agosto lo habian cantado los
donostiarras en son de paz (10).

No habia, pues, la menor expectacion ni sospecha de lo que pudiera ocu-
rrir en Marruecos, aunque se avecinaba el cruce de telegramas entre la Co-
mandancia General de Melilla y el Ministerio de la Guerra relativos a los
sucesos en el campo exterior de aquella ciudad. Pronto, sin embargo, iba a
comenzar una actividad informativa muy grande, tanto por el telégrafo
(Guerra y Marina), las notas oficiales y las declaraciones al término de los
Consejos de Ministros —de todo lo cual prescindimos aqui— como en la
prensa y sus medios de apoyo (corresponsales y agencias de noticias) cuya
atencion a los sucesos de Melilla, tan intensa, llegaria en algin momento a
producir (;,0 justificar?) el colapso de las lineas de transmision. Ese interés
no iba a decaer en las semanas y los meses sucesivos, aunque sin pasar mu-
chos dias ocurrieran hechos tan trdgicos como para poder eclipsarlo de mo-
mento: la explosion del vapor “Cabo Machichaco™ en el muelle de Malia-
fio (Santander) y las bombas en el teatro del Liceo, de Barcelona.

La reaccion de la prensa nacional, salvo algunas reticencias e indecisio-
nes iniciales, fue de patriotismo exaltado y excitacion antimarroqui. Por eso
llama mds la atencion el texto de La Iustracion, que el 8 de diciembre,
cuando ya estaba publicando abundantes grabados con las ilustraciones de
su corresponsal artistico Enrique Simonet, hacia una reflexion serena, pero
grave —y no era la primera vez—, dudando de la justificacién de un fuerte,
como el de Sidi Guariach, cuya construccién habia provocado una guerra
a la que tenia que hacer frente “la entonces exigua y mal preparada guarni-
cion de Melilla”. También fueron duras sus palabras en el nimero del dia
30 de octubre, al informar de la muerte del general Garcia Margallo. La Co-
rrespondencia Militar, de Madrid, se distingui6 por el caracter virulento de
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sus editoriales, iniciados con el del dia 5 de octubre: “A lavar la ofensa o
abajo el Gobierno”.

ALERTA PERIODISTICA

El dia primero de octubre, domingo, El Imparcial de Madrid, que tenfa
en Melilla a su corresponsal Méndez, da la noticia de los sucesos; La Epo—
ca, que los recoge aquella misma tarde en sus pédginas, se refiere el dia 2 a
noticias de disparos “no confirmadas”, que tienen también eco en La Co-
rrespondencia de Esparia.

Es el 3 de octubre cuando las noticias se extienden con un efecto de alar-
ma nacional: El Globo, Heraldo de Madrid en su primera pagina, “La Co-
rrespondencia” en su edicion matutina, destacan la informacion recibida,
como lo irfan haciendo todos los periédicos de Madrid y del resto de Espa-
fla. El Imparcial y El Tiempo ofrecen en sus portadas croquis de la zona. El
Liberal, encabezando su edicién con grandes titulares, publica también un
plano. Desde el dia 4 la atencién a los sucesos del campo de Melilla serd
continua y cada vez mas amplia (11).

La agencia Fabra proporciona unos primeros datos muy breves al Dia-
rio de Barcelona de Avisos y Noticias, que éste publica en su edicion ma-
tinal del 3 de octubre como “partes telegraficos particulares”; el dia 4 la in-
formacion, también de Fabra, es bastante amplia, aunque las noticias mas
minuciosas del Diario son las que éste recibe por correo desde La Corres-
pondencia, de Madrid.

La Vanguardia, también de Barcelona, publica el dia 3 un telegrama ur-
gente de Madrid, pero su informacién en los dias sucesivos la toma en gran
parte de El Imparcial (crénicas o noticias de Méndez); el 5 inserta ademds
un plano de la situacién y un amplio estudio histérico y de actualidad. El
dfa 12 dedica un suplemento extraordinario a la evocacion de la guerra de
Africa de 1859-1860.

Las revistas, por su periodicidad més espaciada, tardaron algunos dias
en dar cuenta del conflicto. Blanco y Negro 1o hace el 7 de octubre vy, tras
un paréntesis en su nimero del dia 14, publica desde el 21 informacidn co-
piosa. La llustracion Espaiiola y Americana inicia su actividad informati-
va sobre Melilla el dia 8 y ya no la interrumpe; la misiéon de Enrique Simo-
net, como luego se verd, fue la pieza fundamental. La llustracion Nacional

lo habia hecho el dia 6.
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También en Londres y en Paris hallan eco los sucesos muy poco después
que en la prensa espanola.

The Times encabeza su seccion de “dltimas noticias” del 4 de octubre
con un telegrama de su corresponsal en Madrid, en el que dice que el en-
frentamiento entre espainoles y moros “parece haber sido mds serio que los
que se producen con excesiva frecuencia (too frequently)”. La informacion
del corresponsal ird acompafiada ya desde ese dia por despachos de agen-
cia, casi siempre de Reuter. De todos modos, el diario de Londres presta
atencion escasa a los hechos, con excepcion de los que originaron la muer-
te del general Garcia Margallo (edicion del dia 30 de octubre).

Es también el 4 de octubre cuando la noticia salta a las paginas de los
periddicos de Paris. Le Figaro le dedica seis lineas en su segunda pégina,
aunque en la “Carta de Madrid” su corresponsal Mondragén escribe con
cierta amplitud lamentdndose de la demasiada condescendencia de los es-
panoles respecto de las agresiones moras (preocupacion natural de los co-
mandantes franceses fronterizos). A partir del dia 5 va recogiendo noticias
de sus corresponsales en Malaga y Melilla, a las que se unen algunas *“Car-
tas de Madrid”; también la muerte de Garcia Margallo da lugar a una infor-
macion especial.

Le Temps, también de Paris, dedica desde el primer momento una aten-
cién mas amplia y destacada al conflicto de Melilla que su colega citado.
Las noticias del 4 de octubre aparecen en la portada. Es curioso que este
diario, que se sirve de los despachos de la agencia Havas y de su correspon-
sal en Madrid, llama siempre a los moros “los drabes (les Arabes)”.

Por el contrario, Le Journal des Débats concedia muy poca importancia al
“incidente” opinando “que no habia motivo bastante para alarmarse™ (12).

AMPLITUD DE LA ACTIVIDAD INFORMATIVA

Incluyendo los aspectos artisticos —limitados I6gicamente a pocos perio-
dicos mejor dotados y a las revistas— la tarea informativa alcanzé una am-
plitud inusitada; claro que se daban circunstancias nuevas, tanto en los me-
dios de recogida de la informacion como en la transmision de noticias,
respecto de ocasiones precedentes. Una especie de ensayo de “informacion
total”, dominado por el espiritu de rivalidad, movié a los responsables de
la prensa en sus medidas para seguir la contienda.
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El perfeccionamiento de la fotografia y la instalacién de cables tele-
graficos submarinos a disposicion de los periddicos y las agencias ha-
cian cambiar las condiciones de la informacion de campanas espafolas
anteriores: la de Africa en 1859-1860 y la de Cuba entre 1868 y 1878.
En ésta dltima, los obstdculos principales eran la lejania, la limitacion de
las comunicaciones telegrificas y la tardanza en recibir las fotografias,
de modo que “El Imparcial”, por ejemplo, que tenia “servicio telegréfi-
co particular” desde Constantinopla y San Petersburgo, no disponia de
un medio de la misma eficacia en La Habana; y La llustracion, que ha-
bia tenido al pintor y dibujante José Luis Pellicer de corresponsal artis-
tico en la guerra ruso-turca (13), encontr6 mas dificultades para seguir
la insurreccién en Cuba y asi durante el primer semestre de 1878 s6lo
publicd los retratos del Capitdn General de la Isla, Jovellar, y del Jefe del
Ejército de Operaciones, Martinez Campos, en fotografias de N. Mestre,
de La Habana (nimero 30 de mayo), y una referencia biogrifica m4s los
retratos de los cabecillas insurrectos el 8 de junio, cuando el acuerdo de
pacificacién habia sido adoptado en principio en el mes de febrero.

En aquella otra guerra, la de Africa de 1859-1860, el problema princi-
pal fue la falta de un cable telegrafico idoneo, pues sélo funciond dieciséis
dias el que el general O‘Donnell consiguié hacer tender entre Tarifa y Ceu-
ta a finales de 1859 (14). La informacion artistica, cuidada por la revista El
Museo Universal (antecesora de La Ilustracion), fue sobre todo trabajo de
estudio, aunque Francisco Ortego, pintor y dibujante encargado de la ma-
yor parte de las ilustraciones de la campaia, estuvo en Africa al menos en
el mes de febrero de 1860 (15).

En 1893, si: Almeria-Melilla, Malaga-Melilla, Melilla-Alhucemas-Cha-
farinas, eran algunos de los cables submarinos que aseguraban la unién de
la Peninsula con las plazas africanas por telégrafo, no vedado en principio
a los medios periodisticos. También, como luego veremos, tuvo importan-
cia en la campana el cable de Marsella a Barcelona.

Desde el punto de vista del contenido y el estilo, el aparato informativo
de la guerra de Melilla constituy6 una prueba de la ambicion y la capaci-
dad informativas. Resumiendo los datos hasta el limite se puede presentar
un cuadro de conjunto de las actividades informativas de la prensa nacio-
nal, entre las que el aspecto artistico fue cuidado:
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— Noticias de actualidad, escritas o graficas (Melilla, resto de Espana,
Marruecos, reaccion en otros paises).

— Crénicas y comentarios (editoriales o firmados).

— Cartografia (mapas, planos y croquis).

— Complemento de informacion (politica, biografias, anécdotas).

— Divulgacién geografica y ambiental (posesiones espaiiolas en Africa).

— Datos del ejército y la marina (muy ttiles para el enemigo).

— Datos historicos (como los de la incorporacion de Ceuta y Melilla a
Espania).

— Evocacion literaria y artistica (desde la reproduccion de los Marro-
quies de Mariano Fortuny a los articulos de Torcuato Luca de Tena).

— Poesia.

— Humor: caricaturas, chistes e historietas.

BASE INICIAL DE INFORMACION DIRECTA. PRIMEROS ENVIADOS
ESPECIALES

Los periddicos mejor dotados no tuvieron que esperar al envio de corres-
ponsales especiales; su organizacion sobre el terreno les permitié comenzar a
recibir noticias —por telégrafo y por correo— de sus corresponsales ordinarios.

En Melilla, segun se deduce de los primeros telegramas particulares, E/
Imparcial tenia a Méndez —que fue pieza capital de la informacion—, EI Li-
beral a*“Adricot” y El Tiempo a alguien que s6lo firmaba “A”. Mds amplia,
l6gicamente, era la red de corresponsales en otros puntos de Espafa impor-
tantes para la movilizacion de tropas y en los puertos principales de embar-
co de éstas: Mdlaga ante todo, pero también Almeria y Cadiz. En parrafos
anteriores se ha podido ver una muestra de los periédicos que estuvieron
mejor informados desde el primer momento.

Los pies de las noticias y de las crénicas que iban llegando a las redac-
ciones dan idea de la premura con que se envid personal nuevo a Melilla;
El Imparcial “naturalmente” situd alli a su director, Rafael Gasset. Junto a
los enviados de los grandes diarios nacionales acudieron otros de provin-
cias; asi La Vanguardia, de Barcelona, habla ya del suyo el dia 12. En cam-
bio, el Diario de Barcelona, ya fuera por cuestion de criterio ya por moti-
vos financieros, aunque utilizo los servicios de su corresponsal en Mdlaga,
no parecia inclinarse a situar otro en Melilla. Incluso se expresé de modo
muy critico contra los “inconvenientes del noticierismo’:
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“En cuanto se tuvo noticia —decia— del ataque de las kabilas cay6 sobre
Melilla una nube de corresponsales... que son —segun informacién del ayu-
dante del general Garcia Margallo— los que mds nos marean” (16).

La desproporcién entre el afdn de los informadores y los medios de
transmision, la estimacion diferente de los limites entre noticia y cautela
por razones de seguridad y el roce de la curiosidad periodistica con la sus-
picacia del mando militar (17) dieron lugar a incidentes, de los que se libra-
ron los corresponsales artisticos por su forma de trabajo, pero que afecta-
ron con fuerza a los periodistas que dependian del telégrafo.

Los hechos mds revelantes en este sentido fueron la irregularidad —que
llegé a ser interrupcién— en el servicio del cable submarino de Melilla a Al-
meria mds la averia no tan difundida del cable de Melilla a Mdlaga (18), la
crisis del 17 de octubre que hizo a unos cuantos corresponsales volver a la
Peninsula (19) y la detencién breve del corresponsal de El Imparcial Eduar-
do Muioz por sospecha de espionaje (20). Ya dentro del riesgo natural de
la mision entraba el que algunos periodistas quedaran atrapados con la
guarnicion de Cabrerizas Altas durante el asedio de los rifefios (Blanco,
Boada, Lazaro, Morote y Oliver) (21).

MAS CORRESPONSALES: LOS ARTISTAS

Mientras los enviados en las primeras oleadas desarrollaban su tarea re-
partiendo las horas entre la atencién a las operaciones, el acercamiento al
Casino de Jefes y Oficiales, la tertulia (a veces con ellos) en el café “Jamar”,
“Los Andaluces” y otros establecimientos parecidos, el envio de telegra-
mas o el de pliegos por el correo de Mdlaga y el descanso o el trabajo de
redaccion en las casas de huéspedes (Boada recordaba y citaba la suya), te-
nia lugar un nuevo envio desde los periédicos: los “artistas corresponsales™
0 “corresponsales artisticos”. La eleccion y las condiciones de su trabajo
requerian mas tiempo y mds cuidado. Alld va el pintor Enrique Simonet,
centro de nuestro estudio, enviado por La llustracion Espanola y America-
na, revista que dos meses después sitia también en Melilla a Joaquin
Velarde (22); incluso Bernardo Rico, su director artistico, se traslada —por
lo menos a Mélaga— para tomar contacto mas directo con sus corresponsa-
les (23). Por su parte, Blanco y Negro destina a Melilla al fotégrafo Garcfa
Rufino y al dibujante José Arpa, y El Imparcial encarga a Alvarez Dumont
la toma de apuntes sobre el terreno; este mismo dibujante colaboraba tam-
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bién en La Illustracion Nacional, revista que, por su circulo de influencia
(comenz6 siendo La Ilustracion Militar), recibia aportaciones diversas des-
de Melilla. Como “corresponsal artistico” extranjero destac6 Maurice
Romberg, enviado especial de Le Monde Illustré, de Paris.

Gran sensacion causé entre los profesionales de este grupo la muerte im-
prevista de Julio Gros, que habia interpretado con sus dibujos para Blanco
y Negro numerosos episodios del conflicto.

En ese movimiento de corresponsales, junto a la llegada de los nuevos, van
produciéndose algunos relevos (24). Por su cardcter diferente interesa desta-
car la misién de Julio Burell, redactor de Heraldo de Madrid en plena fama
por sus comentarios politicos que llegé a Melilla en el mes de diciembre en un
barco fletado al efecto para estudiar la campaiia (25) y cuyo encuentro con Si-
monet tuvo una consecuencia lejana a la que se aludird después.

LA INFORMACION GRAFICA Y ARTISTICA

Tres estilos sigui6 la informacion grafica —y dentro de ésta la artistica—
de la guerra de 1893, a tenor del cardcter de los érganos respectivos de la
prensa: el de los periddicos de informacion general, el de la informacién
acompafiada de ilustraciones, caso de Blanco y Negro, y el de la revista de
gran calidad literaria y artistica como era La llustracion Espariola y Ame-
ricana (al citar s6lo “La Ilustraciéon’ nos referimos a ésta).

En los periédicos del primer grupo, el dibujo era un complemento ex-
cepcional de las noticias; ni su objeto ni sus medios técnicos permitian otra
cosa. En ellos, por tanto, el aspecto gréafico de la campaia se centré en la
reproduccion de algunos mapas, planos o croquis de la zona de operacio-
nes, la ciudad de Melilla o los lugares concretos del enfrentamiento.

Heraldo de Madrid destacé por la fotografia de Melilla que encabezaba
el periddico al comienzo del conflicto (edicion del 4 de octubre); natural-
mente E/ Imparcial fue ofreciendo mapas impresos a dos tintas, mientras
en el suplemento Los Lunes del Imparcial se permitia incluir, no ya mapas
de la zona, sino dibujos impresos hasta en cuatro colores, como la gran
composicion de Unceta (27 nov.) y las obras de Banda (4 dic.) y Ricardo
de Madrazo (25 dic.).

Blanco y Negro, por su orientacion en gran parte literaria y quiza por
su optimismo, descuidé al principio la informacion de los sucesos, lo que
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no le impidi6 abrir su nimero del dia 7 de octubre con la fotografia de
un “riffeno” (asi lo escribia usualmente) enviada por su corresponsal en
Tanger. Dej6 pasar en blanco la edicién del dia 14; pero ya el 21 desple-
20 todos sus recursos: tres croquis del natural “obra de un oficial de In-
genieros de guarnicion en Melilla”, fotografias de estudio, crénicas y re-
latos —alguno historico—, poesias y otras colaboraciones, aderezado todo
con dibujos humoristicos de Cilla, Melitén Gonzdlez y Mecachis y otros
serios de Huertas y Banda. )

Ese tono humoristico no desaparece del todo cuando Blanco y Negro
formaliza la informacién a partir del 28 de octubre. El aparato que estable-
ce, cuidando siempre el factor literario, abarca dos campos: el de la redac-
cion, con dibujos de Unceta, Araujo y Méndez Bringa y otros de Cilla,
Gros, Huertas, Pelayo y Pla, y el del terreno de operaciones, del que recibe
fotografias “de la ambulancia del Sr. Company” (a quien cita como “cola-
borador artistico”) y otras ocasionales, y apuntes del natural firmados por
E.B.M. en Melilla. Un paso definitivo es el envio, un mes después de esta-
llar el conflicto, de los mencionados Garcia Rufino y Arpa (26).

La llustracion Espariola y Americana ofrece otro estilo. A tenor de su
orientacion tradicional, intenta seleccionar y condensar las noticias para
adaptar su interés a la periodicidad de su aparicién y, al mismo tiempo, lle-
var la informacion gréfica al nivel artistico mds alto posible. Sin descuidar
la cartografia y la informacion fotografica su predileccion es el dibujo. Abe-
lardo José de Carlos como director, Antonio Garrido como redactor jefe y
Bernardo Rico como director artistico acertaron en la orientacion y en la se-
leccion de los grabados, superando (especialmente con la obra de Enrique
Simonet) su experiencia anterior (27).

Una presentacion sindptica puede simplificar la mencién de los distin-
tos aspectos que La lustracion cuido:

. Cartografia: entre los diversos mapas publicados llam¢ la atencién el gran
mapa en tricromia anejo al nimero de 1° de diciembre del 93.
. Trabajos de redaccion:
— Reproduccién de ilustraciones de libros (Pezzi, Rohls).
— Fotografias de archivo (anénimas o firmadas por Debas, Oba-
nos, etc.).
— Dibujos (especialmente de Caula, Comba y Unceta).
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. Trabajos de campo (Mdlaga, Melilla...):

— Fotografias: Simonet (primera fase de su trabajo, especial-
mente).
Ambulancia Company.
Alvarez Cabrera (capitdn de Infanteria).
Echagtie (capitdan de Ingenieros).
Blanco Coris.
Ferrandiz.
Laurent.
Obanos.
Pol, etc.

— Dibujos: Simonet (durante toda su misién).
Velarde
(alguno de Campuzano desde Tanger).

Los envios de fotografias y de dibujos, como las ilustraciones tomadas
del archivo o de otras publicaciones, habian de ser grabados a toda prisa pa-
ra que no perdieran su actualidad. Asf las primeras fotografias que Simonet
habia hecho en Mdlaga sobre el embarco de las tropas para Melilla fueron
grabadas simultineamente por manos distintas; de sus firmas estdn claras
las de Vela, Rico y Barreiro (28).

SIMONET

La extension de su tarea, la atencidn a los diversos aspectos del encargo
recibido, la perfeccién de su obra tantc en el dibujo de los episodios de la
campaiia como en la pintura de ambientes y escenas de la vida marroqui,
hicieron de Enrique Simonet el corresponsal artistico mds destacado de la
guerra de Melilla de 1893 y del asentamiento de la paz en los comienzos de
1894. Pero ;quién era y por qué estaba alli, é] que no era periodista ni co-
laborador de la prensa?.

No viene al caso repasar aqui los distintos momentos de la vida perso-
nal y profesional del artista; estdn bien recogidos, documentados y publi-
cados por Palomo Diaz, cuyo estudio biografico s6lo en muy pocos puntos
puede requerir complemento o matizacion, entre ellos los relativos a la mi-
sion en Marruecos (29). Aqui sélo tienen interés precisamente los que con-
ciernen a su eleccion y su actividad como corresponsal.
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Enrique Simonet Lombardo, valenciano de nacimiento pero malagueiio
de raiz y por el asentamiento familiar, tuvo el privilegio —poco frecuente en
los estudiantes de Bellas Artes— de que su padre le costeara los gastos de
viaje que le permitieron haber estado en Roma antes de su envio alld como
pensionado en la Academia Espafiola (a la que se incorporé en posesion ya
de una tercera medalla de la Exposicién Nacional de Bellas Artes de 1887)
e igualmente visitar varios paises, incluyendo Palestina en donde se docu-
mento6 para su obra fundamental, Flevit super illam.

En 1893, antes de que comenzase el conflicto de Melilla, Simonet habia
obtenido ademds una primera medalla en la Exposicion Internacional de
Madrid de 1892 y la medalla tnica en la Exposicién Colombina Mundial
de Chicago del afio en curso. Parece que estuvo enfermo en Malaga duran-
te una temporada y que, sin embargo, realiz6 algtin viaje al extranjero (; Pa-
ris-Berlin?). Un pintor de veintisiete afios (30).

¢POR QUE EL?

La Hustracion Espafiola y Americana en su niimero del dia 8 de noviem-
bre de 1893, cuando ya habia publicado algunas fotografias enviadas por
Enrique Simonet (22 de octubre), anuncia que, entre los periodistas que
acuden a presenciar y describir los sucesos de la campania, la revista “estd
representada por (este) notable artista, primera medalla en una de nuestras
Exposiciones oficiales™ (pdg. 274). En los grabados que irdn apareciendo
despés, obra de Simonet, se insiste en su cualidad de “corresponsal artisti-
co” de guerra. Teniendo en cuenta, sin embargo, la amplitud del grupo de
artistas —dibujantes, pintores— colaboradores habituales de La Ilustracion,
expertos en temas militares varios de ellos, no deja de reiterarse la pregun-
ta: ;por qué va Simonet a Melilla y no alguno de aquéllos?.

Aun prescindiendo de Antonio CAULA, por su dedicacion prioritaria a los
asuntos navales, la revista contaba con tres primeras figuras: Marcelino de
UNCETA, gran experto en escenas militares (31); Juan COMBA, viajero co-
nocido, a quien se envia por aquellas fechas a Santander para tomar apuntes
del natural sobre las consecuencias de la explosién del “Cabo Machichaco” y
algo después a recoger imdgenes de las maniobras militares en la Sierra de
Guadarrama (32) y Manuel ALCAZAR, de cuyas obras hay muestra continua
en las paginas de La llustracion. Aun parece que se pudiera haber acudido, sin
salir del Ambito de lo familiar, a Martin RICO, hermano del director artistico
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de la revista (33), o a Ricardo de MADRAZO, tan estimados ambos que po-
cos afios antes se les habia dedicado dos suplementos fuera de las paginas nor-
males (8 de septiembre de 1886), con una obra —la de Madrazo— precisamen-
te de tema africano u oriental: “camelleros en el desierto”.

De alguna manera pudo ser la edad un factor de la eleccion: Unceta cier-
tamente pasaba de los sesenta afios, Comba tendria cumplidos los treinta y
cinco, Martin Rico andaba por los cincuenta y ocho y Madrazo por los cua-
renta y dos. Pero Manuel Alcdzar era de la misma edad que Simonet y és-
te no dejaba de ser un desconocido para los lectores como colaborador de
la publicacion.

No habia relacién de paisanaje con los responsables de la revista ni Si-
monet se habia revelado como experto en materia militar. Lo que si se co-
nocia de él era su aficion a los viajes y su disponibilidad para emprender-
los, su situacion econémica desahogada desde el punto de vista familiar y,
sobre todo sus éxitos artisticos no limitados a Espafia, que hacian de €] una
de las nuevas figuras prometedoras (pero también Garnelo, Sorolla y otros
pintores eran companeros de camino y de €xito). A falta de otras razones
por conocer hay que admitir el peso de su obra capital Flevit super illam.
La revista la habia reproducido ilustrando su nimero de la iltima Semana
Santa (30 de marzo de 1893); pero ya antes, al hacer en sus paginas la re-
sefia de la Exposicion de Bellas Artes, Pedro de Madrazo se referia al lien-
zo de Simonet como a una obra “monumental”, “una de las obras maestras”
de la exposicion (15 de noviembre de 1892).

La Ilustracion apost6 por Simonet y acerto.

“Flevit super illam”

1892, medalla de primera clase en la Exposicion Internacional de Bellas
Artes de Madrid. 1893, medalla de clase unica en la Exposicion Universal
de Chicago. Enrique Simonet, premiado ya por otra obra en 1887, tenfa no-
toriedad artistica en el momento de producirse los sucesos de Melilla; y atn
veria premiado después su Flevit en Barcelona (1896) y Paris (1900) (34).

“Videns civitatem flevit super illam”. Al ver la ciudad, lloré sobre ella.
Este hecho del llanto de Jesus ante Jerusalén es una aportacion de San Lu-
cas (19, 41) al relato evangélico de la entrada triunfal en la ciudad santa.
Rompe la continuidad ascendente de las aclamaciones al Mesias, quien ex-



Boceto (Ministerio de Asuntos Exteriores).

Cuadro (Museo de Malaga, depésito del Museo del Prado).

Lam. V.- Flevit super illam.
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presa en voz alta tanto su lamento por la ceguera del pueblo como la pro-
fecia de la destruccién total de la ciudad. Simonet eligi6 este pasaje para su
obra del tercer aiio de pensionado en Roma. Con apuntes del natural elabo-
16 el boceto reglamentario; pero no espero a su aprobacion (10 de enero de
1893) para pintar el cuadro definitivo (35).

Desde la tabla —témpera y oro— de Duccio y el fresco de Giotto en la capi-
1la de los Scrovegni en Padua al bronce de Ghiberti en la puerta Norte del Bap-
tisterio de Florencia, desde las miniaturas de los c6dices antiguos y el marfil
an6nimo del siglo XIV al lienzo de Le Brun —€stos dos en el Museo del Lou-
vre—, los artistas solian reflejar la entrada en Jerusalén con Cristo montado en
el jumento (Mt. 21, 7; Mc. 11, 7; Jn. 12, 24), ya en ademan de bendicion o de
amonestacion ya levantando la vista en oracion. Incluso Overbeck (a quien
Réau considera inspirador de los pintores espafioles de asuntos religiosos),
dentro de su sencillez “nazarena”, mantiene la composicion cldsica, destacan-
do la entrada en la ciudad, no la contemplacion triste de la misma (36).

Es verdad que en una miniatura del siglo XIII, conservada en la Biblio-
teca del Escorial, aparece Jesus enjugdndose las ldgrimas con la mano iz-
quierda, pero sin apearse de la cabalgadura (37). Esta nota comun destaca
la peculiaridad de la composicién de Simonet, que presenta al Sefor de pie
y fuera del camino; el asno queda al fondo con un grupo de personas. Al-
gun precedente existia de la representacion de Jesus a pie: la tabla (;de
Francisco Comontes?) en el monasterio de Santo Domingo el Real, de To-
ledo, pero atin sigue siendo calificada de “‘extravagante y poco afortunada
invencion” (38), juicio que no podria ser aplicado a la certera y atinada
composicion de Simonet.

Dos aspectos del cuadro merecen ser subrayados incluso en una alusion
tan ligera a él como la presente: la tristeza contenida que brota del conjun-
to de las figuras y el haber huido de la expresion de los rostros para refor-
zar el drama, recurso grato a los artistas y constante en la representacion de
la Entrada en Jerusalén. Simonet, salvo en un niimero minimo de figuras —
indispensable para la armonia del conjunto—, prefiere que el vigor de la es-
cena resulte del ademén de Cristo y de las posturas de quienes lo rodean o
contemplan (39).

Interesa comparar el cuadro definitivo con el boceto, aunque sélo sea en
algunas diferencias significativas (40). Ante todo, la cabeza inclinada del
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Mesias transforma su expresion profética en otra de pesadumbre, mds pro-
pia del texto: “flevit™.

El grupo de personas del fondo a la izquierda del cuadro, algunas de las
cuales agitan las palmas del triunfo (Jn. 12, 13), es mds amplio; las ramas
sin hojas del arbol destacan mds que en el boceto.

En el grupo central, Simonet ha cambiado el tocado y la vestimenta de
la pareja de la izquierda; quien va descubierto en la version definitiva es el
del segundo término. Los situados mds a la derecha se vuelven hacia el
Maestro haciendo el mensaje mds cercano; el iltimo de ellos ya no lleva el
béculo o vara que en el boceto cortaba el disco luminoso de la luna.

Al suprimir ese apoyo se elimina la aparente division de la escena en dos
mitades —propia del boceto—y la limitacion que suponia encerrar el grupo cen-
tral entre los dos béculos. La division, ahora, deriva de la estrella (;con el sim-
bolismo de stella matutina?), que acentua la verticalidad de la figura de Jesus.

La modificacion mas importante del grupo de la derecha corresponde a
las mujeres que asoman por el extremo. También aqui se acusa esa vuelta
de las miradas hacia el Maestro; y llama la atencion el cuidado con que Si-
monet trata la figura que cierra la composicion, con un gesto que acentua
la emocién del momento.

Aunque no falté alguna critica contemporanea, especialmente sobre la po-
sible contradiccion en el juego de la luz y las figuras, como la de Augusto Co-
mas, la opinién comun fue la que Miquel y Badia exponia en su periédico: el
lienzo ofrece un conjunto noble, obra de un artista de ingenio (41).

EN MARCHA

Mision doble la confiada a Enrique Simonet por La llustracion. Cuando en
sus paginas anuncia, como queda dicho, que el pintor eszd en Melilla (8 de no-
viembre), precisa sus dos cometidos: “ilustracion de los episodios y aspecto
pintoresco de la guerra”; habra de actuar, por tanto, como informador directo
del drama y como ilustrador curioso de su trastienda humana.

Fue un enfoque peculiar éste de 1893. Dieciséis afos antes, cuando José
Luis Pellicer iba siguiendo al ejército ruse en sus operaciones contra los tur-
cos, sus apuntes recogian escenas de los combates y de la retaguardia sin el
respiro de un pintor ante el caballete. Cuando en 1903 y 1908 la misma revis-
ta confia a Mariano Bertuchi plasmar las imdgenes de las revueltas contra el
Sultén, el objeto de la recreacion artistica y el tratamiento dado en las paginas
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de la publicacién serdn los propios de una pintura acabada (6leo sobre cartén),
aunque los episodios fueran tensos en la realidad. Simonet, situado en el tiem-
po entre uno y otro, habia de cuidar de los dos aspectos (42).

No es de extranar que a Simonet le resultase mds dificil que a otros co-
rresponsales el ir de Mdlaga a Melilla. Si a los periodistas de lapiz y cuar-
tillas se les podia hacer un hueco en la estrechez de los barcos que transpor-
taban tropas —escalondndolos dado su nimero—, en el caso del pintor habia
que dar cabida también a su material de fotografia y de pintura. Simonet,
es seguro, tenfa que ir cargado con maquina, placas y tripode, con caballe-
te, bastidores o cartones, cajas de pinturas y demds accesorios que en su
destino pudieran ser dificiles de encontrar.

Laboratorio de revelado quizd lo hallara en Melilla; si no, tendria que
afiadir algtn bulto mds a su equipaje. Cuando después se incorpore a la em-
bajada de Martinez Campos enviara a Madrid las placas sin revelar (de ahi
que se velaran las de Mazagan), pues no llevaba consigo cubetas, banos re-
veladores, etc. (43).

El hecho es que, cuando un grupo de corresponsales de prensa embarca
en el vapor Sevilla con uno de los batallones de Borbon, Simonet queda a
la espera de otra expedicion (;en el San Agustin?, jen el Teresa?)y no de-
bi6 de salir de Mdlaga hasta después del 6 de octubre: las fotografias del
embarco de tropas que La [lustracion le publica el 22 de octubre no pare-
cen de la primera expedicion, pues las imdgenes de ésta ya las habia dibu-
jado Comba (sobre croquis de D.A.M.) para el niimero anterior.

En cualquier caso la mision de Enrique Simonet en la campana de Me-
lilla no se presenta tan de iniciativa personal ni tan vinculada a la figura de
Martinez Campos como parecia admitido (44).

MISION CUMPLIDA

Casi un centenar de grabados con originales de Enrique Simonet publicé
La Ilustracion Espanola y Americana en un semestre justo, desde el 22 de oc-
tubre de 1893 con las fotografias de Malaga hasta el 22 de abril siguiente en
que aparecia el dibujo del campamento de Zok-el-Arba. No es posible saber
cudntos dibujos y fotografias prepar6 el pintor corresponsal durante esos seis
meses; algtin dibujo pudo quedar descartado (45) y también quedaron inédi-
tas las placas obtenidas en Mazagdn, ya mencionadas, en niimero desconoci-
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do (46). Cabe pensar que no se deseché mucho material, pues la revista no se
cansaba de alabar la forma y el fondo de los envios (47).

En poco tiempo ha pasado el artista de la relativa comodidad de la Aca-
demia de Roma a la vida dificil de Melilla, de los modelos cldsicos y las
grandes composiciones a los apuntes de los uniformes de campana y las chi-
labas; pero tiene tan clara su mision, con los dos fines sefalados, que los
primeros dibujos que La Ilustracién le publica son, emparejados, el interior
del calabozo del Fuerte de Victoria Grande con las figuras del espia Mari-
guari y cuatro compaferos (“aspecto pintoresco’) y una vista del regreso
de un convoy militar a Melilla protegido por las guerrillas y el fuego de los
fuertes con impactos visibles (“episodio” de la guerra) (48).

Lam. VL.- Los primeros dibujos (a).

La tarea de Simonet es continua pues la direccién de la revista, sin pres-
cindir de las demas formas literarias y graficas, hace de los dibujos de Si-
monet la pieza central de su informacién de la campaia, de tal modo que
en el nimero del 22 de noviembre incluye once grabados con originales de
su corresponsal, cifra que se eleva hasta quince el 8 de diciembre.

Resumido en cifras el trabajo de Simonet publicado en La Ilustracion,
ofrece estos datos:

A) Por la forma de captar las imdgenes
3 fotografias reconocidas como tales
77 dibujos del natural
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11 dibujos utilizando fotografias o con duda de haberlas utilizado
3 originales con atribucién dudosa a Simonet (49).

B) Por el tema representado
25 escenas bélicas (relacionadas directamente con la campaina)
31 imdgenes de las tropas espafolas (ejército, marina)
8 vistas de lugares, fortificaciones y campamentos
7 escenas de la Embajada espaiiola al Sultdn
3 retratos de personajes esparfioles
11 retratos de moros
9 apuntes de costumbres y tipos marroquies o varios

No era mision de Simonet imaginar o componer escenas vibrantes de la li-
nea de fuego, tarea que podia hacer en Madrid, por ejemplo, Unceta con gran
lucimiento; nuestro corresponsal estaba para dar fe de lo que presenciara (““del
natural”, insisten los pies de los grabados de La Ilustracion) y no podia acom-
paiiar a la guerrilla ni situarse en las avanzadas. Aun asi, como las cifras mues-
tran, la mayor parte de sus originales publicados recogen escenas de las ope-
raciones militares o ligadas a éstas, como las actuaciones de apoyo a distancia,
la visita de Muley Araaf y la embajada espaiiola ante el Sultdn.

Lam. VIL.- Los primeros dibujos (b).
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Las operaciones del dia 3 de noviembre (/EA del 15), el reconocimien-
to del campo por la caballeria (22 nov.), la conferencia del general Macias
—muerto ya Garcia Margallo— con el principe (8 dic.), las posteriores de
Martinez Campos (15 y 30 dic.) y varias escenas de la vida de Melilla (tam-
bién 15 dic.), son muestras de la situacion en los tltimos meses de 1893,
Con el afio nuevo cambia el ambiente de esas imagenes, que ahora retratan
a los oficiales espafnoles conversando con los askaris (8 ene.), la sumision
de las cabilas rifenas (15 ene.) y después un panorama amplio de la emba-
jada de Martinez Campos a su paso por Mazagan (15 feb.) o ya en Marra-
quech (12 feb., 15 mar. y 15 abr.).

Prescindiendo del aspecto documental de los dibujos de fortificaciones
y campamentos, el temple artistico de Simonet encontré dos dreas en que
explayarse: los retratos y los tipos y costumbres marroquies. Retratos —po-
cos— de militares espafioles, ante todo el del capitdn Ariza, “jefe de la par-
tida volante” (/EA 22 nov.) retratado también por Arpa para Blanco y Ne-
gro (nimero del 9 de diciembre) y otros de personas no combatientes, pero
relacionadas con los sucesos, asi los del corresponsal Eduardo Mufioz (de
atribucion dudosa, 15 dic.) y el intérprete Emilio Rey (30 dic.).

Sin embargo, quizd por su mayor efecto pldstico, fueron los retratos de
tipos y personajes moros los que Simonet cuid6é mas, desde los que hizo al
baja del campo de Melilla y al principe Muley Araaf (ambos en /EA 8 dic.),
hasta los de Mohamed Feldul el Garnit, y El Seffar (30 mar. 1894), pasan-
do por los del coronel de askaris Ben Baschir (8 ene.) y los rostros de cin-
co cabos de cabila rifefos (15 ene.).

En cuanto a los tipos y costumbres marroquies, que caian dentro de la
segunda parte de su mision (el “aspecto pintoresco’), pocos pudo represen-
tar durante los meses de mayor tension; si captd, en cambio, las figuras de
los judios expulsados de Melilla (dos grabados en /EA del 22 nov.). El im-
pacto judio seguia pesando seguramente en Simonet desde que visité Pa-
lestina y se concentré en la pintura del Flevit. Mientras se celebraban las
conversaciones tendentes a la paz pudo volcarse ya en los temas especifi-
camente marroquies; asi La Ilustracion ird publicando, entre otros, sus di-
bujos de la feria de Frajana (8 ene. 1894), vendedores rifefios (15 ene.), los
moros de Ducala corriendo la pélvora (15 feb.), un mercado de esclavos (15
mar.) y el casamiento de un magnate moro (8 abr.).

ook ook
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;,Se puede hablar de un estilo definido en el desarrollo de la correspon-
salfa artistica de Enrique Simonet?. Cuando un ano antes Pedro de Madra-
7o juzgaba el Flevit super illam paralos lectores de La [lustracion, 1o situa-
ba dentro de la “escuela académica moderna” (racional, mixta de francesa
y espafiola) (50). La experiencia de Melilla, paréntesis marcado en su vida
de pintor-pintor, demostré su capacidad —no comin— para actuar también
como ilustrador, pero tuvo que obligarle en buena parte a sacrificar su in-
clinacion personal por las exigencias del tipo de dibujo que se le pedia.

Dos vias de escape hacia “su” mundo tuvo, sin embargo: los dibujos de
asuntos morunos, en los que podia dar mayor libertad al 1apiz o al pincel, y los
cuadros que pint6 en Melilla al margen de su tarea obligada. En aquéllos, que
caen dentro del presente estudio, el academicismo —por “moderno” que fue-
ra— darfa paso a un dibujo de composicion formalmente realista, pero que, en
el tratamiento de las figuras, busca mds la impresion, el efecto, que la repro-
duccion o el retrato exactos. Nada de extranar, pues son conocidos los juicios
técnicos en que se habla de Simonet como de un pintor realista en principio,
que luego evoluciond; e incluso con la apreciacion del propio artista sobre la
compatibilidad del idealismo de esencia y el realismo de forma (51).

Por lo que se refiere a obras propias, independientes de su tarea de co-
rresponsal, tuvo que ser en Melilla en donde pint6 Un voro, puesto que es-
te cuadro figur6 en la Exposicién del Circulo de Bellas Artes de Madrid, en
mayo de 1894. Por la figura elegida, es muy posible que pintase también
alli otro cuadro, Mahoma, que Palomo Diaz recuerda como muy estimado
por el autor y hoy perdido (52).

La mayor parte de los trabajos de la corresponsalia de Simonet publica-
dos por La llustracion corresponden a dibujos a ldpiz con pormenores casi
fotograficos; algunos incluso sugieren la posibilidad de que tengan su base
en una fotografia hecha a propdsito. Son en general estos dibujos los que
recogen aspectos de las tropas espafolas y de la vida en Melilla. En cam-
bio, son apuntes rdpidos, pero cuidados, los que definen el rostro de las per-
sonas en el caso de los retratos.

Destacan en el conjunto un buen niimero de dibujos en los que Simonet
parece haberse recreado y que quiza hizo al agua e incluso al 6leo para re-
flejar figuras, lugares y ambientes morunos, sin que sea posible la identifi-
cacion de la técnica precisa por no disponer de los originales.
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Sélo en un caso se limita Simonet a un esbozo sumamente leve. el de un
torredn con huellas de combate, incluido como el desgaire en una f:squina
de otro dibujo y reproducido asi en la revista (53).

El original que representa al crucero Conde de Venadito esté pintado al
agua sobre papel (54).

Sélo trece de los originales de Simonet durante su corresponsalia, repro-
ducidos por La Ilustracion, aparecen firmados; la paternidad de los demds
queda asegurada por los pies de los grabados; de ahi que en algunos casos
la imprecision de éstos lleve a la duda.

¢(Por qué enviar sin firma la mayor parte de los dibujos de escenas bélicas
o relacionadas con la campafia?. Fuese por instrucciones recibidas o por su au-
toconsideracion de “informador”, s6lo en cuatro ocasiones se aparto de ese ha-
bito; entre ellas destaca la vista nocturna desde el mar —no tomada “del natu-
ral”, como es l6gico— de una intervencion del Conde de Venadito, sobre cuyo
original habrd que volver en seguida. Tampoco estdn firmados los retratos.

Con aquellas excepciones, la firma aparece reservada a la mayor parte
de los dibujos de tipos y costumbres marroquies y a los actos solemnes de
la embajada ante el Sultdn; como si en estas ocasiones Simonet se sintiera
mas pintor.

ESTUDIO MONOGRAFICO

Serfa farragoso incluir en estas paginas el estudio concreto de cada uno
de los dibujos de la corresponsalia de Simonet. Por eso hemos elegido cua-
tro, a titulo de ejemplo de los aspectos diversos de su tarea: un retrato; un
episodio de guerra cuyo original se conserva en el “fondo Garrido” de la
Real Academia; un acto en el que se encuentran los representantes de las
dos partes en conflicto, y una escena del mundo marroqui. Sirvan como re-
ferencia de lo que podria significar el estudio total.

EL CAPITAN ARIZA

Con cuarenta y siete anos de edad y veinticinco de servicios, el capitdn don
Francisco Ariza Gémez se encontraba en la escala de reserva al comenzar el
conflicto de Melilla por motivos politicos. A peticion propia aceptada por
el general Macias, el capitdn Ariza se incorporo a las fuerzas de Melilla, en
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donde ejercio el mando de una guerrilla formada por presidiarios. Ya tenia
experiencia de guerrilla en Cuba y la aplicé en los campos de Guelaia con
acciones tan informales como su propia vestimenta, pues comenzé luchan-
do de paisano (armado con un revélver, y con un pafiuelo para hacer sena-
les en silencio) y siguié con un simple uniforme de faena.

La opinidn se dividia al juzgar la actuacién de la partida; de un lado se
alababa el mérito de los guerrilleros como salvaguardia del ejército y ga-
rantia de la ciudad en momentos dificiles; de otro se opinaba que sus accio-
nes habian de tener poca influencia en el resultado de la campana y se re-
cordaban “los abusos cometidos por los infelices penados”, entre ellos la
mutilacion de un moro confidente del mando espaiiol (el Amadi), que lle-
vO a su autor al juicio sumarisimo y al fusilamiento. Martinez Campos, en
cuanto se hizo cargo de la jefatura de las operaciones, disolvi6 la guerrilla
(“Partida de la Muerte”, en términos populares). Algin texto dice que Ari-
za gano el ascenso a comandante y mds tarde a teniente coronel.

E I

José Arpa para Blanco y Negro y Enrique Simonet para La llustracion
retrataron al capitdn. El dibujo de Arpa lo presenta con gorro cuartelero, la
mirada perdida, mds bien enjuto de cara; Simonet, descubierto, con la mi-
rada dura y la barba mds poblada, “de temible aspecto” segun la explica-
cién del grabado en las paginas de la misma revista. En alguna de sus foto-
graffas se unen el gorro cuartelero que Arpa recogi6 en su dibujo con la
barba poblada y el “temible aspecto” del dibujo de Simonet (55).

EL CONDE DE VENADITO

El titulo de conde de Venadito, otorgado en su dia a Juan Ruiz de Apo-
daca (conde de Venadito y vizconde de Ruiz de Apodaca), tltimo virrey de
Méjico, distinguia a uno de los dos curceros de mayor porte (1.190 tonela-
das) de los ocho conocidos como “de segunda clase” que navegaban por
aguas espaiolas a finales del siglo XIX.

Salido de astilleros nacionales sobre prototipos de construccion inglesa,
el Conde de Venadito era uno de aquellos “airosos navios, con traza y apa-
rejo de goleta de tres palos, (que) lucian por sus proas afiligranados escu-



Lam. VIII.- El capitdn Ariza.

JOSE ARPA para Blanco y Negro.
ENRIQUE SIMONET para La llustracién Espafiiola’y Americana.
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dos y mascarones, en tanto que adornos herdldicos enmarcaban en sus re-
dondas popas aquellos nombres de personas reales, ilustres marinos o ge-
nerales de la Armada sobradamente famosos™.

Hechos estos barcos mads para intimidar que para combatir, en su ficha
técnica constan, entre otras caracteristicas, su casco metdlico de 64 metros
de eslora, la velocidad de 14 nudos que sus calderas les permitfan alcanzar,
con una autonomia “a marcha econdémica” de 2.000 millas, el armamento
de 4 piezas de artilleria de 12 cm., dos de desembarco, cuatro ametrallado-
ras y dos tubos lanzatorpedos y “proteccion nula” (sic), y la posibilidad de
desplegar 1.132 metros cuadrados de velamen en sus tres mdstiles.

Botado el Conde de Venadito en Cartagena en agosto de 1888, atin no
llevaba tres afos de servicio en la Armada —desde enero de 1891- cuando
tuvo que proteger Melilla. Durante unos cuantos anos fue un buque muy
popularizado por sus viajes e intervenciones. En la “Lista oficial de los bu-
ques de guerra y mercantes de la Marina espafiola” correspondiente al aflo
1893 figura como crucero de 3“”.

La importancia de este buque en el conflicto de Melilla, aparte de su rela-
tiva eficacia al bombardear la zona rifefia a su alcance, fue de orden moral.
Cuando los espanoles se preguntaban sobre la decision del gobierno de res-
ponder de modo contundente a los ataques de los moros, el canoneo del Con-
de de Venadito (o0 “del comandante del Conde de Venadito —Diaz Moreu-"
como se podia leer en algiin lugar) “estremecio de placer” a muchos, pues “el
cuerpo estaba pidiendo con urgencia canonazos” (/EA, 22 oct. 1893), y retum-
bé incluso en Londres (The Times, 23 oct.). Después transportaria a la emba-
jada espanola ante el Sultén en el trayecto de Tanger a Mazagan y recorreria
mares lejanos para la proteccion de los territorios espanoles.

® % ok

La Ilustracion, que ya habia publicado el 30 de octubre un dibujo de
Comba y el 8 de noviembre mds escenas del buque, incluyé el 8 de diciem-
bre con gran formato este dibujo de Simonet, que recoge un aspecto muy
celebrado entonces: la posibilidad de iluminar desde gran distancia el cam-
po rifefio, lo cual es cierto; pero sin olvidar que también disponian de re-
flector eléctrico, por lo menos, el crucero Alfonso XIII de mayor porte, y la
torre vigia de Melilla.



Lam. IX.- El crucero Conde de Venadito.

SIMONET para La [lustracion Espafiola y Americana (original en el
“Fondo Garrido” de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando).
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El original de Simonet, esta vez firmado, muestra de izquierda a dere-
cha un buque al parecer de escaso porte y dos mayores; podrian ser, segtin
datos de la prensa, el Isla de Cuba (el menor); el Alfonso XII, si bien el di-
bujo no permite asegurarlo, y, desde luego, el Conde de Venadito, aunque
no se ve claramente su tercer palo, que dirige la luz del reflector hacia las
cabilas entre las alturas del terreno, donde parece haberse querido sefalar
la importancia del monte Gurugu.

H ok K

En el legado o fondo Garrido, coleccién de dibujos cercana al millar pre-
parados por numerosos artistas para su publicacion en La [lustracion Espa-
fiola y Americana, aparece este original de Enrique Simonet inventariado
con el nimero 568, como dibujo al agua sobre papel, de 0,21 x 0,30 m. Es
curioso que en dicho fondo sea éste el unico dibujo de Simonet de tantos
como envio a la revista en el desempefio de su corresponsalia en Melilla;
circunstancia exactamente inversa de la que se darfa después cuando Ma-
riano Bertuchi actuase como corresponsal en la guerra civil marroqui de
1903 y 1908: de los originales de Bertuchi —-muchos menos en nimero, des-
de luego— s6lo uno falta en aquel fondo (56).

SUMISION DE LAS CABILAS

A primera hora de la tarde del dia 30 de diciembre de 1893 fueron lle-
gando a la sede de la Comandancia General de Melilla una treintena de mo-
ros notables, la mayor parte (veinticinco, segun el telegrama oficial) jefes
(“cabos”) de las cabilas rebeldes, algunas de éstas poco importantes; desta-
caban entre ellos el bajd del campo de Melilla, Mohamed ben Yemeda; el
Hamadi, de Frajana; Hammu ben Larbi, de Mazuza; otro de Beni Sicar
(Mohamed ben el Ochbadi, segtin alguna referencia); sobre todos, el secre-
tario de Muley Araaf, Sid Kerdudi. Acudieron también algunos moros co-
nocidos, bien por sus relaciones con Madrid, como Amal Kandor, bien por
su resonancia en los sucesos, como Ali Mohamed Amadi, el desorejado por
la guerrilla del capitdn Ariza.

Acompaiiados por el coronel de los askaris (“moros de rey”) Ben Bas-
chir, que hizo su presentacion con el Kerdudi al coronel Navarro, fueron
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atendidos primero por el general Macias, con quien estaban otros militares
y unos cuantos periodistas.

En el sal6n de la planta noble, Martinez Campos los recibio y les hablé
en términos serios, pero alentadores, y —contando con el respaldo del go-
bierno— accedi6 a su peticién de reanudar inmediatamente el comercio de
los moros con Melilla. Té, dulces y cigarros fueron algunos de los obse-
quios ofrecidos al final a [os asistentes.

Lam. X.- Sumision de las cabilas.

E I

Simonet, que también estaba alli, hizo un dibujo del natural, que divide
en dos planos contrapuestos por la naturaleza de las figuras y la luz.

En el primer plano, de espaldas —con excepcion de una cabeza vuelta
hacia atrds y otra hacia la derecha— hay una docena de moros sentados,
contemplando la llegada de otro que es presentado al capitdn general,
quien le invita a sentarse en la primera fila. La masa blanca del ropaje
estd levemente interrumpida por esos dos rostros morenos, las sillas os-
curas, unos mantos o chilabas y los pafiuelos que sujetan el velo que cu-
bre la cabeza y la espalda de varios miembros del grupo (el tachdat
bereber).
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El segundo plano lo ocupan figuras oscuras, salvo el blanco del moro
que acaba de llegar. De izquierda a derecha estdn: de pie, el coronel de as-
karis Ben Baschir, cubierto con el tarbus; sentado, Sid Kerdudi, secretario
de Araaf; sentado también y cubierto Martinez Campos (los dos tltimos so-
bre un estrado); y de pie en el suelo el moro citado, el intérprete y varios je-
fes militares y ayudantes de uniforme con ros de diario, alguna condecora-
cion y cordones. Una figura en el extremo, vuelta hacia la puerta, parece la
de un miembro de la guardia.

El fondo tiene como decoracion central un retrato de Alfonso XIII
muy nifo, con su madre la Reina Regente, Maria Cristina; probablemen-
te era copia del de Wssel (realmente Ussel) de Guimbarda que se conser-
va y exhibe en el Museo del Ejército, de Madrid. El retrato, en el apun-
te de Simonet, aparece bajo un dosel rematado con la corona real. Hay
un espejo vertical enmarcado a cada lado del retrato y, en el lateral de-
recho, una puerta con gran cortinaje y dosel de lo mismo. Del techo cuel-
ga una ldmpara de arafa.

Esta claro que Simonet quiso recoger el significado de la ceremonia, pe-
ro no retratar a los participantes en ella. La figura de Ben Baschir, el aspec-
to de Sid Kerdudi, los personajes mas destacados del grupo militar espafiol,
que habrian de ser los generales Macias y Chinchilla —tal vez el coronel Na-
varro—, no aparecen con los rasgos de sus retratos auténticos.

Diferente es el caso del intérprete, cuyo aspecto no cuadra con el del co-
nocido Luis Rey; pudo ser el otro intérprete, Marin, que acompafié a Mar-
tinez Campos en la embajada ante el Sultan.

El tnico retrato, aunque no conste la identidad de la persona, es el del
moro que vuelve al cabeza: su rostro, con facciones y tratamiento muy pa-
recidos, debe ser el de uno de los cinco “cabos de kabila” (en la expresion
original) cuyos retratos publicaba La [lustracion en el mismo niimero que
el dibujo de esta ceremonia (57).

MERCADO DE ESCLAVOS

“En un rincon de la inmensa plaza (de Marraquech) vendian unos escla-
vos. Poca cosa, porque no era dia oficial de mercado; pero el negociante te-
nia prisa de salir de aquella mercancia con dientes.
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Una mulata, ni joven ni vieja, ni fea ni bella, pero fuerte y que sabia gui-
sar, cualidad muy estimable, estaba tasada en 150 duros. Muy pocos com-
pradores acudieron...; aquella res humana (sic) ni tuvo siquiera una mirada
de adiés compasivo a aquellos dos chiquillos, esclavos también... No qui-
se preguntar si aquellos esclavitos eran hijos de la mulata. ; Tenia miedo de
que me dijeran que si!”.

Esa escena, que describia Eduardo Mufioz para su periédico de Madrid
durante la estancia de la embajada espanola en la capital marroqui, era sen-
siblemente andloga —aunque tuviera pormenores diferentes— a la que Simo-
net presencié en la misma ciudad y dibuj6 para La llustracion, si bien ésta
situaba el mercado en “una plaza no muy grande (ni muy limpia)”. El que
se tratara de una mujer, que ésta fuera mulata o negra y que fuera compra-
da con su hijo pequefio no significaba cargar las tintas del suceso pues, a
diferencia de la trata de esclavos para América, la dirigida a los paises mu-
sulmanes era sobre todo de mujeres y nifos “infieles”.

# ook ok

Lam. XI.- Mercado de esclavos.



Lam. XII.- De Simonet a Bertuchi.

SIMONET, Campamento de Zok-el-Arba (fragmento).
BERTUCHIL, Campamento de la mehalla en Melilla, 1908.
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El dibujo estd dividido en diagonal, en el juego de luz y sombra, para se-
parar el fondo, secundario, de los planos préximos en que se centra la accion.

La zona iluminada del fondo, a la izquierda, esta cerrada por unos co-
bertizos y un muro en el que se abre una puerta; por detrds asoman algunas
palmeras y una ctipula apuntada pequefia. Ante las tinicas zonas de sombra
—cobertizo y puerta— destacan figuras blancas: ante el muro, otras tres for-
man el contraste.

Ese grupo del fondo a la izquierda, poco interesado al parecer por lo que
ocurre en el zoco, lo forman varios moros de pie que apenas se diferencian
por el tocado de la cabeza: turbante, capuchas de las chilabas y pafiuelo anu-
dado sobre el velo. Varias figuras aisladas cubren el espacio hacia la puer-
ta, por la que parecen transitar otras indefinidas; una mds sin contraste al
otro lado de la puerta.

El grupo de la derecha, en un plano medio, estd sentado arrimado a los
porches o puestos vacios del mercado, tras los cuales se puede ver otra pal-
mera y alguna figura mds. Las que definen la escena, aparte de una de pie
embozada, estdn sentadas contemplando el resultado de la operacién de
compraventa. Salvo uno de los moros, que se cubre con una especie de gan-
dura sin mangas, el encargado del orden (con una espingarda en la mano
izquierda y probablemente el tarbus muy ajustado a la cabeza) y los demas
estdn bien envueltos en sus ropajes. La incidencia de la luz hace pensar que
se trata de una hora avanzada del dia, pese a lo cual estos moros han opta-
do por la zona de sombra.

La escena central retine a los protagonistas del suceso, divididos también:
en primer término aparecen una esclava con su hijo, conducidos por el com-
prador a su nuevo destino; detrds van otras dos figuras, tal vez dependientes
del patrén que camina delante, que miran a aquéllos con tristeza.

El comprador, con gaban, turbante y una cartera o talega colgada en ban-
dolera, lleva del brazo a la esclava llorosa, vestida con almalafa clara y cu-
bierto el rostro hasta los ojos, cuyas ldgrimas enjuga con el velo. El nifio,
cogido de la mano de su madre, vestido con una especie de caftdn, usa tam-
bién de un panuelo grande para atajar los efectos del llanto (58).

REGRESO A ESPANA

Una vez terminadas las negociaciones de Marraquech Simonet volvié a Es-
pafa, pasando seguramente por Melilla para recoger sus pertenencias. Por la



Lam. XIII.- De corresponsal a ministro.

SIMONET, retrato del Ministro de Instruccion
Puablica y Bellas Artes Julio Burell.
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propia revista consta que ya no estaba en Marruecos a primeros de abril (59),
aunque continuaron apareciendo dibujos de su corresponsalia en los nlimeros
correspondientes al 8, 15y 22 de ese mes. El dltimo de ellos, el Campamento
de Zok-el-Arba (en territorio de Ducala), por su composicion y su estilo pare-
ce que estd anticipando los dibujos futuros de Mariano Bertuchi.

Sin esperar al regreso, La Ilustracion publicaba ya a mediados de febre-
ro un retrato de Simonet y una nota biografica laudatoria de su figura co-
mo pintor y de su éxito como corresponsal (60). Habia sido, sin embargo,
una misién excepcional que la revista no volvié a encomendarle aunque
continud publicando obras suyas (61).

En fin, el propio gobierno de la Nacién apreci6 el trabajo de Simonet,
que fue uno de los seis periodistas (s6lo seis entre tantos) a quienes se pro-
puso para su ingreso como Caballeros en la Orden de Carlos III (62).

POR OTROS CAMINOS

De un modo muy sucinto puede quedar aqui reflejada la trayectoria profe-
sional de Enrique Simonet después de su experiencia de corresponsal de gue-
rra, no s6lo por completar con algunos datos fundamentales la vision de su fi-
gura, sino también por subrayar la permanencia de aquel impacto de su viaje
temprano a Palestina, al que se anadio6 el de la tierra y los tipos marroquies.

El estudio biogrifico de Palomo Diaz, ya citado (63), da referencia bastan-
te de las nuevas andanzas de Simonet por las exposiciones de Bellas Artes, co-
mo pintor y como miembro del jurado. También de su actividad como profe-
sor de las Escuelas Superiores de Bellas Artes de Barcelona y Madrid (en 1894
lo habia intentado ya en la Escuela Provincial de Mdlaga) (64) y de obras di-
versas entre las que destacan sus grandes lienzos para los Palacios de Justicia
de Barcelona y Madrid. No lleg6 a ser académico de San Fernando; pero esta
Real Academia lo consideraba “‘de primera categoria oficial” (65) e hizo cons-
tar en acta, con ocasion de su muerte, sus “méritos reiterados y brillantemen-
te demostrados™ (66).

Una consecuencia destacada y tardia de los meses de Melilla fue el retrato
de Julio Burell como Ministro de Instruccion Publica y Bellas Artes en la pri-
mera de las tres ocasiones en que desempeno esta cartera. Aquella conviven-
cia de Simonet con el periodista del Heraldo de Madrid que iba, vencida ya la
campaila, a estudiarla, favorecié una amistad y una admiracion que pesaron



Lam. XIV.- Otras guerras, otros estilos.

UN EPISODIO DE LABA TALLA DE MEAUX

MATANIA para The Sphere / La Esfera, 1914.
BRUST para Signal, 1940.
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en el animo de Burell al elegir a Simonet para ese retrato oficial, que hoy si-
gue figurando en la galeria de retratos del Ministerio de Educacion y Ciencia
como uno de los mejores, si no el mejor, del conjunto (67).

De su adhesion intima a lo judio y a lo marroqui baste recordar sus obras
Ante el muro de las lamentaciones, publicada por La Ilustracion en 1906
(8 de abril) y Azoteas en Tdnger, 6leo que presenté en la exposicion de M-
laga de 1914 y en la Nacional de Bellas Artes de 1915 (68).

La corresponsalia de La llustracion Espaniola y Americana desempeiia-
da por Enrique Simonet en el conflictd de Melilla, hace ahora cien afios, fue
un caso singular en la historia de aquella revista y quizd también compa-
rdndola con otras corresponsalias y otras guerras.

En cuanto a La Ilustracion, ya se ha aludido antes al caracter especifico
de la misi6n de cada uno de sus tres grandes enviados: Pellicer (1877-
1878), Simonet (1893-1894) y Bertuchi (1903 y 1908).

Si se contempla la obra de algunos corresponsales artisticos en otras oca-
siones a lo largo del siglo transcurrido, puede ser interesante comparar lo
que algunas revistas importantes querian ofrecer a sus lectores. Simonet,
que seria el punto inicial de contraste, recogia el ambiente, tanto durante el
periodo de operaciones como durante la negociacion de la paz; no —salvo
la excepcion registrada— el choque armado.

Repasando, en cambio, las obras de los corresponsales artisticos de la re-
vista inglesa The Sphere durante la guerra europea de 1914-1918, se advierte
que lo que se les pedia era destacar el episodio heroico, a veces también la des-
gracia de las victimas. Las estampas de Fortunino Matania, dibujante predi-
lecto junto a Paul Suriat y Christopher Clark en el bando aliado, y las del es-
pafol Lorenzo Brunet desde Berlin dejan pruebas claras de esa postura. En la
espanola La Esfera quedaron reproducidas bastantes ilustraciones de aquéllas,
algunas con el titulo ligeramente modificado; esto no impedia el trabajo “de
estudio” de Verdugo Landi y otros dibujantes, como lo habian hecho Marce-
lino de Unceta y sus colegas en los dias de Simonet (69).

Entre 1939 y 1945 la corresponsalia artistica se convierte en una mas de
las armas de propaganda, con un desarrollo tan amplio que impide cual-
quier vision resumida (70).
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Diferente, en fin, como indicdbamos al comenzar estas paginas, ha sido
la mision encomendada a Peter Howson justamente en el centenario de la
guerra de Melilla: un recorrido de dos semanas como “artista oficial de gue-
rra” por la Bosnia destrozada, tomando apuntes de aquella realidad “infer-
nal”, para enriquecer las colecciones del Museo Imperial y transmitir aquel
horror al publico, especialmente con la préxima exposicion del conjunto de
la obra. Una vision artistica disuasoria (71).

Lam. XV.- Bosnia, 1993.

PETER HOWwSON, Combatiente drogado y Pénico, para The Times - Magazine.



NOTAS *

(1) Cuando el 9 de diciembre de 1992 llegaban cautelosos a la playa de Mogadiscio, en
Somalia, los soldados norteamericanos que iniciaban la operacion “Rescatar la espe-
ranza”, fueron acogidos por los cronistas, fotégrafos y operadores de televisién que
se habian adelantado a las tropas, con desagrado e incomodidad notables del mando
militar. (Prensa de los dias inmediatos).

(2) La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Calcografia Nacional) conserva
ochenta y dos planchas originales de la serie. Véase Catdlogo general de la Calco-
grafia Nacional, nim. 252-333.

(3) Véase HERNANDEZ DE HERRERA y GARCIA FIGUERAS, Accidn de Espaiia en Marrue-
cos, 1, 40 (obra con bibliografia abundante de aquella época).- ESTADO MAYOR CEN-
TRAL DEL EJERCITO, Historia de las Camparias de Marruecos, 1, 371.- Véase también
PALACIO ATARD, La Espafia del siglo XIX, 1808-1898, 549.

(4) De Guelaia (““Alkalaia” en el afdn purista de IEA, p.e., 22 nov. 1893, 315) habria si-
do la denominacién correcta, pues los combates afectaron a las cabilas que rodeaban
Melilla sin llegar a implicar a todo el Rif.

(5) El derecho a las fortificaciones estaba de acuerdo especialmente con el Tratado de
Wad-Ras, de 26 de abril de 1860. La experiencia de un enfrentamiento reciente, en
los sucesos del 20 de julio de 1890 (Véase /EA, 8 de agosto, apunte del natural; 15 de
agosto, fotografias).- En cuanto a la ortografia de Guariach y Marraquech seguimos
el criterio del profesor VALDERRAMA MARTINEZ, en “La transcripcién de voces dra-
bes”. Resulta curioso sefialar que, mientras la opinién espaiiola en general acusaba al
gobierno de tardanza en “castigar” la conducta de los rifefios, el semanario ilustrado
de Londres The Graphic afirmaba que las operaciones eran para Sagasta un modo de
sofocar (la expresion inglesa, burked, podia presentar incluso un matiz criminal) con
una guerra “‘barata y popular” la lucha entre los partidos politicos, las protestas de los
contribuyentes, la agitacion de los vascos y las salvajes acciones anarquistas (The
Graphic, 14 oct. 1893, 466).

(6) Frajana y Mazuza volverdn a ser protagonistas de otras acciones en la guerra civil ma-
rroqui, recogidas por otro artista espafiol para la misma revista que Simonet. Véase
UTANDE RAMIRO y UTANDE IGUALADA, “Mariano Bertuchi y sus dibujos”, 321-368.

(7) Poco seguro el Sultdn del respeto de sus sibditos, habia pedido al Gobierno espafiol
por via diplomatica autorizacién para que Muley Araaf (“Muley Jarafa” en el habla
de los melillenses) pudiera refugiarse en Melilla en caso necesario (Véase [EA, 30
nov. 1893, 330).

(8) HERNANDEZ DE HERRERA y GARCIA FIGUERAS, Accidn de Espaiia en Marruecos, 1,
37-40. Incluso el Conde de Venadito no llegé a Melilla hasta el 12 de octubre (La Co-
rrespondencia Militar, 13 oct. 1893); debid ser el cafionero Cuervo el que abriera el
fuego contra los rifefios.

* [EA: La llustracion Espafiola y Americana.
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(9) Texto del tratado en la obra citada de HERNANDEZ DE HERRERA y GARCIA FIGUERAS,
I, 41-42. Un afio después, el 24 de febrero de 1893, serfa firmado en Madrid un Con-
venio adicional, con alguna mitigacion para el Sultdn; su texto en la misma obra, vol.
II, 10-11.

(10) Véase IEA, 8 sep. 1893, 134-135.

(11) Es forzoso limitarse a algunos 6rganos destacados de la prensa; en un estudio con pro-
posito diferente seria muy interesante extender el examen a otros periddicos de Ma-
drid, de provincias y del extranjero, para recoger su informacion y contrastar sus opi-
niones.

(12) Estos datos del Journal los recogia El Globo, de Madrid, el 4 de octubre en un tele-
grama de su corresponsal especial, Coll. Otras referencias a los periodicos franceses
e ingleses en la prensa espafiola fueron frecuentes, especialmente en El Imparcial, du-
rante la primera decena de octubre.

(13) José Luis Pellicer, “corresponsal artistico en el ejército ruso” como lo definia la /EA,
envid durante el conflicto ruso-turco de 1877-1878 muchos dibujos del natural (apun-
tes de trazo muy sencillo en su mayor parte) que llenaron las pdginas de la revista ba-
jo el epigrafe habitual de “Crénica ilustrada de la guerra de Oriente”. Una alusién a
los trabajos de Pellicer, en IEA, 30 abr. 1878, pdg. 278; en relacion con su presencia
en varias campainas con reproduccién de algunos dibujos suyos (retratos de otros co-
rresponsales), véase ALTABELLA, Corresponsales de guerra, 114-115 y lam. I.-
“Ochenta corresponsales —dice Knightley— acudieron a informar desde el lado ruso
(facilidades, ausencia de censura), pero al final de la guerra sélo seguian alli cuatro:
MacGahan, Forbes, el pintor-corresponsal Villiers...”’; Pellicer debié de ser el cuarto.
Véase KNIGHTLEY, Corresponsales de guerra, 34. Sobre la presencia posible de Pe-
llicer en Melilla, vdse una referencia en la nota 42.

(14) Segiin la obra anénima Telegrafia submarina. Relacion historica, 243-244.

(15) Ver el dibujo del natural en el nimero del 6 de mayo de 1860, pag. 152. La mayor
parte de los grabados estaban hechos, sin embargo, sobre croquis y fotografias. Yain-
tervenia como grabador Bernardo Rico, que cuidaria afos después trabajos de Simo-
net para /EA en la guerra de Melilla.

(16) a) En cursiva en el Diario, ed. de la manana del 18 oct., pag. 12407-12408. Segun el
ministro de Estado, Moret, los periodistas eran “de una raza imposible” (La Corres-
pondencia Militar, 9 oct. 1893).

b) También otros cuarteles generales se quejaban por aquella época de la presen-
cia de los corresponsales: “esta peste recién inventada para los ejércitos”, cita en
KNIGHTLEY, Corresponsales de guerra, 27.

¢) Por la importancia del trabajo desarrollado y su protagonismo se puede desta-
car, entre los primeros llegados, a Lazaro y Morote (El Liberal), Martos de la Fuente
(La Correspondencia de Espafia) y Blanco (Heraldo de Madrid) que, con algunos
mds, estaban ya en Melilla el 8 de octubre. Mds tarde irfan incorporiandose otros pe-
riodistas, como Boada (La Vanguardia), Nouvilas (El Globo), Paso (director de La
Correspondencia), Escobar (director de La Epoca) y, como refuerzo del grupo de El
Imparcial, Manuel Alhama y el citado Eduardo Mufioz, que habria de ser el gran cro-
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nista de la embajada ante el Sultan unos meses después. La Correspondencia Militar
no situé corresponsales en Melilla hasta finales de noviembre, incluido el director.

d) Las quejas contra el “exceso” de periodistas o su falta de “sensibilidad” (insen-
sitive press) no han perdido actualidad. Véase, p.e., la expresada por la Cruz Roja con-
tra el estorbo y el despliegue incoherente de medios en perjuicio de la ayuda efectiva
a la poblacién de Somalia, en el International Herald Tribune, 14 oct. 1992.

(17) Sobre la colision entre informacion e interés militar, véase [EA, 8 dic. 1893, 340. En
cuanto a la censura, “donde se destrozan las noticias”, La Vanguardia, 13 oct. del mis-
mo afio. Pedro GOMEZ APARICIO, en el prélogo a la obra de ALTABELLA citada en la
nota 13, estudia la evolucion en la estima de la corresponsalia de guerra, desde el “ale-
jarse instintivamente de los periodistas™ hasta el “utilizarlos para que el pueblo se
identifique con el heroismo y la abnegacion de los soldados™; el propio Altabella re-
cuerda cémo el corresponsal ha llegado a ser un engranaje més de la gran maquinaria
bélica, llegando a afirmar que “el corresponsal neutral ha desaparecido” (Correspon-
sales de guerra, 23).

(18) Todos los periddicos se inquietaron por el retraso y la suspension temporal de los te-
legramas de sus corresponsales, dejando paso a la sospecha de si se trataba de una me-
dida para asegurar la prioridad (o la exclusividad) de las comunicaciones oficiales
mads que de una averia. El Imparcial, en un alarde de poder econémico y de organiza-
cion, estableci6 un sistema propio de enlace fletando algtin barco que llevaba los te-
legramas a Nemours (Argelia), para ser transmitidos por cable a Marsella y desde alli
a Barcelona y Madrid.- En cuanto al cable de Melilla-Mdlaga, The Times, con cierto
resentimiento patridtico, recordaba que este cable habia sido tendido tres afios antes
por una empresa italiana, por haber sido su oferta mds barata que las de algunas em-
presas britdnicas que concurrian a la adjudicacién (31 oct. 1893, pdg. 5).

(19) Algunos permanecieron en Melilla, como Méndez (El Imparcial) y Martos de la
Fuente (La Correspondencia). El director de aquel diario estaba otra vez alli el dia 31.
La expulsion de los corresponsales extranjeros hasta que obtuvieran autorizacion es-
crita de los Ministerios de Estado y Guerra tuvo lugar a mediados de noviembre (La
Correspondencia Militar, 13 nov. 1893); entre ellos, los redactores de Le Monde Illus-
tré, de Paris, y su dibujante (Maurice Romberg) (Le Monde [llustré, 16 nov.).

(20) Detenido con un colega, el malagueiio Molina, en relacién con algiin papel escrito en
arabe al que tuvieron acceso y que pretendieron —al menos Munioz— mencionar en sus
noticias. Véase sobre todo El Imparcial de los dias 28 y 29 de noviembre y del 2 de
diciembre (liberacién). La /EA publicé un retrato de Mufioz (quiza apunte de Simo-
net) en actitud de continuar tomando notas ya liberado, asi como una resefa breve de
su vida (22 dic. 1893, 377).

(21) El relato de esos tres dias tragicos hecho por uno de los protagonistas, en MOROTE,
Sagasta. Melilla. Cuba, 215-260.

(22) Dibujos de Velarde aparecen en los niimeros de /EA de 22 dic. 1893 y 8 ene. 1894.

(23) Véase La Epoca, 1° nov. 1893. Rico murié un afio mds tarde. En la relacién de asis-
tentes a su entierro, donde aparecen los nombres de muchos colaboradores de la re-
vista, no estd el de Simonet (IEA, 15 dic. 1894).
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(24) Entre los nuevos se puede destacar a Adolfo Llanos, corresponsal principal de La Ilus-
tracién Nacional, enviado a Melilla al terminar el mes de octubre. Entre los relevos
el de Martos, hacia los dias de Navidad. Superada la fase critica de las operaciones,
los periddicos estudiaban una distribucién diferente de su personal.

(25) El Diario de Melilla, en el nimero correspondiente al dia de su aparicién (12 dic.
1893), refiere la llegada de Burell. Antes El Pais habia enviado a Melilla a un corres-
ponsal “incémodo’; segiin el semanario republicano malaguefio El Progresista se tra-
taba del “pundonoroso ex-capitin” (sic) Rodriguez Vidaurreta.- Desde el lado contra-
rio, aunque mas en Tanger y Tetudn que cerca de las cabilas combatientes, recibia The
Graphic, de Londres, fotografias y dibujos de sus corresponsales (véase el niimero de
4 nov. 1893, pig. 572, con reproduccién de placas de T. Maguire y de apuntes de C.
W. Cole); también tuvo por alli a Count Gleichen (véase numeros de 21 y 28 oct.).
Noticias y comentarios de interés en los nimeros de 4 nov. (pag. 555 y 559) y 18 nov.
(pdg. 633-634).

(26) Arpa colabord después también en /EA (p.e., en el niim. del 22 nov. 1895).- Una co-
laboracién artistica que The Graphic destacé mucho quedé en el anonimato oficial;
véase la portada del nimero 25 de noviembre de 1893, con la estampa a toda pdgina
de un convoy —que parece inspirada en Simonet, pero mucho mas movida- en la que
se exageraba (seguramente desde la redaccién de Londres) el atuendo de los paisanos
espaioles,

(27) Recuérdese lo expuesto sobre la corresponsalia artistica de Pellicer en la guerra ruso-
turca.

(28) Rico, antes de aplicar su arte al fotograbado, habia adquirido fama como grabador en
madera (véase [EA, 8 ene. 1895, 17).- En cuanto al modo apresurado de trabajar del
dibujante y el grabador resulta interesante leer la exposicién que en la propia revista
se hacia con ocasion de la muerte de Rico (IEA, 15 dic. 1894, 354).

(29) PaLoMO DiAz, “Vida y obra de Enrique Simonet Lombardo™, 50-60.

(30) Mis referencias a la vida de Simonet, entre otros textos, en la Gran Enciclopedia de
Andalucia, t. VII; Gran Enciclopedia Catalana, vol. 13; Gran Enciclopedia Valen-
ciana, t. XI; en las notas necroldgicas publicadas al morir el 20 de abril de 1927 (asi
ABCYy El Debate del dia 21; El Sol, del 22; La Esfera, del 30); y con un sentido espe-
cial en el acta de la sesién ordinaria de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando del 25 de abril con la intervencién del académico Sr. Garrido (libro de actas de
1925-1928, pdg. 272).- Véanse también las obras mencionadas en el estudio de Palo-
mo Diaz antes citado y en la bibliografia final del presente. Como referencia “desde
dentro de la casa”, la de IEA, en el nim. VI de 1984, rectificada en el nim. VII. Aun-
que su raiz inmediata fuera malaguefia, la familia Simonet recuerda sus generaciones
anteriores valencianas desde que un Simonet francés llegé alld huyendo de la revolu-
cién a finales del siglo XVIIIL.

(31) Ver, p.e., IEA, 15 nov. 1886, pag. 281.

(32) También en 1886, IEA le habia dedicado su portada y la pag. 5 de su nim. I. Los apun-
tes de Santander en /EA, 15 nov. 1893, 308-309. Los de las maniobras, en IEA, 30 sep.
1894, 188, 189y 192.
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(33) Martin Rico concluyé su vida en Venecia, en donde fue académico correspondiente de
la Real de Bellas Artes de San Fernando (Archivo de la Real Academia, leg. 101-1/5).

(34) Para la exposicién de 1892, véase, el Catdlogo de la Exposicion Internacional de Be-
llas Artes, PANTORBA, Historia y critica de las Exposiciones Nacionales, 135y 137,
COMAS Y BLANCO, La Exposicion Internacional de Bellas Artes, 1892; reproduccion
del diploma en PALOMO Diaz, “Vida y obra”, 59.- Para la de 1893, Exposicién Uni-
versal de Chicago de 1893, 744; reproduccion del diploma en PALOMO Diaz, “Vida
y obra®, 60.- Paralade 1986, Diario de Barcelona de Avisosy Noticias, 19 may. 1896,
6008 (critica de F. Miquel y Badia) y 14 jun. 1896, 7128 (fallo del Jurado de Recom-
pensas; reproduccién del diploma también en PALOMO Diaz, “Vida y obra”.- Para la
de 1900, Exposicion Universal de Paris de 1900, 41; BENEZIT, Dictionnaire... VII,
776.- El premio recibido en la exposicion de Atenas fue otorgado a otra obra (véase
PALOMO DiAz, “Viday obra...”, 54). Don Bernardo Simonet, hijo del pintor, conser-
va algunos de los originales (en siena al agua sobre papel) de la serie de fabulas de
Esopo, preparadas para Atenas, y los diplomas de los diversos premios obtenidos.

(35) Véase Roma y el ideal académico, 148 y 191. En la exposicién figuraba el boceto de
Simonet. La familia conserva un magnifico estudio de la cabeza de Jesus que, por su
postura, hubo de servir para el boceto. La Calcografia Nacional posee una plancha de
cobre con grabado al aguafuerte de Carlos Verger sobre el cuadro de Simonet, aun-
que en el catdlogo figura como “Jesis predicando en la montafa” (nim. 6.312 del Ca-
tdlogo general).

(36) Destruido el cuadro, que adornaba la iglesia de Santa Maria, de Liibeck. Aparte de la
obra monogrifica de HEISE Y EBERLEIN sobre Overbeck y su circulo de pintores, se
puede ver una reproduccion pequeiia de esa “Entrada de Cristo” en la obra-catdlogo
de varios autores Die Nazarener, 152.- La opinién de REAU, Louis, en el t. VIII, 2°
parte, de la Histoire de 1'Art, dirigida por André Michel, 825.

(37) La miniatura, correspondiente a un codice de la “Grande e General Estoria” de Al-
fonso el Sabio, estd reproducido en la obra de SANCHEZ CANTON, Cristo en el Evan-
gelio, 11, lam. 213.

(38) Juicio de SANCHEZ CANTON en Cristo en el Evangelio, 11, 94; reproduccion en la
lam. 227.

(39) En su cuadro de “La decapitacién de San Pablo”, Simonet cuid6 la expresion de los
rostros, tanto del ejecutor como de los numerosos asistentes imaginarios, ninguno de
los cuales estd vuelto de espaldas a la accion.

(40) El lienzo del boceto, en el Ministerio de Asuntos Exteriores, mide 0,83 x 1,50 m. El cua-
dro definitivo, propiedad del Museo del Prado pero integrado en los fondos del de Ma-
laga, segiin el Catdlogo de la Exposicion Internacional de Madrid de 1892, mide 3 x 5,50
m.; el Catdlogo de la Exposicion de Chicago ampliaba sus dimensiones hasta 4 x 6 m.

(41) Pantorba, evaluando el Flevit super illam con perspectiva de muchos afios, lo consi-
dera “uno de los 6leos mds notables y admirados (de la Exposicién de 1892) y tal vez
el que gozo de mayor favor en el piblico”, alude a “algunas notas falsas y a defectos
de cierta consideracién” (que no precisa), pero opina que “‘estd bien compuesto y es
de entonacién agradable”; véase PANTORBA, Historia y critica, 143. La critica citada
en el texto de los efectos de luz y las figuras, en COMAS Y BLANCO, La Exposicion
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Internacional de Bellas Artes de 1892, 27-30. El juicio favorable de MIQUEL Y BA-
DIA, en el Diario de Barcelona de Avisos y Noticias del dia 19 de mayo de 1896, 6008-
6009. En el catdlogo de la exposicion citada sobre Roma y el ideal académico, pag.
148, se recoge otra critica de Sauret sobre los efectos de luz y se sitiia la escena al atar-
decer, opinién que mereceria ser revisada.

(42) También atendi6 a los dos aspectos (bélico y pintoresco) Maurice Romberg, correspon-
sal artistico de Le Monde lllustré, de Paris; véase los nimeros de noviembre de 1893 de
esta revista, que también utilizé para algunos grabados los esbozos trazados por Pelli-
cer (Le Monde Ill., 25 nov. 1893, 341). Véase en relacién con Pellicer lo indicado antes
en el texto y en la nota 13. En cuanto a Bertuchi, la referencia de la nota 6.

(43) La explicacion del hecho en IEA, 8 feb., 1894, 79. Es natural que la mdquina fuese de
placas; sélo hacia cinco afios que Eastman habia presentado la primera Kodak con ca-
rrete de papel.

(44) Véase PALOMO DiAz, “Vida y obra”, 52. En cuanto al envio de Simonet a Mazagdn
y Marraquech como segunda parte de su misién, /EA, ene. 1894, 27.

(45) En UTANDE RAMIRO, “Inventario de la coleccién de dibujos... (I)”, aparece con el
nim. 254 un dibujo de Simonet no publicado (“Carguero junto al muelle”), si bien
queda la duda de que corresponda a su trabajo en Melilla.

(46) “Tres cajas de placas” es la referencia de /EA, 8 feb. 1894, 79.

(47) “Brillantes pruebas” de su arte (15 nov.)., “singular interés” (22 dic. 1893), “primer
dibujo de una sala del palacio de Marruecos que se publica en Espana” (15 mar. 1894),
etc.

(48) Ambos grabados en la pag. 302 del nimero de /EA de 15 nov. 1893. El segundo, qui-
zd por la intencién de incluir un nimero excesivo de figuras, queda muy por debajo
de los posteriores.

(49) Atribucién dudosa por la poca precision de los pies de los grabados.

(50) Critica de la Exposicion de Bellas Artes en TEA, 22 nov. 1892, 350-351. Sobre el de-
sarrollo del “académisme” francés, véase REAU, “La peinture frangaise de 1848 a nos
jours”, 564-576 y 601-603. De todos modos convendrd tener presentes esas lineas
trenzadas de estilos, en expresion de Martin Gonzilez, para quien “en Espaiia el re-
alismo estd representado por la pintura de historia (en la que) la verosimilitud maté la
inspiracion”; MARTIN GONZALEZ, Historia de la pintura, 286 y 291. En cuanto a la
“equivocidad de lo que llamamos real”, véase DE LA PUENTE, “La pintura, de Goya a
las dltimas tendencias”, 103 y sig.

(51) Véase LAGO, “In memoriam. Enrique Simonet”, 16. También PALOMO Diaz, “Vida
y obra”, 52 y nota 12.- Un juicio discordante es el de GAYA NUNO, “Arte del siglo
XIX”, 378-379.

(52) PALOMO DiAZ, “Vida y obra”, 53.- En su cronica de la exposicion de 1894, Pedro de
Madrazo no incluye la obra de Simonet dentro de la amplia lista de sus preferencias;
IEA, 8 may. 1894, 343-346.- Una pequeiia tabla (0,18 x 0,35 m.) pintada al éleo, pro-
piedad de don Julio-Enrique Simonet, nieto del pintor, representa la vista de un cam-
pamento cercano a Melilla, junto al mar, desde lo alto de un cerro; obra, sin duda, de
recreo personal en aquellos dias.

(53) TEA, 22 nov. 1893, 325.
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(54) Véase UTANDE RAMIRO, “Inventario de la coleccion de dibujos... (II)”, dibujo 568.

(55) a) Véase [EA, 22 nov. 1893, 315 y 320, y Blanco y Negro, 9 dic. 1893, 805. Retrato
segun fotografia de Company, en La llustracion Nacional de 28 nov. 1893, 515; mds
asequible, p.e., en el Diccionario Enciclopédico Espasa, 9* ed., 2, 149. El director de
La Epoca recordaba que Simonet, para preparar el retrato de Ariza, iba a la confiteria
de Moyano, en donde el capitdn (de paisano y con sombrero hongo) almorzaba algu-
na vez rodeado de amigos (véase ESCOBAR, A., Setenta afios, 111, 39-40).

b) Un relato amplio de la accion guerrillera de Ariza en Cuba y Melilla en GUE-
RRERO, Crénica de la guerra del Rif, cap. XVIII, 265-272. Sobre sus ascensos, p.e.,
Diccionario Enciclopédico Salvat, 2, 87.

c) La Correspondencia Militar, de Madrid, que hablaba de la unidad cuyo man-
do habia asumido el capitdn como de la ronda de penados y publico los nombres de
los veinticinco que la formaban, dedicé bastante atencion a sus actuaciones y cerré su
informacién con una critica irénica en algunos aspectos. Véase especialmente los nu-
meros correspondientes a los dias 18 nov. 1893 y 26 ene. 1894. Un dibujo imagina-
rio de la guerrilla actuando, en La llustracion Nacional, 28 nov. 1893, 519.

d) Fue llamativo el proyecto de organizacién de una guerrilla de “Voluntarios de
Madrid” expuesto por el director de La Correspondencia Militar, Diego Fernandez
Santos, en su diario el 30 de octubre de 1893 y desestimado por carta del ministro de
la Guerra del 3 de noviembre (La Correspondencia Militar, 4 nov.).

(56) a) Datos del crucero Conde de Venadito en AGUILERA, Buques de guerra espaiioles
1885-1971, 27-29; RAMIREZ GABARRUS, La construccion naval militar espafiola
1730-1980, 50-51, y Lista Oficial de los buques de guerra y mercantes de la Marina
espariola, 12. Por sus primeras actuaciones se decfa de €l que “hasta ahora habia sido
una soberbia alhaja regia” (Blanco y Negro, 4 nov. 1893, 727).- Las formas del navio
estdn mads claras en otras ilustraciones; /EA, 30 oct. 1893, 286 (dibujo de Comba) y
30 ene. 1894 (dibujo de Caula); La [lustracién Nacional, 19 oct. 1893, 460 (también
dibujo de Caula).

b) En cuanto al “fondo Garrido” de la R. A. de San Fernando, véase Archivo de
la Real Academia, leg. 274-5/5 y UTANDE RAMIRO, “Inventario de la coleccién de di-
bujos... (II)”, 352. La préxima publicacién de la tercera y tltima parte del “Inventa-
rio” permitira ver las lagunas de la coleccién de Garrido, muy notables en los afios
1892 (sélo un original), 1893 (el de Simonet y otro, nim. 202, no publicado) y 1894
(sélo el nim. 702).

c¢) Mientras Simonet recogia en su dibujo la accién del Conde de Venadito, Julio
Gros para Blanco y Negro imaginaba los efectos del cafioneo con una vista del cam-
po moro bajo la luz y los disparos del crucero (2 dic. 1893). Maurice Romberg tomé
un apunte del bombardeo diurno hacia el Gurugi (Le Monde Illustré, 11 nov. 1893,
312-313). El 28 de octubre habia publicado La Ilustracién Nacional un dibujo fantds-
tico (en su sentido mds propio) de la accién del crucero.

d) Respecto de los dibujos de Bertuchi, véase la referencia en la nota 6.

¢) Una critica de la preeminencia que se daba a las acciones de este buque respec-
to de otras unidades de la escuadra, en La Correspondencia Militar, 30 ene. 1894,
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(57) a) Véase IEA, 15 ene. 1894, 27 (texto) y 33 (grabado). Entre los relatos de la ceremo-
nia en la prensa de Madrid, destacan por la precisién de sus pormenores los de El Li-
beral y El Imparcial del 1° de enero.

b) Llama la atencién el tocado de algunos moros con la cabeza cefiida por una
prenda que —tal vez por estilizacién de Simonet— parece el cordén anudado caracte-
ristico del atuendo drabe; tiene que ser, sin embargo, el pafiuelo doblado o enrollado
propio de los rifefios. Se puede comprobar con claridad en el retrato de Si-Kador-ben-
Gabrit, publicado en JEA, 15 mar. 1908, 152. La Ilustracion Nacional publicé, por su
parte, un dibujo fantaseado de Méndez Bringa (18 ene. 1894, 24).

c¢) Retratos de algunos participantes, que permiten cotejar sus rasgos en el dibujo
de Simonet, p.e.:

— general Macias, [EA, 30 oct. 1893;

— general Chinchilla, JEA, 22 nov. 1893;

— Ben Baschir y Sid Kerdudi, /EA, 8 ene. 1894,

—Ben Yemeda, IEA, 8 y 22 dic. 1893;

— Ben Larbi, Blanco y Negro, 11 nov. 1893;

— Rey, intérprete, IEA, 30 dic. 1893, y

— Marin, intérprete, IEA, 22 feb. 1894,

La figura del desorejado Amadi (aunque irrelevante para este apunte),
p.e., IEA, 15 dic. 1893.

d) En el Salén de Reinos del Museo del Ejército, de Madrid, se exhibe un retrato
del rey nifio y su madre, datado en 1889 y catalogado bajo el niimero 20.036 como de
WSSEL DE GUIMBARDA. Maria Cristina, de pie sobre una alfombra, tiene en brazos a
Alfonso XIII cuyos pies quedan a la altura del tablero de la mesa situada a la izquier-
da del cuadro, guarnecida de paiio rojo, sobre la cual hay un cojin del mismo color y
con la corona y el cetro regios. A la derecha se ve como fondo una pared entelada.-
En el mismo Museo hay una copia anénima de este retrato, bastante mds pequeiia, en
la que se ha afiadido a la derecha un mueble sobre el que hay un manto blanco con las
insignias de las érdenes militares bordadas y alguna mds puesta encima. Garcia Alca-
raz da como fecha probable del retrato la de 1890; Véase GARCIA ALCARAZ, El pin-
tor Ussel de Guimbarda, 196 y 198; en la pdg. 25 describe el cambio del apellido Us-
sel en Wssel.

e) El cuadro que presidié la sumision en 1893 se perdi en alguna reforma de las
dependencias o en el traslado de la Comandancia General a su nueva sede. Por infor-
macion directa de la Comandancia se sabe que no estd en las dependencias militares
ni en el Ayuntamiento de Melilla (11 nov. 1993).

f) Después de la sumision se autorizoé a los periodistas el envio de telegramas ex-
tensos. Lo comentaba asi El Globo; “ahora que tienen cable los periodistas, lo que no
podra hacer el general es facilitarles asuntos telegrafiables™ (31 dic. 1893).

g) La autorizacién para comerciar la dié el gobierno a propuesta de Martinez
Campos, segtin telegramas de 29 y 30 de diciembre cruzados entre el general y el mi-
nistro de Estado, Moret.

(58) El relato de Eduardo Muiioz, en El Imparcial, 18 feb. 1894; el grabado de La Ilustra-
cidn, en el nimero de 15 mar. 1894, pdg. 161, con breve explicacion en la pag. 159,
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en donde se dice que la mayor parte de los esclavos eran sudaneses. J. R. Wills expli-
ca la diferencia entre la trata de esclavos “trasatldntica” y la dirigida a los paises del
Islam y hace notar cémo, si la “infidelidad” (respecto de la creencia isldmica) era la
causa sefalada del apoderamiento de esclavos para liberarlos de esa “infidelidad”, la
“jihad” se convertia en un instrumento de privacién de su libertad. Véase WILLS, Sla-
ves and slavery in Muslim Africa, 1, VI1 y 16. La aceptacion por el sultan Solimdn de
los acuerdos del Congreso de Viena (1814) sobre abolicién de la esclavitud no habia
tenido efecto prictico a finales del siglo mds que sobre ciudadanos europeos.

(59) Véase IEA, 8 abr. 1894, 211.

(60) IEA, 15 feb. 1894, 95 y 104; rectificacion en el nim. siguiente. Sobre el cardcter ca-
si exclusivo de la presencia de Simonet en algunos acontecimientos, véase, p.e., lare-
ferencia de Ldzaro —corresponsal de El Liberal—, en su periédico, 30 dic. 1893, 1 (en-
trevista de Martinez Campos y Araaf).

(61) Con excepcion de algunas notas de actualidad, p.e., un concierto o la vista de una cau-
sa por terrorismo en su época de Barcelona (/EA, 8 nov. 1907 y 15 abr. 1908), la ma-
yor parte de los dibujos que envié Simonet a La llustracién —muchos de los cuales no
fueron publicados— recogian escenas de costumbres (véanse especialmente los nim.
727-736 del tercer “Inventario”, pendiente de publicacién). En cuanto a episodios bé-
licos préximos a los de Melilla, 1a revista publicé fotografias de procedencia diversa,
tanto militar (Luis Roig y Taviel de Andrade en Mindanao, /EA, ene.-feb- 1895) co-
mo civil (Pol y Pérez Agemi, p.e., en Cuba, /EA, mar. 1895). La aportacién de su “co-
rresponsal” en Cuba Victoriano Otero era también fotogrifica (véase /EA 30 may.
1895).- Es verdad que, con ocasion de la guerra de Melilla de 1921, Simonet publicé
para La Esfera una escena del campo moro, Las hogueras fatidicas, que la revista pu-
blic6 en las paginas centrales de su ndm. 410, de 12 de noviembre (cuyo original, en
técnica al agua, conserva Bernardo Simonet); pero ese dibujo es una composicién
“inspirada en los sucesos”, como las de Moreno Carbonero y Ricardo Marin en los
nim. 412 y 415 de La Esfera.

(62) Véase El Imparcial, 27 mar. 1894. Entre ellos, a Eduardo Mufioz, no obstante su epi-
sodio de sospecha. La notificacion de la R. O. de concesidn, fechada el 26 de julio de
1894, estd reproducida como anejo al texto tantas veces citado de Palomo Diaz, si bien
éste sefiala otro origen (pdg. 53 de su estudio).

(63) En Jdbega, nim. 29, primer trimestre de 1980.

(64) Se puede ver el expediente profesional administrativo, incompleto, en el Archivo Ge-
neral de la Administracion, Seccion de Educacion y Ciencia (Alcald de Henares), ca-
ja 15.117, expediente 15. Otros datos en el Archivo de la Facultad de Bellas Artes de
la Universidad Complutense, caja 127 (escalafén y néminas) y libro-registro 176.

(65) El Informe sobre la categoria artistica de D. Enrique Simonet a la Direccion Gene-
ral de Bellas Artes, del que fue ponente Marceliano Santa Maria, estd publicado en el
Boletin de la Academia. nim. 48, cuarto trimestre de 1918, 199,

(66) La necrologia, correspondiente a la sesion ordinaria de la R. A. de B. A. de San Fer-
nando celebrada el 25 de abril de 1927, en el libro de actas de 1925-1928, nim. 112/3
del Archivo de la Academia, pdg. 272.
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(67) Véase UTANDE IGUALADA, “La galeria de retratos del Ministerio de Educacion y
Ciencia en Madrid”, 213-263, especialmente 233, 234, 246, 249 y 250. PALOMO
Diaz, “Vida y obra”, 55, cita el retrato de Prado y Palacios; en el estudio citado de
“La galerfa...” aparece como José del Prado y Palacio.

(68) PALOMO Diaz, “Vida y obra”, 54. De una estancia nueva y prolongada en Africa
(Tanger y Ceuta) se hace mencién en la nota necrolégica de El Sol, 22 abr. 1927; po-
dria ser el viaje de 1926 a que se refiere Palomo Diaz.

(69) La importancia que se daba a los trabajos de F. Matania no se debia a que fuesen en
general testimonios de hechos vividos. Thiriat, dibujante, y Pheasant, fotégrafo, si se
movian junto a las tropas; pero Matania partia con frecuencia de informaciones reci-
bidas; asi, en el caso de la carga de caballeria, los datos procedian de Harold Ashton,
corresponsal del Daily News (The Sphere, 10 oct. 1914, 38-39).

(70) “La cifra global de todos los corresponsales de guerra —decia Altabella refiriéndose a
la de 1939-1945—, es enorme, imposible de registrar”; sélo en el frente de Europa Oc-
cidental actuaban cuatrocientos ochenta y cinco. ALTABELLA, J., “Corresponsales de
guerra”, 38-39.

(71) Véanse en The Times-Magazine del 10 jul. 1993 el texto de la entrevista con Howson
al regreso de Bosnia y ocho dibujos, primer fruto piblico de su corresponsalia.

Las fotografias que sirven de base a las ldminas del presente estudio son obra de: In-
maculada Utande Ramiro (laminas II, VI, VII, VIII, IX y X); Bienvenido Guirado, de
Milaga (lam. V-b con autorizacién del Museo del Prado); Clisos (1am. IV, XIy XIV-
b, con autorizacion de la Hemeroteca Municipal); Luis Madrid (Iam. XIII, con auto-
rizacion del Ministerio de Educacion y Ciencia); Gabinete fotografico de la Bibliote-
ca Nacional (Idm. I, II, XII-a y XIV-a); Carlos Manso (lam. XII-b), y R. A. de B. A.
de San Fernando (lam. V-a). Las reproducciones de los dibujos de Peter Howson (lam.
XV) estan tomadas del Times-Magazine, © Peter Howson.
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LOS DISTINTOS USOS DEL DIBUJO DE
ARQUITECTURA EN LUIS MOYA BLANCO*

Por

JAVIER GARCIA-GUTIERREZ MOSTEIRO



1. L. Moya: Autorretrato; acuarela, 345 x 305 mm, 1922, (Coleccién de D* Concepcion
Pérez Masegosa, viuda de Moya).



Pretendemos, al abordar este estudio, ilustrar con la variada produccién
grafica del arquitecto Luis Moya Blanco (1904-1990) los distintos usos del
dibujo en relacién al pensamiento arquitectonico.

Notemos de entrada que no vamos a ocuparnos del dibujo relativo al pro-
yecto edificatorio —ideacion y representacion de la obra a construir— sino al
dibujo de arquitectura como procedimiento vario para la reflexién en tor-
no a lo arquitecténico (1).

En este sentido, dadas la amplitud y diversidad de la obra gréfica de Mo-
ya, vamos a agrupar significativamente sus dibujos en distintas series bien
definidas temdtica y temporalmente, cada una de las cuales pueda exponer
—por categoria de predominancia— un uso diverso del dibujo en su compro-
miso con la arquitectura.

No entraremos, en consecuencia, a analizar cada una de estas series,
estudio que escapa de los limites de esta comunicacion (2), sino a expo-
nerlas, en rdpido panorama, con relacién a los siguientes usos distintivos

del dibujo.

LA SERIE DE EL PILAR: EL DIBUJO COMO MEDIO DIVULGADOR
DEL PATRIMONIO ARQUITECTONICO

Entre 1923 —estudiante entonces en la Escuela de Madrid (3)—y 1929
realiza Moya una larga serie de dibujos que es publicada en El Pilar, 1a re-

* Texto correspondiente a la comunicacién leida en el IV Congreso Internacional de Ex-
presién Gréfica Arquitecténica “Dibujo y Arquitectura, Investigacién Aplicada: Pro-
yectos y Resultados”, celebrado en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de
Valladolid en mayo de 1992.
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vista del colegio marianista en el que habia cursado el bachillerato. La co-
laboracion de Moya con la seccion “De Arte” de esta publicacion bimen-
sual es regular, publicando a razén de dos dibujos por cada nimero, dibu-
jos que ilustran un breve articulo de su propia mano sobre el patrimonio
arquitectonico espanol.

2. L.M.: Interior de la iglesia de la Virgen del Puerto en Madrid, (E! Pilar, nim. 7, enero
1924, p. 89).

3. L.M.: Trasunto pictérico del anterior: acuarela, 315 x 275 mm, [1923], (Escuela
Técnica Superior de Arquitectura de Madrid).



4. L.M.: Vista de Avila con Santa Teresa; tinta s/papel, 347 x 252 mm, [1925],

(Coleccién del autor). :
5. L.M.: Alrededores del convento de la Encarnacién, en Avila; ldpiz compuesto

s/papel, 320 x 240 mm, [1926], (ETSAM).
6. L.M.: Vista de la muralla de Avila; tinta s/papel, 362 x 235 mm, [1929], (ETSAM).

7. LM.: Vista de la iglesia de San Cayetano desde el Rastro, (El Pilar, nim. 46, junio
1930, p. 205).
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Los dibujos entre los afios 1923 y 1925 corresponden en su mayor par-
te a edificios barrocos madrilefios, recreindose Moya en la copia y estudio
de sus detalles, “ya que —como sefialaria mds tarde— las obras de este tipo
por su abundancia y proximidad no han perdido actualidad y manifiestan
aquellas cualidades plasticas con vigor y claridad admirables™ (4). En el pe-
riodo 1925-1929 se ocupa prioritariamente de la ciudad de Avila (5) y su
provincia, en unas composiciones de creciente complejidad, con frecuente
y significativa introduccién de personajes y tratamiento atento del paisaje.
Intercaladamente van apareciendo también dibujos de distintas provincias,
realizados por Moya en viajes y veraneos (Toledo, Luarca, Guadalupe, Pla-
sencia...).

La técnica de los dibujos se ajusta convenientemente a la reproduccion:
realizados a tinta sobre papel, en formatos préximos al de 35 x 25 cm —que
seria reducido en la publicacién—, predomina en ellos el trazado lineal. De
esta manera algunas de las composiciones de esta serie constituyen el para-
lelo dibujistico del mismo tema tratado pictoricamente (es el caso, por
ejemplo, de la vista del interior de la iglesia de la Virgen del Puerto, con
una version a tinta y otra en acuarela (6); o el de las dos vergiones, una a
tinta y otra a 6leo, de la vista de conjunto de las murallas de Avila (7)).

Es de destacar, de esta manera, como en las laminas de esta serie sabe
conjugar Moya un uso del dibujo como riguroso medio divulgador —apro-
piado a los lectores adolescentes a quienes iba dirigido— con una sorpren-
dente capacidad expresiva, no ajena, por cierto, a determinadas corrientes
pictoricas del momento.

Las composiciones consisten fundamentalmente en vistas exteriores e
interiores —a veces detalles— de importantes monumentos; pero no se ago-
ta aqui su estudio: por cada dibujo publicado realizaba Moya distintos bo-
cetos preparatorios, tomados siempre —seguin juzgaba necesario— del natu-
ral, apoyados en cuantos detalles y croquis de toma de datos consideraba
oportunos para su propio entendimiento del espacio tratado.

Citaremos, por representativos, los dos dibujos que acompaian el arti-
culo “El convento de San Pedro de Alcédntara” (8). El primero de ellos co-
rresponde a la volumetria exterior del monasterio, insertado en el paisaje y
profundizado por la figura del santo en primer plano. El segundo represen-
ta una perspectiva seccionada de la capilla que ofrece una fécil lectura en-
tre lo perceptivo y lo cognoscitivo y que, opuestamente al primero, propo-
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ne una curiosa imagen como objeto descontextualizado o maqueta, subra-
yada incluso en el tratamiento de la base. El proceso de generacion de es-
tos dos dibujos, como representativos de la serie, queda reflejado en ocho
apuntes y croquis de toma de datos que prueban el interés de Moya por el
dibujo de copia de edificios como herramienta para su propia formacion,
entendiendo —como €l mismo, en sus tiempos de estudiante, dejara escrito—
“la aficién a ver y analizar buena arquitectura” (9) como medio privilegia-
do para adquirir la aptitud en la profesién de arquitecto.

8. L.M.: Vista exterior del convento de San Pedro de Alcdntara, en Arenas de San Pedro
(Avila); tinta s/papel, 333 x 226 mm, [1926], (ETSAM).

9. L.M.: Perspectiva seccionada de la capilla de San Pedro de Alcéntara, (E! Pilar, nim.
25, enero 1927, p. 88).



10. L.M.: Apunte del exterior del convento de San Pedro de Alcantara; ldpiz s/papel,
327 x 228 mm, [1926], (ETSAM).

11. L.M.: Apunte del interior de la capilla; ldpiz s/papel, 327 x 228 mm, [1926], (ETSAM).

12. L.M.: Croquis de la planta de la capilla; lapiz s/papel, 228 x 327 mm, [1926], (ETSAM).

13. L.M.: Boceto de la seccion de la capilla; ldpiz s/papel, 437 x 320 mm, [1926], (ETSAM).
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Esta importancia del dibujo en Ia comprension del hecho arquitecténico
era especialmente propiciada por la Escuela en que Moya, a la sazon, se es-
taba formando profesionalmente; y defendida, en particular, desde las po-
siciones de algunos de sus profesores, cual es el caso de don Leopoldo To-
rres Balbds, mds o menos ligados a las ideas regeneracionistas que
propugnaban el enfrentamiento directo con la realidad construida. En esto
radica la raz6n de ser de estos dibujos no meramente divulgadores del va-
riado patrimonio arquitecténico espaiiol.

Algunos de los dibujos de esta serie, por otra parte, se enlazan con los
que miran ya a otros usos, como el de la restitucion, a los que mas tarde nos
referiremos. Es el caso, por ejemplo, de los correspondientes a la iglesia de
San Cayetano (10), que se prolongarian, de la mano de Moreno Villa, en
una conocida investigacion sobre esta iglesia madrilefia a partir de tres di-
bujos originales de Pedro de Ribera (11), dibujos que el joven Moya resti-
tuiria en una perspectiva hipotética de la idea original.

En las ultimas colaboraciones de Moya con El Pilar se intercalan algu-
nos dibujos alegdricos, ajenos ya a la linea seguida por esta serie, que vie-
nen a preludiar, empero, futuras composiciones gréficas y aun pictéricas de
Luis Moya.

EL LEVANTAMIENTO DE LA CAPILLA DE NUESTRA SENQRA DE
LA PORTERIA EN AVILA: EL DIBUJO COMO APORTACION DO-
CUMENTAL E INVESTIGADORA DE LA ARQUITECTURA

Entre otros levantamientos realizados por Moya (12), merece destacar-
se el de la Capilla de Nuestra Sefora de la Porteria en Avila, obra de Ribe-
ra de la que Moya ya antes se habia ocupado para la serie de El Pilar (13).
Se trata de un trabajo que realiza en 1927, recién titulado, para ser publica-
do junto a su proyecto fin de carrera en la revista Arquitectura Espariola.
Este levantamiento es buena muestra de la linea arqueoldgica seguida por
esta revista, dirigida por don Pablo Gutiérrez Moreno y ligada a la Institu-
cién Libre de Ensefnanza.

La serie editada estd constituida por nueve dibujos, cuyos originales, en
su mayor parte, estdn realizados a tinta sobre papel en tamafos proximos a
70 x 50 cm. Se hace en ellos una rigurosa descripcion de este monumento,



14. L.M.: Perspectiva del exterior de la capilla de Ntra. Sra. de la Porteria, en Avila; tinta y
acuarela s/papel, 670 x 475 mm, [1927], (ETSAM).



15. L.M.: Bocetos de toma de datos del exterior de la capilla de Ntra. Sra. de la Porteria;
lapiz s/papel, 340 x 240 mm, [1927], (ETSAM).

16. L.M.: Boceto del retablo; ldpiz, tinta y aguada s/papel, 695 x 495 mm, [1927],
(ETSAM).
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en su conjunto y detalles. Ademads de los dibujos predominantemente des-
criptivos (plantas, alzado, secciones, detalles...) realiza Moya la perspecti-
va exterior del conjunto, tinico dibujo coloreado de la serie, pertinentemen-
te al caso por ser la decoracion de las paredes exteriores de la capilla a base
de motivos arquitecténicos simulados en pintura. Estas pinturas del reves-
timiento se hallaban a la saz6n ocultas por sucesivos revocos (segin puede
apreciarse en la fotografia que adjuntaba la revista) y que —segun reza el pie
de la perspectiva— pudieron “ser descubiertas al ejecutar este trabajo en gra-
do suficiente para permitir esta restauracion total”.

También con cierto tratamiento pictérico realiza la perspectiva del reta-
blo que, en su cardcter diferenciado del conjunto, sirve como frontispicio a
la serie. Es interesante destacar el efecto escenografico de este retablo —hd-

17. L.M.: Plantas y detalles pictoricos de la capilla de Ntra. Sra. de la Porteria; tinta
s/papel, 700 x 475 mm, [1927], (ETSAM).
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bilmente plasmado en el dibujo—: sus columnas sobre ménsulas, recubiertas
de nubes, pafios de piedra y angelotes (que recuerdan tanto a su contempo-
raneo Transparente de Toledo), lo oblicuo del entablamento, lo vamos a
ver muy pronto aplicado al Arco Triunfal del Suefio, y aun a algunas obras
mas tarde construidas por Moya.

En cuanto al proceso generador de este levantamiento es de significar la
toma de datos: los muchos bocetos, croquis, andlisis de molduras, detalles
parciales... dan idea de lo exhaustivo y metddico del trabajo. Los datos asi
obtenidos son expuestos compactamente, aprovechando las distintas esca-
las, en ldminas de composiciéon muy estudiada, que, con vistas a la publi-
cacion, ofrecen una maxima densidad informativa (14).

El absoluto rigor y meticulosidad en la toma de datos revela, al igual que
en la serie anterior —si bien desde un uso grafico muy distinto—, y muy a te-
nor de la linea propugnada por la Institucion Libre de Ensefianza, la clara
intencién de Moya en desentrafiar una arquitectura mediante la insuperable
herramienta del dibujo, segin él mismo indicara afos después:

No fué el estudio erudito, para el que no estaba preparado, sino el
arquitectonico, lo que me llevo a trabajar sobre la Capilla de Nues-
tra Sefiora de la Porteria (...) (15).

No obstante a esto han sido considerados estos dibujos como la tinica in-
vestigacion seria realizada sobre este importante monumento (16) y aun uti-
lizados para elucidar algunas otras obras de Ribera (en este sentido son es-
grimidos por Moreno Villa, en su precitado estudio, para cotejarlos con
algunos detalles de la madrilena iglesia de San Cayetano y defender con
ellos la autoria de Ribera frente a la de José Churriguera).

EL CUADERNO DEL VIAJE A AMERICA: EL DIBUJO COMO PER-
CEPCION Y MEMORIA DE LA ARQUITECTURA

Al ano siguiente a su titulacion, en 1928, Luis Moya y su compaiiero de
promocién Joaquin Vaquero Palacios se inscriben en el Concurso Interna-
cional del Faro a la Memoria de Cristobal Col6n en Santo Domingo, con-
curso en el que quedarian seleccionados en la primera fase y llegarian a ob-
tener el tercer premio en la segunda.



18. L. M.: Apuntes de relieves precolombinos: lapiz color s/papel, 250 x 174 mm, (1930),
(ETSAM).
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Para estudiar las arquitecturas precolombinas, al tiempo que “para ver
faros y grandes estructuras” (17) emprenden en 1930 un viaje a los Estados
Unidos, Méjico y América Central.

Los estudios de Moya quedaran reflejados en mas de medio centenar de
dibujos a ldpiz, de rdpido trazo, recogidos en tres cuadernos de bolsillo: co-
mienza ¢l primero en Nueva York y termina en Monterrey; los otros dos
corresponden a Méjico y distintos lugares de Centroamérica.

Los dibujos de Nueva York, en total catorce, son de prioritario cardcter
perceptivo. En ellos el joven arquitecto parece querer reflejar la impresion
que la ciudad le causa con una cuidada eleccion del punto de vista para ofre-
cer expresivas —casi escenograficas— imagenes urbanas.

El resto de los dibujos, forma un cuerpo menos homogéneo, en el que
se combina lo perceptivo con lo claramente descriptivo, seglin podemos
apreciar en los muy estudiados detalles de los capiteles del obispado de

19. L.M.: Dos vistas de Nueva York; ldpiz s/papel WHATMAN, 175 x 127 mm, (1930),
(ETSAM).
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Monterrey, en el alzado de la Catedral de Saltillo o, en fin, en los moti-
vos aztecas que incluso estdn acotados y que retomaria en la redaccion
definitiva del Faro.

Observamos también en estos dibujos la honda impresién experimenta-
da por Moya ante estas ruinas aztecas, cuyos epigonos no tardaremos en en-

20. L.M.: Vista general de Manhattan; lapiz s/papel WHATMAN, 127 x 175 mm, (1930),
(ETSAM).

21. L.M.: Vista de una calle de Nueva York; ldpiz s/papel WHATMAN, 127 x 175 mm,
(1930), (ETSAM).

22. L.M.: Casa del Adivino en Uxmal, Yucatdn: ldpiz s/papel ahuesado, 172 x 255 mm,
(1930), (ETSAM).

23. L.M.: Apunte del barco en el viaje de regreso; ldpiz s/papel WHATMAN, 127 x 175
mm, (1930), (ETSAM).
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contrar. Por cuanto acaso sirva para elucidar en algo la serie de que a con-
tinuacion trataremos, merece la pena transcribir estos recuerdos del viaje
de Moya, referidos al conjunto de la pirdmide de Teotihuacén:

Tal como esté es un puro juego de superficies planas perfectas, sin
nada que distraiga ni por la forma ni por el color, y sin tener tam-
poco ninguna alusion histérica o literaria que pueda influir en el
animo del espectador, (...)

Todo ello se levanta en medio de un paisaje grande y desolado.
Cerca se ven otras pirdmides y otras plataformas semejantes, y a
lo lejos, las montanas. Faltan por alli arboles y casas, que pudie-
ran quitar algo de la grandeza y de la fuerza de aquellas construc-
ciones, que tal como estdn son una abstraccion geométrica sin
tiempo ni lugar. Estas condiciones tinicas y raras hacen que la obra
se apodere inmediatamente del espectador y le haga sentir y pade-
cer emociones que el desprevenido viajero quizd no esperaba ni
deseaba (18).

Intercalados a los dibujos de arquitectura aparecen en estos cuadernos
otros trazados de interés que, desde el espiritu atento y distentido del viaje-
ro, corresponden a paisajes, vegetacion, personajes del lugar y distintos ob-
jetos, cual es el caso del curioso apunte del barco que los transportaba.

EL SUENO ARQUITECTONICO PARA UNA EXALTACION NACIO-
NAL: LA ARQUITECTURA DE PAPEL

Esta serie de dibujos, la méds conocidas del arquitecto y que no entrare-
mos a describir al estar parcialmente publicada en 1940 por la revista Vér-
tice (19) (donde aparece ya con este nombre) y mads tarde ampliamente tra-
tada por Capitel (20), se realiz6 —junto con otros dibujos de los que aqui
nos ocuparemos— durante los afos de la Guerra Civil, quedando sin termi-
nar al concluir ésta.

La presencia de la Guerra es, pues, determinante en la serie, que se pro-
pone como medio de “disciplinar la mente en momento tan facil de per-
derla” (21). Surge asi este ejercicio disciplinar, en aquellos afios en que el
pensamiento arquitecténico habria de proyectarse sélo en el plano del
papel, como puramente especulativo, como callada reflexion en torno al di-
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24. L.M.: Planta general de Sueio; tintas color s/cartulina, 70 x 100 mm, (ca. 1938),
(ETSAM).

bujo: “En conjunto una ciudadela, acrépolis de este siglo. Ordenada a la es-
panola, como El Escorial. Un eje principal de triunfo; otro transversal para
lo funebre (...)” (22).

Conviene hacer algunas consideraciones en torno a este cardcter de ar-
quitectura de papel. Observemos en primer lugar cémo se propone la serie
como un verdadero proyecto construible, en el espacio y en el tiempo: con
relacién al primero se establece precisamente su situacion en la ciudad,
aprovechando una de las zonas mds altas y mejor ventiladas de Madrid, mas
alla del ensanche de Argiielles, en el entonces espacio vacio comprendido
entre ¢l Hospital Clinico y el hoy desaparecido cementerio de San Martin,
cuyos jardines se proponia incluir en la composicion (23); con respecto al



25. L.M.: Perspectivas sucesivas de la entrada principal a la Pirdmide; tintas color
s/cartulina, 100 x 70 mm, (ca. 1938), (ETSAM).

26. L.M.: Bocetos del Arco Triunfal del Sueiio; tinta, aguada sepia y acuarela s/papel
hueso, 227 x 140 mm, 1937, (ETSAM).
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segundo, se detalla su sistema constructivo atendiendo puntualmente a las
técnicas del momento como el tratamiento moderno que hace del hormigén
armado. También en este sentido notamos cémo su presentacion formal se
adecia a la documentacién en uso de un proyecto de arquitectura: plantas,
alzados, secciones...

Pero observamos por otra parte como esta arquitectura tiene un insepa-
rable compromiso con el dibujo, sin posible existencia fuera de €1, recupe-
rando esa rara condicién de abstraccién geométrica “sin tiempo ni lugar”
que Moya habia conocido en Teotihuacdn. En este sentido el elocuente ti-
tulo de Suerio arquitectonico sugiere dos acepciones distintas:

— Por una parte, el Suefio como superposicion —en un continuo surrea-
lista— de imdgenes oniricas o subconscientes, materializadas en los dibujos
como objetos ya sofiados, desde los primeros bocetos, tal y como expresan
las perspectivas de acercamiento a la Pirdmide y las vistas del Arco Triun-
fal, herederas de las arquitecturas efimeras conocidas por los grabados del
XVIII y XIX: “Sucesién de sensaciones a lo musical, no presencia simul-
tdnea a lo arquitectonico, (...)” (24).

— Pero por otra parte, el Suefio como proposicion de una Idea o anhelo,
de proyecto sin probabilidad de realizarse; su suefio de una idea de ciudad,
a escala del hombre, suefio a comparar con los espacios de la serie de los
Grandes conjuntos urbanos (serie —de la que a continuacion trataremos—
realizada contempordneamente y de la que pudiera considerarse el Suerio,
segun parece insinuar su planta general, como la personal contribucién de
Moya (25)), su propuesta de una ciuda ideal (propuesta que —liberado ya de
esta simetria francesa en pro de la simetria griega— tendria la oportunidad
de ensayar en la Universidad Laboral de Gijon).

Quedan asi los dibujos del Suefio como un ejercicio comprometido a
muy distintos niveles con la arquitectura. La incidencia de esta reflexion
grafica en el pensamiento arquitecténico de Luis Moya seré entendida, en
suma, desde el intento de recomposicion de la rota tradicion espanola, co-
mo determinante de “‘su eleccion decidida de la manera clasica” (26):

(...) s6lo un complejo de importancia podia desarrollar el concep-
to estético, que permanecia raquitico entre los temas vulgares de
la vida artistica, sin aire para desarrollarse. Se facilitaba la expre-
sion del nuevo concepto, porque se prevefa el derrumbamineto de



27. L.M.: Boceto de la Pirdmide del Suerio; tinta s/papel, 190 x 148 mm, (ca. 1937),
(ETSAM).

28. L.M.: Boceto del monumento interior de la Piramide; tinta y ldpiz s/papel,
320 x 220 mm, (ca. 1937), (ETSAM).

29. L.M.: Alzados del Arco Triunfal; tinta y aguada s/cartulina, 692 x 527 mm, y
706 x 518 mm, (ca. 1938), (ETSAM).
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todo el mundo de ismos, que era casi todo el mundo artistico; la
moral estética obligaba a un examen de conciencia, como un ba-
lance de lo que realmente existia en arte, y que podia servir de par-
tida para el futuro (27).

LOS GRANDES CONJUNTOS URBANOS: EL DIBUJO COMO
HERRAMIENTA PARA EL ANALISIS COMPARATIVO DE ARQUI-
TECTURAS

También durante el forzado paréntesis de la Guerra Civil dibuja la se-
rie de los Grandes Conjuntos Urbanos, titulada asi a partir de su publi-
cacion, afios mds tarde, en la Revista Nacional de Arquitectura. En estos
cartones pretende Moya extraer consecuencias del paralelo entre dispa-
res trazados urbanisticos. Para ello utiliza como herramienta el dibujo,
con un fécil recurso: el representar todos los espacios a la misma escala.
“Se han dibujado a la misma escala —seflala Moya— cosas opuestas, desde
Teotihuacdn hasta la gracia cortesana del Zwinger, desde el libre y hu-
mano orden de la Acrépolis de Atenas hasta la méscara rigida y empelu-
cada de Versailles” (28). La yuxtaposicion grafica de las distintas plan-
tas permite una eficaz y sorprendente deduccion de conclusiones.

Agrupa asi, a lo largo de ocho laminas de gran formato (70 x 100 cm) y
varias tintas, las plantas de disimiles espacios urbanos. En algunas de ellas
esta comparacion insiste en determinadas tipologias arquitectonicas: tal es
el caso de la lamina en que se cotejan las construcciones teatrales de la
Acrépolis de Atenas con las de la madrilena plaza del Callao y del enton-
ces inacabado Rockefeller Center; también la del dibujo que retine muy di-
ferentes plazas: la de San Marcos de Venecia, la del Zwinger en Dresde, la
de Nancy, la de la Puerta del Sol en Madrid y la Real de Munich. Otras ve-
ces el paralelo es dos a dos, como entre El Escorial y Versalles; entre el pa-
lacio del Louvre y San Pedro de Roma; entre el Foro Mussolini de Roma y
la Plaza de los Sacrificios de Teotihuacan (29).

Dos aspectos a destacar sefala el propio Moya en el estudio de los dibu-
jos de esta serie:

El primero se refiere al concepto del médulo y a su relacién con el
hombre como unidad de medida. El segundo es el sistema de com-



LOS DISTINTOS USOS DEL DIBUJO DE ARQUITECTURA ... 267

posicion, sencillo y hasta tosco en composiciones llenas de ejes,
composiciones simétricas en el sentido moderno, como Teotihua-
cén o Versalles. Se hace mas delicado cuando empieza a faltar esa
simetria, pero se conserva el trazado ortogonal, como ocurre en El
Escorial, y alcanza su mayor finura cuando falta la simetria mo-
derna y reina sélo la simetria griega, aquélla que conocemos por
Platén y Vitrubio, que es la de la Acrépolis de Atenas (30).

30. L.M.: Paralelo, a igual escala, entre las tipologias de teatros de la Acrépolis de
Atenas, de la Plaza del Callao de Madrid y del Rockefeller Center de Nueva
York; tintas color s/papel, 70 x 100 mm, (ca. 1937), (Escuela Técnica Superior
de Arquitectura de la Universidad de Navarra).
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En algunos de los conjuntos se ilustra, asi, la escala urbana proporcio-
nada al hombre; en otros, como escarmiento, la pérdida de esa medida: “La
personalidad desaparecida, el hombre, no como elemento integrante de un
todo, en una jerarquia, sino como fragmento mineral de un bloque” (31).

Tomando como ejemplo la ldmina que confronta, en un fundido, el
castillo de Versalles y el Monasterio de El Escorial, podemos observar
de qué forma contrapone Moya las enormes dimensiones de aquél res-
pecto de éste. Propone, de esta manera, el patio de honor del palacio de
Luis XIV, curiosamente, como vaciado o negativo del cuerpo formado
por la basilica y el palacio privado de su bisabuelo Felipe II, sefialando
como “sorprende y admira que las pequeiias dimensiones de El Escorial
puedan producir tal impresion de grandeza™ (32), por contra a la impre-
sion que produce Versalles (33). La fébrica escurialense es también con-
trapuesta, en esta misma serie, con la entonces paralizada obra de los
Nuevos Ministerios. En el paralelo entre El Escorial y los Nuevos Minis-
terios (que interesa particularmente a Moya por cuanto éstos debian ser
el edificio que diese al nuevo régimen de la Republica “la dignidad que
El Escorial daba al antiguo” (34) hace notar también “las enormes esca-
las empleadas™ (35) en éste respecto de aquél.

Estos recursos del dibujo, que cotejan distintas arquitecturas para con-
seguir palmarias conclusiones, son frecuentes en Moya. Asi, también res-
pecto a este mismo monumento, publica en su memorable ensayo “La com-
posicion arquitectonica en El Escorial” un curioso dibujo en que yuxtapone
las plantas del Patio de los Reyes y del Patio de la Alberca en la Alhambra,
pero el artificio aqui es otro, en palabras de Moya:

Para su comparacioén se ha hecho igual el ancho de ambos patios
y se ha hecho coincidir el muro de arranque de ambas composicio-
nes, (...). A la vista de ello resulta claro el paralelo entre ambos,
que puede seguirse desde las proporciones generales hasta los
gruesos relativos de las fabricas, y sobre todo, aunque no puede
apreciarse con s6lo los planos, el juego alternado de volimenes y
claroscuro (36).
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32.

L.M.: Paralelo, a igual escala,
entre las plantas del Monasterio
de El Escorial y el Palacio de
Versalles; tintas color s/papel,
70 x 100 mm, (ca. 1937), (ET-
SA U. Navarra).

L.M.: Paralelo, a diferentes esca-
las, entre el Patio de los Arraya-
nes de la Alhambra y el Patio de
los Reyes de El Escorial, (“La
composicion...”, Arquitectura,
nim. 56, 1963, p. 7).
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LOS FOROS DE ROMA: EL DIBUJO COMO MEDIO PARA LA RES-
TITUCION DE ARQUITECTURAS

Si bien publicado en los Grandes Conjuntos Urbanos, nos interesa des-
tacar el plano de los Foros de Roma como representativo de un uso dife-
rente del dibujo: el de la restitucién arquitectonica.

El interés de Luis Moya por el levantamiento de los Foros de Roma
arranca de sus tiempos de bachillerato, cuando la personalidad de su profe-
sor de Historia, el religioso marianista don Fidel Fuidio, le abre al mundo
clasico. Asf lo prueban algunos dibujos del Foro de Roma bajo Augusto —
con cuidadosa leyenda e identificacion de los edificios— y acuarelas de su
primera juventud.

b B

33. L.M.: Planta ideal de los Foros de Roma en tiempo de Constantino; tintas color
s/papel, 70 x 100 mm, (ca. 1937), (ETSA U. Navarra).
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Ya como aportacion personal, durante la Guerra Civil y paralelamente a
los otros conjuntos urbanos, levanta esta planta de los Foros de Roma en
tiempo de Constantino, tras una minuciosa investigacion bibliografica que
afios mds tarde corregiria en algin extremo, tras los datos proporcionados
por posteriores excavaciones y estudios (37). El hecho de la continua trans-
formacion del Foro, el que nunca llegara a ser una construccion terminada
y definitiva, suponia un obstdaculo afadido a la restitucion pretendida, reco-
nociendo Moya que “es muy dificil saber cudl era el aspecto de los edifi-
cios que coexistian en un momento determinado” (38) en tanto que “unos
decaian cuando otros se elevaban” (39). De esta manera algunas de las res-
tituciones, “‘como el enlace entre los Foros de Augusto, de Trajano y de Ju-
lio César, y casi toda la planta de este dltimo” —segtin sefiala Moya— son
“puramente hipotéticas™ (40).

Al igual que en la serie de los Grandes Conjuntos Urbanos (que, como
se ha dicho, abraza a este dibujo) Moya se interesa aqui por las relaciones
relativas de tamafos. No es ahora el paralelo a igual escala entre distintos
conjuntos, sino, dentro del mismo, la comparacion entre el tamafo de los
edificios y el de los espacios abiertos, lo que reclama su atencion:

Conviene observar, finalmente, que en la antigua Roma los edifi-
cios eran enormes, y los espacios libres, calles y plazas, muy pe-
quenos, a la inversa de las ciudades actuales. Tan notable es este
hecho que condujo a los arquedlogos de Roma a no aceptar duran-
te siglos el Foro Romano tal como es, por parecerles imposible que
tan pequeno lugar hubiera sido el centro del mundo, (...) (41).

Como ejercicio independiente detallaria Moya afios mds tarde, y publi-
caria en 1949 (42), una parte de este dibujo, frecuentemente soslayada en
los estudios sobre Roma, situada en la ladera noroeste del Palatino: la co-
rrespondiente al conjunto que en el plano de los foros constituyen la Biblio-
teca, el Templo de Minerva y el de Augusto Divinizado, denominaciones
—las tres— que da Moya por equivocadas, entendiendo que este dltimo “fue,
sin duda, el Vestibulo, digno por su grandeza de los palacios imperiales si-
tuados en lo alto de la colina™ (43). A partir de su interés por el posible abo-
vedamiento del edificio dibuja Moya la restitucion arquitecténica, para la
que aporta curiosas interpretaciones de diferentes documentos (44), hacien-
do notar que “quedan pocos datos para trazar una reconstruccion de esta sa-
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la; pero he procurado hacerlo por el interés que ofrece para el estudio de las
construcciones abovedadas”™ (45).

Estos dibujos (planta, alzado lateral, seccion y perspectiva exterior), a tin-
ta sobre papel vegetal, constituyen una interesante recreacion de la arquitectu-
ra romana, no extrafia, por cierto, a algunas obras que a la saz6n emprendiera.

34. L.M.: Planta de conjunto del Vestibulo del Palacio Imperial; tinta s/papel de croquis,
460 x 500 mm, [1949], (ETSAM).

35. L.M.: Alzado lateral del Vestibulo y detalle del relieve del Museo de Letrdn y de la
Curia Julia; tinta s/papel de croquis, 310 x 392 mm, [1949], (ETSAM).

36. L.M.: Seccidon del Vestibulo, con las hipdtesis comparadas de Pirro Ligorio y de
Delbriick; tinta s/papel de croquis, 350 x 425 mm, [1949], (ETSAM).

37. L.M.: Perspectiva exterior del Vestibulo; tinta s/papel de croquis, 368 x 380 mm,
[1949], (ETSAM).
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38. [JUAN DE VILLANUEVA]: Alzado y seccién de panteén; pluma y aguada s/papel
verjurado montado s/ cartulina, 327 x 420 mm, (2 mitad s. XVIII), (ETSAM).

39. L.M.: Restitucion del proyecto de Villanueva (planta); tinta y lapiz s/papel vegetal
milimetrado, 459 x 317 mm, 1954, (ETSAM).

40. L.M.: Restitucién del proyecto de Villanueva (seccién transversal, perspectiva exte-
rior y detalle del luneto); tinta y ldapiz s/papel vegetal, 308 x 315 mm, 1954, (ETSAM).
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Dentro de este mismo uso del dibujo, con la variante de ser aplicado a
una arquitectura proyectada, que no llegd a construirse, merece sefialarse la
restitucion de un proyecto de Juan de Villanueva a través de dos dibujos ad-
quiridos por Moya en 1952 y que atribuia con probabilidad al célebre Pro-
yecto de Parma (46). Corresponden los dibujos al alzado frontal y a la sec-
cion longitudinal; a partir de éstos procede en 1954 al levantamiento de la
volumetria general, de la planta y de la seccion transversal. Las explicacio-
nes, anotadas en los margenes, dan puntual cuenta del método seguido y de
las indeterminaciones finales:

Faltan datos sobre la anchura total de la Iglesia y los patios de lu-
ces para los lunetos.

El ancho de la nave central depende de la seccion transversal del
canon y del peralte que pudiera tener. El dbside parece no tener pe-
ralte. De esta hipdtesis se ha deducido la planta del mismo y de la
nave central. (...)

LAS FELICITACIONES NAVIDENAS: EL DIBUJO COMO VALORA-
CION SIMBOLICA DE LA ARQUITECTURA

Esta serie estd constituida por los cuarenta y un dibujos con que anual-
mente, desde 1947 —y con la sola excepcién de un aio (47)—, el matrimo-
nio Moya felicitaba la Navidad a sus amistades (48). El dibujo, en conse-
cuencia, estaba pensado, desde el formato y la técnica, para su oportuna
reproduccion y envio postal.

Valgan, al respecto, por ilustrativas del método generador, las propias
palabras de Moya en carta manuscrita al profesor Alfonso Valdés, carta que
la muerte no le permitié terminar:

(...) desde el dia en que la Direccion de Correos impuso el forma-
to 1/V2 para la correspondencia, me entretuve en componer los di-
bujos para mis felicitaciones navidefias con esa proporcion: 60 cm
de altura por 42,5 de ancho, que en nimeros enteros de pulgadas
de 2,5 cm son 24* x 17*. Cuadriculado en pulgadas, jugué con las
muchas divisiones que indica la serie de Peel, y las lineas y pun-
tos que senalaba éste, sirvieron para situar todos los elementos de
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la composicion; éstos, en general, son sugeridos por la trama geo-
métrica, pues el croquis previo, a mano alzada, es una guia muy
pobre (49).

En efecto, observamos en las Felicitaciones cémo la composicion
simbdlica y la geométrica se superponen. Segtin puede observarse en los
muchos bocetos preparatorios que de ellas se conservan, los estudios de
proporcién y trazados reguladores constituyen una herramienta invarian-
te; pero notemos bien este cardcter meramente instrumental: para Moya
“la buena proporcién no determina, de por si, la obra de arte (...) se limi-
ta a definir el elemento fisico-matemdtico con el que se hace el trabajo
creativo, sin coartar la libertad del artista ni servirle siquiera de guia; s6-
lo le evita tropiezos™ (50). Este es el planteamiento que vamos a encon-
trar en esta serie.

La técnica empleada, siempre mondcroma (51) y predominantemente li-
neal, se acomoda también a las posibilidades de reproduccion. Observa-
mos, no obstante, una evolucion en ella, desde las aguadas de la primera
época hasta el empleo lineal y puntillista del rotulador en los Gltimos afios,
debido a los problemas en la vista que Moya padeci6.

BNADAD, @

!

y DE 1964 1

41. L.M.: Felicitacién navidena de 1964;
tinta, aguada y acuarela s/cartulina,
560 x 476 mm, (ETSA U, Navarra).

42, L.M.: Bocetos de la misma felicita-
cion; lapiz y tinta s/papel verjurado,
308 x 229 mm, (ETSAM).
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La composicion del dibujo, con una compleja estructura simbdlica, se
basa cada afio en una cita distinta de San Agustin, cita que era cuidadosa-
mente seleccionada por Moya y que frecuentemente hacia referencia a la
geometria o la proporcion.

En torno, pues, al texto latino de San Agustin destaquemos, por una par-
te, como los dibujos de la serie (a excepcion de los de los primeros afios,
que van prefigurando el tipo) constituyen un sistema de elementos invarian-
tes de conocida significacién simbdlica: la escenografia de arquitectura ro-
mana; la imagen de la Virgen con el Nifio; la Cruz; la figura del Santo; el
esqueleto; la figura femenina, imagen de la Roma caida; los dos nifios; la
proporcién y los elementos geométricos (a menudo los instrumentos eucli-
dianos —regla y compés— o los cinco poliedros regulares, con preferencia el
dodecaedro como expresion de la proporcion atirea...).
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43. L.M.: Felicitacién navidefia de 1978; tinta y rotulador s/cartulina, 700 x 500 mm,
(ETSA U. Navarra).

44. L.M.: Proporciones del cuerpo humano segtin Vitruvio y San Agustin; rotulador
s/papel vegetal, 415 x 365 mm, (1978), (ETSAM); (“Notas...”, p. 52).
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Pero si estos elementos permanecen constantes, a lo largo de los afios,
cada felicitacion, por otra parte, se adapta a las circunstancias e intereses de
Moya en el momento de su realizacion, reflejando ocasionalmente arqui-

tecturas propias o estudios por entonces abordados.
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45. L.M.: Felicitaciéon navidefia de
1982; tinta y rotulador s/cartulina,
700 x 500 mm, (ETSA U. Navarra).

46. L.M.: Trazados reguladores de la
misma felicitacion; tinta y rotulador
s/papel vegetal y rotulador y ldpiz
color s/papel, 700 x 525 mm, (ET-
SAM).
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47. L.M.: Felicitacién navidena de 1983; rotulador s/cartulina, 700 x 500 mm, (ETSAM

U. Navarra).
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48. L.M.: Paralelo entre las proporciones del patio del Colegio de Santa Cruz en Valla-
dolid y las del dangulo noroeste del Partendn; tinta y rotulador s/papel vegetal, 396 x

607 mm, 1984, (ETSAM); (“Las proporciones...”, fig. 2).
49. L.M.: Bocetos de la felicitacion navidefia de 1983; rotulador y ldpiz s/papel, 175 x

125 mm, (ETSAM).
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Asi, por ejemplo, la felicitacion de 1978 gira en torno al ensayo que
ese mismo afio publicara: “Notas sobre las proporciones del cuerpo hu-
mano segin Vitruvio y San Agustin. En éste aborda la relacién que en-
cuentra San Agustin (52), “sin precedentes, al parecer, en los autores de
la Antigiiedad” (53), entre las medidas del cuerpo humano y el Arca de
Noé (prefiguracion del cuerpo de Cristo como Arca de Salvacion (54)).
Al aplicar Moya estas proporciones al cuerpo humano descubre que no
s6lo no contradicen las sefialadas por Vitruvio sino que “completan su
descripcion y llenan algunas lagunas” (55); el paralelo entre unas y otras
proporciones es explicitado por Moya en este ensayo con un dibujo del
esqueleto y cuerpo humanos, dibujo que, asi mismo, traslada a la citada
felicitacion.

También al caso, y correspondiendo a esta ciudad de Valladolid, cabe des-
tacar la felicitacion del afio 1983, que Moya fundamenta en un estudio que pu-
blicaria al afio siguiente (56): “Las proporciones del patio del Colegio Mayor
de Santa Cruz en Valladolid y una notable coincidencia”. Se centra el estudio
a partir del hecho de que la altura del patio del Colegio, dividida en propor-
cién atirea segtin el andlisis realizado por Luis Cervera (57), coincida con la
del orden del Partenén en su dngulo noroeste:

Esta coincidencia ha provocado el juego de comparar ambas ar-
quitecturas; para esta operacion se han puesto juntos los dibujos
de sus alzados a la misma escala, acompanandolos de los corres-
pondientes sistemas métricos: pies de Segovia para el Colegio de
Santa Cruz y codos para el Partendn (58).

El recurso de la yuxtaposicion de arquitecturas, con sus trazados regu-
ladores, es empleado una vez mas por Moya en las dos ldminas que glosan
el ensayo; yuxtaposicion que, por otra parte, vamos a ver materializada en
la precitada felicitacion y sus distintos bocetos. El efecto que produce en
Moya este dibujo comparativo es el de un “contraste extraordinario en el
concepto de la escala” (59): la escala del hombre en el Colegio, la escala de
los dioses en el Partenén (60).

La composicién del dibujo se apoya, pues, en esta razén geométrica.
Y es hacia esta razén hacia donde va a forzar el pensamiento de San
Agustin (61): “Si unus flatus inflat duas tibias ;jnon potest unus spiritus
implere duo corda, agitare duas linguas?” (62).
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Sirvanos esta mencion al Partenén para enlazar con la dltima serie de
que trataremos.

LA SERIE DEL PARTENON: EL DIBUJO COMO GEOMETRIA
DESENTRANADORA DE LA IDEA ARQUITECTONICA

En 1981 publica Moya su exhaustiva Relacion de diversas hipotesis so-
bre las proporciones del Partenon. En este ensayo, en el que conjuga la
erudicién bibliografica con el rigor en sus propios andlisis graficos, estudia
Moya la aplicacion de los distintos sistemas de proporcion a la arquitectu-
ra de este templo y publica parte de los dibujos que sobre el mismo lleva-
ba tiempo realizando (63).

El interés de Luis Moya por el Partenén y por la arquitectura griega en
general, como contrapunto abstracto a la materialidad de la —para él tan
cercana— arquitectura romana, es constante a lo largo de sus escritos. La se-
rie del Partendn estd constituida por cerca de medio centenar de dibujos de
distinto tipo y formato, frecuentemente a tinta sobre papel vegetal, a veces
milimetrado: desde los de implantacion del templo en la Acrépolis —con su
complejo sistema de ejes, al que ya se refiriera en los Grandes conjuntos
urbanos y luego plasmara en La geometria de los arquitectos griegos pre-
euclidianos (64)— hasta los rigurosos levantamientos a partir de las medi-
ciones realizadas por Balanos (65) y los concienzudos andlisis de trazados
reguladores.

Es buena muestra esta serie de como el dibujo, desde su realidad geomé-
trica, es empleado como via para ahondar en la dltima esencia de tan com-
pleja arquitectura. Con ella se suma Moya a cuantos en el pasado se empe-
naron en desentrafar el alma del Partenén, su velada razén de ser:

Descubrir el mecanismo matematico que producia estas emocio-
nes fue la empresa utdpica a que se dedicaron tantos autores, ex-
citados por la dificultad de encontrar un sistema racional de pro-
porciones capaz, por si s6lo, de mover la capacidad sentimental de
la mente (...) (66).

Desde este criterio constituyen estos dibujos una documentacion de pri-
mer orden a incorporar a los estudios sobre el Partenén (67), monumento
que desde otros puntos de vista también reclam¢ el interés de Moya.
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50. L.M.: Planta, detalle de la columna del

angulo NO y alzados lateral y frontal
del Partenon, segin las mediciones de
Balanos; tinta s/ papel vegetal, 410 x
625 mm, 1980, (ETSAM); (“Relacién
o p. 54).

L.M.: Aplicacion a la fachada del
Partendn del sistema de rectangulos de
Hambidge; tinta s/papel vegetal, 530 x
430 mm, (1980), (ETSAM); (“Rela-
cién...”, p. 70).
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En este sentido, si bien desde un uso bien diverso, merecen citarse, por
lo elocuente del tratamiento grafico, dos dibujos del Parten6n publicados
en el precitado articulo sobre El Escorial. Se explicita en ellos como la Via
de las Panateneas “tiene la misma composicién en volumen y claroscuro
que la Lonja Norte de El Escorial, y también la misma funcién de camino

52. L.M.: Perspectiva militar del dngulo noreste del Partenén; tinta s/papel de croquis, 335
X 245 mm, (ETSAM).

53. L.M.: Alineaciones y ejes principales de la Acrépolis de Atenas; tinta s/papel de cro-
quis, 383 x 197 mm, [1953], (ETSAM); (La geometria..., p. 27).



54. L.M.: Planta general y alzado de la Acrépolis de Atenas; tinta y aguada s/ cartulina,
535 x 310 mm, 1963, (ETSAM); (“La composicion...”, p. 15).

55. L.M.: “Fotomontaje sobre la lonja norte de El Escorial, que compara el estado actual
con el original y lo relaciona con la fachada norte del Partenén, [1963]; (“La compo-
sicion...”, p. 14).

56. L.M.: Perspectiva de la via de las Panateneas en la Acrépolis de Atenas; tinta y aguada
s/ cartulina, 228 x 426 mm, 1963, (ETSAM); (se reproduce invertida respecto al dibujo
original, para remitir a la fachada norte de El Escorial, segtin se publicé en “La compo-
sicion...”, p. 15; en “Notas...”, fig. 10 bis, se publicé de acuerdo al dibujo original).
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hasta la plaza de la fachada principal” (68), advirtiéndose cémo, al ser la
direccién de esta llegada contraria en uno y otro casos, invierte Moya en la
publicacién —respecto del dibujo original— la perspectiva de las Panateneas
“para hacer mas clara su coincidencia de voliimenes y claroscuros con la
Lonja Norte” (69). Asi mismo, abundando en esta circunstancia, publica
junto a una fotografia de esta Lonja Norte un curioso fotomontaje, suma-
mente esclarecedor, en que “se ha reconstruido su estado en tiempo de Fe-
lipe II, cuando el monte empezaba en la misma Lonja™ (70). Como ya se ha
indicado mds arriba estos usos forzados del dibujo, verdaderamente sor-
prendentes, son muy usuales en Moya y reflejan ciertamente en qué medi-
da la expresion grifica es para €1 no un fin en si mismo sino una poderoso
instrumento para el andlisis de lo arquitecténico.

Con el estudio de estas series graficas hemos expuesto distintos usos del
dibujo de arquitectura en Luis Moya Blanco, estudio que ha de enmarcar-
se en el mas general de la relacion entre el dibujo y su pensamiento arqui-
tectonico.

En torno a esta relacion entre pensamiento y dibujo —entre pensamiento
y accion— citemos, para concluir, su ultima felicitacién navidena, la de
1989, acaso su postrer dibujo. En ella, siempre al hilo del pensamiento
agustiniano, hace Moya una erudita reflexién en torno al término latino
consilium (71) segun las tres acepciones que de €l habia encontrado: en pri-
mer lugar, como voluntad e idea del artista o creador; en segundo lugar, co-
mo designio de los dioses; en tercer lugar, como azar. Maravilldndose de
estos tres distintos y contradictorios significados hacia —pocos dias antes de
morir— un comentario a quien esto escribe en el que enlazaba el consilium
con el momento creador y, reafirmando la mecdnica manual (72) del dibu-
Jo como generatriz del pensamiento, recordé la pregunta que en términos
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muy similares formularan Machado, Picasso y Alain: “;Cémo sé lo que
quiero hacer hasta que lo estoy haciendo?” (73).

Desde esta reflexion de Luis Moya, que pone el acto creador en la pro-
piarealizacion de la obra, “que pide ayuda a los sentidos™ (74), entendemos
la prictica de su dibujo —al que aqui nos hemos acercado sélo en parte— co-
mo engranaje de su pensamiento arquitecténico y elucidario, acaso, de su
obra: Quis est qui potest videre consilium?.






NOTAS

(1) Por otra parte tampoco no referiremos en esta comunicacion a la obra grafica que no
guarda relacién directa con la arquitectura, obra no escasa en Moya: dibujos, acuare-
las y dleos.

(2) Este estudio se aborda en la tesis doctoral que, bajo la direccién de don Pedro Navas-
cués, estd redactando en la ETSAM quien esto escribe.

(3) Ingresa en la Escuela en 1921 y se titula en 1927,

(4) MoYA, Ejercicios, 15. )

(5) Entre 1924 y 1929 transcurre Moya los veranos en Avila, empledndose en el estudio
y dibujo de los monumentos de la ciudad y provincia (MOYA, Prélogo, 5).

(6) El Pilar, nim. 7 (1924), 89.

(7) El Pilar, nim. 39 (1929), 169.

(8) Moya, “El convento”, 87 y 88.

(9) MOYA, “Arquitectos”, 126.

(10) El Pilar, ndm. 16 (1925), 209 y 210; y nim. 46 (1930), 205.

(11) Nos referimos al ensayo de MORENO VILLA “Tres dibujos de Pedro de Ribera que re-
claman la iglesia madrilena de San Cayetano”, publicado en Arquitecturaen 1928. La
figura de Ribera —por otra parte— fue objeto de especial atencién por Moya en esa €po-
ca, como puede apreciarse en los numerosos dibujos que sobre su obra realizé para
esta serie.

(12) Al afio siguiente realizarfa, también en Avila, otros levantamientos. Véanse al respec-
to “La torre” y “Fachada” resefiados en la Bibliografia.

(13) El Pilar, nim. 22 (1926), 205.

(14) Algunos detalles, como las esculturas que flanquean el dintel de la puerta de la sacris-
tia, serfan, por otra parte y como composicién independiente, objeto de un interesan-
te estudio al éleo.

(15) Moya, Prélogo, 5.

(16) RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, “Francisco Borromini”, 33.

(17) VAQUERO, “A la memoria”, 26.

(18) MoyA “Grandes conjuntos”, 98.

(19)Vértice, nim. 36 (1940), 7-12 y 61. Aunque su aportacién fue meramente nominal, la
serie aparece también firmada por el escultor Manuel Laviada, con quien Moya lle-
varia a cabo posteriores realizaciones, y el Vizconde de Uzqueta, La firma de Lavia-
da aparecerd también en uno de los cartones de los Grandes conjuntos urbanos, co-
mo reconocimiento de Moya por haberle proporcionado algunos datos.

(20) CAPITEL, La arguitectura, 57 y ss.

(21) MOYA, et al., “Sueiio”, 7.

(22) Ibid., 61.

(23) “Recuérdese —sefiala Capitel (La arquitectura, 76)— cuédntas “fantasias” modernas no
llegaban siquiera a concretar su situacién, conformédndose con ser simples modelos
de imagen, como lo eran los dibujos de SantElia, no demasiado lejanos en realidad
de algunas de las ideas del Suefio arquitecténico™.
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(24) MOYA, et al., “Suefio”, 61.

(25) CAPITEL, La arquitectura, 67.

(26) Ibid., 57. Anade Capitel: “No debe extranarnos, por ejemplo, que cuando Rossi en-
carne mds conscientemente el ideal del Suesio —establecer desde el clasicismo una idea
alternativa de modernidad— una atmésfera comiin envuelva los dibujos de ambos ar-
quitectos, tan coincidentes en tantos casos y tan separados, sin embargo, por radica-
les diferencias”.

(27) MOYA, et al., “Sueiio”, 7.

(28) MOYA, ef al., “Grandes conjuntos”, 97,

(29) El dibujo de los Nuevos Ministerios de Madrid ocupa sélo la mitad del papel, que-
dando la otra parte en blanco. Seglin comenté Moya a quien esto escribe, en esta par-
te se podia haber dibujado el Zécalo y Catedral de Méjico, conjunto para ¢l de maxi-
mo interés.

(30) Moya, “Grandes conjuntos”, 97.

(31) MOYA, et al., “Sueno”, 61,

(32) MOYA, “Grandes conjuntos”, 103. Senala aqui Moya, comparando con otro dibujo de
la misma serie, como “la cipula de El Escorial tiene el mismo tamaiio que cada una
de las dos pequeiias de San Pedro, en Roma”.

(33) Moya entiende la gigantesca plaza de acceso a Versalles como “fracaso total en el ar-
te de la composicién™; no obstante “la composicion de los jardines y de la fachada del
Palacio sobre ellos es un gran acierto de conjunto y una leccién muy interesante” (Mo-
YA, “Grandes conjuntos”, 106).

(34) MOYA, “La arquitectura”, 146.

(35) Moya, “Grandes conjuntos”, 115.

(36) MOYA, “La composicion”, 7. Véase también este paralelo entre ambas plantas en su
“Caracteres”, 163.

(37) Destaca Moya al respecto el error cometido en la localizacion del Templo de Jipiter
Capitolino que sitia en la loma Este del Capitolio, donde los cristianos levantarian
mads tarde la iglesia de Santa Maria de Araceli, siendo asi que su verdadero emplaza-
miento se descubrirfa en la loma Oeste. “Fue éste —sefiala Moya— un error muy anti-
guo y conservado hasta época reciente, debido, entre otras cosas, a la tradicion de que
las iglesias de Roma estaban situadas, o sobre lugares santificados por los Martires, o
sobre templos paganos de gran importancia, como es el caso de este templo de Jipi-
ter, para que el Culto Cristiano purificase el sitio de los sacrificios paganos™ (“Gran-
des conjuntos”, 100).

(38) Movya, “Grandes conjuntos™, 103.

(39) Ibid., 97.

(40) Ibid., 103.

(41) Ibid.

(42) Véase MOYA, “El vestibulo” resefiado en la Bibliografia.

(43) MoYA, “El vestibulo”, 8.

(44) En el plano de restitucién de la fachada lateral incluye dos dibujos justificativos de
estas interpretaciones: el de un relieve del Museo de Letran, y el de una moneda de
Augusto publicado por Lugli.
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(45) Moya, “El vestibulo”, 9. Nétese que acaba de publicar su estudio Bévedas tabicadas,
Madrid, Direccién General de Arquitectura, 1947.

(46) Al dorso del dibujo escribe Moya: “Compirese con entablamentos planos en facha-
da y rotonda del Prado, interior de Caballero de Gracia, altares con crucifijo. (Es el
proyecto de Parma? De todos modos, es de D. Juan de Villanueva”.

(47) En 1969, debido a la muerte de su hermano Juan, no envié Moya la felicitacién, que
ya tenia dibujada y que utilizé al afio siguiente.

(48) Sobre esta serie véanse los estudios de FRIAS SAGARDOY Y MARTIN GONZALEZ rese-
nados en la Bibliografia.

(49) Carta manuscrita de Moya a Alfonso Valdés, enero 1990.

(50) Moya, “Relacién”, 45.

(51) De toda la serie sélo estd iluminado el dibujo correspondiente a 1964, pero el color
fue aplicado con posterioridad a su envio.

(52) Civitate Dei, lib. XV, cap. 26.

(53) Moya, “Notas”, 50.

(54) Ibid., 51.

(55) Ibid.

(56) Realiza Moya el estudio a partir de la exhaustiva monografia de CERVERA VERA re-
sefiada en la Bibliografia.

(57) CERVERA, Arquitectura, 57 y ss.

(58) MoYA, “Las proporciones”, 117.

(59) Ibid., 118.
(60) Sefiala Moya que la impresidn de temor reverencial que produce el Partenén en el di-

bujo no coincide con la de paz y quietud que se percibe en la Acrépolis (1bid. ).

(61) FRIAS, Presentacion a Felicitaciones, 11.

(62) “Si un mismo soplo hace sonar dos flautas ;no puede un mismo espiritu mover dos
corazones, animar dos lenguas?” (In Epist. loan. ad Parthos, Tract. IX, 5).

(63) El Partendn, no obstante a haber sido objeto de atento estudio por Moya desde su ju-
ventud, es visitado por el arquitecto a edad tardia.

(64) Discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, leido el
15 de noviembre de 1953.

(65) Se refiere Moya a los trabajos publicados en Nicolas BALANOS, Les Monuments de
[*'Acropole, Paris, 1936.

(66) MOYA, “Relacién”, 36.

(67) Véase, de VALDES, “Mi nombre”, donde se publican algunos dibujos de esta serie.

(68) Moya, “La composicién”, 15.

(69) Ibid.

(70) Ibid., 14. Respecto de la intervencion de Villanueva dice aqui Moya: “Ha desapare-
cido un acorde milagrosamente perfecto entre la naturaleza y la obra humana, para
hacer en su lugar una plaza ciudadana vulgar”. También en este articulo publica otro
llamativo fotomontaje, E! Escorial en su paisaje, a cuyo pie se sefiala: “A edificios
de esta categoria libra de entrarse dando la vuelta, como en el Partendn o en la Al-
hambra o como en San Pedro de Roma antes de suprimir la “Spira” (...)” (19). Note-
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se asi mismo como la idea del itinerario procesional del Partenén y de El Escorial es
retomada por Moya en la Universidad Laboral de Gijén.

(71) “Attendunt homines mirabilem fabricam, et mirantur consilium fabricantis. Stupent
quod vident, et amant quod non vident. Quis est qui potest videre consilium?” (Trac-
tatus in loan. Evang., 1, 9).

(72) Véase de su publicacién péstuma Consideraciones el epigrafe “Mano, cerebro y tra-
bajo mental”, 224-226.

(73) Moya, “Alrededor de”, 60.

(74) Ibid.



BIBLIOGRAFIA

CAPITEL, Antén, La arquitectura de Luis Moya Blanco, Madrid, Colegio Oficial
de Arquitectos de Madrid, 1982.

CERVERA VERA, Luis, Arguitectura del Colegio Mayor de Santa Cruz en Valla-
dolid, Valladolid, Ediciones de la Universidad de Valladolid, 1982.

FRIAS SAGARDOY, Maria Antonia, Presentacién a Felicitaciones naviderias por el
arquitecto Luis Moya, Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando y Escuela de Arquitectura de la Universidad de Navarra, 1988.

MARTIN GONZALEZ, Juan José, “A Luis Moya, Navidad en la Gloria”, en Acade-
mia. Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, n.
70, Madrid (1990), 57-61.

MORENO VILLA, José, “Tres dibujos de Pedro de Ribera que reclaman la iglesia ma-
drileiia de San Cayetano”, en Arquitectura, n. 111, Madrid (1928),211-219.

MoYA BLANCO, Luis, “Arquitectos”, en El Pilar, n. 14, Madrid (1925), 126.

—*“El convento de San Pedro de Alcéntara”, en El Pilar, n. 25, Madrid (1927), 86-88.

— “Capilla de Nuestra Sefiora de la Porteria, Avila”, en Arquitectura espariola, n.
21, Madrid (1928), 2-9.

— “La torre de la ermita de San Martin, en Avila”, en Arquitectura, n. 124, Madrid
(1929), 315-318.

— “Fachada de la iglesia de Santa Teresa en Avila”, en Arquitectura, n. 125, Ma-
drid (1929), 346-354.

— Ejercicios de oposicion a la Cdtedra de Dibujo de Composicion Elemental, Es-
cuela Superior de Arquitectura de Madrid, mecanografiado, 1935.

— “Grandes conjuntos urbanos”, en Revista nacional de Arquitectura, n. 87, Ma-
drid (1949), 97-115.

— El vestibulo del Palacio Imperial en Roma”, en Boletin de Informacion de la Di-
reccion General de Arquitectura, n. 12, Madrid (1949), 7-11.

— La geometria de los arquitectos griegos pre-euclidianos, Madrid, Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando, 1953.

— “La composicién arquitecténica en El Escorial”, en Arguitectura, n. 56, Madrid
(1963), 6-19.

— “Caracteres peculiares de la composicién arquitecténica de El Escorial”, en AAVV,
El Escorial, Patrimonio Nacional, Madrid, 1963, tomo II, 155-180.

— “Notas sobre las proporciones del cuerpo humano segiin Vitruvio y San Agus-
tin”, en Academia. Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San

Fernando, n. 47, Madrid (1978), 37-62.



294 JAVIER GARCIA-GUTIERREZ MOSTEIRO

—“Relacién de diversas hipétesis sobre las proporciones del Partenén”, en Acade-
mia. Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, n.
52, Madrid (1981), 25-156.

— “Las proporciones del patio del Colegio Mayor de Santa Cruz en Valladolid y
una notable coincidencia”, en Academia. Boletin de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, n. 59, Madrid (1984), 103-122.

— Prélogo en AAVV, La iglesia y convento de la Santa en Avila, Avila, Diputa-
cién provincial de Avila en Institucién Gran Duque de Alba, 1986, 5-19.

— “Alrededor de Hip6damo de Mileto. Comentarios sobre la trilogia de Luis Cer-
vera Vera”, en Academia. Boletin de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, n. 67, Madrid (1988), 53-89.

— “La arquitectura madrilefia en el primer tercio del siglo XX, en Atldntida, n. 2,
Madrid (1990), 20-36.

— Consideraciones para una teoria de la estética, Universidad de Navarra, 1991.

MOYA BLANCO, Luis, et al., “Suefio arquitecténico para una exaltacién nacional”,
en Vértice, n. 36, Madrid (1940), 7-12 y 61.

RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, Alfonso, “Francisco Borromini y Espafia”, en Giu-
lio Carlo ARGAN, Borromini, Madrid, Ediciones Xarait, 1987, 7-58.

VALDES, Alfonso, “Mi nombre es Anaxagoras... (sobre el trazado del Parten6n)”,
en Arquitectura, n. 240, Madrid (1983), 58-66.

VAQUERO PALACIOS, Joaquin, “A la memoria de Luis Moya Blanco”, en Acade-
mia. Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Ma-
drid, n. 70 (1990), 23-28.



“LOS PRIMEROS PASOS DE LA REAL ACADEMIA DE
BELLAS ARTES DE LA PURISIMA CONCEPCION”

Por

JESUS URREA






En su trabajo “Notas para la Historia de la Real Academia de la Purisi-
ma Concepcién de Valladolid (1786-1797)” el profesor Caamaio se lamen-
taba de no haber-conseguido localizar los dos primeros Libros de Acuerdos
de esta Institucién que sin embargo fueron citados por D. Narciso Alonso
Cortés en el prologo a su edicion del Diario Pinciano (1). Recientemente,
durante la reordenacion del Archivo de esta Real corporacion, hemos teni-
do la fortuna de localizar ambos, pudiéndose ahora con su consulta ampliar
las noticias que se tenian sobre los primeros pasos que dio esta Academia
entonces recién fundada.

El primero de los libros, de tamaio cuarto y encuardernado en pergami-
no, comprende las anotaciones efectuadas por los secretarios Diego Pérez
Martinez, José Raimundo de Ara y Andrés de Neira, desde el 31 de Octu-
bre de 1779 hasta el 9 de Mayo de 1784. Durante este periodo inicial la vi-
da académica reflejada en sus acuerdos es muy limitada ya que, de un total
de 261 sesiones celebradas, en 41 se anoto explicitamente que “no se tratd
cosa especial, no se ofrecio cosa de qué tratar” o sencillamente “no ocurrié
cosa alguna” o “no ocurri6 nada”.

En el segundo libro de Acuerdos de la Academia, de tamafio folio y en-
cuadernado asimismo en pergamino, los secretarios Ara, Neira y Santilla-
na, continuaron anotando las actas de las juntas particulares, generales (or-
dinarias y extraordinarias) y publicas, comprendidas entre el 5 de Junio de
1784 y el 7 de Enero de 1798, hasta sumar un total de 139 reuniones. Los
asuntos tratados poseen un mayor interés y a través de los acuerdos se pue-
de comprobar que la institucion se consolida.

Precisamente para dejar constancia de todo lo actuado por la Academia y
de sus decisiones se acordo (4-1-1784) imprimir las Actas desde la creacién de
los estudios (28-X-1779), incluyendo en esta edicion el Catdlogo de todos los
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individuos que la integraban, diferenciando a los Honorarios de los llamados
de primera creacién y de Ejercicio, especificando también su orden de inclu-
sion. De la revision de las actas se encargdé D. José Mariano Beristain junto
con el director general de los estudios D. Manuel de Angulo (2).

En las anotaciones de las primeras Actas y durante los afios iniciales no se
especifica claramente si a los que se llama académicos lo eran de verdad o se
denominaban asi todos los alumnos que se matriculaban en la Academia. Las
expresiones que se utilizan entonces, tales como “se recibe” o ““se admite”, hoy
resultan confusas, mdxime cuando se emplean indistintamente al tratar de per-
sonas que ya tenfan una cualificacion artistica o profesional —por ejemplo los
plateros Santiago Izquierdo (14-XI-1779) y Antonio Espetillo (30-X1-1780),
el retablista Eustaquio Bahamonde (7-1II-1784) o el arquitecto Lorenzo Alva-
rez Benavides (29-1V-1781)- y también cuando consta que se trataba de au-
ténticos alumnos —por ejemplo los hijos del maestro de obras Francisco Pe-
116n, Justo (20-11-1780) y Lorenzo (1-11-1784)—.

ESTRUCTURA ACADEMICA

Segtin las actas, comienza la vida académica interna con el nombramien-
to de oficiales o cargos, que en un principio fueron exclusivamente: primer
y segundo Director de los estudios de Matematicas, Fiscal, Tesorero, Maes-
tro de ceremonias y Secretario. Pronto, con la afluencia de alumnos y la di-
versificacion de las materias, aumentaron los cargos (31-XI1-1779) credn-
dose los de primer (Diego Pérez Martinez) y segundo (Gregorio Miranda)
Director de Dibujo y hasta un tercero (Ramén Canedo) cuya existencia se
estimé innecesaria casi de inmediato (30-1-1780). El 12 de Agosto de 1781
se creo la Direccion de los estudios de Aritmética recayendo ésta en Ma-
nuel Angulo que ejercia también como Tesorero, y hasta el 4 de enero de
1784 no crearon los estudios de Arquitectura cuya direccion empez6 sien-
do responsabilidad del arquitecto Pedro Gonzdlez Ortiz (3) y después lo fue
de su compaiiero Francisco Alvarez Benavides (4).

Ocup6 la presidencia de los estudios hasta su fallecimiento D. Pedro Rega-
lado Pérez Martinez (m. 13-XI-1780), momento en que un desconocido D. Jo-
sé Calonxe, vecino de Arenillas (Palencia), osadamente solicit6 (9-XI) la Di-
reccion alo cual la Academia respondi6 (11-I11-1781) nombrando Académico
Protector a D. Juan Antonio Henares, Oidor de la Chancilleria y miembro del
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Consejo de S.M., al que hay que reconocer como el inmediato antecesor del
Conde de Alba Real, auténtico primer Protector de esta Real Academia, que
fue nombrado (7-IX-1783) para dar cuamplimiento al Real Acuerdo.

Lo mismo que tempranamente existi6 algtin voluntario que se ofrecio pa-
ra desempefiar cargo directivo, también muy pronto (25-11I-1784) se produjo
el caso de quien aspird a entrar en la Academia a cambio de hacer algin ob-
sequio, como sucedio con el arquitecto y escultor palentino Manuel de Rojas
que solicito incorporarse ofreciendo a cambio un instrumento matemadtico, es-
pecie de compds; sin embargo ante la decision de la Academia de someterlo a
uno de los exdmenes reglamentarios que se realizaban a los aspirantes acadé-
micos, abandono sus pretensiones por lo cual se opt6 (7-XI) en devolverle el
compds “por no ser preciso, por tener otro igual la Academia”.

CONSTITUCIONES, ESTATUTOS Y PRIVILEGIOS

El 16 de julio de 1780, pasados seis meses desde que se decidio solicitar la
aprobacién de las Constituciones de la Academia, el Presidente no habia in-
formado al Consejo (5). Por ello el 30 de Octubre de 1780 se celebro junta ex-
traordinaria para reconocer las Constituiciones que aquél habia remitido al ci-
tado Consejo. En aquella ocasién se acomodaron algunos capitulos de los que
tenia dispuestos la Academia con las de la Sociedad Econémica de Madrid,
aprobandose por todos los académicos esta determinacion.

A pesar de que el 5 de junio de 1781 se comision6 al académico D. Ma-
nuel Gutiérrez de Cardaba para que se trasladara a Madrid a fin de reclamar
la expedicién del firme establecimiento de la Academia, no se obtuvo sin
embargo resultado positivo puesto que el 1 de diciembre de 1782 se reco-
nocia que las Constituciones y método de gobernar la Academia continua-
ban sin ser aprobadas plenamente ni por el Consejo ni tampoco por el Mo-
narca; por fin el 23 de febrero de 1783 se pudo dar lectura a la Cédula
despachada por el Rey sancionando las Constituciones de la Academia a la
que tomaba bajo su proteccion. En aquella ocasion se acordé presentarlas
“al Real Acuerdo y demads tribunales que fuese necesario para su obedeci-
miento”, declardndose dispuestos sus miembros “a cumplir cuanto por ella
se nos manda por ser carta de nuestro Rey”. En 23 de enero de 1785 se so-
licit6 a Floridablanca la aprobacion de nuevos estatutos que fueron sancio-
nados por el Monarca el 28 de octubre de 1786.
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Aunque en Junta del 6 de Mayo de 1787 se ley6 la Real Orden prohi-
biendo, a cualquier institucién que no fuese la Academia de San Fernando,
conceder titulos de arquitectos, los académicos vallisoletanos acordaron su-
plicar al Monarca que les concediese los mismos privilegios que gozaban
las Academias de Madrid y Valencia. Ante la negativa real, acompafiada
del recordatorio de la obligatoriedad que tenian los que optaban a plazas de
arquitectos mayores en los cabildos eclesidsticos y seculares de someterse
a riguroso examen en las citadas Academias, los vallisoletanos solicitaron
(23-X1-1788) poder examinar a los que aspirasen a ejercer como agrimen-
sores, pidiendo (10-VIII-1789) que se anulasen los titulos de agrimensores
y aforadores que concedian los Ayuntamientos de Pedrosa del Rey, Santa
Maria de Nieva y otros pueblos. Tal pretension fue reconocida oficialmen-
te por Floridablanca quien comunicé (7-VIII-1791) a la Chancilleria la Re-
al Orden para que evitase “que ningun juez ni cabildo de titulo de agrimen-
sor o aforador a el que no esté examinado y aprobado por esa Academia de
Matematicas o por la de San Fernando de Madrid”.

RECURSOS

Continua obsesion de los dirigentes de la Academia fue el allegar recur-
sos econémicos que pudiesen suplir las aportaciones voluntarias de los in-
dividuos que la formaban y reforzar los ingresos que se recaudaban con los
derechos de matricula del alumnado. Asi se barajo (9-X-1784) la posibili-
dad de solicitar la adjudicacion de un arbitrio sobre el “calzado de alparga-
ta que se fabrica en el reino de Navarra” y que se prohibiese introducir en
la ciudad cualquier otro que no tuviese aquel mismo origen. Se piensa pe-
dir también permiso para recaudar “4 maravedis a cada uno de los juegos
que se juegan en cada una de las mesas de trucos y billar publicas que hay
en esta ciudad y 2 maravedis en cada juego que se jugase en los ptblicos
de bochas o bolas™ o (13-III-1785) “2 maravedis en cada cantaro de vino
en los que se venden a pulgar en esta ciudad”.

CEREMONIAL PUBLICO

El ceremonial externo, cuya organizacion fue al principio responsabili-
dad de D. Manuel Gutiérrez de Cardaba y desde el 20 de febrero de 1780,
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interinamente, del platero y académico Hipdlito Bercial, se inicia con la de-
cisién de honrar a la Patrona de la Academia, acorddndose (28-XI-1779)
que en su fiesta de Diciembre se celebrase una misa, con sermon, pagando-
se al oficiante 8 reales y una libra de cera. Al afio siguiente la muerte del
Presidente hizo que se suspendiera todo el boato de la festividad, festejan-
dose ya la Inmaculada en 1781 en la iglesia de Santiago, con cuyo parroco
se ajusto el precio y la hora de la funcion. En esta misma iglesia se efectua-
ria también (10-XII-1786) el solemne voto y juramento de defensa de la In-
maculada Concepcién por todos lo miembros de la Academia.

El 7 de abril de 1782 se acordd que la recepcion de Académicos se hi-
ciese en los primeros domingos del mes, durante la segunda hora de exer-
cicio, por los Seiiores oficiales de primera creacion y faltando alguno por
su sustituto, con tres académicos de cada uno de ambos ramos. Los prime-
ros en ser recibidos fueron el arquitecto D. Pedro Gonzélez Ortiz y D. Pa-
blo Alvaro (2-XI-1783). También se cre6 la figura del académico honora-
rio (17-111-1784) recayendo el primer nombramiento, a propuesta de
Mariano Beristain, en el Excm® Sr D. José Valcarcel Pio de Saboya, Con-
de Lumiares.

La lamina en cobre, segin dibujo de Diego Pérez Martinez (6), con la
que se habria de imprimir los titulos de académicos de todas clases se esta-
ba abriendo el 17 de marzo de 1784; la present6 acabada a la Academia el
5 de octubre de aquel mismo afio y por su trabajé cobré 997 reales, impri-
miéndose los titulos en Madrid por cuenta de Antonio Sancha (7). En aquel
precio se incluia también el importe de los dibujos que se habia hecho pa-
ra las medallas de los premios —por las que en 1785 cobré 1.070 reales el
platero Hipdlito Bercial del Valle—, las tarjetas de llamamiento a junta y re-
caudacion y los sellos de realce. Sin embargo fue Manuel Santos Matute el
primer impresor que tuvo la Corporacién ya que en 1784 entregaba tiras de
tarjetas, ejemplares del extracto del edicto de premios de aquel afio —de los
que al afio siguiente se tiraron 200 ejemplares— y hasta las esquelas para el
convite a la Junta publica el dia de la distribucién de premios a los alum-
nos distinguidos (8).

No obstante a partir de promulgarse los Estatutos de 1783 se prescribia
que los que aspirasen a recibir el titulo de Académico de Mérito deberian
acreditar, mediante examen, su capacidad en el arte que quisiesen ejercer.
Asi pueden citarse como ejemplos, al pintor Leonardo Araujo (9) a quien
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se le exigi6 (2-V-1790) para su admision que efectuase un lienzo con “la
caida de San Pablo™, a Pedro Nicasio Alvarez Benavides que tuvo que de-
linear (4-VII-1790) la “planta, alzado y corte de un palacio para un gran se-
nor”, o a Pedro Garcia (2-IX-1792) que dibuj6 ante su tribunal “un edificio
destinado para Real Chancilleria con cércel contigua a él y demds oficinas
correspondientes, planta alzado y corte, todo geométrico” (10).

SU SEDE

El 1 de diciembre de 1780 se traté en junta sobre el sitio que deseaba pe-
dir al Ayuntamiento para su establecimiento permanente, aspirando a con-
tar, aquel mismo mes, con uno de los Generales de la antigua casa profesa
de la Compaiia de Jesus, en la iglesia de San Ambrosio. La ciudad accedio
tinicamente a que las reuniones y ensefianzas académicas se celebrasen, a
partir del 25 de febrero de 1781, en una sala que para tal fin les sefial6é en
las casas consistoriales; como ésta resultaba incoémoda para el desarrollo de
los ejercicios, el 17 de marzo de 1782, logré obtener otra mas apropiada la
cual, desde del 18 de enero de 1784, tuvo que compartir todos los viernes
con la Sociedad Econémica para que ésta pudiese celebrar sus juntas. Por
ello la Academia pidi6 (7-111-1784) al Municipio que le cediese también “la
pieza que estd inmediata a la sala que hoy ocupa por ser proporcionada pa-
ra el ramo de Arquitectura”, a lo cual no accedi6 el Municipio (23-1-1785)
y la Academia recurrié a la ayuda del Consejo de Castilla consiguiendo por
fin (23-IX-1786) su pretension.

En 1786 se solicit6 al Intendente que para la celebracién de la funcién
publica anual prestase a la Academia el uso del General del excolegio je-
suitico de San Ambrosio o bien la galeria principal del edificio de las casas
consistoriales asi como los toldos necesarios para cerrarla (26-XI-1786).
Esta misma galeria se utiliz6 (7-XII-1788) como sala de exposicion para
mostrar al piblico las obras de dibujo y arquitectura que habian realizado
aquel curso los alumnos, y durante las ceremonias anuales de distribucién
de premios, ademds de leerse diferentes discursos, se interpretaba “un ar-
monioso concierto musico™.

Esta pugna por ganar mds espacios para poder desarrollar con mds co-
modidad las actividades académicas dentro del edificio municipal, es lo que
hizo poner de relieve las carencias que sentia el Ayuntamiento por no tener
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concluido su propio palacio, que desde fines del siglo XVI se habia comen-
zado. Por este motivo el arquitecto académico D. Francisco Valzania (11)
y su compainero D. Pablo Alvaro se encargaron de levantar los planos del
estado en que se hallaban las casas consistoriales y el que se les debia dar
para su “perfeccion con destino de piezas y coste de su construccion”.

También el primer Libro de cuentas de Tesoreria de 1a Academia (1784-
1783), apenas consultado hasta ahora, facilita datos de interés sobre deter-
minados aspectos de las actividades académicas, encargos de trabajos, ad-
quisiciones de muebles y de obras, etc., permitiendo completar noticias
suministradas por la Actas. Asi por ejemplo, gracias a estas cuentas se pue-
de saber que la sala donde se celebraba la Academia estaba esterada y se
gastaba dinero en velas, aceite para iluminar once mecheros y un candilon
de metal que se empleaba para dibujar el modelo, ademds de carbén para
los braseros.

Por ellas se conoce que el ensamblador Eustaquio Bahamonde hizo en
1784 un caja para las votaciones, que costé 150 reales y aquel mismo afno
Manuel Rico una mesa de operaciones, forrada con pafio verde. Asimismo
Pablo Alvaro realizé diversos muebles y en 1785 cuatro bancos y varias
mesas mds en 1786. La silla de brazos que para la sala de arquitectura fa-
bricé en aquel momento Benito Rodriguez cost6 90 reales; en cambio otra
silla de brazos, forrada en damasco carmesi para uso del sefior Protector que
se colocaba debajo del dosel, se mandé hacer en 1787 al maestro entalla-
dor Eusebio Ramos e import6 325 reales, a los que hubo que anadir otros
39 reales por su funda; era similar a la que utilizaba el Protector durante la
celebracion de juntas. Pedro Eusebio Ramos, en 1789, fabric6 una mesa y
otros muebles, cobrando Pablo Alvaro en 1791 la suma de 600 reales por
un armario con estantes y cajones para custodiar los libros y papeles de la
Academia. Sobre alguna de aquellas mesas se colocarfa la escribania de es-
tafio y una campanilla que se compraron en 1793.

ENSENANZAS

A partir del 31 de diciembre de 1779 la celebracion de las clases se es-
tablecié durante los dias lunes, miércoles y viernes, siendo obligacién del
nuncio encender tres luces las noches que habia clase de Dibujo. A Diego
Pérez Martinez, en su condicion de Director de esta materia, se le habian
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encargado diversas ldminas destinadas a los Compendios de Geometria y
Aritmética, que ya estaban concluidas el 26 de diciembre de 1781 e inclu-
so habfia tirado ejemplares grabados de las mismas. También se establece
que los alumnos deberian escribir durante media hora sobre estas materias
y en otro espacio de tiempo similar recibirian las lecciones. Al ejercicio de
Matematicas se decidio (1-VIII-1782) que se entrase de 9 a 10h en la pri-
mera hora por ser mas conveniente. Igualmente se estipul6 (3-11-1782) que
siempre que un profesor faltase a sus tareas por mas de tres dias tendria que
justificar su ausencia mediante memorial dirigido a la Academia o pagar
una multa de 16 maravedies la primera ocasién, 32 la segunda y separacion
del Cuerpo en la tercera ocasion.

Para mejorar las ensefianzas D. Diego Pérez Martinez presentd (2-1-
1785) un cuaderno que trataba de las medidas del cuerpo humano y “que
podia darse a la prensa para que los discipulos pudiesen instruirse en esta
materia”, y en la ensefianza del dibujo el estudio de las matematicas y D.
Pablo Alvaro ofreci6 a la Academia (13-VI-1788) “un estracto o compen-
dio de las proporciones arquitecténicas que usa la arquitectura en la deco-
racion de los edificios y reglas de fortificacion en ellos para instruccion de
los jovenes”, cuya utilizacion para la ensefianza se aprob6 después de que
informase favorablemente el ingeniero José Santos Calder6n de la Barca.

CONCURSOS Y PREMIOS

La corta edad de los alumnos provocaba las inevitables alteraciones del
orden en el edificio que ocupaba la Academia, sobre todo en el corredor y
en la escalera, por lo que el Municipio protestd, encargandose el fiscal de
llamar la atencién a diversos individuos alborotadores (25-XI-1781).

Para estimular su interés en el estudio, las Constituciones de la Acade-
mia ordenaban que anualmente se distribuyeran entre el alumnado cuatro
premios, consistentes en otras tantas medallas de plata, dos —de primera y
segunda clase— en cada ramo, por lo cual el 7 de diciembre de 1783 se acor-
dé6 que en la puerta del aula se fijasen edictos convocando a los citados pre-
mios y detalldndose el método que se seguiria para su concesion. La meda-
lla de primera clase era de tres onzas de plata y tenfa grabado en uno de sus
lados el Misterio de la Purisima Concepcién y por el otro la empresa de la
Academia; el premio de segunda consistia en medalla de dos onzas con
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idéntica forma, interviniendo en su disefio y construccion los académicos
D. Manuel Gutiérrez de Cdrdaba y el platero D. Nicolds de las Mulas (13).

En 1784 se convoco otro concurso entre los alumnos de arquitectura pa-
ra otorgar un premio de 40 reales concedidos por un anénimo mecenas, al
que optaron los hermanos Justo y Lorenzo Pellon, hijos del arquitecto Fran-
cisco Pellén, ademds de Miguel Garcia; no obstante, una serie de quejas
contra los primeros hicieron que se suspendiera por el momento la convo-
catoria (9-V-1784) retirdndose todos los trabajos. De nuevo se convocé en
septiembre y obtuvo la citada recompensa el alumno Eustaquio Bahamon-
de que deline6 “figurando por ambas fachadas una puerta de orden dérico
que pudiese servir para entrada de la ciudad”.

Otro caballero (3-XII-1784) “cuya modestia no habia permitido se decla-
rase su nombre, celoso del adelantamiento publico de los jovenes en el ramo
del Dibujo” puso a disposicion de la Academia una accion en el Banco Nacio-
nal (14) para que con su rendimiento anual (en 1785 la citada accion bancaria
rent6 182 reales) se premiase anualmente a dos alumnos, mayores de 14 y me-
nores de 18 afios, con la expresa condicién de que antes de entregérseles el
premio habrian de contestar varias preguntas de la doctrina cristiana “que les
hard su parroco por el Catecismo comuin”. Y no fue el dltimo mecenas parti-
cular pues otro caballero ofrecié costear (6-111-1785) un premio de 30 reales
para el alumno que con mayor acierto resolviera y demostrase varios teoremas
y un problema de geometria especulativa, saliendo vencedor el joven Joaquin
Cabezas, vecino de Mucientes. Sin duda el mayor rasgo de generosidad lo
ejerci6 la Real Sociedad Econémica de la ciudad que destin6 2.000 reales pa-
ra que se distribuyeran entre los alumnos premiados en 1785 y dono a la Aca-
demia otros 500 reales para que €sta pudiese hacer frente a los gastos diarios.

Algunos de los temas de dibujo o arquitectura que se propusieron a los
alumnos como materia de exdmen, para aspirar a los referidos premios, fue-
ron los siguientes: “elevacion de un retablo o altar que pudiera colocarse en
un templo pentagonal” (12-XI-1785), “planta y elevacion de la puerta Re-
al del Carmen enmendando los defectos que en ella hay y sujetdndola a bue-
na arquitectura sin salir de la idea principal” (9-1X-1787), delineacion de
una Columna dérica (9-I1X-1787) o un intercolumnio toscano con su corres-
pondiente planta (14-VI-1791).

El conde de Floridablanca en carta dirigida a la Academia (8-1X-1787)
opiné “que parece muy conducente que remita esta Academia a la de San
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Fernando por mi mano algunas pruebas de los adelantamientos de los dis-
cipulos en las tres artes y atn de los profesores que los dirijen pues de otro
modo no es posible formar idea del estado en que se halla ahi la ensefian-
za”. La sugerencia del Ministro fue asumida y el 3 de Junio de 1788 Flori-
dablanca en otro escrito acusaba recibo “de los dibujos de figura y de ar-
quitectura hechos por los discipulos de esa Academia”. Una vez
examinados por la Real Academia madrilefia se devolvieron (6-VII-1788)
y quedaron bajo la custodia del Secretario.

BIBLIOTECA Y MATERIAL PEDAGOGICO

La biblioteca comenz6 a formarse cuando D. José M* Entero de Arbaiza
regal6 (5-VI-1785), por mano del pintor Ramén Canedo, los “Didlogos”™ de
Vicente Carducho, en un tomo en cuarto. Con posterioridad D. José Santos
Calder6n dond (13-VI-1788) dos tomos, en folio, de la “Architectura moder-
na” (15) y D. Francisco Valzania remitié desde Madrid (4-XI-1792) su pro-
pia obra “Instituciones de Arquitectura”. La misma Academia adquirié
(1788) a peticion de D. Pablo Alvaro “y para el perfeccionamiento de los
alumnos por su gran utilidad” un ejemplar del libro de Vitruvio Polion, que
costo 200 reales (16) y al afio siguiente el arquitecto D. Francisco Alvarez Be-
navides pidi6é que se comprara, por 32 reales, el primer tomo de la segunda
edicién del “Compendio de Arquitectura Civil” de Benito Bails (17).

En cuanto a la adquisicién de material pedagdgico la Academia se inte-
resé (1788) por el coste que supondria un grafémetro para las operaciones
de Geometria pura, que habfa solicitado su director D. Blas de Olmedo, to-
mando como referencia el que habia hecho para la Universidad de Salaman-
ca el artifice barcelonés D. José Gémez, a quien se encarg6 dicho graféme-
tro con anteojos y asimismo un nivel de aire (18). En este asunto ayudo a
Olmedo el ingeniero académico honorario D. José Santos Calderén y am-
bos se informaron (8-111-1789) “de que en esta ciudad se podian construir
algunas piezas, que estaban en mandarlas hacer y avisarian de las que fal-
tasen para encargarlas a Barcelona”. A este instrumental se unirian los cua-
tro globos “celeste, terrdqueo, sistema copernicano y esfera armilar” que
regalé en 1789 el Marqués de Fuerte Hijar cuando se marché a Madrid (19).

En 1790 se pagaron 1.200 reales a D. Francisco Alvarez Benavides por
la compra de cuatro modelos del tamafio del natural, que habia visto en la
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Corte durante una estancia suya, ademas de algunos principios y bajos re-
lieves, pagdndose el 22 de noviembre 380 reales y 17 maravedies por su
conduccién desde Madrid asi como por su armazon en Valladolid (20). Una
de estas esculturas era la conocida por el Gladiador, cuyos brazos tuvo que
componer en 1793 Pedro Nicasio Alvarez Benavides, otra era el Apolino y
otra una Venus de 7 palmos de altura (21).

Aquel afio de 1790 el pintor Diego Pérez Martinez adquiri6 “cuatro figu-
ras, dos cabezas y dos dibujos de pies y manos, todo dibujado por D. Hermes-
to Jope, vecino de Madrid” que ascendieron a 185 reales, ademds de “tres cua-
dernos de figuras que contienen 18”. Todos estos dibujos se unieron a los que
ya poseia la Academia de la coleccion, grabada por Anton Rafael Mengs, so-
bre la pintura de Rafael “la Escuela de Atenas” (22), que se hallaban protegi-
dos con cristales desde 1785 y otro tanto sucedia con los 18 disenos, dibuja-
dos por Diego Pérez Martinez que estaban asimismo enmarcados, los 30
entregados (23-1-1785) por el escultor Felipe de Espinabete y los dibujos de
principios regalados (3-IV-1785) por el pintor Joaquin Canedo (23).

Ademds en 1791 Leonardo Araujo entreg6 4 cabezas y 4 pies dibujados por
su mano, y aquel mismo afio se adquirié también el primer cuaderno. “que
contiene seis estampas en cuartillas de papel de marca mayor”, de la celeccién
de estatuas dibujadas y grabadas por el pintor de corte José Lopez Enguida-
nos (24). Seguramente seria para protegerlos del humo y del polvo por lo que
se hicieron en 1792, a cargo de Pablo Alvaro, las “tres docenas de marcos con
sus tablas”, dorados por D. José de Araujo, asi como otros tres marcos que
también fabricaron y pintaron los mismos artistas (25).

Sin embargo, debido a dificultades econémicas no se pudo afrontar la
adquisicién de modelos o partes en grande de capiteles jonicos, corintios y
compuestos con sus correspondientes cornisas, tal como propuso en 1792
D. Pablo Alvaro (26), y en su defecto el teniente Director de Geometria, D.
Pedro Garcia Gonzdlez presentd (5-XII-1795) “varios trozos en grande de
los cinco 6rdenes de arquitectura y ofrece continuar sus trabajos hasta com-
pletar los restantes”.

INICIO DE UNA MODESTA COLECCION

Légicamente la primera pintura propia que poseyo la Academia fue el
retrato del Rey. A propuesta del Director General (3-IV-1785) se acordo
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hacer un retrato de Carlos IIi, en un lienzo de vara y media de alto y una de
ancho, de medio cuerpo, para colocarle bajo el dosel del aula de la Acade-
mia, pidiendo a los académicos pintores Diego Pérez Martinez, Ramon y
Joaquin Canedo que hiciesen un disefio y que con posterioridad se eligiese
el mas acertado. Por tltimo se decidi6 (2-X-1785) que el Monarca se repre-
sentase vestido de militar, no de cota, y que lo pintase Diego Pérez quien
lo entregd (13-X1-1785) concluido y “colocado en un marco dorado”.

Al dejar al arbitrio de la Academia la gratificacion por su obra ésta rogé
a los Canedo que regulasen el precio; éstos dijeron “que sentian ser tasado-
res del trabajo ajeno, (pero que) sin embargo por servir a la Academia lo
ejecutarian”, estimando el precio del referido retrato, sin incluir el marco y
su dorado, en 400 reales, pagdndose por tltimo a Diego Pérez “460 reales
por el lienzo del retrato del Rey Ntro. Sr. y adorno del dosel” (27).

Pronto comenzaron a entregarse por diversas personas objetos cuya con-
servacion estimulaba a los académicos al tiempo que servian como mode-
los para los jovenes aiumnos. El Protector present6 (23-XI-1788) dos obras
de dibujo copiadas por la Sr* D* Vicenta Galiano de Ddvila, que la valieron
el nombramiento de académica, volviendo a entregar esta misma sefiora
otra “cabeza” en fecha posterior (5-XII-1790); lo mismo sucedi6 con D.
Francisco de Canas y Riafio, Conde de Villariezo, que don6 “una figura en
diseno dibujada de su mano”’; en cambio el abogado de la Chancilleria D.
Mateo Gonzilez Arias no recibié ninguna recompensa cuando ofreci6 (4-
XI-1792) “un tarjeta de alabastro grabado de su mano a un lado el escudo
de la Academia y al otro su apellido en cifra”.

Se comenz6 a guardar en la secretaria de la Academia, los exdmenes de
los alumnos premiados, que podian exhibirse como prueba de adelanta-
miento de la institucién al tiempo que se valoraban como objetos dignos de
si mismos. La gran mayoria ha desaparecido, seguramente por haber sido
empleados repetidas veces como ejemplos para las ensefianzas pero, por
fortuna, unos pocos se han salvado, guarddndose entre los fondos de la Es-
cuela de Artes y Oficios de Valladolid heredera de las funciones pedagdgi-
cas que otro tiempo tuvo la Academia. Entre los mds antiguos figuran los
firmados por los entonces alumnos Miguel Garcia (1784), Lorenzo Alonso
Zamora, José Rodriguez Rascado (1786) y Antonio Sinobas y Rodriguez
(1796), ninguno de los cuales llegaria a concluir sus estudios.
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Dibujados a la tinta y aguada sepia, representan respectivamente: la
portada de un edificio religioso, que se corresponde con la del convento
vallisoletano de San Quirce, que se puso como modelo para el concurso
a premio de aquel afio ordenando: “delinear y sombrear geométricamen-
te la planta y elevacion de la portada de la iglesia de San Quirico y Juli-
ta de religiosas bernardas de esta ciudad en medio pliego de papel olan-
da, marca imperial; disefiando en grande, en papel separado, las partes
menores con senalacion en nimeros de todas sus medidas” (29); Friso y
capitel déricos (30); planta y alzado de una portada jonica (31); y, por
altimo, la planta y alzado de una portada dorica (32). Se conserva tam-
bién otro dibujo de similares caracteristicas, sin firmar, con la represen-
tacion del friso y capitel de orden dérico que tal vez pudiera correspon-
der con el dibujo premiado en 1784 al alumno Pablo Mifi6n (33).

A pesar de todo ello, de tanto esfuerza, buena voluntad, deseo de perfec-
cionamiento, espiritu de renovacién y amor patrio, la Real Academia de
San Fernando no contemplaba con mucho interés —celosa siempre de ceder
terreno en sus competencias— la marcha y desarrollo de la Academia valli-
soletana. Bien es cierto que en el origen de su desdén se hallaba la vieja po-
lémica que ella misma mantenia con el Consejo de Estado acerca de los li-
mites que este Organismo debia poseer en cuestiones artisticas por ser el
responsable, en ultima instancia, de la aprobacién de los estatutos de la
Academia de Valladolid. El siglo XIX acabaria con la polémica y los rece-
los y la institucion provincial se convertiria en (til instrumento para el pro-
greso de las artes, seguin reza su propio lema, vigilando y difundiendo los
mismos criterios que sostenia la Academia madrilefia *.

*La bibliografia especifica sobre la Academia vallisoletana es la siguiente: CAAMA-
NO MARTINEZ, J. M* “Datos para la historia de la Real Academia de la Purisima Con-
cepcion de Valladolid. 1786-1797”, Boletin del Seminario de Estudios de Arte y Arqueo-
logia, 1963, pp. 86-151. ALMUINA, C.: Teatro y Cultura en el Valladolid de la
Hustracién, Valladolid, 1974, pp. 36-46. PRIETO CANTERO, A.: Historia de la Real
Academia de Nobles y Bellas Artes de la Purisima Concepcién de Valladolid, Valladolid,
1981. La Real Academia de Bellas Artes de la Purisima Concepcidn, Valladolid, 1984
(Catdlogo de Exposicién, con texto de J. Urrea). ESTEBAN PINEIRO, M. y JALON
CALVO, M.: “Una Academia de Matematicas en el Valladolid Ilustrado”, en Ciencia,
Técnicay Estado en la Espaia llustrada, Zaragoza, 1990. Real Academia de Bellas Artes
de la Purisima Concepcion. Anuario. Valladolid, 1991 (con texto de J. Urrea).
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Lorenzo Alonso Zamora. Friso y capitel Diego Pérez Martinez. Retrato de
déricos (1785). Valladolid. Archivo de la Carlos III (1785). Valladolid.
Escuela de Artes y Oficios. Real Academia de Bellas Artes.

X
ESTATUTOS

DE LA REAL ACADEMIA
DE LA PURISSIMA

CONCEPCION

MATEMATICAS
Y

NOBLES ARTES
DE L4 CIUDAD DE VALLADOLID
CREADA EN VEINTE Y OCHO DE OC-

tubre del Afio de mil setecientos setenta
y nuebe.

Y ADMITIDA BAJO LA REAL PROTEC-
cion en diez y seis de Febrero de mil se-
tecientos ochenta y tres.

CON LICENCIA DE S. M.

En Palladolid : Por Don Manuél Santos Ma=
tute , Impresor de dicha Real dcademia.
Aiio de 1789,

Portada de los primeros Estatutos de la Real
Academia de Bellas Artes de Valladolid.
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Miguel Garcfa. Portada de la iglesia de
San Quirce (1784). Valladolid. Archivo
de la Escuela de Artes y Oficios.

Antonio Sinobas Rodriguez.
Planta y alzado de portada ddérica (1796).
Archivo de la Escuela de Artes y Oficios.

:.'1‘{" st

José Rodriguez Rascado. Planta y alzado
de portada jénica (1784). Valladolid.
Archivo de la Escuela de Artes y Oficios.

Pablo Mifion?. Friso y capitel déricos (1784).
Valladolid. Archivo de la
Escuela de Artes y Oficios.






NOTAS

(1) Para su trabajo utilizo el libro de Acuerdos de la Junta Particular (17-X1-1786 a 5-

IV-1796) y el de Actas de la Junta Ordinaria (1786-1797).
D. José Marti y Monsd consulto estos libros y algunos datos sobre diferentes acadé-
micos, procedentes de ellos, se los facilité a C. Gonzdlez Garcia-Valladolid (cfr. Da-
tos biogrdficos para la historia biogrdfica de Valladolid, Valladolid, 1893, T.I. p.
183).

(2) Seis ejemplares de estas Actas destinadas al Rey y demds personas reales se encua-
dernaron en tafilete y el 17 de marzo de 1784 se remitieron a la Corte.
La Real Academia ha efectuado una edicion facsimil de estas Actas.

(3) Sobre este arquitecto, cfr. URREA, J.: “El arquitecto Pedro Génzalez Ortiz”, BSAA,
1971, pp. 527-529 y SAMBRICIO, V.: La arquitectura espafiola de la Ilustracién, Ma-
drid, 1986, pp. 341-343.

En 1776 hizo un proyecto para el presbiterio de la iglesia parroquial de Simancas (cfr.
ALCOCER, M.: Boletin de la Comisién de Monumentos Histérico y Artisticos de la
Provincia de Valladolid, 1934, pp. 575-579).

Trabajé también en Guaza de Campos y Villarramiel (Palencia) cfr. MARTIN GONZA-
LEZ, J. ], URREA, J., BRASAS, J.C.: “Del arte del Renacimiento al Neoclasicismo en Pa-
lencia”, en Historia de Palencia, Madrid, II, 1984, p. 156.

Elegido Teniente de arquitectura en la junta 29-X-1786, asistié por dltima vez en 3-
XII-1786. El 11-X1I-1787 se recibe una carta suya que se ley6 en la junta del 2-XII-
1787. Muri6 en Palencia y su viuda, Maria Francisca Pellon, que vivia en Valladolid
en la calle Zifiiga, murié el 12-VI-1810, (cfr. Archivo General Diocesano. Santiago.
Difuntos).

(4) Sobre Francisco Alvarez Benavides, cfr. SALADINA IGLESIAS ROUCO, L.: Urbanismo
y arquitectura de Valladolid. Primera mitad del siglo XIX, Valladolid, 1978. MERINO
BEATO, M" D.: Urbanismo y arquitectura de Valladolid en los siglos XVII y XVIII, T.
II. Valladolid, 1990.

(5) En la Junta Ordinaria de 6-11-1780 de la Real Academia de San Fernando (cfr. Archivo
Real Academia de San Fernando, Documento 3/84, fol.143), , D. Antonio Ponz ley6 “un
memorial de los Académicos D. Francisco Alvarez Benavides, de D. Pedro Gonzilez
Ortiz y de otros profesores de Valladolid, en que pedian permiso a la Academia para jun-
tarse en sus respectivos estudios, formar dibuxos, ensefar a los aplicados en sus Artes,
hasta que con la promesa de dar cuenta a S.M. por medio de la Academia quando llegue
a formarse, como esperan estudio piiblico, comuniquen los particulares de este estable-
cimiento que alli se proyecta, no intentado contravenir en nada al fol. 91 de los estatu-
tos. La junta no hall6 inconveniente en esta pretension y juzgando que dichas diligen-
cias pueden ser fomento de las Artes, acordd lo que se pedia™.

Citado por BEDAT, C.: La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-
1808), Madrid, 1989, pp. 410-411.

(6) Sobre Diego Pérez Martinez, cfr. URREA, J.: “La pintura, la rejeria y la plateria en Valla-

dolid en el siglo XVIII”, en Valladolid en el siglo XVIII, Valladolid, 1984, pp. 359-360.
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E12-VII-1786 la Academia vallisoletana le design6 como maestro de dibujo “para las
nifias sobresalientes de las escuelas de costura que mantenia la Real Sociedad Econd-
mica’”.

En 1789 pintd 12 cuadros de santos premostranteses para el convento de Ntra. Sra. de
la Caridad, de Ciudad Rodrigo, por los que cobré 2.400 rs. (cfr. PINILLA GONZALEZ,
1.: El arte de los monasterios y conventos despoblados de la provincia de Salaman-
ca, Salamanca, 1978, pp. 181-182.

En la Biblioteca Nacional se conservan tres grabados suyos (cfr. PAEZ RIOS, E.: Re-
pertorio de grabados espaiioles, T. 11, Madrid, 1982, p. 399), representando: el glo-
rioso Martir San Francisco de San Miguel (1787), la portada del Ritual Cisterciense
(1787) y Ntra. Sra. de la Valvanera del Salvador de Valladolid (1792).

(7) En 1785 el Conde de Alba Real, Protector de la Academia gestiond también en la Cor-
te el encargo y pago al impresor Sancha del importe de 200 tiras con papel de la la-
mina abierta destinada a ser utilizada en los titulos académicos y asimismo la encua-
dernacién en pasta de 15 ejemplares de las Actas de la Academia.

(8) En 1787 imprimid 128 titulos en letra bastardilla y dos afios mas tarde 300 ejempla-
res de los Estatutos, que importaron 858 reales y 17 maravedies, incluido el papel.

(9) Sobre Leandro Araujo, cfr. URREA, J., Ob. cit., p. 363.

(10) CAAMANO, ibidem, pp. 122, 124, 127 y 134.

(11) Sobre Valzania cfr. CAAMANO, J. M “Francisco Antonio Valzania y las ideas esté-
ticas neocldsicas”, Revista de Ideas Estéticas, 1964, pp. 27-51. FERNANDEZ DEL HO-
YO, M® A.: Desarrollo urbano y proceso histérico del Campo Grande de Valladolid,
Valladolid, 1981, p. 394. SANCHO GASPAR, J. L.: “Las trazas de Francisco Valzania
para la Colegiata de Lebanza”, en Publicaciones de la Institucidén Tello Téllez de Me-
neses, 58, 1988, p. 657 y ss.

(12) Don Diego Pérez, Director de Dibujo manifest6 en Junta Particular de 15-11-1788 *ser
necesarias unas mesitas bajas en forma de circulo para los que dibujan de modelo™.
En Junta Ordinaria de 6 de abril se dio cuenta haberse adquirido las citadas mesas.
Cfr. CAAMANO MARTINEZ, J. M., 0b. cit. pp. 113 y 114,

(13) En Junta de 26-111-1786 se acord6 que “por ser excesivo el precio de las medallas y
mediante que D. Diego Pérez, Director de Dibujo podia construir troqueles para ellas
y que de este modo seria mucho menor su coste y con el exceso que hubiese podian
ofrecerse algunos premios entre afio...que dicho Director Pérez construyese dos tro-
queles, uno para medallas de onza y otro para de onza y media con el mismo graba-
do que las anteriores y que cada tres meses se distribuyan dos premios de cada ramo”.
En Junta de 5-VIII-1792 se tomé el acuerdo de que D. Gregorio Izquierdo construye-
ra 17 medallas.

(14) La expresada accion tenia por nimero el 88.144. Cfr. TORTELLA CASARES, T.: Indice
de los primitivos accionistas del Banco Nacional de San Carlos, Madrid, 1986, p. 30.

(15) Se dice que escritos en francés por Charles Antoine Jombert, pero en realidad éste era
un librero francés. En 1779 habia suministrado a la Academia de San Fernando la obra
de A. Desgodetz, “Los edificios antiguos de Roma”, cfr. BEDAT, C., ob. cit. p. 309.

(16) En Junta Particular de 7-V-1785 se acordé encuadernar el Vitrubio ya que debido a
su continuo uso estaba “bastante ajado”. Ibidem., p.144.
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(17) En Junta Ordinaria de 2-XII-1787 se tomé el acuerdo de que los directores de Alge-
bra “expliquen por la parte de la obra de don Benito Bails y de su Compendio”. Ibi-
dem.,p.111.

El 6-1X-1789 el Marqués de Fuerte Hijar, Viceprotector de la Academia, al despedir-
se de ella la obsequid con los “Seis primeros tomos de la obra Mathemdtica de don
Benito Bails ofreciendo completarla luego que salgan a la luz los tres tomos que fal-
tan”. Ibidem., p. 120.

En Junta Ordinaria de 7-1I-1790 D. Francisco Alvarez Benavides informé de que es-
tando en Madrid manejé el Cuaderno de Geometria que utilizan los alumnos de la
Real Academia de San Fernando, no hallindolo perfecto por lo que tomé “el primer
tomo de la segunda edicion del Compendio de Bails, que trata de los principios de las
Mathematicas, de donde se podia sacar dicho cuaderno”. Ibidem., p. 122.

(18) Cfr. CAAMANO MARTINEZ, J.M., ob. cit., p. 113.

(19) Ibidem, p. 120.

(20) En 1787 el Académico de Mérito D. Angel Miguel Garcia habia encargado a D. Ra-

mén Vergaz “Teniente director del modelo en la Real Academia de San Fernando”
que le informase sobre lo que podrian costar 18 modelos de yeso que reclamaba para
la ensenanza el director de Dibujo D. Diego Pérez. Vergaz contestd, en 9-1V-1787,
que costaria 500 o 600 reales.
No se debi6 tomar ningtin acuerdo pues el 12-IV-1787 se recordé que el académico
de honor Fray Agustin de Torres habia insinuado por carta que si hacian falta mode-
los “le parecia tener ocasion de remitirlos”. (Ibidem, pp. 104 y 105), y que entonces
(12-11-1786) se decidié, con muy buen criterio, “que los Sres. Directores del ramo de
Dibujo tomasen razén de los modelos que hoy tenia la Academia para que el Sr. Vi-
ceprotector la remita a dho. Padre Maestro y enterado de los que hay en caso de que
algunos remita no sean duplicados”.

(21) CAAMANO, J. M?, ob. cit, pp. 122 y 123.

(22) Se trataba de 24 dibujos regalados a la Academia por la Real Sociedad Econémica de
Valladolid. Cfr. CAAMANO MARTINEZ, J. M., Ob. cit., p. 101.

(23) Sobre Joaquin Canedo, cfr. URREA, J., “La pintura, la rejeria, y la plateria en Valla-
dolid en el siglo XVIII”, pp. 359-360. En la Junta Ordinaria de 6-1I-1780 de la Real
Academia de San Fernando (cfr. A.R.A.B.A., Documento 3/84, fol. 144) se dice que
“Joaquin Canedo pidi6 el pase para la sala del natural, respecto de haber obtenido ya
dos premios en la del yeso, y constando de su adelantamiento se le concedi6 dicho pa-
se”. En el Museo Diocesano de Lugo se conservan dos pinturas (San Pedro y San Ma-
laguias) firmadas por Joaquin Canedo en 1792.

(24) Ibidem., pp. 127-129.

(25) En Junta Ordinaria de 4-XII-1791 se acordd “hacer 24 marcos de dos tamafios uni-
formes a los que hay en el aula y se pongan cristales a los dibujos™. Ibidem., pp. 131
y 132.

(26) Ibidem., pp. 134 y 137.

(27) Este retrato le pidié en préstamo a la Academia D. Francisco Valzania (16-VIII-1787)
para que presidiese las funciones que se habian de celebrar en la iglesia del monaste-
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rio de Santa Ana, con motivo de su inauguracion y en cuya construccion habia inter-
venido el mismo arquitecto.

(28) Era hija de los Srs. D. Francisco Galiano, Coronel del Regimiento Provincial de Sa-
lamanca y de D* Maria de las Angustias Davila.

(29) Mide: 0,70 x 0.50m. Se encuentra firmado: Albaro (Pablo) y Ara (José Raimundo).
Al dorso: “Miguel Garcia™ y “Miguel Garzia. Gand el Primer Premio/ tiene de hedad
30 afios y de estudio en/ la Arquitectura en la Academia 5 meses/ Solo tres noches ca-
da semana ge son las/ de ejercicio”. Cfr. Actas de las juntas del 9-X y 5-XII-1784.

(30) Mide: 0,49 x 0,545m. Estd firmado: “L. Alonso Zamora 2° afio”. Era natural de Mu-
cientes (Valladolid) y se matricul6 el 1-V-1785, cfr. “Libro que contiene las recep-
ciones de Académicos de todas clases en la Real de Matematicas y Dibujo de la Pu-
risima Concepcién de esta ciudad de Valladolid y las matriculas de los Discipulos que
asisten a los diferentes ramos de ella” (A.R.A.).

(31) Mide: 5,50 x 0,33m. Al dorso: “Josef Rodriguez Rascado/ natural de Zamora de edad
de/ 17 afios. Matriculado el afio de 1784, Efectivamente José Rodriguez se matricu-
16 el 3-VII-1785, cfr. “Libro que contiene las recepciones...” y acta de la junta del 9-
XII-1786.

(32) Mide: 0,63 x 0,46 m. Inscripciones : “Dibujado por Antonio/ Sinobas y Rodriguez”,
N°3; “Por la Academia” y “Premio de 21 de Dicre de 1796”. Cfr. Acta de la junta de
21-XII-1796.

(33) Obtuvo premio de segunda dibujando “de medio pie de didmetro, planta y elevacion
del capitel dérico; su perfil separado en esqueleto y anotacién en nimeros de sus par-
tes y proyecturas”, cfr. Acta de la junta del 9-X-1784.



GEOMETRIA Y ARQUITECTURA EN DOS IGLESIAS
CORTESANAS DE MADRID EN EL SIGLO XVIII

Por

CARLOS DE SAN ANTONIO GOMEZ






1. Introduccién

Con la llegada al trono espanol de Felipe V, una pléyade de arquitectos
y artistas italianos y franceses fueron llamados a Madrid por la nueva
dinastia borbdnica para cambiar el gusto artistico de un pais de cultura y
costumbres ajenas. De las obras que estos arquitectos dejaron en Espana,
nos hemos centrado en la arquitectura religiosa por ser mas evidente esta
influencia. Hemos analizado dos iglesias madrilefias: la de San Ignacioy la
Basilica Pontificia de San Miguel (antes iglesia de los Santos Justo y Pas-
tor). Sus autores son los italianos Giovanni Battista Sacchetti (1690-1764)
y Giacomo Bonavia (1700-1760). En un principio pensdbamos incluir tam-
bién la iglesia de San Marcos de Ventura Rodriguez porque, aunque era
espafiol, se formé con Juvarra en Madrid; pero para acotar mejor este tra-
bajo, dentro de unas coordenadas estrictamente italianas, hemos preferido
no incluirlo en esta ocasion.

El gusto del nuevo monarca espafiol Felipe V, educado en Versalles, y el
de su segunda esposa la italiana Isabel de Farnesio, no concordaba con el ba-
rroco popular espafol. Pretendian unos aires mas acordes con el gusto euro-
peo, con el barroco académico italiano y francés, de factura mas culta. Ade-
mds el viejo barroco espanol de los austrias se le identificaba con un periodo
triste de decadencia del pafs. La renovacion politica y social que buscaba la
nueva dinastia debia también afectar al arte y a la arquitectura. De ello se ocu-
paria la futura Academia de Bellas Artes —en la que habia trabajado, como
miembro de la Comisién que tenia el encargo de constituirla, Filippo Juvarra—
cuya mision era la educacion de las futuras generaciones de artistas espafioles.
En 1752 se fundo esta institucion con el nombre de Academia de San Fernan-
do siendo Sachetti profesor y director honorario.
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La arquitectura barroca que se hacia en Espaiia poco tenia que ver con
su omé6nima europea. Frente a la nueva concepcion del espacio, “como ele-
mento constitutivo concreto del proyecto arquitecténico” (1), que proponia
Borromini y que Guarini desarrollaba, o el del barroco clasicista de Juvarra,
el barroco espaiiol de los austrias seguia con el viejo esquema herreriano en
el que el espacio carecia de dinamismo y “se cuantificaba en secuencias
auténomas” (2). Los principios de “interpenetracion espacial” y de “yux-
taposicion pulsante” que define Norberg-Schulz, es decir la aspiracion
barroca de interaccion espacial, de dinamismo, de fluencia, no tiene corres-
pondencia en el barroco espaifiol en el que ¢l retablo es el maximo (y ma-
gistral) exponente. Nuestro barroco no busca una auténtica y original
concepcion espacial, pretende ser mas bien una expresion decorativa de rai-
ces populares que le lleva a la “negacidn de las notas positivas del barroco
europeo, italo-germano-francés” (3), académico y culto.

El acontecimiento clave, en la importacion del barroco italiano, es la
venida de Filippo Juvarra que llegé a Madrid en 1735, con el encargo de
proyectar el nuevo Palacio Real. Desgraciadamente s6lo pudo hacer el pro-
yecto con unos preciosos dibujos y una maqueta hoy desaparecida, ya que
murié en Madrid el 31 de enero de 1736. Se barajaron varios nobres para
sucederle al frente del proyecto: Canevari, Fuga y Sacchetti, siendo este
tltimo el elegido (4), parece que por indicacion directa de la Reina Isabel
de Farnesio.

Sacchetti llegé a Madrid en 1736 para sustituir a Juvarra. Con Sacchet-
ti se aseguraba la continuidad del proyecto de Juvarra ya que, desde muy
joven, habia trabajado a sus 6rdenes. Afios antes, en 1731, habia llegado a
Madrid, procedente de Piazenza, Bonavia que estaba ¢ncargado de otras
obras reales. No fue facil la convivencia entre ambos arquitectos y su
enfrentamiento fue grande con motivo del disefio de la gran escalera del Pa-
lacio Real. Sobre los dibujos de Juvarra, Sacchetti proyect6 una gran esca-
lera que, por las sucesivas intromisiones de Bonavia con otras propuestas
alternativas, hubo de ir modificando. Hasta tal punto Ilegé la controversia
que la Casa Real mandé a la Academia de San Luca de Roma las distintas
soluciones de ambos arquitectos para que emitieran su opinién Fuga, Salvi
y Vanvitelli (5).

De los proyectos que estos dos arquitectos hicieron en Madrid analizamos
las citadas iglesias en las que pretendemos buscar la huella de la arquitectura
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tardobarroca italiana, con el fin de mostrar esa influencia en los trazados geo-
métricos basicos que orientan el disefio de su planta y seccion. Es evidente que
estas influencias provienen, principalmente, de Filippo Juvarra que habfa lle-
gado a Madrid, y de Guarino Guarini, cuyos libros Disegni d‘architettura
civile ed eclesiastica 'y Architettura Civile, publicados después de su muerte,
eran conocidos por los arquitectos espafioles del momento.

2. Iglesia de la Real Congregacion de San Ignacio

La iglesia de la Real Congregacion de San Ignacio es un proyecto de
Sacchetti que no se llegé a construir pero del que se conservan dos colec-
ciones de planos, copiados por Andrés Ferndndez de los originales del
arquitecto piamontés, fechados el 13 de Mayo de 1759. Pertenecen una a la
Biblioteca Nacional de Madrid y otra a la citada Congregacion. El solar que
hubiera ocupado esta iglesia es el mismo en el que pasando el tiempo
Antonio Palacios construiria el magnifico edificio del Banco del Rio de la
Plata (Banco Central) (6) (Lam. I).

La planta que Sacchetti elabora para San Ignacio tiene una analogia muy
directa con los proyectos para las iglesias de Santa Maria Ettinga de Praga
(Fig. 1), de Guarino Guarini, y con la de San Francesco en Niza de Bernar-
do Antonio Vittone (7) (Fig. 2). Se puede decir, por tanto, que las iglesias
de Sacchetti y Vittone, arquitectos contemporédneos (8), tienen una raiz co-
mun: Sta Maria Ettinga. A su vez el proyecto para Praga, es un desarrollo
de otra iglesia de Guarini en Turin: la Inmaculada Concepcién (9).

Resulta sorprendente que ninguna de las tres iglesias llegara a construir-
se. En Madrid, la iglesia de San Ignacio se construy6 en otro lugar y con
diferente trazado. Sta. Marfa Ettinga se public6, después de la muerte de
Guarini, en su libro Architettura Civile (de cuya publicacion se ocupé pre-
cisamente Vittone). La iglesia de Vittone en Niza, no hay que confundirla
con la que de hecho construy6 en esa ciudad para los Teatinos que también
sigue los esquemas de Guarini; San Francesco aparece en su libro Istruzio-
ni diverse concernentil‘officio dell ‘architettura civile (Lugano, 1766) (10).

En el andlisis de los trazados, hemos establecido tres niveles de esque-
mas realizados en paralelo sobre las tres iglesias citadas. Estos esquemas se
han dibujado a igual tamafio (con independencia de la escala) con el fin de
comprobar que las proporciones de los elementos constitutivos del diseno



Fig. 2. Planta de San Francesco (Vittone).
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son casi idénticas. Y esta es precisamente la sorpresa que surge de la obser-
vacion de sus plantas: el mismo esquema compositivo y el gran parecido
de sus proporciones.

Nos detenemos primeramente en el andlisis de los elementos que inter-
vienen en el trazado geométrico basico (Fig. 3). Podemos observar que las
tres iglesias son organismos longitudinales formados por una sucesion de
tres unidades elipticas que forman la nave. La primera y tercera son igua-
les; la intermedia —que ocuparia el lugar del tradicional crucero— es de ma-
yor amplitud, por lo que también cabria decir que el esquema de la planta
es biaxial pero con una marcado ritmo longitudinal. Las interpenetraciones
de las elipses crean una fuerte integracion espacial con expansiones y con-
tracciones (Fig. 4). Vittone, en San Francesco, introduce una variacién del
esquema al cambiar la direccién transversal, del eje principal de la elipse
central, a longitudinal. También los altares laterales de esa elipse se inclu-
yen en otras elipses en composicion yuxtapuesta con ella.

Las tres iglesias tienen en comun la articulacion de los nichos elipticos
laterales con las elipses extremas de la nave. En el presbiterio difieren: en
Santa Maria Ettinga se ha agregado un baldaquino “por medio de yuxtapo-
siciones pulsantes” (11); en San Francesco se introduce una elipse por adi-
cién inscrita en un rectdngulo que crea un organismo auténomo tangente a
los espacios elipticos interpenetrados de 1a nave; y en San Ignacio, esa mis-
ma elipse, se integra a la nave por fusion espacial (Fig. 5).

En cuanto al ndrtex, se observa que Guarini, en Sta. Maria Ettinga, prescin-
de de él. Sacchetti también lo hace aunque introduce un espacio neutro, en for-
ma de tubo —segtin el esquema de San Lorenzo de Guarini— que al covertir la
fachada en un plano, neutraliza el didlogo interior-exterior al omitir esa inte-
rrelacion que ya busc6 Borromini en San Carlino, y Guarini en todas sus plan-
tas. También Vittone, en San Francesco, consigue una fachada plana pero sir-
viéndose de un ndrtex rectangular interpenetrado a la tltima elipse de la nave.

Sacchetti en San Ignacio, introduce una variante de gran interés respec-
to al esquema de las otras dos iglesias; se trata de un angosto deambulato-
rio concéntrico a las elipses primera y tercera. Este deambulatorio, como
observa V. Tovar, “establece en planta la conjugacion de tres elipses con-
catenadas, inflexionadas por el propio anillo de comunicacién que interre-
laciona capillas y nave, dando lugar a un ambiente y movimiento colateral
simultdneo” (12). Estos pasos, situados debajo de las tribunas que asoman



B

Y N\

IS |

Lk A/
I TR
gy

[,

|
E
a
5

Fig. 3. Diagrama de los elementos geométricos del trazado.
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sobre la nave, se enmarcan dentro de columnas exentas pareadas que en-
cuadran los altares laterales. En Sta. Maria Ettinga y en San Francesco, tam-
bién aparecen esas columnas pero no dan paso a ningtin deambulatorio,
simplemente enmarcan idénticas tribunas.

En San Ignacio, Sacchetti, para dar paso a los deambulatorios retrasa,
respecto a Sta. Maria Ettinga y a San Francesco, las escaleras de caracol por
las que se accede a las tribunas antes mencionadas que son una constante
en las iglesias del XVIII. Mientras en las dos iglesias italianas los cilindros
de las escaleras de caracol son simétricos respecto del eje longitudinal, en
San Ignacio, s6lo aparecen en el lado izquierdo ya que a las tribunas de la
parte derecha se accede, como puede observarse en la seccion, por el corre-
dor superior del patio del convento que discurre paralelo a la iglesia.

Podemos encontrar, entre las iglesias de Guarini, soluciones parecidas
en cuanto a la posicién concéntrica de un deambulatorio que ademds una
las capillas laterales. El ejemplo més sorprendente es el del Santuario de
Oropay el de laiglesia de la Inmaculada Concepcion de Turin. Precisamen-
te esta iglesia es el precedente de Sta. Maria Ettinga con la diferencia de
que qui, las elipses laterales son circulos mientras que la central puede
interpretarse como exdgono o rectangulo. Los deambulatorios de San Igna-
cio y de la Inmaculada Concepcion, precisamente por la similitud de las
plantas, son andlogos; la diferencia radica en que en la iglesia turinesa, por
estar situado en el piso superior, rodea por completo la nave (Fig. 6). En la
planta de San Ignacio se observa que, a pesar de estar trazados, los deam-
bulatorios se ciegan a la altura del vestibulo, lo que impide el paso lateral
desde este lugar a la iglesia.

Las tres iglesias estdn cubiertas por la interseccion de tres bévedas elip-
ticas de arcos apuntados en las que se aprecia que la central estd levemente
peraltada. Guarini dispone sobre cada boveda sendas linternas; las extre-
mas de planta eliptica y la central exagonal (Fig. 7). Vittone sitda una lin-
terna circular, de mayores proporciones que las de Guarini, sobre la elipse
central y otra menor en la del presbiterio (Fig. 8); sin embargo Sacchetti no
utiliza ninguna. Es comun a las tres iglesias el trazado de las nervaduras
que, en la elipse central parten de las columnas exentas pareadas y en las
laterales de pilastras adosadas al muro (Lam. II).

En los alzados interiores de la nave, Sacchetti se aleja de Guarini y tra-
za un parentesco mayor con Juvarra en cuanto a “la forma de componer y
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Fig. 7 Seccidn de Sta. Maria Ettinga.

Fig. 8. Seccién de San Francesco.




328 " CARLOS DE SAN ANTONIO GOMEZ

od mﬂg"‘waqg{““’“?' ‘-[-.%”M"@'-‘"““’“"ﬂ‘,"‘“'" Cf‘”&tm‘!!‘?o dlla ?dd:{rw fa?w?cd{_!,ﬁc hazacervemestracien del Otice trituna~
4, “?‘_‘{-}?ﬁ“‘?@‘ ellacon vistas2el (Altar mal% Smn?w&;xn'orm%:na lareddel CoatidoSResviterig y Uhitar mqyereon lag picza
teral endeualturasacia LV r— immédiatas ala hacristiaen lo bnchﬂl'rt declla.

coredorla
EEE

Lam. II. Seccidn de San Ignacio.

vertebrar las superficies, animdndolas con motivos suaves y elegantes,
insertando los pequeiios altares en nicleos de amplia y didfana proporcion,
tratando la decoracion con singular sutileza, enmarcando los huecos latera-
les con recursos convergentes a modo de gran luneto, recurriendo a los
grandes 6valos en forma de medallén entrelazados por figurillas y segmen-
tos de frontén” (13).

En la fachada principal de San Ignacio situada en la madrilena calle de
Alcal4, Sacchetti difiere completamente de los recursos formales desplega-
dos por Guarini y Vittone en sus iglesias de Niza y Praga (Fig. 9). El
lenguaje empleado por estos arquitectos italianos es de una gran riqueza ex-
presiva porque lo que realmente buscan son las implicaciones externas —en
términos de ciudad- de la tipologia interior. Sacchetti es mds cauto y aus-
tero y, en este caso, no parece interesarle ese didlogo interior-exterior.

Esta fachada de San Ignacio es, como dijimos al principio, una superfi-
cie plana convencional que nada tiene que ver con las sugerencias de Gua-
rini. De proporcion casi cuadrada, estd estructurada en dos érdenes su-
perpuestos flanqueados por dos cuerpos laterales. El inferior se compone
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Léam. III. Fachada de San Ignacio.

Fig. 9. Fachada de Sta. Maria Ettinga.
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de pilastras de orden toscano coronadas por un frontén curvo partido que
enmarca un 6culo; el superior presenta recuadros y fajas coronados con un
frontén triangular con un vano oval sobre el timpano. Esta alternancia de
frontones confiere una imagen mas acorde con los modelos del primer ba-
rroco romano. El cuerpo central destaca ligeramente sobre los laterales con
animo de acentuar un eje vertical rematado por un coronamiento de pedes-
tal con bola y cruz sobre el frontén superior (Lam. III).

Sacchetti, en este caso, sorprende con la severidad en los detalles en los
que, por ejemplo, ha suprimido el cldsico lenguaje del nicho con estatua,
por lo que es notorio el contraste con la sugestiva riqueza formal del inte-
rior. Ademds, como ya advertimos, se aleja de las tipologias de fachada
emanadas de San Carlino como si hubiera asumido el “genio del lugar”™ al
comprender que Madrid no estaba acostumbrado a ese tipo de fachadas.
Quizds prefiri6 llegar a un compromiso ecléctico entre el barroco especta-
cular y sorprendente, con movimiento ondulatorio, importado de Guarini,
que reservo para el interior; y el barroco romano mads clasicista y de super-
ficie plana, para el exterior. Un detalle que refuerza esta opinién es la
pequeiia torre lateral que recuerda el modelo que “Bernini cre6 para su igle-
sia de la Piazza del Popolo, y Juvarra para la de San Carlo de Turin” (14).

De los tres ejemplos estudiados, nos parece que el modelo original, Sta
Maria Ettinga, es precisamente el mds elocuente en cuanto que denota ma-
yor perfeccion en los planteamientos formales y espaciales. Tal como ha
llegado a nosotros parece un edificio exento sin una ubicacion en lugar con-
creto, lo que le permite mayor libertad compositiva. Por el contrario las
iglesias de Sacchetti y Vittone estdn anejas a edificios conventuales que, de
alguna manera, interfieren en el proceso proyectual.

3. Basilica Pontificia de San Miguel (antigua iglesia de los Santos Justo y
Pastor)

La Basilica de San Miguel se construyé segtin un proyecto de Giacomo
Bonavia que elabor6 en 1739 aunque las obras se comenzaron aios més tar-
de (15). Su trazado responde a la perfeccién a las exigencias de la nueva di-
nastia borbénica que muestra un gusto por una mayor opulencia y por una
ornamentacion suntuosa al estilo de las cortes europeas. La iglesia se hizo
por encargo del Cardenal Infante D. Luis Antonio Jaime de Borb6n y Far-
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nesio, hijo de los Reyes Felipe e Isabel, a la sazon cardenal de Toledo. Podia
considerarse, por tanto, como una moderna iglesia cortesana ubicada en el
viejo Madrid de los austrias no lejos del nuevo Palacio Real.

Bonavia, ademads de arquitecto, era pintor y decorador y parece que llegd
a Madrid con el encargo concreto de construir el nuevo Teatro de la Opera
del Buen Retiro (16), por lo que hay en €l “una filiacion a la arquitectura
teatral, al espacio escénico posiblemente retomado del circulo parmense en
el cual fue muy determinante la presencia de Bibiena, escendgrafo al
servicio de los Farnesio” (17). Es interesante destacar este aspecto porque
en todas sus obras desplegard una convincente escenografia. El propio Bo-
navia manifiesta su intencion cuando al referirse a San Miguel dice que
“ided la arquitectura de forma que haciendo unos arcos diagonales hiciese
bizarria nueva y gustosa a la vista y al mismo tiempo dejando dmbito pro-
porcionado para las capillas del crucero, quedando espacio competente pa-
ra el ensanche de las capillas que corresponden al cuerpo de laiglesia” (18).

Bonavia tuvo mds suerte que Sacchetti y pudo construir su iglesia, lo que
nos ha permitido apreciar sus indudables dotes. No se limita, como hizo su
compatriota en San Ignacio, a copiar, casi de forma literal, la tipologia de
la iglesia de Guarini; su proyecto lo enmarca dentro de las propuestas del
maestro teatino, con algunas reminiscencias del rococé europeo, pero lo
plantea como un erudito ejercicio de composicion donde no estd clara la ci-
ta formal o espacial de un edificio concreto (Fig. 10).

Aunque estdn claras las referencias que utiliza Bonavia, pensamos que
no es posible afirmar tan categéricamente como hace M. Agullo, refirien-
dose a Tamayo (19), cuando dice: “Como ha demostrado Tamayo, si bien
esta traza supuso en Espafia una renovacion absoluta respecto a los modos
de hacer tradicionales de nuestros arquitectos barrocos, los modelos de Bo-
navia —casi calcados— fueron el templo de Santa Maria de la Divina Provi-
dencia, de Lisboa, y el de San Felipe Neri, de Turin, ambos del Teatino
Guarino Guarini” (20). No cabe duda que Bonavia utiliza todos los recur-
sos formales y espaciales del vocabulario de Guarini, pero los toma como
medios de expresion de su propio lenguaje. Analizaremos esas dos iglesias
de Guarini buscando las posibles referencias y ademas nos vamos a permi-
tir sugerir otras tres iglesias con las que también podria trazarse una analo-
gia mds completa que con las anteriores: se trata de San Nicolds en Mala
Strana, de Praga, de Christoph Dientzenhofer; de la Inmaculada Concep-
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cién, de Turin, de Guarini; y de San Filippo Neri, de Juvarra. Intentaremos
explicar nuestra tesis con el andlisis de las plantas, de las secciones y de la
fachada de San Miguel.

Nos vamos a referir en primer lugar al trazado de la planta de Bonavia.
Se trata de una compleja composicion longitudinal a base de unidades elip-
ticas fusionadas concatenadamente, en un estrecho solar que apenas deja
sitio para unas reducidas capilias laterales, entre los contrafuertes de las b6-
vedas, y un exiguo crucero. La nave podemos considerarla compuesta de
tres unidades sucesivas que se interpenetran: la primera y tercera son elip-
ses circunscritas a los arcos cruzados de las bévedas; la central una cir-
cunferencia proyeccion de una cipula rebajada. En realidad esas elipses
laterales son 6valos compuestos por dos circunferencias del mismo radio
que la cupula citada. El crucero lo forma otro 6valo compuesto por otras
dos circunferencias cuyos centros se sitiian en sendos ejes paralelos al cen-
tral, lugares geométricos de los centros de las otras circunferencias que
generan los 6valos de la nave. En el presbiterio se repite el mismo tema:
dos circunferencias desplazadas que generan un 6valo (Fig. 11).

Detengamonos brevemente en la iglesia de Christoph Dientzenhofer
proyectada de 1703 a 1711 y construida por su hijo Kilian Ignaz de 1732 a
1737, (San Miguel se proyecta en 1739). Si nos fijamos en la composicién
de San Nicolds observamos que sigue fielmente las huellas de Guarini (21)
(Fig. 12). Al igual que San Miguel, después del nértex, aparecen tres elip-
ses iguales compenetradas tan profundamente que, a pesar del ritmo
céncavo-convexo que producen, dan un aspecto unitario, y a la vez ambi-
guo (22), a la nave, cosa que no ocurre en la iglesia madrilena donde
Bonavia consigue, al estrehar la nave en su zona central, unos efectos
espaciales distintos con expansiones y contracciones sucesivas, y con un
tratamiento diferente de las bovedas (Fig. 13). Tienen en comun las tres ca-
pillas laterales. El presbiterio tiene menor importancia en San Nicolas ya
que el gran espacio del crucero domina la composicion (Fig. 14).

Es precisamente en la planta —y no en la béveda— del dbside de San
Miguel donde encontramos una identidad con Santa Marfa de la Divina
Providencia (Fig. 15). Respecto al resto de la iglesia pensamos como
Norberg-Schuz que, en un certero andlisis de la iglesia de Guarini, dice: “el
eje longitudinal se define por una sucesién de ctipulas. Sin embargo estd
presente el deseo de fusion espacial”; “Las unidades constitutivas de la



Fig. 11. Diagrama de los elementos geométricos del trazado.
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Fig. 15. Planta de Sta. Maria de la Divina Providencia (Guarini).
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nave y el crucero crecen juntas, formando un movimiento continuo. Es im-
posible decir dénde termina una unidad y empieza la siguiente. La fusion
se consigue ondulando paredes y bévedas y omitiendo toda linea divisoria.
Por tanto no cabe hablar de “interpenetracion” de espacio, pues eso presu-
pone la definicién mds clara de las células constituyentes™ (23).

El movimiento ondulatorio continuo de la Divina Providencia lo consi-
gue Guarini alternando sucesivamente arcos de circunferencia (con centros
en el eje longitudinal y en el de las capillas laterales) que definen la nave,
las pilastras y las capillas laterales (Fg. 16). En San Miguel, por el contra-
rio, el movimiento ondulatorio de la nave estd entrecortado por el fuerte
escorzo de las pilastras situadas oblicuamente que producen una brusca di-
latacion y contraccion sucesivas. Ademads la nave de la iglesia lisboeta tie-
ne dos unidades elipticas con cuatro capillas mientras que en la de Madrid,
son tres (dos elipses y una circunferencia) con seis capillas.

En cuanto a las bovedas también existe una notable diferencia entre ambas,
si nos atenemos a la anterior cita de Norberg-Schuz. En la Divina Providen-
cia, las unidades espaciales que forman las bovedas, no se encuentran en una
linea bien definida, sino que, en su punto de encuentro se pasa de una a otra
mediante una suave curva mantenida en una direccion horizontal (Fig. 17).
Ademas cada cupula se remata con sendas linternas. Bonavia, al igual que en
la nave, no busca esa suavidad ondulante de las bovedas, sino que persigue
efectos secuenciales sincopados alternando arcos cruzados (evocando las cru-
cerias del gético) con cupulas rebajadas, por lo que no existe la ondulante
horizontalidad de La Divina Providencia. La ctipula ovalada del crucero se
sitdia sobre un tambor en el que abren dos 6culos; la de la nave es rebajada y
como aquella tampoco dispone de linterna (Fig. 18).

El proyecto de Guarini para San Filippo Neri en Turin tiene ciertas simili-
tudes con San Miguel. El esquema compositivo de esta iglesia es més claro y
contundente que en la de Bonavia ya que tiene dos ejes de simetria, uno lon-
giudinal y otro transversal. El dbside y el nartex son simétricos respecto a las
tres unidades espaciales e iguales de planta octogonal alargada. El cruzamien-
to de los arcos es mds complejo que en la iglesia madrilefia. Guarini cruza dos
parejas de arcos que corresponden a columnas en los vértices del octégono
irregular. Bonavia simplifica el esquema unificando las parejas de arcos que
arrancan de pilastras de mayor anchura, resultado de la supresion de las pare-



Fig. 17. Seccién de Santa Maria de la Divina Providencia.
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Fig. 18. Seccién de San Miguel.
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Fig. 19. Esquema de San Miguel (izquierda) y
de la Inmaculada Concepceion (derecha).



GEOMETRIA Y ARQUITECTURA EN DOS IGLESIAS CORTESANAS DE MADRID ... 339

jas de columnas. La iglesia de Guarini es mas mondétona, en su desarrollo, que
la de Bonavia que tiene una mayor riqueza espacial.

Algunas referencias importantes con San Miguel también encontramos
al analizar la Inmaculada Concepcidn de Guarini. Si consideramos la plan-
ta de la nave de San Miguel hasta el crucero, observamos que, como la igle-
sia de Guarini, se compone de tres unidades, dos laterales simétricas con la
central que, por tener curvatura, se expanden respecto a esta. Del movi-
miento de expansion surgen sus pilastras oblicuas unidas, donde comienza
la boveda, por un entablamento perimetral. La diferencia surge en el siste-
ma de bévedas; mientras que en la iglesia de Bonavia la unidad central es
una cupula y las laterales arcos cruzados, en la de Guarini es al contrario,
cupulas extremas y cruceria en el centro (Fig. 19), (Lam. IV) y (Ldm. V).
En este ejemplo queda de manifiesto la sutileza de Bonavia cuando utiliza
referencias de Guarini; pero donde nos parece mds claro su ingenio es en
las transformaciones a las que somete el esquema compositivo de Juvarra.

En efecto, en los dibujos de las plantas para la “chiesa del Carmine a Tori-
no” (24) (Fig. 20) y especialmente en los del “duomo nuovo di Torino del
secondo progetto a cinque nave” (25) (Fig. 21) y de la “terza idea” para San
Filippo Neri de Turin (26) (Fig. 22), se observa la sistemdtica que sigue Juva-
rra en la disposicion de las plantas. Son organismos longitudinales con una
secuencia, por adicion, de unidades espaciales. Al dbside semicircular sigue
otra unidad resultante de la disposicion de dos arcos fajones paralelos; a la cu-
pula circular del crucero, le sucede simétricamente la unidad anterior y a ésta
otra cipula y de nuevo, por simetria, y por tercera vez, la precedente.

Para entender el mecanismo de Bonavia en la planta de San Miguel pre-
sentamos dos esquemas: uno de la planta de la iglesia (Fig. 23), el otro,
resultante de alterar los arcos diagonales. Si mantenemos las dimensiones
de las diversas unidades geométricas de la planta y en lugar de cruzar los
arcos fajones los disponemos en paralelo, sorprendentemente obtenemos el
mismo esquema de San Filippo Neri de Turin (Fig. 24). La diferencia de
los esquemas de Juvarra y Bonavia, es la misma que hay entre los presu-
puestos del barroco clasicista y los que tienen su origen en Borromini. Las
unidades geométricas de San Filippo son estdticas y mds convencionales,
mientras que las de San Miguel, son dindmicas con una mayor intenciona-
lidad en la interaccién espacial. El cruzamiento de los arcos fajones intro-
duce en la perspectiva una aceleracion forzada por las pilastras sesgadas.



Lam. IV. Detalle de las bévedas de la
Inmaculada Concepcion.

Lam. V. Detalle de las bovedas de San Miguel.



Fig. 20. Dibujo de la planta para la “Chiesa del
Carmine a Torino” (Juvarra).

Fig. 21. Dibujo de la planta del “duomo nuovo
di Torino del secondo progetto a cinque
nave” (Juvarra).
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Fig. 24. Esquema de San Miguel alternando los arcos fajones
(disposicion en paralelo). El resultado es idéntico a
San Filippo de Turin de Juvarra.
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Por tltimo nos referimos brevemente a la fachada principal de San Mi-
guel. Estd estructurada, forzando la verticalidad, en dos 6érdenes superpues-
tos en curvatura convexa divididos segtin un elemento central, que acusa el
eje vertical de la composicion, flanqueado por dos cuerpos laterales sobre
los que se asientan dos torrecilias. Las entrecalles con nichos, que separan
a los tres cuerpos, las utiliza Bonavia como un habil recurso para forzar la
direccion vertical y la perspectiva en escorzo.

Es indudable el parentesco que esta fachada tiene con la que Filippo
Raguzzini levanté en 1727 —doce afios antes del proyecto de Bonavia— pa-
ra la iglesia de Santa Maria della Quercia en Roma. La fachada de Raguz-
zini, de proporciones mucho mas modestas que la de San Miguel, tiene una
composicion andloga derivada, como aquella, de su relacién con un entor-
no urbano angosto (27). Raguzzini limita el orden cldsico a delicadas pilas-
tras replegadas y agrupadas en paneles con objeto de reducir su volumen.
Como sefala Varriano, “el acercamiento doctrinario de Raguzzini a la
arquitectura se aprecia ain mds claramente en la ausencia de frontones cla-
sicos, tanto en portadas y ventanas como en el frontispicio mismo. Con
excepcion de Borromini, en Roma pocos arquitectos habrian omitido el
frontdn tradicional como elemento culminante de una fachada de iglesia,
Aqui, en S. Maria della Quercia, Raguzzini reemplazé el frontdn por un
simple panel curvo, resaltando la naturaleza limitada y modesta del exte-
rior de estuco” (28). Es de notar que Raguzzini emplea el estuco en sus
obras, por ser un material ideal para su estilo sencillo y sin pretensiones
ademads de ofrecer un color suave y una textura delicada.

Por el contrario, la fachada de San Miguel resulta mds aparatosa ya que,
aunque sobre una estructura del barroco mds avanzado, Bonavia despliega
todo el aparato del lenguaje clésico esculpido en granito, con unos fines
didécticos que transmitieran el boato de la nueva dinastia para una iglesia
cortesana de la capital del reino (Ldm. VI) y (Lam. VII).

Volviendo a Sacchetti en San Ignacio, Bonavia, al contrario que este,
quiere en San Miguel manifestar hacia la ciudad, la tipologia interior del
edificio penetrando la nave en el pequefio recinto urbano contiguo, con una
operacion de “yuxtaposicion pulsante”, en palabras de Norberg-Schulz. El
didlogo con un exterior, de origen medieval, donde predomina la horizon-
taiidad, es violento; no hay ningtn punto desde el que se domine el edifi-
cio con amplia perspectiva. Todas las visiones son en escorzo lo cual pro-



Lam. VI. Fachada de Bonavia para
la iglesia de San Miguel.

Lam. VII. Fachada de Filippo Raguzzini
para la iglesia de Santa Maria
della Quercia en Roma.
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duce unos efectos de gran teatralidad ya que la altura de la fachada resulta
desproporcionada en medio de la angostura de las calles. La irrupcion del
edificio, con su traza de curva y contracurva, y de los espacios interiores en
expansion y contraccion, en el entorno urbano queda asi garantizada. A la
vez, la propia idea del proyecto, como organismo implantado, segin los
nuevos principios del barroco importado, queda de manifiesto, por contras-
te, con el edificio contiguo del Palacio Arzobispal, un cldsico caserén de
plana fachada al que se adosa una portada barroca. Bonavia intenta mostrar
*“al arte barroco espainol, que venia siendo un arte puramente ornamental,
el camino para convertirse en constructivo” (29).

Hemos analizado las diferentes referencias que utiliz6 Bonavia con el
fin de buscar analogias con otras iglesias del tardobarroco y rococé. Pode-
mos concluir que sabe conjugar con enorme maestria las diversas fuentes
estilisticas, los lenguajes del momento, con un sentido escenografico nato
muy apropiado para expresarse en términos de un vocabulario auténtica-
mente barroco. Bonavia no fue un genio creador pero en este caso ideé un
organismo arquitecténico comparable con los mejores ejemplos italianos y
de la Europa de los Hasburgo. La ubicacion de esta obra en Madrid, donde
se cuenta como Unico ejemplar, no ha favorecido una difusion, que hubie-
ra estado garantizada de haberse edificado en Parfs, Praga o Turin.






NOTAS

(1) NORBERG-SCHULZ, Arquitectura Barroca, 215.

(2) CHUECA GOITIA, “Guarini y el influjo”, 526.

(3) Ibidem, 527.

(4) Véase FERRARINO, Filippo Juvarra, 9.

(5) Véase esta controversia en SANCHO, “Catdlogo: Palacio Real”, 237 a 249.

(6) Los planos de este edificio los di6 a conocer Chueca en el “Convegno” sobre Guari-
no Guarini que tuvo lugar del 30 de septiembre al 5 de octubre de 1968. Ver CHUECA
GOITIA, “Guarini y el influjo”, 546-547. Los volvié a publicar en CHUECA GOITIA,
“Proyecto de Iglesia de San Ignacio”, 52. Han sido publicados en otras dos ocasiones;
ver TOVAR MARTIN, “Planta de la iglesia de la Real Congregacion”, 375 a 377; y To-
VAR MARTIN, “Proyectos para la iglesia de San Ignacio”, 29 a 38.

(7) La planta de la iglesia de Vittone la hemos tomado de MEEK, Guarino Guarini”, 161.

(8) Segtin afirma Varriano, Vittone (1702-1770) debi6 trabajar en el estudio de Juvarra
por lo que suponemos que alli debié conocer a Sacchetti que era de la misma edad
(1690-1764); aunque como los dos habian nacido en Turin podrian conocerse con an-
terioridad. Véase VARRIANO, Arquitectura italiana”, 233.

(9) La planta de Sta. Maria Ettinga estd tomada de GUARINL, Architettura Civile, Tav. 19;
la de la Inmaculada Concepcién de NORBERG-SCHULZ, Arquitectura Barroca, 235.

(10) MEEK, Guarino Guarini”, 158 y nota nim. 15 del capitulo 12.

(11) NORBERG-SCHULZ, Arquitectura Barroca, 221,

(12) TovAaR MARTIN, “Planta de la iglesia de la Real Congregacion”, 375.

(13) TovAR MARTIN, “Proyectos para la iglesia de San Ignacio”, 32 a 33.

(14) Ibidem, 34.

(15) Una informacidn exhaustiva sobre los pormenores histéricos de esta iglesia se reco-
geen AGULLO Y COBO, La Basilica Pontificia de San Miguel”. Asi mismo, véase tam-
bién TOVAR MARTIN, “La Iglesia de San Justo y Pastor”, 103 a 152.

(16) SCHUBERT, Historia del Barreco, 361.

(17) TOVAR MARTIN, “La Iglesia de San Justo y Pastor”, 105.

(18) AAVV. “Iglesia Pontificia de San Miguel”, 83.

(19) TAMAYO, Las iglesias barrocas madrilerias.

(20) AGULLO Y COBO, La Basilica Pontificia de San Miguel”, 23.

(21) Véase MEEK, Guarino Guarini”, 168 a 169.

(22) NORBERG-SCHULZ, Arquitectura Barroca tardia y rococd, 96.

(23) NORBERG-SCHULZ, Arquitectura Barroca, 217.

(24) BOSCARINO, Juvarra architetto, ilustraciones nn. 404, 405 y 406.

(25) Ibidem, ilustraciones nn. 329 a 331.

(26) Ibidem, ilustracién n. 237.

(27) En la actualidad estd falseada esta relacién al haberse ampliado la plaza a la que se
abre esta fachada.

(28) VARRIANO, Arquitectura italiana”, 165.

(29) SCHUBERT, Historia del Barroco en Espaiia”, 361.
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NUEVAS OBRAS DEL PLATERO CORDOBES DAMIAN
DE CASTRO EN EL BICENTENARIO DE SU MUERTE

Por

PILAR NIEVA SOTO






Al cumplirse en 1993 el segundo centenario de la muerte de dos de los
plateros espanoles mds importantes del siglo XVIII —Damian de Castro y
Antonio de Santa Cruz— nos ha parecido oportuno dedicar un trabajo a ca-
da uno de ellos para dar a conocer obras encontradas en nuestras tltimas
investigaciones, al tiempo que precisamos, en el caso de Castro, algunos
aspectos relativos al marcaje (puesto que conocemos una nueva variante de
la marca personal que utilizé cuando ejercié como marcador de Cérdoba),
la tipologia y también a la iconografia de las piezas que presentamos (1).

Son en total diez las nuevas obras de Castro localizadas: tres de uso do-
méstico, una que pudo tener tanto un destino profano como religioso y otras
seis religiosas. Las cuatro primeras se hallan en una coleccion particular
madrilefia, mientras que las demds tienen una procedencia mas variada pues
se conservan en diversas iglesias andaluzas, en dos colecciones particula-
res de Madrid y en el Museo Nacional de Artes Decorativas.

La categoria del artifice que nos ocupa ha llevado a diversos especialis-
tas en plateria a escribir sobre €1 desde fines del siglo pasado, por lo que la
bibliografia existente es bastante amplia aunque de interés muy desigual.
Dado que los datos biogrificos figuran en varios de esos estudios remiti-
mos a ellos y aqui solo citaremos los imprescindibles para centrar la activi-
dad profesional del platero cordobés (2).

Damidn de Castro nacié en Cérdoba el 27 de septiembre de 1716. Fue
hijo del platero Juan de Castro con quien aprendio el arte de la plateria y en
cuyo obrador permanecio hasta el 16 de diciembre de 1736, fecha en la que
recibi6 la aprobacién como maestro que le permitirfa abrir obrador y tien-
da propios. Su hermano menor Diego, también fue platero y tras aprobarse
en Cérdoba lo hizo en Toledo y posteriormente en Madrid en 1755. Damidn
contrajo matrimonio en 1746 —diez afos después de su aprobacién—con M*
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Rafaela Garcia de Aguilar que era nieta, hija y hermana de conocidos pla-
teros cordobeses. A fines de 1751 naci6 su hijo Juan que fue el tinico —de
los nueve que tuvieron— que siguio la profesion paterna aprobandose como
maestro en 1779.

Fue platero mayor de la Catedral desde 1761 hasta su muerte. Mantuvo
buenas relaciones con la Congregacion de San Eloy de Cérdoba pues ostentd
el cargo de hermano mayor entre 1779 y 1781 y el de diputado, junto con San-
ta Cruz, en 1789. Por otra parte el 15 de enero de 1758 fue nombrado marca-
dor suplente de Taramas, pero también lo fue con posterioridad pues como
después se comentard hay obras suyas marcadas durante las contrastias de
Aranda (1758-1772), Leiva (1773-1779) y Martinez (desde 1780) por lo que
debié seguir marcando piezas como contraste hasta su muerte.

Paradéjicamente a pesar de su fama y de su valia profesional Damian de
Castro muri6 en Sevilla el 7 de junio de 1793 en la mds absoluta pobreza.

Castro estuvo relacionado con personajes eclesidsticos destacados como
por ejemplo don Javier Delgado y Venegas que fue obispo en Las Palmas
y en Sigiienza y arzobispo en Sevilla desde 1776 y que le encargé algunas
de las mejores obras salidas de su obrador. Se han dado a conocer mds de
doscientas piezas con marca de Castro distribuidas por toda la geografia es-
pafiola; s6lo en la didcesis de Cordoba se han contabilizado mds de ochen-
ta, pero en el resto de Andalucia existe un buen nimero de ellas y también
hay alguna en el extranjero, como la pareja de bandejas de la Catedral de
Caracas (Venezuela) que resaltamos por ser hasta el momento la obra més
temprana entre las conocidas, fechable hacia 1744. La mayor parte de las
obras conservadas son de cardcter religioso, circunstancia que acrecienta el
interés de las civiles que ahora presentamos.

Puesto que son varias las cuestiones que deseamos plantear en relacion
con las diez nuevas piezas de Castro las expondremos seguidamente en di-
versos apartados y por ultimo recogeremos por orden cronoldgico la ficha
técnica y la descripcion de todas ellas.

Marcaje

Desde que en 1982 el profesor Cruz Valdovinos intent6 distinguir todas
las variantes de las marcas utilizadas por Damidn de Castro (tanto en su ac-
tividad de marcador como en la de artifice) a la vez que establecer los pe-
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riodos cronolégicos en los que éstas fueron empleadas, nadie ha vuelto a
tratar de este complejo asunto atin cuando desde entonces se han dado a co-
nocer muchas otras piezas marcadas por el artifice (3).

La exposicion de plateria celebrada en Cérdoba en mayo de 1993 no ha
aportado nada en este sentido ya que por una parte no aparece reproducida
en el catdlogo ninguna marca (lo que probablemente se deba a razones de
presupuesto en la edicion del libro) y por otra los autores del inventario ra-
ra vez distinguen las variantes por lo que no es posible llegar a muchas con-
clusiones definitivas (4).

Es ciertamente una pena que se haya perdido esta ocasion para haber
profundizado en aspectos de tanto interés como el del marcaje que aho-
ra comentamos, pero también el de la tipologia o el lenguaje artistico del
artifice mas importante de toda la historia de la plateria cordobesa, habi-
da cuenta de que se han expuesto ochenta obras suyas (recogidas en to-
da la diécesis cordobesa) que serd muy dificil volver a reunir en un fu-
turo proximo.

A pesar de todo, gracias a las piezas fechadas de Castro que se estudian
en el citado inventario y también a las que nosotros conocemos podemos
sacar las siguientes conclusiones:

1* que durante el periodo de contrastia de Aranda marcé alguna que
otra vez como contraste sus obras como vemos por ejemplo en el acetre
de Santa Marina de Ferndn Nuiiez de 1760, la salvilla de vinajeras y el
hostiario de San Nicolas de la Villa de 1765 y el atril de la Asuncion de
Montemayor de 1767 (5). Lo que en cambio no podemos precisar —por-
que en ninguna de las citadas se reproduce la fotografia de la marca— es
de si se trata de la variante dada a conocer por Cruz Valdovinos que con-
siste en un adorno de tornapuntas espaldadas sobre el apellido con todas
las letras maytsculas, o si es la que consta de una flor de lis sobre el ape-
llido escrito de igual forma.

2* que mientras fue contraste Leiva, Damidn de Castro se marco précti-
camente todas las obras que producia aunque también llevo alguna al cita-
do marcador.

3* que en los ultimos afios de su actividad profesional, que coinciden con
la contrastia de Martinez Moreno, Castro ejercié plenamente de contraste

marcando todas sus obras.
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4" que en algunas ocasiones marcé obras de sus compaferos de profe-
sion tales como Garcia de los Reyes, Antonio Ruiz, Santa Cruz, Aguilar o
Séanchez (6).

5% que durante un periodo breve —muy probablemente del ano 1782 uti-
liz6 como marcador una marca que hasta ahora era inédita y que comenta-
remos al hablar del halo del Museo Nacional de Artes Decorativas n°
18179.

6" que el cambio de la primera a la segunda variante de la marca de ar-
tifice se produjo en el afo 1785 como hemos podido comprobar tras estu-
diar dos custodias suyas que fueron donadas en esa fecha. Asi mientras que
la de la Asuncién de Caiiete de las Torres (Cordoba) presenta todavia la pri-
mera variante, la de la Concepcion de Villa del Rio (que por cierto se ha
datado por errata en 1758 en la citada exposicion cordobesa) lleva Ja segun-
da que nosotros siempre hemos encontrado con un pequefio punto entre las
letras T y R, seguramente defecto de troquelado del punzén.

Queremos insistir —como en su momento hiciera Cruz Valdovinos— que lo
mads destacable no es que hubiera dos marcadores simultineamente, puesto
que esta situacion se produjo alguna que otra vez en centros como Madrid o
Salamanca y desde luego en la propia Cérdoba, debido sin duda a que la enor-
me produccion de obras en plata no podia ser controlada Gnicamente por un
marcador, sino que Castro continuara en ese tiempo ejerciendo como artifice
y que se marcara sus propias piezas, hecho éste Gltimo que resulta totalmente
excepcional en la historia de la plateria espanola (7).

Centrdndonos ahora en las obras que presentamos cabe sefialar que las
tres primeras: vaso, atril y coponcito llevan la primera variante utilizada por
Castro como artifice —consistente en su apellido distribuido en dos lineas
con la t mindscula— y las de localidad —leén rampante hacia la izquierda
dentro de un escudo— y personal —el segundo apellido con la tltima silaba
en segunda linea— empleadas por el marcador Francisco Sdnchez Taramas.
Todas ellas son obras sencillas sin elementos que permitan precisar la fe-
cha de realizacion, pues el coponcito tiene muchos paralelismos con uno de
1668 conservado en Santiago de Lucena (8), el atril sigue el modelo de la
pareja realizada con anterioridad a 1750 por su suegro Bernabé Garcia de
los Reyes (9) y del vaso no conocemos precedentes en Espaiia. Puesto que
en todos los casos carecemos de documentos o inscripciones en los que
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conste la data no queda mas remedio que fecharlas con amplitud en el pe-
riodo en el que Taramas ocupé la contrastia, es decir, entre septiembre de
1738 y enero de 1758. (Lam. 1)

El juego de aguamanil y bacia lleva asimismo la primera variante de
Castro artifice (que empled segtin Cruz Valdovinos desde el comienzo de
su actividad hasta 1782); y asimismo la primera personal de las dos que uti-
liz6 el marcador Aranda reproduciendo su apellido bajo flor de lis (10). Co-
mo se trata de la misma variante que presenta el céliz de Castro que encon-
tramos en Santiago de Jerez (11) y que aparece también en la bandeja de
Santa Cruz del Museo Arqueoldgico Nacional, podemos concretar la fecha
de realizacion entre 1759 y 1765, puesto que entre 1765 y 1767 empled otra
marca ligeramente diferente. Por lo que respecta a la marca de localidad el
leén rampante de perfil derecho y dentro de doble 6valo que aparece en es-
ta obra es mds esbelto y de mejor dibujo que el que utilizé Aranda en las
ultimas fechas citadas. (Lam II)

El relicario de Santa Maria de Carmona no ofrece problemas de marca-
je pues presenta la misma marca de artifice que las piezas anteriores y una
de las dos que utilizé el marcador Aranda en 1772, dltimo afio de su cargo:
las dos ultimas cifras del afio en la linea superior y el apellido completo en
la inferior. En la otra variante la cronoldgica es igual pero en el apellido la
segunda A aparece soldada a la N que carece de su primer trazo.

Respecto al halo del Museo Nacional de Artes Decorativas (n° 18179)
es la primera de las nuevas obras que presentamos que va marcada por Cas-
tro como artifice y también como marcador; la marca de artifice es igual
que las de todas las obras vistas hasta ahora, pero en cambio la de marca-
dor es inédita y consiste en flor de lis sobre el apellido en el que las letras
Ty R aparecen fundidas. Dado que es la tinica vez que se ha visto esta mar-
ca opinamos que debid utilizarla muy poco tiempo, seguramente entre las
denominadas segunda y tercera por Cruz Valdovinos (12) y por tanto posi-
blemente con vigencia s6lo unos meses del aio 1782. (Lam. III)

En el caso de las dos piezas siguientes de nuestro catdlogo: el cdliz del
Carmen de Jerez y la palangana de coleccion particular madrilefia la clasi-
ficacion cronolégica no resulta sencilla porque el estado en el que se en-
cuentran las marcas no permite distinguir con toda claridad la variante em-
pleada en cada caso. No obstante, en nuestra opinion, ambas obras llevan
el mismo marcaje que corresponde a la primera variante de la marca de ar-
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tifice y a la que ya serfa cuarta marca de marcador que dispone el apellido
completo —con la O mayuscula— bajo flor de lis. De ser asi, y teniendo en
cuenta que la mencionada marca de contraste no fue utilizada hasta fines de
1782 y que no emple6 una nueva marca de artifice hasta 1785, parece 16gi-
co pensar que las piezas se realizaron entre esas dos fechas.

Para nosotros no cabe duda de que el otro halo del mismo museo (n®18181)
es también obra de Damién de Castro, entre otras razones por la similitud es-
tilistica que tiene con otras obras suyas como mas adelante se comentard. Es
cierto que no lleva su marca de artifice pero el hecho de que vaya contrastado
por él —lo que como hemos indicado anteriormente ocurre siempre en sus
obras durante el tltimo cuarto de siglo—y que el lugar donde estédn las marcas
no permitiera poner una tercera son a nuestro parecer argumentos suficientes
para atribuirle la pieza sin reparo. Puesto que presenta la misma marca de lo-
calidad y la personal de marcador que las dos obras anteriores pensamos que
se realiz6 como ellas a partir de 1782, pero al no llevar la de artifice no pode-
mos precisar si antes o después de 1785. (Lam. IV)

La campanilla es lainica obra de las diez que presentamos que lleva una
marca distinta de artifice consistente en el apellido completo distribuido en
dos lineas pero con la T mayuscula en lugar de mintscula y que ahora sa-
bemos utilizé desde 1785; la de marcador es igual que la que presentan las
tres ultimas obras y en cuanto a la de localidad, aunque no lo habjamos
mencionado hasta ahora, opinamos que Castro usé siempre la misma (pues
no hemos apreciado diferencias en las que llevan nuestras piezas ni tampo-
co en otras publicadas) que consiste en un leén contornado muy bien dibu-
jado y dentro de un 6valo. (Lam. V)

Tipologia

Es éste otro de los aspectos fundamentales a estudiar en plateria puesto
que son muchas las conclusiones que pueden extraerse tras analizar la es-
tructura de las piezas, comparar las similitudes o divergencias con otras pu-
blicadas, resaltar la originalidad del artifice en la creacion de un determina-
do modelo, o en caso contrario constatar la correcta o desafortunada
interpretacion de los de otros plateros.

En relacién con las obras nuevas de Castro estudiaremos primero desde
el punto de vista tipolégico las de cardcter civil o doméstico y més tarde las
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religiosas. Entre las primeras la mds temprana es un vaso (Lams. VI'y VII)
cuyo interés estriba principalmente en ser el ejemplar espaiol mds antiguo
conocido de este tipo de pieza. No es facil precisar cudl es su origen y tam-
poco si éste es nacional o extranjero, pero de los inventarios consultados
del siglo XVII se deduce que fueron muchos los recipientes para beber que
se hicieron (entre los que quizd destaquen en niimero los bernegales y tem-
bladeras) pero ninguno similar a éste ya que en ningtin caso las descripcio-
nes se corresponden con este modelo (13).

Cabe la posibilidad de que el modelo venga desde Francia donde se
conocen ejemplares —a los que se denomina “gobelets”- desde el siglo
XVII (14) y desde luego a lo largo de todo el siglo XVIII, que en algu-
nos casos hemos visto nominados como “timbales™ y que el diccionario
considera se trata de un vaso o cubilete metélico. De ser cierto el origen
galo de este objeto debi6 ser introducido en nuestro pais por los artifices
franceses que vinieron a la Corte durante el reinado del primer Borbén
espafiol. Como en el caso de muchas otras piezas civiles llegadas a nues-
tro pais desde el vecino pronto se pusieron de moda en la Corte y no tar-
daron muchos afios en expandirse por otros centros plateros como pode-
mos comprobar con la pieza cordobesa que ahora nos ocupa.

Como ya se dijo anteriormente este vaso de Damidn de Castro es por el
momento la obra espafiola mds antigua conocida en su tipo. Otro madrile-
fio de similares caracteristicas (ligeramente mds alto y con mayor didmetro
de boca) marcado en 1784 se conserva en el Palacio Real (15), mientras que
en el libro de dibujos de Madrid de 1793 hay una pieza semejante a la que
desde luego se denomina vaso (16).

A juzgar por los escasos ejemplares conocidos de copas y vasos en pla-
ta y por las pocas veces que se citan en los inventarios del siglo XVIII opi-
namos que no debieron hacerse en gran nimero porque posiblemente para
la mesa se prefirieron los de vidrio. En cambio si hay bastantes menciones,
y también objetos conservados, de los llamados vasos de camino que como
su nombre indica formaban parte de las vajillas destinadas a los viajes o a
las comidas en el campo. Su forma es diferente a la de este vaso pues son
mucho mds cilindricos y carecen de pie porque se trata de encajar unos en
otros para ahorrar espacio.

Es probable también que los que conocemos del siglo XIX sin pie fue-
ran vasos de camino y no copas para beber en la mesa. Como sefiala Cruz
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Valdovinos al estudiar uno de 1811 realizado por Nicolds de Chameroi
(conservado en coleccién particular madrilefia) es muy similar a otro que
forma parte del “necessaire” de Maria Antonieta conservado en el Louvre
y fechado en 1787-88 (17). Esto podria apoyar nuestra teoria de que los de
tipo cilindrico y sin pie se utilizaron como vasos de camino y los provistos
de pie en la mesa. Conocemos asimismo un ejemplar parecido al de Cha-
meroi que lleva marcas de la Real Fabrica de Plateria de Martinez corres-
pondientes a 1838 (coleccién particular de Madrid).

Continuando con las piezas de Damidn de Castro el juego de jarro, pa-
langana y bacia (Lam. VIII) de coleccion particular madrilena es obra que
merece ser destacada porque ademads de tener una elegante hechura y un im-
pecable estado de conservacion se trata del conjunto de aseo mds tempra-
no conocido en Espaia hasta la fecha. También en coleccion particular se
conserva uno madrilefio de 1783 con el mismo niimero de piezas y bacia
desmontable como en el de Castro (18); mientras que en otra coleccion pri-
vada se guarda una bacia con una escotadura extraible parecida a la cordo-
besa que va marcada en Valladolid por el marcador Sanz de Velasco y por
tanto debe ser anterior a 1777 (19). Asimismo son varios los dibujos de pa-
langanas de contornos con pieza de bacia que aparecen en los examenes de
plateros pamploneses entre 1759 y 1796 (20).

Tanto el jarro como la palangana (Lams. IX y X) presentan evidentes si-
militudes con otros ejemplares cordobeses entre los que quiza el mds claro
sea el juego de aguamanil del convento de Santa Cruz de Cérdoba realiza-
do por Cristobal Sanchez Soto en 1768 (21). No obstante hay que tener en
cuenta que a pesar de que el jarro de Castro resulte menos estilizado que el
de Sénchez Soto, tiene mayor sensacién de movimiento porque los gallo-
nes se han dispuesto helicoidalmente y no en sentido vertical. Respecto a
las palanganas repiten el mismo dibujo de contornos del borde y de gallo-
nes interiores ademas de tener las mismas medidas. Por otra parte la palan-
gana de este juego de coleccion particular madrilefia es igual a la de San
Bartolomé de Espejo (Cérdoba) realizada por el propio Damidn de Castro
en 1772 (22). Obsérvese que las piezas que presentamos son las mds anti-
guas entre las citadas (1759/65).

Por lo que respecta a la otra palangana (Lam. XI) de coleccién madri-
lefia que también damos a conocer difiere levemente de la que acabamos
de comentar pues ésta presenta el segmento convexo central en ambos la-
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dos mayor que la otra, lo que por ahora no hemos encontrado en otras pie-
zas publicadas.

En el caso de la campanilla (Lam. XII) no estamos completamente se-
guros de si se trata de una obra de uso doméstico o religioso ya que tanto
pudo formar parte de una escribania como de un juego de vinajeras puesto
que en ambos las medidas son practicamente iguales y también el modelo
empleado. Entre las campanillas de Castro conocidas se asemeja mds a la
del juego de altar de Laguardia en Alava si bien ésta lleva mds estrias en la
falda y ademds acaba en venera (23); las dos obras son caracteristicas del
modelo salomoénico utilizado por Castro para cdlices, copones, campani-
llas, vinajeras, jarros y otras obras desde los afos cincuentas y que tuvo un
enorme éxito entre los artifices cordobeses de su tiempo a lo largo de toda
la segunda mitad del siglo XVIII.

A continuacién vamos a analizar las obras religiosas de Castro desde el
punto de vista tipolégico; de entre ellas las mds antiguas son el atril y el co-
poncito que fueron realizadas antes de enero de 1758. El atril (Lams. XIII
y XIV) de Castro, conservado en coleccién privada, es el tinico de los que
se conocen del artifice que tiene forma rectangular en el respaldo y en la
grada pues los restantes, de época mds avanzada, dejan ver las sinuosida-
des de las curvas propias del rococé. Resulta original en esta obra el ador-
no de chapas caladas que aparecen sobre el terciopelo en el anverso puesto
que ni en los de su suegro ni en otros suyos lo hemos encontrado. Por lo de-
mads el adorno vegetal de los laterales y la disposicién de los medallones de
la grada es muy similar a los que ya comentamos realizé Garcia de los Re-
yes para la parroquia de Nuestra Sefiora del Soterrafio en Aguilar de la
Frontera (24).

En relacién con el coponcito, (Ldm. XIX) dada su pequefia capacidad,
cabe que pudiera tratarse de un portavidtico de los que se llevaban a casa
del enfermo en una bolsa de tela, o en el interior de un pelicano o corazén
de plata y de los que se conservan algunos ejemplares cordobeses y tam-
bién sevillanos. No obstante también hay que tener en cuenta que se reali-
zaron copones muy pequefios para la comunién de los sacerdotes el dia de
Jueves Santo. En nuestra opinién la moldura que sirve de pie en este peque-
fio cop6n o portavidtico de coleccidn particular madrilefia debi6 ser afiadi-
do con posterioridad por un posible deterioro pues las marcas son diferen-
tes a las de la tapa. En la forma de la caja y en el tapador se asemeja a un
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copén también de Castro conservado en la parroquia de Santa Ana de El
Guijo (Cdrdoba) aunque éste haya perdido la cruz de remate y sea mds al-
to porque lleva astil y un pie mds elevado (25). No obstante el modelo pa-
rece derivar del de un coponcito conservado en Santiago de Lucena (Cér-
doba) fechado en 1668 (26).

El relicario de Santa Maria de Carmona (Sevilla) fue publicado en el
Catdlogo arqueoldgico y artistico de la provincia de Sevilla (27) pero ig-
norando que era una obra del cordobés Castro puesto que los autores no
descubrieron las marcas. Se trata de una pieza curiosisima tanto por su ico-
nografia —que se comentard mds abajo— como por su estructura, pero antes
quiza convenga destacar que segun nuestras noticias de Damidn de Castro
tan sOlo se conserva este relicario de Carmona, fechado en 1771 y una pa-
reja conservada en la parroquial cordobesa de Santiago el Mayor de Belal-
cdzar datados por la inscripcién que llevan en 1782 (28).

El de Carmona fue donado —segtin la inscripcién que ostenta— por don
Rodolfo de Ledn, cuyo nombre propio era desconocido en Espafia enton-
ces y comtn en cambio en territorios centroeuropeos, lo que podria expli-
car la posesion de la reliquia de San Juan Nepomuceno y el encargo del re-
licario en plata para contenerla.

Tipolégicamente los relicarios citados de Belalcazar parece que si-
guen el modelo de unos de procedencia italiana conservados en el teso-
ro de la Catedral de Cérdoba con alto pie triangular y querubines soste-
niendo el viril, mientras que el de Carmona tiene pie circular con borde
de contornos y superficie convexa y astil con dos nudos diferentes cala-
dos de los cuales el inferior estd formado por tres hermas femeninas ter-
minadas en cartela vegetal parecidas (por su postura, peinado y ausencia
de brazos) a las utilizadas por el sevillano José Alejandre en las mazas
que hizo en 1759 para el ayuntamiento de Marchena y que Castro pudo
conocer (29).

Por lo que respecta a la parte superior del relicario de Carmona se trata
de una chapa muy relevada, cargada de decoracion, que tiene rafagas late-
rales y corona imperial de remate, motivo éste que Castro utiliz6 diez afios
antes en el arca eucaristica de la Catedral de Cérdoba; por otra parte el gru-
po de las tres cabezas de querubines que se disponen bajo el pequefio viril
ya fue empleado por €l en la sacra central de la Asuncién de Palma del Rio
marcada por Taramas (30) habiéndolo tomado de Bernabé Garcia de los



NUEVAS OBRAS DEL PLATERO CORDOBES DAMIAN DE CASTRO ... 361

Reyes como puede verse en la sacra que éste realizo para la Asuncion de
Castro del Rio también con marca de Taramas (31).

El cdliz (Lam. XXIII) del Carmen de Jerez es una obra que impresiona
ya a primera vista por la perfeccion de su hechura y su riquisimo adorno fi-
gurado. Como la mayoria de los cdlices cordobeses del siglo X VIII presen-
ta una rosa sobrepuesta en la que alternan parejas de querubines muy rele-
vadas con tres escenas de la vida de Cristo cinceladas con gran esmero. El
nudo de tipo troncopiramidal con querubines en las aristas y medallones
ciegos en las tres caras fue uno de los mds utilizados por Castro (también
en alguin cop6n) y desde luego por Antonio de Santa Cruz de quien se co-
nocen numerosisimos cdlices repartidos por toda la geografia espanola. Por
su parte el pie tan escalonado y sinuoso dividido en cuatro secciones sepa-
radas nuevamente por cabezas resaltadas de querubin lo repiti6 aquél en va-
rias ocasiones como veremos a continuacion.

Dejando por ahora las similitudes de tipo iconografico que pueda tener
este cdliz con otros de su mano, no cabe duda de que en estructura es muy
parecido al de Santiago de Montilla en Cérdoba (32) que debid hacer en fe-
cha muy cercana al que comentamos de Jerez. Asimismo las semejanzas
son evidentes (particularmente en todo el astil) con el del colegio de San
Luis de la misma localidad que presenta el mismo marcaje (33) y con el de
San Nicolas de Cérdoba que tiene la misma altura e igual forma de subco-
pa y pie aunque no de astil (34).

Aunque sea una pequeiia observacion no queremos dejar de senalar que en
el cdliz de Jerez Damidn de Castro cuid6 los detalles hasta tal extremo que la
plancha situada por el interior del pie se halla decorada con finas rocallas y ces
grabadas y los clavos de plata tienen forma de florecita. (Lam. XXIV)

Respecto a los dos halos del Museo Nacional de Artes Decorativas como
ya se dijo en el apartado de marcaje sélo el inventariado con el nimero 18179
es con certeza obra de Castro porque lleva su marca de artifice, aunque pen-
samos que hemos dado razones suficientes —que ahora trataremos de reforzar—
para poder afirmar que el nimero 18181 es también obra suya.

El citado en primer lugar (Lam. XXI) presenta hacia el interior un origi-
nal arco peraltado que se enmarca con rocalla y ces, de similar dibujo a las
que se ven en varios de sus atriles y sacras, mientras que la cruz de remate,
constituida por diversos elementos vegetales y con una rosa en el cuadrén,
tiene bastante que ver con la que adorna el respaldo del atril de coleccién
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particular que presentamos mas arriba; en cambio la forma y disposicién de
los rayos no son las mismas que las de otro halo del artifice conservado en
el convento de Madre de Dios en Lucena en el que las rdfagas son més va-
riadas y estdn en peor estado de conservacién (35).

El segundo halo del Museo de Artes Decorativas de Madrid (Lam. XXII)
tiene forma de arco de medio punto rodeado, como en el caso anterior, por
una primera zona de rocalla, ces y ahora también flores (como las que apa-
recen en puertas de sagrario y sacras suyas) y por un cerco de rayos que, a
diferencia de los otros, presentan el diedro resaltado en lugar de rehundido.
Nos encontramos ante un claro ejemplo de la categoria y capacidad crea-
dora del artifice pues no sélo se ha ocupado de concebir dos modelos dis-
tintos para una obra en principio tan simple, sino que ademds les ha impri-
mido una enorme elegancia.

Iconografia

El ultimo capitulo que vamos a tratar en relacion con las nuevas piezas
de Castro antes de ficharlas es el de la iconografia por ser éste un asunto de
interés que atafie a varias de ellas. Siguiendo un orden cronolégico de an-
tigliedad la primera obra es el atril que como ya se apunté lleva unos me-
dallones laterales en la grada inspirados directamente en los dos realizados
por Bernabé Garcia de los Reyes en Aguilar de la Frontera y que represen-
tan en un caso a San Pedro y San Pablo en los laterales flanqueando a la
Virgen, y en el otro a San José y San Francisco a los lados y la Virgen con
el Nifio en medio. Por su parte el de Castro lleva en los medallones latera-
les (Lam. XVIII) bustos de San Juan de la Cruz y Santa Teresa de Jests (lo
que obliga a pensar que se destind a un convento de carmelitas) y en el cen-
tro unos escudos timbrados con corona uno y con yelmo otro, pero con el
campo sin grabar, que se prepararon sin duda para las armas de los ahora
an6nimos donantes (Ldm. XVII). Respecto a los adornos de cruz y vésta-
gos florales con rayos que aparecen en el frente resultan originales pues no
los conocemos en ninguna otra obra suya. (Ldms. XV y XVI)

El relicario (Ldm. XX) es iconograficamente una pieza muy interesan-
te; como ya se ha comentado contiene una reliquia de San Juan Nepomu-
ceno cuyo nombre figura en la filacteria del interior de la teca y grabado
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por el reverso de la obra. Precisamente en el presente afio se ha celebrado
con toda solemnidad el VI centenario de su muerte.

Segtn estd documentado Jan Nepomuk, santo de origen bohemio, fue
torturado y arrojado al rio Vltava de Praga en 1393 por orden del rey Wen-
ceslao IV. Al cabo de cuatro semanas el cuerpo surgio de las aguas —al de-
cir de la tradicion entre luces y estrellas— y fue enterrado en la iglesia del
monasterio de los ciriacos de Praga desde donde se trasladé en 1396 a la
catedral de San Vito de Praga. Comenz6 a rendirsele culto antes de ser de-
clarado santo oficialmente y sus representaciones graficas aparecen poco
después del Concilio de Trento. Los jesuitas contribuyeron definitivamen-
te a la difusién de su culto nombrandole su segundo patrén en 1731 tras
conseguir la beatificacion en 1721 y la canonizacion en 1729. Asimismo
las diversas publicaciones (algunas de ellas con estampas) que se editaron
sobre su vida en el siglo XVIII debieron jugar un papel muy importante en
el mismo sentido (36).

Por lo que respecta a la poblacion sevillana de Carmona no hemos po-
dido averiguar cudl fue la via de penetracién de la devocion a San Juan Ne-
pomuceno aunque sospechamos que pudo haber sido a través de los jesui-
tas. Ademas del relicario en plata se conserva en la nave del Evangelio de
la propia iglesia de Santa Maria un retablo dedicado también al santo y en
la capilla sacramental de San Pedro otro con igual advocacion.

Dado que el relicario realizado por Damidn de Castro representa en tan
reducido espacio la mayor parte de los simbolos iconograficos con los que
se representa a San Juan Nepomuceno cabe sospechar que llegara a manos
del artifice alguna de las publicaciones sobre la vida del santo, como por
ejemplo la reedicion en 1725 de la obra de Bohuslav Balbin con 32 graba-
dos de Johann Andreas Pfeffel, fuente de inspiracién de numerosisimas re-
presentaciones del santo (37). N

Como hemos comentado mds arriba la obra de Castro es un compendio
de la iconografia del santo al que se dedica y asi, en primer lugar, dispone
en la parte superior a dos dngeles nifos dirigiendo el dedo a la boca para
ordenar silencio con lo que se hace referencia al secreto de confesién por
el que desde el siglo XV se piensa que fue martirizado. Por otra parte el epi-
sodio en el que el cuerpo fue arrojado al rio estd representado de dos for-
mas: mediante el puente y el rio que figuran en las tarjetas del pie y tam-
bién por el sol y las estrellas situados sobre la teca, que aluden a las luces
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que segun la crénica rodearon al cuerpo cuando éste emergi6 de las aguas.
Por dltimo los angelitos de menor tamaio que quedan bajo los ya comen-
tados llevan en la mano palma de martirio el de la izquierda y antorcha el
de la derecha, simbolos asimismo que suelen acompanar a las representa-
ciones de San Juan Nepomuceno.

Respecto a la iconografia del cdliz de Jerez es fundamentalmente cristo-
l6gica con una especial referencia a la Eucaristia; asi las tres escenas que
aparecen en la rosa representan tres momentos vividos por Cristo antes de
su Pasion y Muerte: la Ultima Cena (Ldm. XXV), el Lavatorio de los pies
y la Comunién de los Apéstoles. En todos los casos la mayoria de los per-
sonajes aparecen tras una mesa y otros dos (tres en la escena de la Comu-
ni6n) delante de ella. Las figuras en general se adaptan bien al espacio pe-
ro sus rasgos no estdn demasiado individualizados. La alusion a la
Eucaristia se completa por medio de los racimos de uvas que cuelgan por
debajo de las parejas de querubines que separan estas escenas.

En el pie se representan cuatro episodios de la Pasion de Cristo: Jesus
orando en el Monte de los Olivos; los Apéstoles dormidos mientras le es-
peraban y un cdliz en una nube en el cielo; Cristo atado a la columna (Lam.
XXVI); y nuevamente Cristo llevando la cruz, ayudado por Simén de Ci-
rene, camino del Calvario. Obsérvese que el pasaje de la Oracion en el
Huerto esté representado en dos escenas contiguas y que curiosamente el
cdliz que alude a las palabras que dirigié Cristo a su Padre mientras oraba
aparece en la escena de los discipulos y no en la de Cristo. Este hecho es
digno de destacarse puesto que no lo hemos visto nunca asi representado.

Iconogréficamente las escenas de la subcopa coinciden exactamente con
la del céliz de San Nicolds de Cérdoba que ademds lleva en el pie la esce-
na de la Oracion en el Huerto (38). Asimismo Castro dispuso las escenas
de la Santa Cena, Comunién y Lavatorio en el pie del cdliz de oro de la ca-
tedral de Sevilla regalado a la misma el dia de Jueves Santo de 1777 por el
arzobispo Delgado y Venegas (39), si bien en esta obra estdn mejor traba-
jadas y con bastante mds perspectiva. Por otra parte el cdliz del Colegio de
San Luis de Montilla, que tantas semejanzas tiene con el del Carmen de Je-
rez en estructura, sélo coincide iconograficamente en los querubines con
racimo de la rosa, y en los del nudo y pie.
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Catdlogo de las piezas
1. Atril (coleccion particular de Madrid) 1738/57.

Chapas de plata en su color sobre alma de madera forrada de terciopelo rojo; patas de made-
ra pintadas de purpurina. Restos de soldadura en la cruz del anverso y todos los clavos mo-
dernos. 242 cm. de altura total; 10°6 cm. hasta la grada; 37 cm. de largo; 21°8 cm. de fondo,
24 cm. x 13°5 cm. la cruz central y 19°3 cm. x 7°5 cm. los adornos laterales. Marcas por en-
cima de los escudos parcialmente frustras: leén rampante en el interior de un escudo.
.AR/MAS; y CAS/tR. Burilada irregular junto a las marcas. Dos escudos sin grabar en el cen-
tro de la grada uno timbrado con corona y el otro con yelmo.

Fomra rectangular con grada apaisada decorada con medallones circulares
en los extremos que representan bustos de San Juan de la Cruz con crucifi-
jo en la mano (el de la izquierda) y Santa Teresa con la paloma del Espiri-
tu Santo (el de la derecha); en el centro se sitdan los escudos citados flan-
queados por ces vegetales sobre fondo imbricado. El frente del atril estd
constituido por tres chapas recortadas que mediante elementos vegetales si-
mulan una cruz la central y dos véstagos florales —con rayos en la parte su-
perior— las de los lados. Los laterales del atril se cubren con retorcidos ta-
llos, hojas y alguna ce también vegetal. El respaldo no es de plata.

2. Coponcito o portavidtico (coleccion particular de Madrid) 1738/57.
Plata en su color y sobredorado el interior de tapa y caja. El pie no parece original. 8 cm. de
altura con tapa y 4 cm. sin ella; 3 cm. de didmetro de pie y 6 cm. de boca. 150 gramos. Las
mismas marcas que la obra anterior en el borde plano de la tapa, bastante frustras; en el ex-
terior del pie se repite la de localidad y una personal distinta a las de la tapa en la que solo al-
canzamos a ver una T.

Copa hemiesférica con baquetén plano en la parte superior para que enca-
je latapa que presenta borde vertical y varias molduras en disminucion, pla-
na la de mayor didmetro y de perfil convexo las otras dos; como remate una
cruz griega con bola en los extremos de los brazos. El pie, que se une di-
rectamente a la caja, es circular y con borde oblicuo.

3. Vaso (coleccién particular de Madrid) 1738/57.

Plata en su color. 84 cm. de altura; 8°1 cm. de didmetro de boca y 4°3 cm. de didmetro de
pie; 106 gramos de peso. Presenta la mismas marcas que las dos piezas anteriores en la base,
parcialmente frustra la de marcador, y en el interior del pie incisa una T con O y L soldadas.
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A media altura del cuerpo del vaso grabadas con esmerado dibujo las iniciales de propieta-
rio P.S. Burilada corta y de trazo discontinuo frente a la marca incisa.

Pie circular moldurado sobre el que se levanta el cuerpo del vaso de forma
acampanada con labio ligeramente abierto. No presenta ninguna deco-
racion.

4. Juego de aguamanil y bacia (coleccion particular de Madrid) 1759/65.
Plata en su color. Excelente estado de conservacion. 23 cm. de altura total, 20 cm. de anchu-
ra maxima, 10°3 cm. x 8°5S cm. el pie y 12°3 cm. x 8 cm. el jarro; 39 cm. de largo, 29 cm. de
ancho y 7°7 cm. de alto la palangana; 24 cm. de largo, 10 cm. de anchura maxima y 4°4 cm.
de minima la escotadura. 1.270 gramos el jarro; 1.015 gramos la palangana y 270 gramos la
escotadura. Marcas por el interior del pie del jarro, en la base de la palangana y en la zona en
que la escotadura encaja con el borde de la palangana: leén contornado dentro de un doble
6valo; flor de liss ARANDA; y CAS/tRO. Burilada irregular y poco profunda en el borde del
pie del jarro por el interior; otra larga y regular en la orilla de la palangana por el reverso; y
otra semejante en la escotadura también por el reverso. Iniciales F P de propietario bajo las
marcas de la palangana.

Palangana profunda de tipo oval con orilla muy moldurada en la que alter-
nan triples segmentos convexos en los ejes, con uno céncavo en cada uno
de los cuatro lados que quedan entre aquéllos. El fondo esté constituido por
sendos gallones iguales que prolongan el dibujo de la orilla y dejan libre el
centro. Una pieza con forma semicircular superior y sinuosa en los latera-
les, encaja por su parte inferior en cualquiera de los dos lados mayores de
la palangana para poder utilizarla como bacia. El jarro tiene perfil sinuoso,
panza prominente y estd recorrido desde el pie hasta el cuello por gallones
dispuestos helicoidalmente. Boca muy ondulada que se eleva considerable-
mente a la altura del pico, y tapa con el mismo perfil adornada en la parte
superior con conchas y rocallas muy relevadas. El asa tiene forma de tor-
napunta en ese, estd formada por una gran hoja calada y remata en la parte
superior con una especie de caparazén de molusco sobrepuesto. El pie es
ovalado con perfil mixtilineo y consta de dos zonas agallonadas.

5. Relicario (iglesia parroquial de Santa Maria de Carmona, Sevilla) 1772.
Plata en su color con los sobrepuestos del viril, nudo y pie sobredorados; cristal y una piedra
azul y otra morada por el anverso. 51 cm. de altura; 21 cm. x 17°5 cm. el pie. Marcas en el
pie: le6én contornado dentro de un 6valo; 72/ARANDA; y CAS/tRO. Por el reverso la si-
guiente inscripcion DON RODOLFO D LEON. Por el anverso en las reliquias escritos los
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nombres de San Juan Nepomuceno y San Eutiquio y por el reverso grabadas las siguientes
palabras: San Juan Nepomuceno.

La parte superior del relicario estd constituida por una chapa relevada de
perfil sinuoso, con cuatro rdfagas a cada lado (tres en la zona superior y una
en la inferior) y corona imperial central rematada en cruz; en el interior se
adorna con rocalla y dngeles nifios ordenando silencio que aparecen senta-
dos flanqueando un sol rodeado de cinco estrellas los dos de arriba y el vi-
ril los dos inferiores; entre éstos ultimos se disponen tres querubines. El as-
til consta de doble nudo compuesto por cuatro cartelas el superior y por tres
hermas femeninas el de abajo que es de mayor tamaifio. El pie tiene perfil
ondulado y superficie convexa recorrida por motivos vegetales y rocalla y
por cuatro tarjetas en las que se representa un puente sobre un rio.

6. Halo (Museo Nacional de Artes Decorativas de Madrid, n°® de inventario
18179) Hacia 1782.

Plata en su color. 45°5 cm. de alto y 50 cm. de anchura maxima. Carece de la espiga para cla-
varlo a la imagen. 586 gramos. Marcas por el interior del arco hacia la clave: leén contorna-
do en el interior de un 6valo; lissCASTRO (con la T y la R soldadas); y CAS/tRO un poco
frustra en el inicio de la segunda linea. Adquisicién mediante derecho de tanteo por 110.000
pesetas en la subasta de Duran de Madrid del 23 de febrero de 1988 en la que figuré con el
n°312. Ingresé en el museo el 3 de mayo de 1988.

Arco peraltado adornado con numerosas ces en posiciones diversas y roca-
lla; en el centro se dispone una tarjeta sobre la que se eleva una cruz de bra-
zos bulbosos y rdfagas angulares. El cerco estd constituido por rafagas en
las que alternan grupos de tres rayos lisos de tamano desigual.

7. Cdliz (iglesia de El Carmen de Jerez de la Frontera, Cddiz) 1782/85.
Plata sobredorada. Excelente estado de conservacion aunque ha perdido una de las tuercas de
plata que sujetan la plancha que lleva por el interior del pie. 27°5 cm. de altura; 15°5 cm. x
14°5 cm. el pie y 8°5 cm. de didmetro de boca. Marcas en la mencionada plancha; le6n ram-
pante contornado en el interior de un évalo; flor de lis/fCASTR.; y CA/tR. en parte frustra.

Copa casi cilindrica con rosa sobrepuesta en la que se representan las si-
guientes escenas separadas por pares de querubines con racimo por deba-
jo: Ultima Cena; Lavatorio de los pies; y Comunién de los Apostoles. El
astil se inicia con un pequefio cuerpo sinuoso cubierto con rocalla, al que
sigue el nudc de forma troncopiramidal invertida decorado con tarjetas, es-
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pejos ciegos y querubines en las aristas. Pie de borde escalonado en el que
alternan tramos conopiales con convexos; en la parte superior, entre queru-
bines de cabezas muy resaltadas se representan cuatro episodios de la Pa-
sién: Jesus orando en el Monte de los Olivos; los Apéstoles dormidos y un
céliz en una nube; Cristo atado a la columna siendo azotado; y el camino
del Calvario con la cruz a cuestas. La chapa que cubre el pie por el interior
lleva adornos grabados en el borde una cadeneta de ces y tornapuntas ve-
getales y en el interior una tarjeta de ces y rocalla.

8. Palangana (coleccién particular de Madrid) 1782/85.

Plata en su color. 47 cm. de largo; 34 cm. de ancho y 7 cm. de alto. 920 gramos. En la base
se disponen las mismas marcas que en la pieza anterior aunque estan practicamente ilegibles.
Burilada larga, estrecha e irregular en la orilla por el reverso.

Palangana profunda de tipo oval con orilla moldurada, en la que alternan
triples segmentos de perfil convexo y tamano desigual en los ejes con uno

pequeiio concavo. El fondo estd formado por gallones irregulares mientras
que el centro queda liso.

9. Halo (Museo Nacional de Artes Decorativas de Madrid, n° de inventario
18181) Después de 1782.

Plata en su color. Restos de soldadura; la cruz no parece original. 197 cm. de alto y 21 cm.
de ancho. 75 gramos. Marcas en la espiga: leén rampante contornado en el interior de un 6va-
lo y flor de 1is/fCASTRO con la parte superior frustra. Adquirido en la misma subasta que la
pieza n® 6, figuré en el lote n° 317 junto con otras tres piezas rematadas en 50.000 pesetas.

Arco de medio punto adornado hacia el exterior con ces, eses, rocalla y al-

guna flor. Cerco de réfagas formado por rayos desiguales con los extremos
romos y cruz en el remate de brazos rectos con terminacién de boliche.

10. Campanilla (coleccion particular de Madrid) Después de 1785.
Plata en su color. 123 cm. de altura y 6°5 cm. de didmetro. 240 gramos de peso. Marcas dis-
puestas en diagonal en la falda: leén contornado en el interior de un évalo; flor de lis/fCAS-
TRO; y CAS/TRO. Burilada larga y regular por el interior de la falda.

Cuerpo de forma acampanada recorrido por estrias helicoidales rehundidas
que se interrumpen en la base y en la parte superior del cuerpo por varias
molduras. Mango abalaustrado con base de escocia y remate de bola.



Lam. I: Marcas del atril (coleccién Lam. II: Marcas del juego de jarro,
particular de Madrid) 1738/57. palangana y bacia (coleccién particular de
Madrid) 1759/65.

Lam. I1I; Marcas del halo n® 18179 (Museo Lam. IV: Marcas del halo n® 18181 (Museo
Nacional de Artes Decorativas de Madrid) Nacional de Artes Decorativas de Madrid)
Hacia 1782. Después de 1782.

Lam. V: Marcas de la campanilla
(colecci6n particular de Madrid)
Después de 17835.



Lam. VI: Vaso (coleccién particular de Ldm. VII: Marcas del vaso anterior.
Madrid) 1738/57.

Ldm. VIII: Juego de aguamanil y bacia
(coleccion particular de Madrid) 1738/57.

Lam. IX: Jarro perteneciente al juego anterior.



Lam. X: quanngna y bacia del Lam. XI: Palangana (coleccién
mismo juego. particular de Madrid) 1782/85.

Ldm. XII: Campanilla (coleccién particular de
Madrid) Después de 1785.



Lam. XIII: Atril (coleccién particular de Ldm. XIV: Detalle del atril anterior.
Madrid) 1738/57.

Ldm. XV: Detalle del atril anterior. Lam. XVI: Detalle del atril anterior.



Ldm. XVII: Detalle de los escudos del atril anterior.

Lam. XVIII: Detalle del medallén de Santa
Teresa del atril (coleccién particular)
1738/57.



Lam. XIX: Coponcito o portavidtico Lam. XX: Relicario
(coleccion particular de Madrid) 1738/57. (iglesia parroquial de Santa
Marfa de Carmona,
Sevilla) 1772.

v - e el

Ldam. XXI: Halo n® 18179 (Museo Nacional de Lam. XXII: Halo n® 18181 (Museo Nacional de
Artes Decorativas de Madrid) Hacia 1782. Artes Decorativas de Madrid) Después de 1782.



Lam. XVI: Cdliz (iglesia de El Carmen de Lam. XVII: Detalle de la chapa interior del
Jerez de la Frontera, Cadiz) 1782/85. pie del cdliz anterior.

Liam. XXV: Escena de la Lam. XXVI: Escena de
Ultima Cena en la Cristo atado a la columna
copa del céliz de Jerez. en el pie del mismo cdliz.






NOTAS

(1) NIEVA SoTo: “Homenaje al platero cordobés Antonio de Santa Cruz en el segundo
centenario de su muerte” (en prensa).

(2) Las primeras noticias biograficas sobre Damidn de Castro fueron dadas a conocer pre-
cisamente hace un siglo por RAMIREZ DE ARELLANO, Diccionario biogrdfico, y CON-
DE DE LA VINAZA: Adiciones al Diccionario, Ya en nuestro siglo han sido numerosos
autores los que han aportado datos nuevos acerca del artifice, pero citaremos tinica-
mente los que han supuesto mayor aportacién: HERNANDEZ PERERA, “La obra del pla-
tero cordobés™, 111-128; VALVERDE MADRID, “El platero”, 30-125. Posteriormente
ORTIZ JUAREZ, Exposicion, y Punzones, 98-105, did noticia de varias obras mads al
tiempo que se refirié a algunas de las marcas utilizadas pero sin precisar cronologias
y a veces sin distinguir si se trataba de la utilizada como artifice 0 como marcador.
Unos afos después CRUZ VALDOVINOS, “Seis obras inéditas”, 327-350 se ocupé de
analizar exhaustivamente todas las variantes de las marcas de Castro precisando el pe-
riodo cronolégico de utilizacién y también planteé diversos aspectos en relacién con
la obra del platero. Recientemente otros tres investigadores han dado a conocer otros
datos de interés en relacion con Castro: SANCHEZ-LAFUENTE GEMAR, “Relaciones ar-
tisticas”, VALVERDE CANDIL, “Algunos documentos”; y GUTIERREZ ALONSO, “Apor-
taciones al catalogo” A.E.A., 262, Madrid (1993) 151-168.

(3) CRUZ VALDOVINOS, “Seis obras inéditas”, 327-350.

(4) NIETO CUMPLIDO y MORENO CUADRO, Eucharistica.

(5) Ibidem, n° 19, n° 97, n° 187 y n° 218.

(6) ORTIZ JUAREZ, Punzones, 103, CRUZ VALDOVINOS, “Seis obras inéditas...”, 334 y
GUTIERREZ ALONSO, “Aportaciones al catdlogo”.

(7) CRUZ VALDOVINOS, “Seis obras inéditas”, 333-334.

(8) NIETO CUMPLIDO y MORENO CUADRO. Eucharistica, n® 184.

(9) Ibidem, n° 64.

(10) CRUZ VALDOVINOS, Catdlogoe de la plateria, 158-159.

(11) NIEVA SOTO, “Un nuevo cdliz”, 83-84.

(12) CRUZ VALDOVINOS, “Seis obras inéditas”, 337.

(13) PUERTA ROSELL, “Plateria en las colecciones”.

(14) VARIOS, Les grands orfévres, 71.

(15) MARTIN GARCIA, Catdlogo de la plata, n° 74. Este autor la denomina copa y la atri-
buye a Martin de Alcolea que marca ese afio una caja también conservada en el Pala-
cio Real.

(16) Libro de exdmenes del afio 1793 del Colegio-Congregacién de San Eloy de Madrid.
Agradezco este dato al profesor Cruz Valdovinos.

(17) CRUZ VALDOVINOS, “El platero francés”, 1-16.

(18) VARIOS: Enciclopedia de la plata espaiiola, n® 647.

(19) Ibidem, n° 1414,

(20) GARCIA GAINZA, Dibujos antiguos, n° 68, 86, 90, 102, 105, 108.
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(21) ORTIZ JUAREZ, Exposicién n® 159 y NIETO CUMPLIDO y MORENO CUADRO, Eucha-

ristica, n° 100.

(22) VARIOS, Catdlogo artistico, 111, 191.
(23) ENCISO VIANA, Catdlogo Monumental, 96, fot. 152; CRUZ VALDOVINOS, Mirari, n°75.
(24) ORTIZ JUAREZ, Exposicién de orfebreria, n° 119; VARIOS, Catdlogo artistico, 1, 69;

NIETO CUMPLIDO y MORENO CUADRO, Eucharistica, n° 64.

(25) N1eTO CUMPLIDO y MORENO CUADRO, Eucharistica, n° 225.

(26) Ibidem, n° 184.

(27) VARIOS, Catdlogo arqueoldgico, 121 y ss.

(28) VARIOS, Catdlogo monumental, 1, 217; NIETO CUMPLIDO y MORENO CUADRO, Eu-

charistica, n° 246.

(29) CRUZ VALDOVINOS, Cinco siglos, 256-258.

(30) NiETO CUMPLIDO y MORENO CUADRADO, Eucharistica, n° 213.

(31) Ibidem, n° 39.

(32) Ibidem, n® 221.

(33) Ibidem, n° 87.

(34) Ibidem, n° 85.

(35) Ibidem, n° 242.

(36) STEPANEK, “San Juan Nepomuceno”, 6 (1990), 89-100; 7 (1991), 45-74 y 8 (1992),

105-142. Segiin las investigaciones de este autor que superan lo escrito hasta la fecha
por otros autores como Réau (Jconographie de l'art chrétien, Paris 1958, 111, 728-
731), Jan de Nepomuk fue un personaje de gran fama y prestigio en su época que tras
una brillante carrera eclesidstica y juridica fue nombrado vicario general en 1389; vic-
tima del choque entre la jerarquia eclesidstica y el poder real acabé siendo cruelmen-
te torturado el 20 de marzo de 1393 por orden de Wenceslao IV por defender su pos-
tura a favor del arzobispo con quien el rey estaba enfrentado. Asimismo Pavel
Stepanek recoge otra version sobre el martirio del santo que segiin €l tiene bastante
fundamento histérico aunque la tradicién la haya desfigurado en parte al considerar
como causa del martirio que Jan de Nepomuk se negara a revelar la confesién de la
reina Sofia de Baviera. Al parecer el rey tenia intencién de abandonar a su esposa pa-
ra lo que necesitaba la anulacién eclesidstica a lo que obviamente se negaba el arzo-
bispo de Praga aunque no asi el antipapa Clemente VII quien estaba dispuesto a faci-
litarle el divorcio y a ofrecerle como esposa a la hija del rey de Aragén que era
partidario suyo. Por su parte, la reina Soffa, viendo peligrar su matrimonio, solicité
consejo del especialista en derecho canénico Jan de Nepomuk; el encuentro entre am-
bos se traté mds de una consulta juridica que de una confesién aunque por silenciar el
contenido de la conversaciéon Nepomuk fuera mandado matar. El santo recibi6 culto
en Bohemia desde ese momento aunque no fue beatificado y canonizado hasta el si-
glo XVIIL. Su fiesta se celebra el 16 de mayo. Son muchisimos los simbolos icono-
gréficos con que aparece representado pero los mds habituales son los siguientes: ves-
tido de sacerdote con sotana, roquete y bonete, con lengua en la mano, ordenando
silencio, con palma de martirio, crucifijo, libro en la mano como maestro en teologia,
estrellas sobre la cabeza (aludiendo a las que alumbraron su cuerpo cuando sali6 a flo-
te), antorcha, lirio etc. Por otra parte las escenas que mds se representan en relacién
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con su vida son el momento de la confesién de la reina, el de su lanzamiento al rio y
el de la aparicion de su caddver.

(37) Ibidem.

(38) NIETO CUMPLIDO y MORENO CUADRO, Eucharistica, n° 85.

(39) PALOMERO PARAMO, La plateria, 623-624.
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JUSTO ANTONIO DE OLAGUIBEL EN LA
ACADEMIA DE SAN FERNANDO

Por

MARIA LARUMBE MARTIN






La radical transformacion del panorama artistico espanol en la segunda
mitad del siglo XVIII, se llevo a cabo gracias a la creacion de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando, que se encargo tanto de la forma-
cion de los artistas como del control de las Bellas Artes.

En el campo de la arquitectura se tomaron medidas decisivas que impu-
sieron la nueva estética academicista en todo ¢l territorio espanol, al obli-
gar a Ayuntamientos y Cabildos Catedralicios a servirse de arquitectos di-
plomados por la Academia para cualquier obra de importancia, quienes por
otro lado estaban claramente apoyados por la minoria ilustrada del pais.

En Alava la persona clave en este proceso fue Justo Antonio de Olaguibel,
nacido en Vitoria en el afio 1752, en el seno de una familia dedicada a la cons-
truccion desde hacia varias generaciones. Estudi6 arquitectura en la Academia
de San Fernando de Madrid y volvi6 a su tierra natal para trabajar en una obra
de gran envergadura y claro caracter ilustrado: La Nueva Plaza Mayor de Vi-
toria. El promotor de esta construccion fue el marqués de la Alameda, enton-
ces alcalde de la ciudad, que pertenecia a la minoria intelectual y naturalmen-
te le encargé la obra a un arquitecto vinculado a la Academia (1).

Esta magnifica plaza de disefio regular fue absolutamente fundamental
para el desarrollo urbano de esta ciudad, e introduce en fecha relativamen-
te temprana, 1781, el nuevo estilo academicista no solo en Vitoria y sus al-
rededores, sino en toda la regién, ya que las obras de Olaguibel tendrdn una
importante repercusion en las provincias vecinas.

Siguiendo los mismos principios da las trazas para los llamados “Arqui-
llos™ que fueron tremendamente polémicos en su tiempo, pero que igual-
mente ponen de manifiesto la sélida formacion de Olaguibel.

Estas dos obras y otras que realizo en las tltimas décadas del siglo X VIII
y en las primeras del siguiente han sido ya estudiadas y es realmente indis-
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cutible el decisivo papel desempeiiado por Olaguibel como representante
de la Academia en la zona (2).

Sin embargo, no tenfamos ninguna noticia de su fase de formacién en
Madrid y ello se debia a que la Academia permaneci6 cerrada durante va-
rios anos. Afortunadamente hace ya algtin tiempo se abrié de nuevo y su
archivo nos proporcioné importantisimas noticias de este periodo como
alumno de arquitectura de esta Institucion, que sin duda alguna es funda-
mental para comprender su posterior desarrollo profesional.

El nombre de Olaguibel como discipulo de la Academia se cita por prime-
ra vez en 1780, pues en este afio presento el dibujo de un capitel fechado el 1
de marzo (3). Este era uno de los temas que mas frecuentemente proponia la
Academia para ejercicios de sus alumnos, especialmente para la tercera clase.
Teniendo en cuenta el enorme interés de los profesores de arquitectura porque
sus alumnos adquiriesen un profundo conocimiento del mundo clésico, el es-
tudio de los 6rdenes era el primer paso que debian dar (4).

El que dibuja Olaguibel es un capitel corintio visto de angulo y sigue
claramente el modelo de Vignola. Se trata de un dibujo de gran calidad, eje-
cutado con la técnica del lavado, que era la que se ensefiaba en la Acade-
mia. Resulta magnifico el tratamiento del detalle y su sombreado, eso pa-
recié al menos a la Junta que vié en esta entrega “particular deseo de
agradar” de uno de sus alumnos.

La actividad de Olaguibel fue grande en este ano y al poco tiempo se pre-
senté a una ayuda de costa de las que la Academia convocaba mensualmente.

En la Junta ordinaria del mes de agosto se propuso el asunto que debian
dibujar los discipulos de la Sala de Arquitectura para la mencionada ayuda
de costa de septiembre.

Este era el procedimiento que habitualmente se seguia, pero hay que des-
tacar que en esta ocasion fue el mismo Viceprotector quien propuso el te-
ma para la primera clase de arquitectura (5). Se trataba de una “Casa de Pla-
cer en el campo para un gran Sefior” que debia ubicarse y disefiarse de
acuerdo con unas condiciones fisicas que quedaban claramente definidas
en la mencionada propuesta. Es decir, se fijaban las condiciones del terre-
no: su disposicion en ladera, el emplazamiento de la casa, el agua e inclu-
so la organizacion general del conjunto.

Olaguibel realiz6 un disefio que se centraba mas en lo estrictamente arqui-
tectonico, presentando planta, seccion y fachadas principal y al jardin (6). Tra-
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Lém. 1. Disefio de un capitel corintio visto de dngulo.
1 de marzo de 1780. (ARCHIVO DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS
ARTES DE SAN FERNANDO, Madrid. A-5494)




386 MARIA LARUMBE MARTIN

za un edificio de planta muy simple y regular, en torno a un patio cuadrado
que se concibe como el nicleo generador del conjunto, con un riguroso respe-
to a la simetria axial. El eje principal atraviesa el vestibulo y el patio, y a am-
bos lados se disponen simétricamente escaleras, cimaras y otras estancias. Pe-
ro este eje estd cortado perpendicularmente por otro secundario, rompiéndose
asi la direccionalidad de la planta, tal y como se ensefiaba en la Academia.

La fachada principal participa de la misma sencillez de concepcién. Se
organiza en planta baja con huecos rectangulares y superior, de escasa al-
tura, que se abre mediante vanos apaisados, separadas por una sencilla li-
nea de imposta. El lienzo central queda claramente destacado por fajas ver-
ticales y rematado en un frontén triangular que cobija el tema herdldico, asi
como los cuerpos extremos, que presentan tratamiento de llagueado en los
angulos, contrastando asi con la lisura del resto del paramento.

La fachada posterior que se abre al jardin es todavia mucho mas simple
y éste, a pesar de las minuciosas recomendaciones del Viceprotector, estd
organizado de forma sumamente convencional, al dividir su superficie en
cuatro espacios cuadrangulares ajardinados mediante dos ejes que se cor-
tan perpendicularmente, disponiéndose una fuente en este punto central.
Los cuarteles resultantes repiten esta disposicion de cuadrados interiores
con fuente central.

Resulta curioso el que dada la época en que se realiza este proyecto no se
dispusiese de ninguna columna clésica ni en las fachadas ni en el interior,
cuando normalmente se hacia un uso abusivo de ellas. Parece clara la inten-
cion de Olaguibel de disenar una gran casa rodeada por jardines para un se-
flor, pero de traza sobria, prescindiendo totalmente de esa rica ornamentacion
que quedarfa reservada para obras vinculadas al Rey o a la Corte.

A pesar de ser un disefio relativamente sencillo, es destacable la calidad
del dibujo, un lavado gris para el edificio y verde para el jardin.

Todo ello fue justamente valorado por la Academia, y cuando en la Jun-
ta Ordinaria del uno de octubre se distribuyeron las ayudas de costa por los
trabajos del mes anterior, se concedié por unanimidad a Justo Antonio de
Olaguibel la primera de arquitectura dotada con 200 reales (7).

El tema de una casa de campo asi planteado debi6 de resultar de gran in-
terés para la Academia, y en la Junta Ordinaria se decidi6, a instancias del
senor Arnal, que para el primer premio de Arquitectura del préximo con-
curso general podia proponerse el mismo tema, pero con una importante
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L4m. 2. Proyecto de una Casa de Campo para un Sefior. Planta General.
Septiembre de 1780. (ARCHIVO DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS
ARTES DE SAN FERNANDO, Madrid. A-1703)
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Lém. 3. Proyecto de una Casa de Campo para un Sefior. Fachada
principal al mediodia con vista a la Plazuela y seccién.
Septiembre de 1780. (ARCHIVO DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS
ARTES DE SAN FERNANDO, Madrid. A-1704)
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Ldm. 4. Proyecto de una Casa de Campo para un Sefior.
Fachada al norte con vista al jardin. Septiembre de 1780.
(ARCHIVO DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS
ARTES DE SAN FERNANDO, Madrid. A-1705)
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modificacién que lo convertia en un proyecto mucho mas grandioso, a la
par que aumentaba su complejidad de forma muy considerable.

“podria ser bueno el (tema) que se ha dado para el mes de septiem-
bre en la Sala de Arquitectura solo con ampliarlo, esto es, que lo
que habia de ser Casa de Campo para un caballero particular fue-
se un Sitio Real y Palacio Magnifico para un soberano con Jardi-
nes y lo demds que corresponde” (8).

Asi planteado el asunto quedaria completamente desarrollado, pues un
Palacio Real era el complejo arquitecténico mas completo que pudiera dar-
se por la cantidad de dependencias, pabellones, jardines, fuentes, cascadas,
capilla, etc.. Todavia por estas fechas resultaba un tema muy querido por la
Academia, no en vano en el taller del gran palacio de Madrid se habia co-
menzado a gestar la Academia de Bellas Artes de San Fernando.

Los “asuntos” se publicaron en noviembre de 1780 y los concurrentes a
estos premios generales iban trabajando en casa estos proyectos que se lla-
maban obras de “pensado”.

Como era habitual unos meses mas tarde, en julio del afo siguiente, se con-
gregd la Junta con varios Directores y Académicos de Arquitectura para reci-
bir los ejercicios y dar los temas para las “pruebas de repente”, es decir, las que
los alumnos presentados debian dibujar en la misma Academia, en un tiempo
limitado de unas dos horas en presencia de los celadores (9). El de la primera
clase fue una capilla o ermita aislada con su sacristia y habitacion para cape-
114n y sacristdn en un drea de 30 pies de ancho por 60 de largo.

Reunida la Junta reconoci6 y confronté las obras de pensado con las de
repente y se votaron, siendo vocales las mas altas personalidades del mun-
do de la arquitectura, tales como Ventura Rodriguez, Jaime Marquet, Juan
de Villanueva y Pedro Arnal. El primer premio se otorgé a Justo Antonio
de Olaguibel cuyos disefios iban marcados con la letra F y fue calificado de
“discipulo moderno”.

Para la prueba de repente habia presentado un dibujo a ldpiz que represen-
taba una sencilla iglesia bloque de organizacion cruciforme, inscrita en un rec-
tangulo y con cupula eliptica. Las dependencias anejas se incorporan a la ca-
becera, la sacristia en el eje y las casas a ambos lados de la misma, y al
prolongar lateralmente sus muros surge un portico que envuelve la ermita en
tres de sus lados, formando una planta general de matrices rectangulares.
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Ldm. 5. Capilla o Ermita aislada con su
sacristia y habitacion para capelldn o sacristdn.
(Prueba de repente). Julio de 1781. (ARCHIVO

DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS
ARTES DE SAN FERNANDO, Madrid. A-4586)

Una seccion nos muestra el crucero, capillas laterales y los lienzos exte-
riores de las casas del capelldn y sacristan simétricamente dispuestas. Estas
fachadas se destacan por un tratamiento muy simple a base de muros lisos
tan solo interrumpidos por la sencillisima embocadura de los huecos (10).

Para la prueba de pensado habia trazado el magnifico proyecto de una
Real Casa de Campo con sus jardines que constaba de plan general, planta
baja y principal, seccién y fachada (11).

Quizds uno de los aspectos mas interesantes de este proyecto era la pla-
nificacién del entorno del Palacio, es decir, sus jardines.

Como era habitual en otros paises europeos, desde principios de siglo
las residencias reales espafiolas intentaban contar con extensas superficies
ajardinadas de clara influencia francesa.

Esta realidad queda reflejada en el planteamiento de este ejercicio aca-
démico, pues se especificaban muy detalladamente las condiciones del te-
rreno en el cual se levantaria el edificio. Seria una ladera en pendiente sua-
ve de norte a sur que se allanaria en la tercera parte de su longitud. En lo
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mas elevado habria un manantial de agua que caeria hasta el llano donde se
ubicaba el Palacio, dejando el jardin al norte y tras €l un bosque.

De esta forma la fachada principal estaria orientada al sur y precedida
por una gran plaza adornada con calles de arboles y fuente central.

Se especificaban también en la propuesta el tipo de plantaciones: las es-
pecies de drboles de sombra, la huerta de frutales y hortalizas a ambos la-
dos de la plaza, los grupos de drboles estimados por su flor como ornamen-
to..., e incluso los posibles sistemas hidratlicos para el lugar.

El jardin norte contaria con la consabida cascada y diversas fuentes dis-
tribuidas por su superficie.

En esta propuesta del viceprotector observamos que la organizacion de
este espacio natural no sigue exactamernte la disposicion normal en Francia
durante el siglo XVII, que era la de ubicar el Palacio en la zona mas eleva-
da lo cual permitia una perfecta vista del jardin, desarrollado en suave de-
clive, perdiéndose hacia el horizonte.

Esta organizacion se invirti6 en el espafiol palacio de la Granja de San
Ildefonso, mandado construir por Felipe V en el primer tercio del siglo
XVIII sobre lo que era una granja de recreo de monjes jerénimos.

Las imposiciones del terreno, la sierra por un lado y la ubicacion de la
citada hospederfa de los monjes per otro, forzaron un cambio fundamental,
el que el Palacio se encontrase en la parte mas baja del terreno, lo cual obli-
g6 a que el jardin se desarrollase de forma ascendente hacia la vecina sie-
rra, suprimiéndose asi las grandes perspectivas. Ello proporciond a este jar-
din, francés por el racionalismo de su trazado, un toque muy especial.

Este jardin era, sin duda alguna, el mas importante de los realizados pa-
ra la corte espafola y sirvié de modelo para este ejercicio académico.

Olaguibel como buen alumno de la Academia supo plasmar todas estas
sugerencias, trazando un jardin de enorme extension entorno al edificio del
Palacio.

Se organiza en tres terrazas. La superior abraza en forma de “U” lo que
va a ser el jardin principal, en ella se dispone un gran estanque rectangular
situado en el eje del conjunto, que cumple un importante papel al servir de
deposito de agua para las fuentes, a ambos lados del mismo se desarrollan
bosquetes geométricamente ordenados.

De esta terraza se desciende al nivel principal mediante una serie de es-
caleras, todas ellas de la misma traza, un tiro al frente y dos paralelos al mu-
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Ldm. 6. Magnifica y Real Casa de Campo con sus oficinas
adyacentes y demds conveniencias que corresponde a un
Soberano y a su familia. Plan General. Julio de 1781.
(ARCHIVO DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS
ARTES DE SAN FERNANDO, Madrid. A-1706)

ro de contencién a cada lado, emplazadas bien como fondo de perspectiva,
o bien perfectamente centradas respecto a alguno de los motivos de jardi-
neria. La organizacion de este segundo jardin es estrictamente francés. El
Palacio es el nicleo a partir del cual se desarrollan los ejes principales o pa-
seos bordeados de drboles, que van definiendo recuadros o parterres y bro-
deries, entre los que se van distribuyendo fuentes, estanques y la gran cas-
cada, concebida a modo de cadena de agua, semejante a la de la villa Lante
en Bagnaia, obra del siglo XVI.

A los lados del Palacio se desarrollan dos jardines, también rectangula-
res, a un nivel todavia inferior, dos jardines de flores con sus fuentes, esta-
tuas y bancos.

Su trazado geométrico y rigurosamente regular y simétrico le hacen to-
talmente deudor de los sistemas compositivos franceses, que los monarcas
habian intentado reproducir en los Reales Sitios, valiéndose para ello de
maestros extranjeros. Olaguibel en este proyecto, dado su caracter tedrico,
logré superar todo lo realizado en Espafia hasta ese momento, pues si en la
Granja, por ejemplo, falta una planificacion racional del conjunto debido a
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las sucesivas ampliaciones del palacio de Ardemans, y a las escalonadas ad-
quisiciones del terreno, en este ejercicio académico la axialidad es un prin-
cipio bdsico y el eje principal del edificio continua en los jardines desarro-
llados al norte mediante una avenida que se remata en la obligada cascada
que cierra el jardin. La geometria es bdsica incluso en los bosques de la te-

rraza superior.
El agua, como es natural, era un elemento esencial en este jardin de es-

tilo francés.

Cabe intuir, aunque no estan descritos, la riqueza de los numerosos
elementos ornamentales y lidicos que se distribuian por este jardin: es-
culturas, laberinto, fuentes, pesqueras, casa de aves, picadero, casa de lu-
cha, juego de pelota, plaza de toros..., todos ellos magnificamente enca-
jados en esta traza racional.

Sin embargo, como ocurria en la Granja, este jardin, dado el emplazamien-
to del Palacio, se desarrolla de forma ascendente cerrdndose sobre si mismo y
perdiéndose de esta forma las perspectivas ilimitadas de Versalles.

El Palacio es un enorme edificio que también sigue la pauta de las cons-
trucciones reales. Se organiza en torno a un patio principal, cuadrado, flan-
queado por otros dos menores, también cuadrados. Esta planta en conjun-
to nos recuerda a la que Juvara present6 para el Palacio Real de Madrid, un
patio central y dos patios laterales. Sin embargo, en la organizacion inter-
na sigue a Sacchetti, quedando asi magnificamente resuelta la secuencia de
espacios que desde la entrada permiten el paso a las diversas dependencias
del interior.

La fachada principal da paso a un enorme vestibulo y a continuacion se
desarrolla la grandiosa escalera del Palacio que ocupa una crujia del patio
central, una escalera que es doble, la del Rey y la de la Reina, que se dis-
ponen una enfrente de otra a los lados de una sala central, desde la cual se
pasa al patio. Al fondo del mismo se levanta la capilla.

Curiosamente los dos temas principales que definen este eje, la escalera
y la capilla, habian sido los puntos conflictivos del Palacio de Madrid, y sin
duda alguna ambos sirvieron de modelo para Olaguibel.

La influencia de Juvara se puede percibir en primer lugar en la escalera.
Su organizacion y desarrollo, a base de rampas opuestas, comenzando am-
bas su ascenso mediante tiro Unico con sucesivos rellanos, para proseguir
en una organizacion de escalera imperial que llegaba a la planta noble, tie-
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Ldm. 7. Magnifica y Real Casa de Campo. Planta baja. Julio de 1781,
(ARCHIVO DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS
ARTES DE SAN FERNANDO, Madrid. A-1707)

ne un enorme parecido a la que el maestro italiano disefi¢ para Madrid, pe-
ro ademads por el hecho de contar con una magnifica iluminacién que le pro-
porciona el patio principal como en el Palacio Madama de Turin. Este es-
pacio se monumentaliza mediante la incorporacion de un magnifico orden
gigante de columnas exentas y pareadas que organizan y definen los dife-
rentes 4mbitos de la escalera.

La capilla del Palacio es de planta circular y muestra una gran afinidad con
soluciones académicas. Su interior se solemniza con doce columnas exentas y
cubierta cupulada. El aislamiento de este lujoso templo estd asegurado al es-
tar encajado entre el patio principal y dos laterales de menor tamaiio.

En la planta baja se alojan todas las dependencias para las personas al
servicio de los Reyes y en la principal las habitaciones reales y ciertas es-
tancias de cardcter mas publico como el salén de baile o la denominada bi-
blioteca publica, la habitacién mas espaciosa del Palacio.

Las estancias se disponen a lo largo de las fachadas exteriores y las de
los dos patios principales y menores, de ellos reciben sus luces. Pero la dis-
tribucién general del Palacio resulta curiosa, porque no se destacan espe-
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Lam. 8. Magnifica y Real Casa de Campo. Planta principal. Julio de 1781.
(ARCHIVO DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS
ARTES DE SAN FERNANDO, Madrid. A-1708)

cialmente ciertas habitaciones como la del Rey o la de la Reina, o bien las
de los infantes. Chocan también ciertos aspectos como la vecindad de la
pieza de comer y corte con el oratorio. La trama es verdaderamente labe-
rintica y la comunicacion, al no existir corredores, se hace de unas habita-
ciones a otras; es decir, la circulacién interior resulta incomodisima, tenien-
do en cuenta las enormes distancias que el monarca debia recorrer para ir,
por ejemplo, a la biblioteca o a los salones de baile.

La tnica estancia que mereceria ser destacada del conjunto seria el tea-
tro, que estd en la linea de los que en las diferentes cortes europeas venian
levantando en sus palacios, de tamafo reducido y naturalmente sin facha-
da al ubicarse en un espacio rectangular entre patios, que le prestan los ser-
vicios necesarios. Cuenta con un auditorio en forma de “U” y amplio esce-
nario con bastidores.

Todas las salas y habitaciones estaban cubiertas con bovedas, como se
impuso en el Palacio Real de Madrid tras el incendio que sufrié el Alcazar
de los Austrias. Ello exigia un importante grosor de muros para contrarres-
tos, que dan a estos palacios un cierto aspecto de fortificacion.
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Asi pues esta planta sigue en conjunto la del Palacio Real de Madrid,
obra fundamental en la arquitectura espanola del siglo XVIII en la que se
gesto la Academia de San Fernando. Pero cabria destacar que, al tratarse de
un ejercicio puramente tedrico sin ningtin condicionante, pudo Olaguibel
desarrollar hasta el extremo el principio de la claridad planimétrica, el ri-
gor en la simetria de todas las partes y un rigido sistema de proporciones,
que convierten este proyecto en un magnifico ejemplo de arquitectura aca-
demicista.

La relacién arménica de los diferentes patios, como niicleos organiza-
dores del conjunto, es uno de los principios basicos de esta composicion.
El cuadrado del patio central organiza sus lados con 18 columnas por cru-
jia, los laterales con 12 pilastras, y los menores, que flanquean la capilla,
con 6. Es decir, se sigue un orden decreciente, con multiplos de seis, nime-
ro que también se utiliza en los lienzos centrales de las fachadas.

Los alzados, tanto de fachadas exteriores como de patios, también estdn
en la linea de Juvara y en definitiva de Bernini. En los patios se organizan
a base de un tnico orden gigante, pilastras en los patios menores y colum-
nas en el central, que abarca la planta baja y principal del Palacio y mantie-
nen una fuerte cornisa. A esta altura la balaustrada con las esculturas ocul-
tan un dtico sensiblemente retranqueado.

Al exterior las fachadas se organizan horizontalmente. Un cuerpo basa-
mental liso a modo de zdcalo para el orden gigante, que abarca tres pisos y
sostiene un potente entablamento, y sobre €l una magnifica balaustrada con
esculturas. Es decir, continua el tipo de fachada de palacio urbano que ha-
bia iniciado Bernini y que llega a Espaiia a través de Juvara, introductor en
nuestra corte de estas tipologias italianas.

Asi mismo el lenguaje que utiliza es clasicista, con sus huecos rectangu-
lares ricamente enmarcados, guardapolvos rectos, frontones curvos o trian-
gulares (diferenciando asf las plantas), orden corintio, balaustradas remata-
das por esculturas o jarrones...

Estas fachadas, dada su extension, podrian resultar grandiosas aunque ex-
cesivamente mondétonas, pero Olaguibel, siempre siguiendo el modelo del Pa-
lacio Real, las anima al resaltar muy sutilmente los dngulos que se adelantan,
evocando asi claramente las fortalezas reales de tradicion hispanica.
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Ldm. 9. Magnifica y Real Casa de Campo. Fachada principal y seccion.
Julio de 1781. (ARCHIVO DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS
ARTES DE SAN FERNANDO, Madrid. A-1709)

La fachada principal es la mas ricamente tratada, pues no solamente se
resaltan los dngulos, sino también el cuerpo central, de esta forma queda
perfectamente ritmada al organizarse en 3/13/23/13/3 ejes de huecos.

El ritmo se intensifica al alternar las pilastras de los lienzos intermedios
con las columnas adosadas de los cuerpos angulares y el central, y se acen-
tia todavia mas en el eje principal de la fachada mediante pares de colum-
nas exentas que enmarcan las cinco lineas de huecos centrales. Este cuerpo
se remata con un gran atico, que, algo retranqueado, sobresale por encima
de la balaustrada, introduciendo asi un elemento que Juvara trajo a Espaia
y que tanta difusién tuvo en nuestra arquitectura cortesana.

El 4tico tan solo se desarrolla en las crujias externas, elevando asi la al-
tura de las fachadas, mientras que en los patios el escalonamiento de las
plantas superiores proporciona una mayor ligereza, restando severidad a es-
tos espacios.

El principio de la axialidad estd aplicado con un gran rigor y se transmi-
te al patio, en €l la cipula de la capilla se eleva por encima de la fachada en
una composicién muy propia de la arquitectura academicista, definiendo
asi con gran claridad el eje del conjunto.

La fachada al jardin solamente la conocemos por la planta, al no presen-
tar Olaguibel ningun alzado de ella. El cuerpo central avanza muy conside-
rablemente hacia los jardines, disponiéndose unos patios columnados en la
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planta baja y galerias en la principal para la contemplacién del magnifico
jardin francés.

Un aspecto interesantisimo de este proyecto es la calidad del dibujo que es
realmente excepcional y que, sin duda, le hizo merecedor del primer premio.

Olaguibel presento varios dibujos de gran tamano, que representaban
dos plantas del Palacio, una seccion, un alzado de la fachada principal y un
plan general con los jardines. Es decir, sigue siempre el sistema de proyec-
cion ortogonal, que llegé a codificarse a finales del siglo XVIII y era el que
se ensefiaba en la Academia de San Fernando, para que los alumnos pudie-
ran definir todos los aspectos de una obra arquitectonica.

El dibujo se trabajo sobre papel mate, como era habitual en la Academia
por esos afos, y utiliza la técnica del lavado, que maneja a la perfeccion,
consiguiendo efectos 6ptimos. Los volimenes se van construyendo me-
diante capas de tinta aguada y logra reflejar tanto las variaciones de textu-
ra como los contrastes luminicos.

Resulta excelente la representacion de las columnas, vanos, esculturas,
balaustradas y otros detalles. Naturalmente se sirve de las normas estable-
cidas y de ciertcs convencionalismos. Asi, por ejemplo, en los alzados, Ola-
guibel aplica tintas planas para dar el color de la piedra, dejando en un to-
no mas claro las partes mas adelantadas y mas oscuras las mas lejanas. La
fuente de luz siempre viene de derecha a izquierda, y en consecuencia se
graduan muy sutilmente los tonos de este lado hacia la derecha.

En estos dibujos académicos se valoraban muy especialmente las som-
bras como medio para poner de manifiesto las relaciones geométricas que
se establecen entre los diferentes componentes de una totalidad arquitect6-
nica. Es decir, era indispensable para dar a conocer la volumetria del edifi-
cio proyectado.

Las sombras de los volimenes del primer plano se trazan sobre los que
estdn detrds, retranqueados, siguiendo una linea de 45° de izquierda a de-
recha, tal y como se habia ido imponiendo en las Academias europeas.

Se sirve ademas de ciertas licencias, como por ejemplo, los huecos o es-
culturas que se encuentran en un drea de sombra, en vez de representarlos
con una tinta oscura lo hace en un tono claro para que destaque o a la in-
versa, dando asi riqueza a la representacion.

Resulta muy interesante el empleo de las sombras en el plan general, en
el que, considerando las plantas como secciones horizontales, los muros,
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tanto los de contencién de las terrazas del jardin y escaleras como los del
Palacio propiamente dicho, arrojan sombra sobre el suelo, lo cual nos per-
mite valorar las diferencias de niveles y alturas, al quedar claramente exa-
geradas. Para ello utiliza una escala diferente para la planta y para las su-
perficies proyectadas, lo cual queda perfectamente explicado al pie del
dibujo, para evitar lecturas erroneas.

En la Junta Publica del 14 de julio se le entregé una medalla de oro de
tres onzas (12).

Este premio era realmente el mdximo galardon que la Academia conce-
dia a sus discipulos, y sin duda alguna le di6 prestigio suficiente como pa-
ra que se le encargase el ya citado proyecto de la Plaza de Vitoria, su obra
maestra, que introdujo el mundo de la Academia en esta region.
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INTERVENCION DE PEDRO DE RIBERA EN LA
IGLESIA'Y CONVENTO DE SAN CAYETANO,
EN MADRID

Por

MATILDE VERDU RUIZ






En la calle Embajadores de Madrid, en la manzana delimitada por esta
calle, la del Oso y la de los Abades, tuvo lugar el asentamiento de una de
las pocas fundaciones realizadas en Espafia por los clérigos reglares de San
Cayetano o Teatinos, orden fundada por el cardenal Carraffa —futuro Pau-
lo IV—, con objeto de reformar el clero secular (1524).

Esta fundacion se llevo a cabo en el siglo XVII, tomando por base un
modesto oratorio construido por don Diego de Vera junto a unas casas que
poseia en la calle del Oso. El oratorio estaba dedicado a Nuestra Sefiora del
Favor y San Marcos. Su donacion a los teatinos facilit6 el asentamiento de
la orden en la Corte, condicionando la ubicacion de su casa conventual y el
que ésta quedara instituida bajo la advocacion de Nuestra Sefora del Favor.

Una vez fundado el convento, los frailes sustituyeron el antiguo orato-
rio por una majestuosaiglesia centralizada-alargada, cuyo cuerpo principal,
constituido por una cruz griega con cinco cipulas, evocaba la ascendencia
bramantesca de los proyectos para la basilica de San Pedro del Vaticano.

Esta iglesia se pensé que habia sido construida en el siglo XVIII segtin
ciertos disefios provenientes de Roma modificados por José Benito Churri-
guera y Pedro Ribera, sucesivos directores de las obras (1). Dicha convic-
cion vino desencadenada por los escritos de Ponz y Cedn Bermudez; afir-
mo el primero: “Laiglesia se empez0 a construir entrado ya este siglo, y se
concluy6 pocos anos hace. He oido decir que los disefios vinieron de Roma,
pero que uno de aquellos sublimes catedraticos de la escuela de Churrigue-
ra hizo sus habilidades y los eché a perder” (2). Cedn completé el supues-
to, al decir que las obras corrieron bajo la direccion de Churriguera, pasan-
do luego a dirigirlas Ribera por muerte de éste (3).
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En 1925 salieron a la luz las primeras noticias documentales acerca de la
construccién; aunque escuetas, vinieron a demostrar que el proceso construc-
tivo de la iglesia se puso en marcha en el siglo XVII y no en el XVIII como
asever6 Ponz (4). Poco mds tarde, José Gavira revel6 que no fue hasia 1761
cuando finaliz¢ tal proceso, lanzando al aire la interesante apreciacion de que
la iglesia de los teatinos de Zaragoza, concluida en 1704, poseia el mismo es-
quema de cruz griega, y que quizds fuera éste el esquema preferido por la or-
den (5). En 1928 se dio un avance fundamental en la investigacion del fema,
al ser publicados tres dibujos de Ribera para el edificio, hallados por el arqui-
tecto Anibal Alvarez entre algunos papeles de familia (6). Sin llegar a preci-
sar qué partes del proyecto respondian a lo ideado antes de que este artista se
hiciera cargo de las obras, dichos dibujos pusieron de relieve que el alcance de
su intervencién fue mucho mayor de lo que se crefa; dieron a conocer la rica
ornamentacion que Ribera quiso incorporar en la fachada y en el interior, asi
como el fantastico e ingravido disefio que ided para la cipula central; permi-
tieron saber que estuvo prevista la incorporacion de unas capillas cuadrilo-
buladas —precedidas de vestibulo con cubierta eliptica— a ambos lados del
presbiterio, asi como la presencia tras €l de una sofisticada sacristia y de un
ordenado recinto conventual. Ninguna de estas estancias llegaron a cobrar
realidad y la ctipula y decoracion propuestas por Ribera experimentaron mu-
chas mermas en la préctica.

En uno de estos dibujos quedaron reflejadas las fehas de 1722 y 1737.
Qué se quiso expresar exactamente con ello constituye todavia una incég-
nita sin despejar, pero este rasgo vino a brindar, al menos, un fundamento
para argumentar que si Ribera sucedié a Churriguera en las obras no fue
por motivo de su muerte, ya que Churriguera muri6 en 1725.

En los dltimos afios, salvo alguna noticia indirecta relacionada con la
profesién en el convento de dos hijos de Ribera (7), nada se ha avanzado
en el clarificacion documental de la responsabilidad de uno y otro arquitec-
to en las obras. Gran parte de los estudiosos se inclinan a pensar que fue es-
pecialmente en la fachada de la iglesia donde Churriguera dejé impresa su
huella, y que la simplificacion de la cipula y de la ornamentacién proyec-
tadas por Ribera se debi6 a Francisco de Moradillo (8), arquitecto a quien
Tormo atribuy®6 la direccion de las obras durante el dltimo periodo (9).

Por lo que respecta a la investigacion del periodo constructivo inicial del
siglo XVII, si se han experimentado algunos avances. En 1975 Virginia
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Tovar dio a conocer que el arquitecto Marcos Lopez (muerto en 1688),
ayudado por su hijo José Lopez, estuvo al frente de las obras de la iglesia,
apuntando la posibilidad de que quizds fuera €l quien realizd las primeras
trazas (10). Dos anos mds tarde, Mercedes Agull6é publicé un interesante
estudio donde revelé muchas neticias nuevas acerca de don Diego de Vera
y su mujer, la ereccién del primitivo oratorio de Nuestra Sefiora del Favor
y San Marcos, su donacién a la orden Teatina, las primeras gestiones reali-
zadas por los frailes para hacerse con el solar que precisaba el nuevo con-
vento e iglesia, y los donativos que se obtuviercn con destino a ella, entre
otras cosas. La autora consigui6 esclarecer que la construccion del oratorio
tuvo lugar a raiz de 1610, su inauguracion el 5 de diciembre de 1612, y su
cesion a los teatinos el 26 de octubre de 1633. Las noticias recopiladas en
torno a donaciones, adquisicion de solares y festejos celebrados en el con-
vento, la indujeron a deducir que las obras del nuevo templo se iniciaron a
mediados del siglo XVII y que a fines de este siglo “estaban rematadas en
su arquitectura y se estaba en fase de ornamentacion”, conclusion que con-
tradicen, sin embargo, los nuevos datos documentales que hemos hallado.

Estos nuevos datos rescatados de los archivos, que expondremos segui-
damente, no permiten saber si los planos vinieron de Roma o si Churrigue-
ra y Moradillo intervinieron en las obras. Pero amplian notablemente el co-
nocimiento del curso que siguieron éstas en el siglo XVII, el estado en el
que las retomo Ribera y el vinculo que mantuvo este artista con ellas y con
el convento teatino. Ponen al descubierto que los frailes no obtuvieron li-
cencia del Consejo Real para fundar el convento hasta 1665, y que la del
Arzobispo de Toledo fue expedida todavia dos afios después. Revelan que,
a raiz de 1660, fue labrada una capilla dedicada a San Andrés Avelino en
la antigua iglesia-oratorio; que toda, o parte, de la fabrica de esta antigua
iglesia se mantuvo en pie a la par que se iban desarrollando las obras de la
nueva, al menos hasta 1727; que tanto Carlos II como Felipe V recibieron
el patronato de la capilla Mayor de ambos templos y, en su nombre, el Con-
sejo de Italia y el de Hacienda, respectivamente; que la congregacion de
Nuestra Sefiora de la Pureza y el Santo Cristo de la Divina Providencia, a
la que pertenecieron Ribera y sus padres, jugé un papel destacado en la con-
figuracién del nuevo templo: en 1677, el convento adquirié el compromi-
so de cederle en dicho templo nuevo, “sitio franco y libre, en la capilla des-
pés del crucero al lado de la Epistola, para que pueda labrar capilla...
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conforme a las demds de dicha Yglesia, guardando su planta™, descripcion
que viene a confirmar que la planta seguida entonces respondia ya al plan-
teamiento de cruz griega llevado a término en el siglo XVIII. Mientras lle-
gaba el momento de que estuviera labrada la capilla concertada, la congre-
gacion recibié en usufructo la capilla de San Andrés Avelino, y de ella hizo
uso hasta 1727, fecha en la que se impuso la necesidad de derribarla para
poder proseguir las obras de la nueva iglesia. Como en aquel entonces di-
chas obras iban muy atrasadas, no se habia efectuado la ctpula central, ni
la capilla Mayor, ni los cimientos de la capilla prometida a la congregacion,
ésta accedil a costear y concluir la primera capilla de la derecha, bajo con-
dicién de poderla permutar por aquélla cuando el convento terminara su
construccién. El convento prometié, asimismo, permitirle labrar detrds de
su capilla definitiva, es decir, de la situada junto al testero de la Epistola,
“sala para juntas y trastos de ella... y enzima el hueco para camarin..., co-
mo se demuestra por la planta echa por... don Pedro de Rivera”. Ribera y
el cantero Juan de Revuelta actuaron como portavoces de la congregacion
en el cierre del trato y pagaron, incluso, 37.000 reales de vellon de su bol-
sillo para dar camplimiento a una de sus cldausulas. Ribera hizo ademas un
préstamo al convento de 6.000 reales de vellon, cantidades que, sumadas a
las que se vio obligado a pagarle con motivo de la profesion de sus dos hi-
jos, comportaron una considerable aportacion.

A la vista de todas las noticias recabadas hasta el momento, llegamos a
la siguiente conclusion:

La planta para la nueva iglesia debio proyectarse en torno a 1670. Vinie-
ra de Roma o fuera trazada por un arquitecto espafiol cifiiéndose a los gus-
tos de la orden, esta planta respondia ya al esquema de cruz griega inscrita
en un cuadrado, con presbiterio rectangular y portico a los pies, que pode-
mos ver hoy. Las obras se iniciaron a raiz de 1671. Marcos Lopez estuvo
al frente de ellas y quizds fuera el tracista del proyecto inicial. Murid en
1688. Churriguera tenia entonces veintitrés aios; estaba en los inicios de su
carrera y hasta 1696 no par6é mucho en Madrid. Los frailes debian conocer-
le bien, porque sus padres vivieron en la calle del Oso, pero de encomen-
darle la direccién de las obras lo harfan mds bien en fecha més tardia. De
cualquier modo, al llegar el ano de 1722 éstas habian avanzado muy poco:
muchas zonas del recinto no habian sobrepasado practicamente la fase de
cimentacion, e incluso quedaban cimientos por hacer (las dificultades deri-
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vadas de la adquisicion de solares y la guerra de Sucesion representaron un
importante freno). En esta fecha Ribera debi6 hacerse cargo de la direccion,
ideando los dibujos mencionados. Con el paso del tiempo apenas asistiria
a las obras, bien por sus muchas ocupaciones o por el deterioro de sus
relaciones con la comunidad a raiz del conflicto suscitado por las herencias
de sus hijos frailes. Gran parte de lo sugerido en su proyecto no lleg6 a co-
brar realidad. Ahora bien, cuado se concluyd la iglesia en 1761, ésta debid
ofrecer, sin embargo, mas connotaciones riberianas de las que ostenta en la
actualidad; no debemos olvidar que en el siglo XIX se incendi6 la cipula
central y que durante la dltima guerra Civil el edificio quedé casi totalmen-
te destruido. Tras una reconstruccién bastante incompleta, fue abierto de
nuevo al publico en 1962 (11). Después se han desarrollado algunas obras
de restauracion, pero muy someras.

Esta iglesia de Nuestra Sefora del Favor, parroquia de San Milldn des-
de 1869, a quien el pueblo apoda de San Cayetano, fue uno de los templos
mds monumentales de Madrid. La solucion de Ribera hubiera potenciado
su direccionalidad longitudinal, afiadiendo dinamismo, fantasia y diversi-
ficacion a su italianizante estructura espacial anclada en el protobarroco.
Los alzados previstos por el artista hubieran hecho de ella una de las mues-
tras mas bellas del rococé espaiiol.

Algo més de Ribera que su impronta creativa quedo encerrado en los
muros de aquel convento de Teatinos: alli fueron enterrados sus padres y
su hermana Matea, alli tomaron el héabito tres de sus hijos, alli fue sepulta-
do su cuerpo y el de sus dos dltimas esposas. A su vera habia nacido en la
calle del Oso, a su vera habia construido su casa principal, y a su vera qui-
so descansar eternamente. Los Teatinos estuvieron tan vinculados a su vi-
da, que al primero de sus hijos le nombré Andrés Avelino, y a otro le dio
el nombre de Juan José Cayetano.

Antecedentes: el Oratorio de Nuestra Seiora del Favor, la fundacion del
Convento y las obras iniciales de la nueva Iglesia (siglo XVII)

Don Diego de Vera Ordéiiez de Villaquiran, el fundador del oratorio,
fue un personaje erudito e influyente. Durante su juventud, estuvo varios
afios al servicio del Cardenal de Toledo don Bernardo de Rojas y Sando-
val. Lleg6 a acaparar los cargos de Capitdn de Infanteria, alguacil Mayor
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de la Inquisicién de Catalufia en los condados de Rosellén, Cerdena y Urgel,
y Gobernador y Capitdn General de Chiapa y Conquista, de la provincia del
Préspero. Caballero de Calatrava, fue autor de varias poesias sueltas y de
unas Heroydas bélicas donde dio cuenta de sus novelescas hazanas para
conseguir casarse con dofia Juana Girén venciendo la fuertes trabas im-
puestas por el Cardenal. Dofia Juana pertenecia a la mejor nobleza madri-
lefia. La boda tuvo lugar el 26 de marzo de 1611.

El matrimonio vivié en unas casas situadas en la calle del Oso, de las
que eran propietarios. En 1610 don Diego habia comprado a Micaela de la
Campa unas viviendas colindantes, de treinta pies de ancho y setenta y cin-
co de fondo. Sobre ellas erigieron el oratorio de Nuestra Sefiora del Favor
y San Marcos, para evitar que los vecinos del barrio dejaran de oir misa los
dias de fiesta por estar lejos de las iglesias que habia entonces. El 5 de
diciembre de 1612 se dijo la primera misa en el recinto, y el domingo de
Carnestolendas de 1614 se condujo hasta €l, en solemne procesion, la ima-
gen de Nuestra Sefiora del Favor desde la Concepcién Francisca.

Mientras el oratorio vivia sus primeros afios de existencia, los teatinos
conseguian dar los primeros pasos para asentarse en la Corte. El padre don
Placido Mirto Frangipane —Procurador General de la orden en los Reinos
de Espana y Prepésito del convento de Nuestra Sefiora del Buen Parto en
Zaragoza—, jugé un papel decisivo en la consecucion del logro. Liegé a Ma-
drid como acompafiante de Monsefior Addn Makowski —plenipotenciario
del Rey de Polonia en Népoles—, al ser enviado €ste a la Corte espaifiola en
1621. Hombre de extraordinaria formacidn, sus sermones le hicieron pron-
to famoso y Felipe 1V lleg6 a nombrarle predicador Real. Gracias a su in-
fluencia, un reducido grupo de teatinos pudo estabiecerse en el hospital de
los Italianos en 1629 (12).

Pero aquel asentamiento no prosperé y don Placido entré en conversa-
ciones con los duefios del oratorio de la calle del Oso para que su orden pu-
diera instalar alli un hospicio. Las conversaciones fueron fructiferas: el 26
de octubre de 1633, don Diego de Vera y dofia Juana Girén firmaron una
escritura por la que donaron a la orden teatina “la Yglesia de Nuestra Sefiora
del Favor y San Marcos y (su) Sachristia..., para que en la dicha Yglesia y
sitio aderente a ella, pueda tener y tenga su hospicio™.

La donacion fue cursada bajo una serie de condiciones, entre las que
figuraron las siguientes: iglesia y hospicio llevarian siempre su nombre pri-
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mitivo; don Diego y su mujer se reservaban el derecho de patronazgo de la
iglesia pudiendo hacer uso de la tribuna que tenian y de la puerta para en-
trar a ella y a la iglesia; si los teatinos decidian fundar convento en la Cor-
te, “tendrian que hacer la fundacion en la dicha Iglesia”; en caso de que el
convento se fundara. los religiosos tendrian que edificar, “en parte princi-
pal, una capilla, con su retablo, para el entierro de los dichos sefiores... y
subcesores en el patronazgo, acia la parte donde tienen las dichas sus casas.
Y que en ella aia... de estar precisamente la... ymagen de Nuestra Sefiora
del Favor”. En los muros externos de la capilla se colocarian las armas de
los patronos y, en el cuerpo de la Iglesia, un rétulo donde se explicara por
qué cedieron el “entierro” de la capilla Mayor; el convento no podria tras-
ladarse “de la dicha Yglesia y su sitio... para otra Yglesia o sitio, por nin-
guna causa ni acontecimiento” (13).

Transcurridos unos afos desde la donacion, los teatinos comenzaron a
solicitar licencias para fundar convento, pretension a la que se opuso insis-
tentemente el parroco de la iglesia de San Justo y Pastor, con quien la co-
munidad llegé incluso a mantener pleito. Alegaron en la solicitud que, si-
guiendo las normas de la orden, sus miembros no podrian tener bienes
raices “‘en particular, ni en comun”, ni pedir limosna, “salir a cosechas”,
acudir a entierros, entrometerse en testamentos o encargarse de aniversa-
rios perpetuos. El 3 de julio de 1646, el Reino concedio su licencia, dispen-
sando el cumplimiento de la condicién de millones que prohibia nuevas
fundaciones (14). La licencia del Arzobispo de Toledo se retrasé mucho,
sin embargo. Felipe I'V intervino en el asunto, abogando en favor de los tea-
tinos; envio cartas a sus embajadores en Roma para que el Papa expidiera
Bula que supliera la licencia del ordinario, en atencion a que ésta no habia
podido cursarse por la grave enfermedad del Cardenal Sandoval. La Bula
papal llegé a expedirse y gracias al apoyo del Felipe IV, el 3 de agosto de
1665, los religiosos obtuvieron licencia del Consejo Real para fundar el
convento, y el 8 de septiembre de 1667 la del nuevo Arzobispo de Toledo
don Pascual de Aragén (15).

Antes de que cobraran efecto estas dltimas licencias, los teatinos comen-
zaron a agilizar las tramitaciones para ensanchar el recinto que les habia do-
nado don Diego de Vera. En un documento de 1656, se habla ya de unas
casas de la calle del Oso que pensaban “meter e yncorporar dentro de la
clausura” (16). El 22 de abril de 1660 presentaron postura de 18.000 reales
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de vellon, para adquirir unas casas de la calle de los Abades pertenecientes
a las memorias fundadas por Julidn Gonzdlez, criado de Su Majestad, y do-
fia Maria de Mendoza, su mujer; el remate se fallé a su favor (17). Dos me-
ses mds tarde, el 23 de agosto de 1660, compraron otras viviendas situadas
en la calle del Oso, lindantes por una de las partes con casas de Juan Tello,
criado de Su Majestad. La venta fue otorgada por dofia Maria de Aratia, en
nombre de su hijo Manuel Alonso, como patrén de las memorias que fun-
dé6 Juana Rodriguez. Su precio liquido, una vez bajadas cargas, ascendio a
4.451 reales de vellon (18). Estas casas fueron compradas con objeto de in-
corporar su solar en la antigua iglesia, “para en €l labrar y edificar una
capilla para San Andrés Abelino”. Los gastos derivados de la compra se cu-
brieron con 600 ducados de vellén ofrecidos por don Francisco Martinez,
Tesorero del real cuarto de Hacienda y Junta de Millones, en virtud de la
fundacion de una memoria capellania de misas (19).

Esta capilla dedicada a San Andrés Avelino —Prepoésito de la orden en
Népoles y Mildn—, debi6 ser la capilla destinada a cumplir la cldusula de la
escritura de donacidn, otorgada por don Diego Vera, donde se exigia la
ereccion de una capilla que habria de albergar sus restos mortales. Asi pa-
rece indicarlo el pacto acordado en 1669 por el Prepésito del convento con
don Gonzalo Caballero de Isla, con su mujer dofia Marfa Lériz de Sotoma-
yor y Toledo, y con el hijo de ésta, don Juan Criado de Castilla y Vera, he-
rederos indirectos de don Diego de Vera. Estos renunciaron a los bienes que
correspondieron a don Alonso Criado de Castilla, primer marido de Marfa
Lariz, como heredero de sus tias Catalina y Maria, hermanas y herederas de
don Diego de Vera. Entre estos bienes figuraban tres pares de casas conti-
guas al convento y el patronato de su iglesia. Dofia Maria requiri6 a cam-
bio “una capilla en el cruzero de dicha yglesia, que es el colateral, al lado
de la Epistola, que su adbocacién es de San Andrés Avelino..., en la qual
ayan de tener su entierro privativo”, poniendo lampara y un rétulo “por la
buena memoria del dicho don Diego de Vera, en agradecimiento de haver-
les dado el sitio y capilla de Nuestra Sefiora del Favor, que fue el prinzipio
de la fundazion de dicha yglesia y su combento” (20).

Una de las casas cedidas hacfa esquina a las calles de Embajadores y del
Oso; tenia, por la primera calle, cuarenta pies de largo por cuarenta de fon-
do, y por la otra linea setenta y ocho, que suponian un total de 2.600 pies
superficiales. Las otras casas lindaban con la iglesia y con la casa anterior.



INTERVENCION DE PEDRO DE RIBERA EN LA IGLESIA Y CONVENTO ... 413

Tenian treinta y dos pies de fachada y cincuenta y medio de fondo, com-
prendiendo en total 1.980 pies superficiales (21).

Consolidada la fundacién con la licencia del Arzobispo de Toledo obte-
nida en 1667, liberados del compromiso de patronazgo y contando con la
extension representada por estas casas, los frailes pudieron empezar a ver
viable emprender la construccién de un nuevo templo sin derribar de mo-
mento el antiguo. Las medidas que acabamos de sefialar corroboran que es-
to era posible, dado la distancia aproximada de cuarenta metros que sepa-
raba la iglesia antigua de la calle de Embajadores.

El primer documento conocido en el que se hace mencion a la elevacion
de un templo nuevo, lleva fecha del 29 de septiembre de 1671; se trata de
un permiso concedido por Carlos II a don Pedro Bravo de Urosa, para que
pudieran vender o ceder al convento unos censos gravados sobre las refe-
ridas casas. En su texto se especifica que el convento tenia previsto adqui-
rir las casas “para la nueba yglesia que se trata de hazer en éI” (22). El 26
de marzo de 1672, dofia Maria Lariz y su hijo renunciaron a tener capilla
en dicho templo nuevo (23).

La primera noticia hallada que confirma la puesta en marcha de las obras
de esta nueva iglesia, proviene de una escritura de convenio entre el con-
vento y la real congregacion de Nuestra Sefiora de la Pureza y del Santo
Cristo de la Divina Providencia, firmada el 9 de diciembre de 1677 (24).
En esta escritura el convento adquiri6 los compromisos siguientes:

— Se oblig6 a dar a la congregacion —de la que era hermano Mayor el du-
que de Alba—la imagen de Nuestra Sefiora de la Pureza donada al conven-
to por don Pedro de Aragén, las alhajas que habia dado la duquesa de Fe-
ria para su culto, y el uso de la capilla donde estaba colocada, “con todos
los ensanches nezesarios para alargarla, no siendo en perjuizio de la ygle-
sia prinzipal”.

— Se oblig6 a ceder a la congregacion, “en la nueba yglesia que estd em-
pezada a fabricar, sitio franco y libre en la primera capilla después del cru-
zero, al lado de la Epistola, para que pueda labrar capilla en la forma con-
veniente, conforme las demds de la dicha yglesia, guardando su planta”.

— Dej6 sentado que, llegado el caso de que la imagen de la Virgen se co-
locara en la iglesia nueva antes de que estuviera acabada la capilla asigna-
da en ella a la congregacidn, el convento le proporcionaria “lugar decente
para ello” hasta que pudiera trasladarla a su capilla definitiva.
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El 3 de mayo de 1678, la congregacién entregé al convento 500 duca-
dos de vellon y se obligé a pagar otros 2.000 mds, que el convento iba a to-
mar a censo, con los réditos correspondientes. Lo hizo, con el fin de posi-
bilitar que, con estos 2.500 ducados, el convento comprara unas casas para
alargar la capilla de San Andrés Avelino —que era donde iba a estar coloca-
da, de momento, la imagen de Nuestra Sefiora de la Pureza— y construir de-
trds una sala de Juntas para la congregacion. El convento, por su parte,
acepto6 que el pago de aquellos 2.500 ducados eran a “cuenta de la capilla
que para la congregacion se a de labrar en la futura yglesia que al presente
se ba labrando”, y que en virtud de ello, el convento habria de darle “su
planta y cimientos asta llegar al basamento”, corriendo el resto de la fabri-
ca de esta capilla a cargo de la congregacion (25).

El mismo dia 3 de mayo de 1678, se concert6 escritura de venta de las
casas destinadas al ensanche y se fundo el censo de los 2.000 ducados (26).
Este qued6 impuesto sobre dichas casas y otras situadas en la calle de los
Abades, que habian sido compradas por el convento, el 7 de noviembre de
1674, a Manuel Mans6 y Maria de Arcila (27).

Tenemos constancia de algunos legados efectuados entre 1685 y 1688
para las obras de la nueva iglesia (28). También, que en 1688 trabajaba en
ellas el maestro de obras Antonio Martinez y se pretendia comprar a Marfa
Mufioz una casa de la calle del Oso, necesaria para proseguirlas (29).

Llegados estos afios cercanos a la década de 1690, los teatinos procura-
ron agenciarse el patronato Real para la nueva iglesia, por mediacion del
Consejo Supremo de Italia. El objetivo no se consiguié con demasiada fa-
cilidad; hubo que insistir, mds de una vez, haciendo manifestacion de que
este proposito no estaba “fundado en intereses humanos”, que s6lo busca-
ba la honra derivada de la admisién de tal patronato, que seria obligacién
de los frailes proseguir la fabrica “hasta su cumplida perfeccién con los me-
dios que la Divina Providencia les asistiere”, y que solicitaban el patrona-
to “con la certeza que Su Magestad, al presente, por la estrecheza de los
tiempos, no les podria dar socorro alguno, pero ain se obligavan a no po-
derle pedir, para que si en algtn tiempo les socorriese Su Magestad con al-
guna cantidad, se sepa que sélo se ha de poder atribuir a la mera liberalidad
de la poderosa mano de Su Magestad”. Se les pidi6 informacidn acerca del
costo que tendrian las obras, pregunta que fue respondida con la afirmacion
de que el “maestro que hizo la planta” habia evaluado el costo total de la



INTERVENCION DE PEDRO DE RIBERA EN LA IGLESIA Y CONVENTO ... 415

iglesia en 100.000 ducados y el de la capilla Mayor en 36.000. Estudiadas
todas las instancias, finalmente, Carlos II decidi6 aceptar el patronato de la
fundacion (30).

El 6 de octubre de 1689, don Andrés de la Torre —Caballero de Santia-
go y regente del Rey en el Supremo Consejo de Italia— recibid, en nombre
de Carlos II, la posesion del patronato perpetuo “de la capilla Mayor que al
presente esta fabricando la casa y, en el ynterin que se perfiziona, de la ca-
pilla Mayor que aora tiene”. La posesion se hacia extensiva a los reyes su-
cesores y, en su nombre, al Consejo Supremo de Italia. Fue otorgada “con
todas las preheminencias y prerrogatibas que por derecho, uso y constum-
bre, tocan y pertenezen a semejantes patronos, y con todas las maiores pre-
heminencias y prerrogatibas que Su Magestad tiene en sus reales patrona-
tos”. En virtud de ello, el Rey podria disponer sus armas en la capilla y las
inscripciones que deseara; s6lo se enterrarian en el recinto las personas que
los Reyes o el Consejo determinaran, y éste podria efectuar en la capilla to-
das las funciones que anualmente celebraba, exceptuando la del Descendi-
miento del Cuadro de Santo Domingo, que se hacia en el Convento Real de
Santo Domingo de Guzmadn, y la de Santa Teresa de Jesus, que se celebra-
ba en “su yglesia y Casa” (31).

Esta es la ultima noticia relacionada con las obras desarrolladas en el si-
glo XVII que hemos conseguido reunir. Viene a reforzar la hipotesis de que
el antiguo templo, o gran parte de €l, todavia estaba en pie. Por eso, y no
porque las obras del nuevo se hallaran muy avanzadas —como supuso Mer-
cedes Agull6—, pudo contratarse un adorno efimero para el “altar principal”
con motivo de la fiesta de canonizacion de San Cayetano en 1671.

Por lo que respecta a los arquitectos o maestros de obras que intervinieron
en esta primera etapa constructiva, s6lo sabemos con certeza que Marcos Lo-
pez, ayudado por su hijo José, se hizo cargo de las obras en la fase inicial, y
que en 1688 trabajaba en ellas el maestro de obras Antonio Martinez (32).

Prosecucion y fin de las obras en el siglo XVIII: el proyecto de Pedro de
Ribera

A tenor de una de las fechas incorporadas en los dibujos de Ribera, éste
debi6 trazarlos en 1722, unos meses antes de que profesara en el convento
su hijo Andrés Avelino. La propia preparacion del acontecimiento pudo in-
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fluir en que los frailes le confiaran el proyecto, al suscitarse unas relacio-
nes mas estrechas con el artista (33).

Los primeros datos vinculados a las obras de este periodo, que cono-
cemos, son de 1723 (34). Se refieren a la adquisicion de nuevos solares
para poder materializar, seguramente, las adiciones incorporadas por
Ribera en la cabecera del templo y el ordenado recinto conventual que
disei6. Tenemos constancia de que el 18 de agosto de 1723 se vendie-
ron al convento unas casas de la calle de los Abades, contiguas a él, para
propiciar su ensanche, “mediante hallarse con alguna estrechez de vi-
viendas y ofizinas”. Pertenecian a don Francisco de Resa y Miranda y a
su mujer dona Ana Medrano Ramirez, vecinos de Villarejo de Fuentes.
habian sido tasadas, a instancia de estos, por Ribera, en 68.374 reales de
vellon, el 27 de octubre de 1717. El convento las hizo tasar de nuevo por
Andrés Martin el 23 de junio de 1720, adjudicandoles éste un importe de
65.870 reales. El precio de venta, una vez bajadas cargas, se ajustd en
42.000 reales. Lindaban con el convento y con casas de Gabriel de To-
rres. Ocupaban un solar de 3.654 pies cuadrados (35). Durante 1723 los
frailes compraron, asimismo, otras casas de la calle de los Abades, pro-
piedad de las monjas mercedarias de don Juan de Alarcon, por necesida-
des de la construccion de la iglesia (36).

En enero de 1725 el maestro de obras Alberto del Rio hizo una pequeiia
donacién personal al convento (37), y en enero del siguiente afio éste reci-
bié la dispensacién de favores del propio Rey Felipe V: el 29 de enero de
1726, Felipe V mand6 cursar libranza de 30.545 ducados de vellén para la
fabrica de la capilla Mayor del nuevo templo, “en quenta de los treinta y
seis mil ducados en que de orden de Su Magestad la tasaron diferentes
maestros de obras, esto en atencion a la suma pobreza y instituto de no pe-
dir limosnas la religion, y ser la dicha capilla Mayor patronato de su Real
Magestad”. La libranza fue expedida contra los efectos de las vacantes de
obispados y arzobispados de Indias. En el verano de 1730 todavia no se ha-
bia cobrado, por lo que los teatinos confirieron poderes para hacerlo a don
Manuel de Agesta —Depositario General y perpetuo de la ciudad de Méji-
co—, a don Manuel de Iriarte —Caballero de Santiago—y a don José de Car-
denas —Administrador del Real Hospital de Indias en Méjico—, todos ellos
residentes en esta ciudad (38). Obsérvese que el costo previsto para la ca-
pilla era el mismo que se le adjudicaba en el siglo XVII, lo que indica que
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la configuracion otorgada a este sector de la construccion en el plano de
Ribera retomaba la del proyecto del siglo XVII.

Llegado el afio de 1727, el convento y la congregacion de Nuestra
Senora de la Pureza y el Cristo de la Divina Providencia, entraron en tratos
para formalizar ciertas modificaciones respecto a los acuerdos firmados el
siglo anterior. El cantero Juan de Revuelta, Ribera, su cunado Fausto Man-
sé y el maestro de obras Pedro Herndndez, figuraban entonces entre los
miembros de la congregacion. Esta confirié poderes a Ribera (tesorero), a
Juan de Revuelta (consiliario), a Alfonso Conde (hermano Mayor) y a Am-
brosio de Rada (secretario), para que concertaran el nuevo ajuste (39). Y
ellos procedieron a hacerlo el 16 de agosto de 1727 (40).

Por este nuevo convenio, la congregacién se comprometié a pagar al
convento 37.000 reales de vellon: 22.000 reales de ellos, para anular el cré-
dito de los 2.000 ducados que el convento tuvo que tomar a censo, y los
15.000 restantes para costear sus intereses. El convento contrajo, a cambio,
la obligacion de entregarle “fabricada hasta el basamento” la capilla pacta-
da en el convenio de 1677, “que era la primera de el lado de la Epistola”.
Del basamento hacia arriba, la fabrica de la capilla, “lampara, reparos, blan-
quos y trastejos”, correrian por cuenta de la congregacion. Los frailes le
concedieron su “uso, regalia y patronato”, admitiendo que, en el “hueco”
que quedaba detrds de la capilla, le darian “sitio sufiziente para que a su
costa fabrique sala para juntas y trastos de ella, con el uso en todo, y enzi-
ma el hueco para camarin, como pareze y se demuestra por la planta echa
por dicho Senor don Pedro de Rivera”.

Como el convento veia impracticable cumplir, a corto plazo, la obliga-
cion de levantar esta capiila hasta el basamento y se imponia la necesidad
de derribar la capilla que la congregacion estaba usufructuando y su sala de
juntas para dar continuidad a las obras de la nueva iglesia, se acordd, asi-
mismo, que la congregacion terminaria de construir a su costa la primera
capilla “como se entra por la calle de Embajadores, a mano derecha”; pa-
garia el importe de lo ya fabricado en ella a raiz del basamento o realizaria
otra obra equivalente donde conviniera al convento, “siendo de su quenta
s6lo los dos arcos sobre que a de cargar la cadena de fortificacion y ocha-
bo sobre ella, media naranja y adornos ynteriores y exteriores de dicha ca-
pilla, pues los arcos torales de una y otra parte de los cruzeros que atan con
ella, han de ser quenta de dicha real casa, como las paredes que sobre ella



418 MATILDE VERDU RUIZ

cargasen que han de servir para empujo de los arcos prinzipales de la me-
dia naranja de el cuerpo de la yglesia”. Una vez construida, albergaria la
imagen de Nuestra Sefiora de la Pureza, con su altar y retablo, hasta que el
convento entregara a la congregacion, completamente acabada, la capilla
del lado de la Epistola que se le habia prometido desde un principio. La con-
gregacion recibiria, de forma provisional, “hueco en la torre, o en la parte
donde convenga, para... tener sus juntas y guardar los ornamentos”.

El 13 de septiembre de 1727, Ribera y Juan de Revuelta hicieron entre-
ga al convento de los 37.000 reales pactados. El dinero procedia de su ha-
cienda particular (41).

El 26 de enero de 1728, Ribera volvia a granjearse el apelativo de “vie-
nechor” del convento, prestindole 6.000 reales de vellén. Para devolverle
el préstamo, los frailes le cedieron los derechos de cobro de una suma equi-
valente que les habia legado al morir la condesa de Torrehermosa (42).

Ese mismo afio se procedi6 a ratificar el patronato real de la capilla Mayor
del convento. El motivo fue la desaparicion del Consejo de Italia. Al ser su-
primido éste, la comunidad ech6 en falta la presencia de un Consejo que acu-
diera a su iglesia en representacion del Rey. Solicit6 a Felipe V que admitiera
de nuevo “el patronato y proteczion de la Capilla Mayor que al presente tiene
..y de la en que se ha de subrrogar fenezida que sea la que se estd labando”,
confiriendo al Consejo de Hacienda los derechos que habia gozado el de Ita-
lia. El Rey accedi6 y el Consejo de Hacienda paso a disfrutar desde entonces
los derechos de patronato en representacion suya (43).

Por testamento otorgado el 13 de septiembre de 1729, la viuda del se-
cretario del Consejo de Hacienda don Juan Lépez Noguerol, dofia Luisa de
Caballos y la Cueva, legé al convento unas casas principales en la calle de
la Aguas, y otras cosas, “para que se combirtiese todo en hacer una enfer-
meria... para la asistencia y curacion de los religiosos”. Como para hacer
tal enfermeria y erigir diversas oficinas se precisaba incorporar en el con-
vento unas casas de la calle Abades, pertenecientes a la comunidad, sobre
las que gravaba un censo de 2.000 ducados de velldn, los frailes decidieron
redimir el censo con 22.000 reales donados por don Bernardino de Rioja y
Rozas en virtud de la fundacién de una memoria de misas (44). Este perso-
naje, mercader de drogueria, fue un gran benefactor de la institucién; sélo
unos meses después hizo entrega de 90.000 reales de vellén “para la obra
y fébrica de su yglesia”, a cambio de “una misa rezada todos los lunes del
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afio en el altar privilegiado del Santisimo Cristo de la Esperanza, donde se
venera la milagrosa imagen de Nuestra Sefiora de la Soledad..., y otra can-
tada de requiem” (45). Al final de sus dias nombr6 por heredero, como
veremos, a la comunidad.

Con el implemento de estas sumas de dinero, los frailes pudieron com-
prar, el 8 de mayo de 1730, unas casas situadas en la calle del Oso, que ocu-
paban un solar de cerca de 3.300 pies cuadrados. Pertenecian a Juan Carre-
ra. Lindaban, por la izquierda, “con pieza oficinas... (de la iglesia que
estaban construyendo) y capilla de Nuestra Sefiora de la Pureza™; con el
convento por la zona trasera, y con unas casas administradas por Juan de la
Fuente por la parte derecha. El duefo accedié a venderlas para que la nue-
va iglesia pudiera tener la “hermosura, perfeccién y ensanche” previstos.
Feron tasadas por Francisco Ruiz en 22.800 reales de vellon. El precio de
venta, una vez rebajadas cargas, ascendio a 16.670 reales (46).

En el verano de 1730, se obtuvo una donacion de 6.000 reales de vellon,
legada por don José Lépez de la Umbria, con destino a la fabrica de laigle-
sia (47). Pero a pesar de ella y otras muchas que recibiria el convento, los
gastos ocasionados por las obras superaban las partidas de ingresos. Para
aminorar las deudas, los teatinos decidieron vender dos efectos contra la vi-
lla de Madrid que habian llegado a su poder en virtud de la profesion en el
convento de un nieto del arquitecto Manuel del Olmo. Ambos efectos su-
maban 17.000 reales de vell6n. La escritura de venta se firm¢ el 17 de mar-
zode 1731 (48). E1 9 de junio de 1732 procedieron a vender, asimismo, dos
tierras de sembradura y una parte de majuelo que poseian en los términos
de Batres y La Moraleja de En Medio (49).

Fue precisamente Ribera, y no por propia voluntad, quien vino a aliviar
en gran medida la situacion con el fuerte desembolso que se vio obligado a
hacer en virtud de la profesion de sus hijos Juan y Alfonso, en el conven-
to, el afio 1732.

Poco antes de profesar como frailes, estos otorgaron escritura por la que
renunciaron a sus legitimas materna y paterna, en favor del convento, una
vez que hubiera muerto su padre. Ribera se negd a aceptar esta concesion
“asi porque segtin leyes y estatutos de su religién no podia el convento te-
ner renta fija ni hazienda alguna por vivir de la Providencia, como por bul-
nerar con dichas disposiciones los derechos que a €l le tocaban como padre
y legitimo heredero de dichos sus hijos, en perjuicio de los demads hijos que
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tiene”; tratd, no obstante, de “componerse” para evitar “gastos en pleitos y
conserbar la buena fe y ley que havia tenido con la comunidad”, e hizo sa-
ber al convento que estaba dispuesto a asignar a sus hijos finca segura para
que pudieran afrontar sus gastos de manutenciéon mientras vivieran. Pero
los teatinos que, como hemos podido comprobar, no cumplian las normas
alegadas cuando tramitaron la fundacion y en cuestiones de dinero no esta-
ban dispuestos a tener deferencias, se negaron a acceder a las proposicio-
nes del artista: le exigieron la entrega de lo correspondiente a las legitimas
materna y paterna, comprometiéndose, eso si, a consignar a sus hijos “lo
que hubiese menester para sus necesidades religiosas™. Y le llegaron a exi-
gir también la percepcion de la legitima materna de su hija Marfa Manue-
la, que habia fallecido.

El asunto se llevé a pleito. Ahora bien, antes de que se pronunciara sen-
tencia, y gracias a la mediacion de “diferentes personas de autoridad”, se
llegé a un acuerdo entre ambas partes, que, tras algunas modificaciones de
forma, fue suscrito ante notario el 23 de diciembre de 1733 (50). Dicho
acuerdo resultd, francamente, abusivo para Ribera: este quedo obligado a
dar al convento 138.302 reales de vellon por las legitimas maternas de Juan
y Alfonso; 15.648 reales de esta cantidad se comprometié a pagarlos en bre-
ve plazo, haciendo entrega de lo restante en diversos bienes, efectos, crédi-
tos y pagos, entre los que se hallaban las casas que tuvo en la calle de Fuen-
carral con vuelta a la de Infantas, y las casas que se construy6 en Arcicollar
(Toledo) con la huerta anexa. Pagé a la comunidad 33.000 reales de vellén,
en efectivo, por lo concerniente a la herencia materna de Maria Manuela.
Accedi6 a donarle 4.000 ducados de vellén en virtud de las legitimas pater-
nas, ofreciendo “proseguir la fabrica de su nueba yglesia, sacando dos ce-
pas hasta el zécalo”, para saldar este pago.

Bastante caro le cost6 a Ribera, por lo tanto, la profesion de sus hijos:
algo mas de 200.000 reales, que pasaron a engrosar las arcas del convento.
No cabe duda de que los teatinos forzaban, a veces, “lo deparado por la Di-
vina Providencia”.

El 20 de marzo de 1734 el artista hizo entrega de los 15.648 reales pen-
dientes, y el 15 de septiembre pagé asimismo 4.000 ducados “a causa de no
haver podido... por sus muchas ocupaciones asistir a la egecucién de la obra
y fabrica de dicha nueva Yglesia” (51). Ambas partidas dejaron zanjadas
sus deudas con la comunidad. Es probable que sus relaciones con ella se
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vieran deterioradas a raiz del conflicto y que por esta causa Ribera no
pusiera mucho empefio en acudir a las obras.

Antes de que finalizara el afio de 1734, los frailes compraron dos nue-
vas casas: una situada en la calle de los Abades y otra en la del Oso. Fue-
ron tasadas por Manuel Monje y Fausto Mansé en 63.921 reales de vellon.
La venta se ajustd en 24.448 reales. Fue otorgada en nombre de dofia
Manuela Berrueco (52).

El 1 de junio de 1735, el convento se deshizo de la casa-huerta de la vi-
lla de Arcicollar que habia pertenecido a Ribera. La vendi6 a don Diego L6-
pez de los Cobos, mayordomo del Hospicio, por 5.000 reales de vellén (53).

Desde esta fecha hasta la finalizacion de las obras, s6lo hemos encontra-
do documentos referentes a donaciones o préstamos. Pueden resumirse asi:
el 9 de marzo de 1736, don Francisco de Arana y Andraca, miembro del
Consejo de Castilla, hizo entrega al convento de una reliquia de Santa
Rosalia de Palermo y de 16.666 reales de vellon, para que celebrara una
fiesta en honor de la Santa, anualmente, exponiendo la reliquia en la igle-
sia (54); el 24 de julio de 1737, los teatinos recibieron de manos de la viu-
da de don Cayetano Bolafios y Mendoza, 15.058 reales de vellon que éste
habia legado para la fabrica de la iglesia (55). Este mismo afio se convirtie-
ron en herederos de don Bernardino de Rioja y Rojas, antiguo benefactor
que, al fin de sus dias, les leg6 toda su hacienda para que prosiguieran la
iglesia (56); el 23 de octubre de 1738 percibieron 6.000 reales de vellon do-
nados por don Lazaro Martinez (57), y el 7 de febrero de 1739 otra canti-
dad similar, pagada por el duque de Alba, para que en su iglesia luciera una
lampara de plata permanentemente (58); el 3 de junio de 1757 obtuvieron
un préstamo de 33.000 reales de vellén, que don Ambrosio Agustin del Ga-
rro, Tesorero del Infante don Luis, “por hazerles merced y buena obra”, qui-
so otorgarles para “subvenir a la hurjente nezesidad en que la zitada su co-
munidad se haya de reedificar y proseguir en la fdbrica de su yglesia” (59).
Se comprometieron a devolverlo en plazo de afo y medio.

El nuevo templo fue inaugurado en agosto de 1761. La Gaceta de Ma-
drid recogi6 la noticia, refiriéndola en estos términos: “el jueves 6 del pre-
sente mes, por la tarde, los Reverendos Padres Clérigos Reglares de San
Cayetano, hicieron procesionalmente la solemne traslacion del augusto y
venerable Sacramento del Altar desde su antigua Iglesia al nuevo sumptuo-
so y magnifico templo que se acaba de construir...” (60). Es posible, por lo
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tanto, que todavia persistiera la antigua iglesia. La nueva, quedo sin retablo
en el altar Mayor; Madoz afirma que para suplir su falta se hizo uno de
“perspectiva” en 1847 (61). Este quedo tapado por el retablo que fue tras-
ladado desde la iglesia de San Millan, al ser derribada en 1869 y pasar su
parroquia a la de San Cayetano. Otros muchos objetos de arte le acompa-
fiaron en el traslado, pero uno y otros desaparecieron en la guerra Civil. Los
teatinos tuvieron que abandonar el convento en 1822. Después fue ocupa-
do por los Gilitos, pero con la Desamortizacion pas6 a manos privadas (62).

Como reiteradamente hemos subrayado, el proceso constructivo de este
conjunto conventual llegé a su fin sin que muchas de las sugerencias plan-
teadas por Ribera cobraran realidad.

La planta dibujada por el artista con destino a tal conjunto, refleja una
iglesia configurada por una cruz griega inscrita en un cuadrado, provista de
nartex y presbiterio rectangular (Fig. 1). El crucero se cubre con ctipula y
también las cuatro capillas insertadas entre los brazos de la cruz. Uno de es-
tos brazos, el correspondiente al lado de la Epistola, concluye en exedra.
Las capillas cupuladas proximas al presbiterio estdén comunicadas con dos
camaras de cubierta eliptica —dispuestas en los flancos de aquél—, que sir-
ven de vestibulo a dos ingeniosas capillas de planta cuadrilobulada y cu-
bierta eliptica. Entre medias de estas ultimas capillas —que sobrepasan el
testero del presbiterio—, se extiende un gran recinto rectangular, destinado
al parecer a sala capitular. Detrds de €l, guardando el mismo eje longitudi-
nal, permanece ubicada la sacristia; consta de un pequeio vestibulo, de am-
plio cuerpo rectangular, y de otro mds reducido, cuadrangular, dispuesto en
la cabecera. Dos grandes patios se abren a uno y otro lado del vestibulo y
del primer cuerpo de la sacristia, mientras su cabecera queda flanqueada
por diversas estancias rectangulares y cuadradas, que guardan simetria en-
tre ambos lados. Por el costado de la calle del Oso se extienden una serie
de estancias adaptadas al trazado trapezoidal de la superficie extendida en-
tre los limites de la calle y los del rectdngulo determinado por el conjunto
iglesia-convento, que acabamos de describir. Llegan hasta el brazo del cru-
cero terminado en exedra, remate propiciado igualmente por la oblicuidad
de la calle. Debieron estar reservadas, mayormente, a las multiples congre-
gaciones instaladas en el convento.

El brazo concluido en exedra tiene acceso directo desde la calle por una
entrada lateral. También los vestibulos que preceden a las capillas cuadri-
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Fig. 1. Pedro de Ribera: Proyecto para el Convento e Iglesia de San Cayetano. Planta.

lobuladas. Junto a ellas cobran desarrollo unas escaleras de caracol. La
entrada de la calle del Oso que conduce a uno de los vestibulos de la cabe-
cera, se comunica con la cimara dispuesta detrds de la capilla cedida a la
congregacion de Nuestra Sefora de la Pureza; adquiere prolongacion en un
estrecho corredor, que desemboca en uno de los patios. Estos se comuni-
can con la sacristia y con las zonas muertas triangulares determinadas por
el perimetro curvado de las capillas cuadrilobuladas, pero como a estas ca-
pillas s6lo se puede penetrar desde el interior del templo o desde las entra-
das laterales paralelas a los vestibulos, y la sala capitular s6lo se comunica
con la sacristia, la entrada al templo desde la sacristia exige un recorrido
bastante largo e inusual. Una de las crujias del patio contiguo a la calle de
los Abades tiene apertura a esta calle.

¢ Qué partes de este proyecto respondian al inicial del siglo XVII?. Noso-
tros creemos que la zona del pértico de la iglesia, la configuracion de la cruz
griega con las cuatro capillas cupuladas y el presbiterio rectangular. Es decir,
practicamente, lo tnico que se llevé a cabo de cuanto refleja el dibujo.

Estos tres sectores del templo definidos en el siglo XVII comportan una
composicion espacial centralizada-alargada, en cuyo esquema cruciforme
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biaxial con cuatro capillas cupuladas, excepcional en la arquitectura espa-
fiola, se dejan sentir los ecos de los proyectos renacentistas centralizados
para la basilica de San Pedro de Roma, al igual que sucede con otras obras
que lo incorporaron, como la iglesia genovesa de Santa Maria in Carigna-
no proyectada en 1549 por Galeazzo Alessi, o la iglesia de San Alejandro
de Milan iniciada por Lorenzo Binago en 1601. Con respecto a estas obras
del renacimiento y del protobarroco italiano, el templo de San Cayetano
ofrece el avance de incorporar un pértico barroco, con entidad propia, que
potencia la direccionalidad longitudinal, connotacion que le aproxima a la
iglesia de El Escorial y al templo madrilefio de las Comendadoras de San-
tiago (1667), ejemplos cercanos que habian sentado precedentes en cuanto
a la utilizacion de una cruz griega provista de direccionalidad longitudinal
mediante la insercion de un pértico a los pies; dicho pértico consta de cin-
co tramos cuadrangulares, flanqueados por dos torres; su falta de corres-
pondencia con la compartimentacion interna del templo obliga a escorzar
los accesos laterales que propician su comunicacion con ella. El disefio de
San Cayetano es bastante retrégrado, sin embargo, en cuanto al grado de
interaccion subordinada de las diversas unidades espaciales del interior; los
machos torales no se achaflanan, mantienen un perimetro ctbico, por lo que
la integracion es bastante tenue, poco fluida.

Las adiciones planteadas por Ribera sobre esta composicion inicial, le
hubieran conferido dinamismo, artificiosidad, capricho. Las capillas cua-
drilobuladas, con sus vestibulos, hubieran acentuado la direccionalidad
longitudinal, proporcionando a la sucesion de espacios laterales un desarro-
llo hipertréfico en relacion con el de la nave y el presbiterio. Ribera dot6 a
estos ambitos de columnas, en un inusual intento de aproximacion a lo ita-
liano. Esta connotacion, propiciadora de monumentalidad y riqueza plasti-
ca, sumada a su sorpresiva configuracion, convertian a estos dmbitos secun-
darios en focos prioritarios de atraccion. Los vestibulos, al quedar aislados
del resto del templo por puertas, hacian las veces de pantalla en penumbra
llamada a incrementar la espectacularidad de las capillas lobuladas. Cada
una de ellas albergaba tres altares. Dotadas de entrada independiente, ve-
nian a ser pequefios templos engranados en el principal, que contrarresta-
ban su protagonismo.

Inusual resulta, asimismo, la disposicion otorgada por Ribera a la sala
capitular y el protagonismo que confirié a la sacristia. Hizo de ésta dltima
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el eje ordenador del recinto propiamente conventual, dotdndola de unas
proporciones exageradas en relacion con las de la iglesia. No dud6 en sa-
crificar, por ello, la “dtil” solucién de brindarle una comunicacién directa
con el templo.

Nada de lo proyectado en planta por Ribera hallamos, practicamente, en
el recinto actual. S6lo la pequena exedra incorporada en el brazo del cruce-
ro. Otra exedra permanece abierta en el brazo frontero, y otras dos, algo
mds grandes, cierran los testeros de las capillas cupuladas de la cabecera,
ocupando el lugar de los vestibulos (Fig. 2). A juzgar por lo reflejado en la
maqueta de Ledn Gil de Palacio, los afiadidos ideados por Ribera nunca lle-
garon a cobrar realidad, a pesar de que los religiosos se afanaron en adqui-
rir solares para materializarlos. La zona conventual quedé configurada por
una simple aglomeracién de recintos, que no guardaban simetria ni orden
alguno (63).

En relacién con los alzados, son dos los dibujos que nos devuelven la
imagen de como quiso modelarlos Ribera. Uno de ellos constituye un cor-
te transversal del conjunto, practicado en el eje longitudinal; el otro, un al-
zado de la fachada.

El corte transversal nos muestra un templo con machones articulados con
pares de pilastras cajeadas, dotadas de capitel jonico con guirnalda, capitel uti-

Fig. 2. Planta de la Iglesia de San Cayetano
(J. del Castillo).
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lizado por Bernini que alcanz6 difusion a través de Versalles (Lam. I)). Por
encima discurre un entablamento con madrilefios modillones pareados.

El paso a las capillas cupuladas se resuelve con arcos de medio punto.
La entrada a la exedra del crucero es més efectista: viene propiciada por un
peculiar arco escarzano mixtilineo, configurado a partir de dos paramentos
en forma de ménsula, concluidos en voluta a la altura del entablamento; su
clave estd interceptada por un registro moldurado circular, que irrumpe en
el entablamento, logrando curvar su cornisa; la exedra permanece enmar-
cada por un arco de medio punto, vinculado en perspectiva con el “amen-
sulado”. En el chafldn tendido entre los machones del testero del crucero y
el arranque de la exedra, se abren sendas puertas sobremontadas por gra-
ciosos querubines, que simulan sustentar la Iinea de imposta del arco. Es en
el alzado, por consiguiente, donde podemos apreciar el tremendo partido
que el artista supo extraer del trazado asimétrico impuesto por la calle del
Oso, la audacia representada por la incorporacion de esta pequeiia exedra
aprovechando su oblicuidad, la nota escenografica y vitalista incorporada
en el templo a su través, la habilidad desplegada por Ribera para hacer com-
patible su desarrollo con la apertura de una éntrada lateral contigua. El tes-
tero del crucero dispuesto por encima del entablamento, se cierra con vano
termal decorado con sutiles roleos vegetales.

Una ornamentacion similar decora las pechinas de la cupula principal,
su tambor y plementos. El tambor adquiere un gran desarrollo, determinan-
do un acusado peralte. Sus nervios pareados se alinean con pares de modi-
llones instalados en el anillo que bordea las pechinas. Sus plementos estdn
perforados por grandes 6culos ovales, de quebrado perfil, equiparables a
los que, paralelamente, utilizaban Vittone y toda la escuela guariniana en
Europa. La ctipula concluye en una potente linterna.

Los tramos de la nave y del presbiterio se cubren con béveda de cafién,
provista de lunetos y arcos fajones cajeados, activada por intrépidos mol-
durajes mixtilineos.

En el paramento que oculta los vestibulos de cubierta eliptica, se abre
una puerta sobremontada por tribuna. Como es habitual en la produccién
riberiana, una y otra permanecen engarzadas entre si. En sus enmarques
encontramos los bocelones, las molduras quebradas en los dngulos, las
volutas concluidas en florén y las cartelas utilizadas con tanta frecuen-
cia por el artista.



Lam. I. Pedro de Ribera: Proyecto para el Convento e Iglesia de San Cayetano.
Seccién transversal.
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Los muros de la sala capitular ofrecen recuadros geométricos delimita-
dos por gruesas molduras, en los que se juega con la combinacion recta-
curva. Las ventanas de la estancia elevada por encima de ella, portan una
decoracion parecida a la de la puerta asomada al presbiterio.

La ornamentacion alcanza en la sacristia niveles de suma gracilidad y
profusion; puertas con molduras quebradas, cartelas, figuras infantiles en
forzados escorzos, molduras polilobuladas, hornacinas, roleos y festones,
se suceden en la vertical hasta irrumpir en la imposta que marca el arran-
que de la cubierta. El tramo de la cabecera se cubre con béveda de platillo.
Por encima se desarrolla un segundo piso.

Las pilastras de los machones, los entablamentos y las cubiertas de la na-
ve, de los brazos del crucero y del presbiterio, que vemos en el templo ac-
tual, responden al dibujo de Ribera. Los quiebros recto-curvilineos de las
molduras de tales cubiertas figuran también en la cubierta del coro instala-
do en los pies, contrastando con la sobriedad de las bovedas de arista y
canén del portico. Por encima del coro cobra apertura un gran 6culo elipti-
co polilobulado. Las paredes de los flancos estdn activadas con unas mol-
duras rectangulares curvadas en los dngulos, que, al igual que otras de
semejante cariz localizadas en otros paramentos del recinto, obedecen al
espiritu riberiano. Los modillones ofrecen jugoso juego de hojas en contra-
curva. Las pilastras adquieren viva expresividad en los dngulos de los tes-
teros, al ir adosadas sobre doble trasdos en los que adquieren proyeccion
las formas escultoricas del capitel.

La cipula central es de reciente creacion y se aleja mucho del proyecto
riberiano. No sabemos como seria la que se construy6 originariamente.

Las exedras de los brazos del crucero presentan un disefio bastante mas
simplificado que el previsto por el artista, y lo mismo sucede con las puer-
tas y tribunas asomadas al presbiterio.

Solo una de las cuatro capillas cupuladas vinculadas al crucero estd com-
pletamente restaurada. Permanece abierta al crucero y a la nave por arcos
de medio punto. Estd provista de ctipula ochavada, sobre trompas, conclui-
da en potente linterna. Las trompas estdn delimitadas por ingeniosos moti-
vos enrollados, con apariencia de conchas de molusco; delicados festones
se entremezclan con ellos, adaptandose a su contorsionado perfil; una mol-
dura ovoide se aloja en la concavidad central, rodeada también por me-
nudos festones. Modillones rematados en cabeza de dngel entrecortan el
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grueso anillo superpuesto a las trompas. Rostros angelicales campean, asi-
mismo, sobre unas pequefas ménsulas dispuestas en el arranque de los
arcos.

Todos estos elementos ornamentales, que determinan un rococo espaio-
lizado, forman parte del repertorio formal congregado por Ribera, a modo
de cartela, alrededor de las inscripciones incorporadas en el dibujo. Estos
ins6litos enmarques confieren al dibujo un valor afiadido, brinddndonos
una prueba mas del excepcional impulso creativo de este artista.

En el dibujo de la fachada también se extralimitaron las exigencias del
disefio arquitecténico: Ribera corond la composicion con tres traviesos an-
gelotes, unidos por cintas, ajenos al proyecto (Lam. II).

El dibujo nos muestra una fachada de ladrillo y piedra, conformada por
un cuerpo dividido en cinco calles, al que flanquean dos torres y sobremon-
ta un frontispicio con aletones. Su esquema constituye una variacion del ti-
po vifiolesco —de 6denes superpuestos y dos plantas unidas por aletones—
ejemplarizado en la fachada del Gesi de Roma, debida a Giacomo della
Porta. En este proyecto, dicho modelo vifiolesco qued6 enmarcado, como
decimos, por dos torres, caracteristica frecuente en las fachadas madrilenas
sexcentistas de éste y otros tipos, tal vez por influencia de El Escorial. Fue
incorporado, asimismo, bajo unas caracteristicas poco habituales en lo es-
paiol: la segunda planta estd retrotaida y presenta en primer término una
balaustrada, como sucede en la fachada de la iglesia del Colegio Imperial
de Madrid y en la fachada de la catedral de Jaén (1667-1686), rasgos que
representan una atadura a la tradicion renaciente.

Las calles vienen definidas por el adosamiento de pilastras gigantes so-
bre pedestal, pilastras que estdn cajeadas y portan capitel compuesto con el
simbolo de los teatinos. En las calles centrales se abre un tripértico que evo-
ca el esquema de la Encarnacion. Sobre €l discurren tres hornacinas cone-
xionadas con 6culos ovales, unas y otros muy ornamentados. Las dos calles
restantes llevan ventanas con frontén triangular, sustentadas por triglifos y
rodeadas de un escueto enmarque quebrado en los dngulos. Estas calles
también estdn dotadas de un 6culo oval en la zona superior. El primer cuer-
po de las torres repite su disefio, con lo cual se aparenta una division septi-
partita, muy alejada de la configuracién interna del templo.

El recorrido del entablamento queda interceptado por la presencia de
trios de modillones, pequefios 6culos y rostros angelicales.



Lém. II. Pedro de Ribera: Proyecto para la Iglcsié de San Cayetano.
Alzado de la fachada principal.
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El frontispicio goza de un vibrétil perfil de fluidas curvas y contracur-
vas, coronadas por ostentosos florones. En sus registros campean évalos
con festones, un nifio afanado en sustentar uno de tales 6valos, y un poten-
te golpe de hojarasca.

Las torres son bastante mds esbeltas que las ideadas por Ribera para la
ermita de la Virgen del Puerto o la iglesia de Montserrat de Madrid. Casi
alcanzan la misma altura que la cipula. Constan de dos cuerpos ademads de
el del basamento, muy sobrios. Las esquinas se articulan con pilastras ca-
jeadas compuestas y toscanas. Las formas del chapitel son mds gréciles.

La ctipula que asoma tras el frontispicio constituye un alarde de fantasia y
sutileza. El domo se traduce en un chapitel acampanado; la linterna, en una in-
gravida filigrana de apariencia pagddica. Algunos querubines juguetean a su
alrededor, agarrados a finas agujas. Jarrones concluidos en pronunciada agu-
ja animan el arranque del domo, los chapiteles de las torres y la barandilla.

(Qué partes del disefio obedecen a un proyecto anterior?. Pensamos que
la estructura del primer cuerpo —con sus pilastras, ventanas, triportico y ba-
randilla— y los dos cuerpos superiores de las torres. Su morfologia es mas
convencional. El enmarque manierista de las ventanas y el desarrollo alcan-
zado en altura por las torres, concretamente, guardan paralelismos con la
produccién de Marcos Lopez, cosa que no podemos decir respecto a la obra
conocida de Ribera.

¢ Qué partes del dibujo cobraron realidad?. Ateniéndonos a la maqueta
de Leon Gil de Palacio, sélo se construy6 el primero de los dos cuerpos
superiores de las torres (una de ellas carece de chapitel); la barandilla, el
frontispicio y la cdpula llegaron a fabricarse, aunque no con toda la gracia
sutil desplegada en el dibujo. El chapitel de la ctipula debié adquirir, no
obstante, mayor exotismo y pronunciamiento que el actual.

La realizacion del primer cuerpo de la fachada se atuvo bastante al dise-
flo. Las variaciones afectaron, precisamente, a los elementos ornamentales
que consideramos afiadidos del artista. S6lo uno de los 6culos, el sobre-
puesto a la hornacina central, llegé a materializarse tal y como lo proyecté.
Los de las hornacinas laterales quedaron reducidos a resaltes ovales practi-
cados en el paramento de ladrillo. Los demds se suprimieron, quedando sus-
tituidos los del entablamento por modillones. En el lugar reservado a los
trios de modillones en el entablamento, se prolongé el resalte de las pilas-
tras, adosando encima un s6lo modillon.
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En las hornacinas quedaron alojadas unas estatuas de San Cayetano, la
Virgen y San Andrés Avelino, debidas al escultor vallisoletano Pedro Alon-
so de los Rios. Estas hornacinas constituyen la nota mas riberesca de la mu-
tilada fachada actual; soportes arquitrabados, veneras, festones, motivos de
oreja, fajados, incrustaciones, jugosos aletones, segmentos de front6n ave-
nerados, cartelas ovoides y potentes florones, forman parte de su termino-
logia formal. Los soportes de la ubicada en la calle central estén trasdosa-
dos, para conferirle mayor fuerza plastica. Como fue caracteristico del
hacer riberiano, el 6culo abierto encima de ella sirve de pantalla al florén
soportado por su voluminosa clave. Los florones que culminan las horna-
cinas laterales también estaba previsto que quedaran recortados sobre su
correspondiente abertura oval.

El domo de las capillas cupuladas no adquirié proyeccion externa. Su
papel subordinado respecto a la cipula central indujo a que se les otorgara
todavia menor altura que a las bovedas de los brazos de la cruz. Su presen-
cia s6lo quedé anunciada en el exterior por pequeiios chapiteles acebolla-
dos, en correspondencia con la linterna, cuya pronunciada aguja logra so-
brepasar la altura de los cuerpos de la cruz. De haberse construido las
capillas lobuladas, sus cubiertas elipticas hubieran proporcionado mayor
riqueza al juego de volimenes (Figs. 3-4).

La iglesia de San Cayetano vino a ampliar, pues, la gama tipoldgica de
las iglesias madrilefas, incorporando un esquema italianizante, infrecuen-
te en el barroco hispano. Las modificaciones afiadidas por Ribera hubieran
elevado su estructura —ceifiida al barroco temprano— a los niveles del barro-
co de esplendor europeo, sumergiéndola en una envoltura ornamental
correspondiente a un particular rococé espanolizado. Es de lamentar que
sus ideas sélo alcanzaron parcial materializacion.
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(45) Archivo Historico de Protocolos, Madrid, Protocolo n°® 13.919, fols. 407-409. Dona-
cion otorgada el 13 de marzo de 1730.

(46) Archivo Histdrico de Protocolos, Madrid, Protocolo n® 13.919, fols. 547-562.

(47) Archivo Historico de Protocolos, Madrid, Protocolo n°® 16.481, fol. 114. Carta de pa-
go expedida el 14 de julio de 1730.

(48) Archivo Historico de Protocolos, Madrid, Protocolo n® 13.921, fols. 429-434.

(49) Archivo Histérico de Protocolos, Madrid, Protocolo n° 13.924, fols. 491-495. Fueron
vendidos a Juan Ruiz de Arredondo y a su mujer Eugenio Bermejo, en 1.100 reales
de vellon.

(50) Archivo Histérico de Protocolos, Madrid, Protocolo n® 13.928, fols. 1566-1576; SAL-
TILLO, “Don Pedro de Ribera”, 70; VALVERDE MADRID, “En el centenerio”, 113.
(51) Archivo Histérico de Protocolos, Madrid, Protocolo n°® 13.929, fol. 276, y Protocolo
n°13.930, fols. 911-912; SALTILLO, “Don Pedro de Ribera”, 70; VALVERDE MADRID,

“En el centenerio”, 113-114.

(52) Archivo Histérico de Protocolos, Madrid, Protocolo n® 13.929, fol. 1305.

(53) Archivo Histérico de Protocolos, Madrid, Protocolo n® 13.931, fol. 530.

Durante este afio de 1735, se ampliaron las constituciones de la hermandad de Nues-
tra Sefora del Favor, establecida en la iglesia (Archivo Histérico de Protocolos, Ma-
drid, Protocolo n°® 16.104, fol. 442).

(54) Archivo Historico de Protocolos, Madrid, Protocolo n® 13.933, fol. 147. La reliquia
iba metida en un relicario de plata “labrado de muchas rosas de flores, sobre una dgui-
la, con una estatua muy pequefia de plata sobredorada de la misma Santa”. El dia se-
fialado para la fiesta fue el 7 de septiembre.

(55) Archivo Histérico de Protocolos, Madrid, Protocolo n® 16.483, fols. 95-96.

(56) Archivo Histérico de Protocolos, Madrid, Protocolo n® 15.197, fol. 644.

(57) Archivo Histérico de Protocolos, Madrid, Protocolo n°® 15.552. Sin foliar.

(58) Archivo Historico de Protocolos, Madrid, Protocolo n® 15.613. Los frailes aceptaron
el compromiso de tener encendida siempre la limpara, “reconociendo el grande afec-
to y debocion que Su Excelencia siempre les ha manifestado, y repetidos veneficios
y limosnas que de su liberal mano han recivido™.

(59) Archivo Histérico de Protocolos, Madrid, Protocolo n® 16.780, fols. 220-222.

(60) Archivo Histérico de Protocolos, Madrid, Protocolo n® 16.780, fols. 220-222.

(61) MADOZ, Madrid, 209.

(62) En el Archivo Histérico Nacional de Madrid, se conservan las ordenanzas de dos de
las hermandades instaladas en la iglesia del convento de San Cayetano durante la se-
gunda mitad del siglo XVIII: la de Nuestra Sefiora de la Soledad y la del Santisimo
Cristo de la Buena Muerte (Consejos, Legajos 1.910-11, 1.966-67).

(63) En el Archivo Diocesano de Madrid, se conserva una planta del recinto levantada en
la década de 1870, donde se advierte la misma configuracién de la iglesia actual y el
desorden de los recintos alzados tras el presbiterio (Fibrica de San Milldn. Expedien-
te sobre “arreglo de la torre de la Iglesia de San Cayetano, donde se halla el reloj, y
escalera que tendrd a los cuartos de los tenientes”).
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Con la intencion de dar a conocer, poco a poco, los fondos arquitecténi-
cos de esta Real Academia, se celebré de abril a mayo de 1993, en una de
las salas del Museo, la exposicién “Arquitectura funeraria y conmemorati-
va”, en la que se mostré una seleccién de ocho proyectos fechados entre
1761 y 1853, correspondientes al periodo de ensefianza de este Arte en la
Corporacion, hasta la creacion de la Escuela Especial de Arquitectura.

Un tema tan relevante a lo largo de la historia de la humanidad no podia
pasar desapercibido en la Academia, de ahi que se convirtiera en uno de los
asuntos mds repetidos de los realizados por los alumnos y maestros para la
obtencion de los distintos titulos, concursos y pensiones.

La preocupacion innata en el hombre por descubrir qué hay mas alld de la
muerte, enigma cuya respuesta le ha sido concedida en funcion de sus creen-
cias religiosas, filoséficas y morales, se ha plasmado en la arquitectura, ofre-
ciendo un abanico de posibilidades que arranca desde las sencillas sepulturas
a la configuracion de los cementerios, obra higienista del s. XVIII.

Los proyectos de panteones y mausoleos dedicados a la memoria, tanto de
personas y familias particulares como de colectivos, destacan por su nimero e
importancia. Los mds tempranos datan de 1763 y corresponden a las pruebas
“de repente” de 1* Clase, elaboradas por Claudio Belisard y Juan Pedro Arnal
para el Concurso General de Premios, mientras que el disefio de una Capilla
subterrdnea para panteon de reyes, realizado por José Marin Baldé como
prueba “de pensado” para la obtencién del titulo de Arquitecto en 1853, cons-
tituye la dltima obra que hace referencia a esta tipologia.

Por lo general, todos ellos siguen la linea neoclédsica dictada por la Cor-
poracion, pero a partir de finales del s. XVIII se observa en algunos dise-
flos las nuevas propuestas revolucionarias, romdnticas y posteriormente
eclécticas, aunque nunca se abandonard el ideal clasicista que siempre im-
per6 en el Centro.
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De los numerosos disefios conservados, ninguno muestra mejor el ideal
arquitecténico académico en sus primeros momentos como el Templo de-
dicado a todos los dioses, conocido como el Pantedn de Roma (Lams. I, 11
y III) (1), elaborado por DOMINGO ANTONIO LOIS Y MONTEAGUDO (2)
como ejercicio de pensionado en dicha ciudad y remitido a la Academia,
dandose cuenta de su envio en la Junta Ordinaria del 6 de marzo de 1763.

El edificio, construido por Agripa en el antiguo Campo de Marte en el
afio 27 a.C., fue reconstruido por Adriano tras un incendio en el 110 d.C.
Consagrado al culto catélico en el s. VII por el papa Bonifacio IV, bajo la
advocacion de Santa Maria la Rotonda, sufri6 la reforma interior de Bene-
dicto XIV entre 1740y 1758.

Aunque en tiempos romanos el Pante6n fue considerado como el tem-
plo dedicado a todos los dioses, en el s. XVIII el Diccionario de Autorida-
des lo define como “la boveda de hechura redonda, y de estructura magni-
fica, al rededor de la qual hai muchos nichos con sus urnas, donde se
entierran los cuerpos de los Reyes y de otros Principes™ (3). Este cambio
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Lam. . A-4957 Domingo Antonio
Lois y Monteagudo.
Panteon de Roma. Planta.



ap

Lam. II. A-4958 Domingo Antonio Lois y Monteagudo. Pantedn de Roma.
Alzado de la fachada principal.

Lam. III. A-4959 Domingo Antonio Lois y Monteagudo.
Pantedn de Roma. Seccion.
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en el significado y la consiguiente funcionalidad del edificio, junto con el
hecho de haber sido tomada su estructura arquitectonica como modelo en
la tipologia que nos ocupa, explica la presencia del proyecto de Lois en es-
ta exposicion.

El discipulo disena el panteén en planta, alzado y seccién, mostrando
sus caracteristicas propias. Su esquema es de plata circular, precedida de un
pronaos, y el muro se aligera con ocho nichos semicirculares hacia afuera,
y con otros siete, tres semicirculares y cuatro rectangulares, de mayor ta-
mafo, hacia el interior. Pone gran énfasis en el dibujo del pavimento, con
su riqueza colorista de los diferentes marmoles. En la seccidn se aprecia la
gran ctpula semiesférica compuesta de cinco filas de 28 casetones que van
desde abajo en disminucién, y la gran linterna central, a través de la cual,
se recibe la luz en el interior. La decoracién del orden superior, refleja la
reforma de Benedicto XIV, consistente en el revestimiento de los marmo-
les originales por una decoracién de estucos.

La riqueza del interior contrasta con la austeridad de las formas exterio-
res. El muro de ladrillo queda dividido en tres zonas, de las cuales, la supe-
rior se corresponde con la parte inferior de la cipula vista desde el interior,
resultando ésta un tanto achatada. La monotonia del conjunto queda rota
por los arcos de descarga que sirven para aligerar el gran peso de la bove-
da y sobre todo por la entrada, con su doble front6n triangular y sus ocho
columnas de orden corintio.

Constituye el prototipo de ejercicio realizado por los pensionados en
Roma, a quienes se les exigia copiar, medir y dibujar, tanto las ruinas co-
mo los edificios cldsicos existentes en dicha ciudad, con la finalidad de
mostrar sus “adelantamientos” y servir de modelo a los alumnos de la Aca-
demia de Madrid.

Durante su estancia en Roma, de 1758 (4) a 1764, Domingo Antonio,
ademds del proyecto mencionado, “cuyas medidas halla muchas veces des-
cordes de los que hay en algunos libros particularmente franceses...” (5),
remite en 1760 “un pedazo de cornisa antigua, fragmentado de la casa Au-
rea de Neron... con cuatro disenos del Arco de Tito” (6) y en 1763, cuatro
disefios del antiguo Templo de Antonino y Faustina y tres suplementos a
los del Templo de la Rotonda, estos dltimos realizados en 1761 (7). En es-
tas fechas, el alumno elabora su obra teérica Libro de Barios Adornos (8)
y en diciembre de 1764, los miembros académicos de San Luca le nombran
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Académico de Mérito, junto con los ingleses George y Nathaniel Dance (9),
tras presentar el proyecto de una iglesia de planta central, cuyo esquema tie-
ne su antecedente en el dibujo de una Capilla con ciipula, con el que obtu-
vo el 1° Premio de 2° Clase en el Concurso General del aino 1753 (10).

Finalizada su pension en diciembre de 1764, regresa a Espafia y es nom-
brado, con un sueldo de 500 ducados anuales, Arquitecto del Cabildo de
Santiago, ciudad en la que es recibido con todos los honores. El deseo de
obtener el grado de Académico de Mérito por la de San Fernando, le lleva
a presentar el proyecto de un palacio, que una vez sometido a votacion, la
Junta le hace acreedor del titulo solicitado en enero de 1765 (11). Pronto
tendrd problemas tanto con la justicia y regidores de Santiago, al no reco-
nocerle éstos los privilegios que este grado le otorgaba (12), como con la
propia Academia, por anteponer su distinciéon de Académico de la de San
Luca a la de San Fernando (13). ,

Durante el periodo comprendido entre 1772y 1786, dirigird algunas obras
proyectadas por Ventura Rodriguez y trazard otras, como una capilla para el
Pardo y un edificio para la Universidad de Granada, sobreviniéndole la muer-
te en 1786, cuando realizaba las obras de la Colegiata de Santa Fé.

El Templo de la Rotonda fue trascendental como fuente de inspiracion
en las ensefianzas de arquitectura y ha quedado demostrado en el elevado
nimero de proyectos que siguieron su modelo. Un claro ejemplo es el Pan-
teon para un sefior grande y su familia (Lams. IV y V) realizado por MI-
GUEL OLIVARES Y GUERRERO, (14), ejercicio presentado para la obtencion
del grado de Académico de Mérito y por el que fue aprobado como tal, en
la Junta Ordinaria del 4 de febrero de 1787.

Sigue el esquema de planta circular y cubierta con gran cipula, aunque
introduce notables variaciones respecto del anterior en cuanto a que susti-
tuye el pronaos por un portico tetrastilo de orden dorico, los muros lisos por
otros con pilastras pareadas, el desarrollo de un tambor que da a la ctipula
mayor esbeltez y el remate de ésta en forma de obelisco, de clara influen-
cia oriental.

A finales del s. XVIII se observa en la obra de algunos arquitectos una
vision nueva y un espiritu renovador. Con un lenguaje cldsico, recurren a
formas geométricas puras —cubos, esferas, pirdmides, etc.— y a dimensio-
nes desmesuradas, creando una arquitectura parlante, es decir, aquella que
habla por si misma y da cuenta del uso a la que esta destinada. MATEO VI-
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Lam. IV. A-4833 Miguel M. Olivares Ldam. V. A-4834 Miguel M. Olivares y
y Guerrero. Pantedn para un seiior Guerrero, Pantedn para un sefior
grande y su familia. Planta. grande y su familia. Alzado de
la fachada principal.

CENTE TABERNERO se suma a esta nueva corriente con el proyecto de un
Panteon (Lams. VI y VII) (15), ejercicio realizado en 1792 para la obten-
cion del titulo de Académico de Mérito, grado que le es otorgado en Junta
Ordinaria del 2 de septiembre (16). El 1 de abril de este mismo afno habia
solicitado con Alejo de Miranda su ingreso a los examenes correspondien-
tes y es en esta misma fecha cuando le dan también el tema a desarrollar.
Se trataba de un pante6n para los Héroes de 1a Nacion, personajes que a par-
tir de ahora ocupardn el lugar que antes tan sélo tenfan, en la iconografia
cristiana de la muerte, los santos, reyes y nobles. )
Realizado al modo de los “templos de la Inmortalidad”, sus muros so-
bresalen a gran altura desde el suelo y los accesos, realizados a través de
porticos jonicos con frontén triangular, dan paso a pequeiias puertas, Gni-
cos focos de luz junto con la gran lucerna que remata la cipula. En las plan-
tas se refleja el juego de espacios circulares, rectangulares y octogonales
que forman una red de galerias en cuyas paredes se abren huecos para al-
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Lam. V1. A-4847 Mateo Vicente Tabernero. Panteon para los héroes
de la nacidn. Planta subterranea.
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Lam. VII. A-4850 Mateo Vicente Tabernero. Pantedn para los héroes
de la nacién. Alzado de la fachada principal.
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bergar numerosos sarc6fagos, idea que rememora los primeros enterra-
mientos cristianos en las catacumbas.

El gusto por resaltar el monumento en su simplicidad y el valor en si mis-
mo, se aprecia de nuevo en el Panteon para albergar las cenizas de los hom-
bres eminentes en la Literatura, Artes y Ciencias (Lams. VIII y IX) (17), ejer-
cicio del Coronel de Infanteria, CARLOS DE VARGAS MACHUCA (18). La
escasez de ornamentacion y el simbolismo califican la obra, la cual estd con-
cebida como una gigantesca tumba de planta cuadra y severos muros, que se-
paran el recinto sagrado del profano, con pequeiios accesos y varias vias de in-
greso al interior. La cripta, cubierta con bovedas rebajadas, ocupa el piso bajo,
que al exterior, se nos presenta con un gran zocalo de piedra almohadillado y
dovelas a montacaballo. En el centro del cuadrado se eleva una gran pirdmide
escalonada, una de las formas de construccion funeraria mas antigua y que mas
gusto a fines del s. XVIII y principios del XIX.

Se denota el deseo de superponer perspectivas y figuras dispersas, repre-
sentando un paisaje inexistente en el pasado: utilizacion de pirdmides y un
portico dorico —elementos oriental y cldsico unidos— y un piso bajo, maci-
z0, que recuerda las construcciones de los palacios renacentistas. Con esta
yuxtaposicion de elementos dispares en el tiempo, Vargas idea una antigiie-
dad imaginaria caracteristica de este momento. Ademads de esta influencia
en la arquitectura, el proyecto refleja otro elemento, asimismo, tomado del
pasado: la urna cineraria, tipo de enterramiento cuyo origen es remoto, an-
terior a la aparicion del cristianismo y no admitido durante muchos siglos
por lareligion catdlica, al defender ésta la transformacion de la materia a la
pulverizacion.

Este proyecto, presentado en 1824 para la obtencién del grado de Aca-
démico de Mérito, junto con otros méritos aludidos por el interesado, fue-
ron considerados de tanta valia que la Corporacion le otorgé dicho grado
en la Junta Ordinaria del 2 de mayo de 1824 (19). Del mismo modo, se dio
cuenta en esta junta de la entrega a la Academia de otro dibujo suyo, reali-
zado “en sus ratos libres”, que consistia en la Vista general del Real Museo
situado en el Paseo del Prado (A-5415) y también, su deseo de que fuese
expuesto en la Academia, honor que le fue concedido tras ser colocado en
las sala de disefios de arquitectura. Con motivo de su nombramiento como
Académico de Mérito por la de San Fernando, y tras la presentacion de un
“dibujo de un trozo de la perspectiva del Real Museo de la Corte”, la Aca-



Lam. VIII A-4873 Carlos de Vargas Machuca. Pantedn para albergar las
cenizas de los hombres eminentes en la Literatura, Artes y Ciencias.
Mitad de las plantas baja y subterrdnea.

Lam. IX. A-4874 Carlos de Vargas Machuca. Pantedn para albergar las
cenizas de los hombres eminentes en la Literatura, Artes y Ciencias.
Alzado de la fachada principal.
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demia de San Carlos de Valencia le otorgé la misma graduacion el 5 de di-
ciembre de 1824 (20).

Entre sus numerosos méritos destacan ademads, su faceta como tedrico
de la arquitectura, habiendo quedado patente al presentar en junio de 1795
a la Academia un ejemplar, traducido por €l al castellano, del primer cua-
derno de los edificios de Andrea Palladio, ilustrados por Octavio Bertoti
Scamozzi (21); ser Caballero de la Orden Militar de San Hermenegildo,
Corregidor de la Villa de Alcira y su Partido, Académico de Honor de la
Corporacion madrilefia el 28 de mayo de 1817 y Consiliario de la misma el
21 de enero de 1824 (22).

Uno de los ejemplos més destacados por su romanticismo es el Panteon
(Lams. X'y XI) de FERNANDO BRAMBILA (23), artista italiano venido a Es-
pana procedente de Mildn, al ser contratado por S.M. como pintor en la Cor-
betas «Descubierta» y «Atrevida» “en su vuelta al globo”, el 25 de marzo
de 1791 (24). El 14 de abril de 1799 era nombrado Pintor Adornista de Ca-
mara y el 13 de febrero de 1814 lo encontramos como Director de Perspec-
tiva y Adorno en la Academia (25). Un afio mds tarde solicitaba el titulo de
Académico de Mérito por la Pintura y Perspectiva, exponiendo como mé-
ritos, su dedicacion, de forma gratuita y por espacio de 20 meses, como pro-
fesor en la sala de perspectiva; la realizacion de otros encargos para la Cor-
poracion y la presentacion de unos dibujos como prueba “de pensado™ (26),
que responden a dos proyectos diferentes de panteones, de los cuales s6lo
uno se ha expuesto (27). En él domina la evocacion de mundos lejanos, ten-
diendo al exotismo, espejismo oriental, al pasado y la historia. Brambila
recurre a dimensiones desproporcionadas que son las que tendrdn la medi-
da y busca efectos teatrales, de novedad y sorpresa, como fuentes principa-
les para escapar de la monotonia.

El conjunto estd caracterizado por la horizontalidad, rota por una gran
torre escalonada de planta cuadrada que alberga en su interior el panteén
principal. El acceso se realiza a través de escaleras, flanqueadas por esfin-
ges orientales pareadas, que dan paso a una plataforma sobre la que se ele-
van dos gigantescos obeliscos. A ambos lados de la torre, el artista desarro-
lla una galeria porticada sobre un paramento liso, interrumpido éste por
unas arquitecturas a modo de arcos de triunfo y decoradas con dos grandes
laudas, relieves y esculturas alegéricas —armas y atributos de guerra—.



Ldam. X. A-4935 Fernando Brambila. Panteon. Perspectiva exterior.

Lam. XI. A-4935 (a) Fernando Brambila. Pantedn. Perspectiva interior.
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La entrada a la torre, a través de un portico muy desarrollado de orden
ddrico, da paso al interior de un gran panteén de fuerte cardcter funerario y
sagrado. En el centro, un baldaquino cubierto con cipula sobre pechinas
tiene como base una pirdmide, en cuyo frente se abre la entrada a la cripta.
El espacio estd casi en penumbra y un foco luminico procedente del exte-
rior crea fuertes contrastes de luces y sombras. Rayos de luz que se recor-
tan en la oscuridad de las bévedas van a caer en detalles escultéricos, que
abarcan desde esfinges, pinas, bolas y tondos, hasta sepulcros y urnas cine-
rarias, es decir, una variedad de elementos decorativos de todas las épocas
y estilos que ofrecen una escena totalmente ecléctica. El pintor plasma la
sensibilidad romdntica, que exigia que el lugar apareciera al exterior como
un monumento, mientras el interior debia producir, mediante el modo de
dirigir la luz, la impresion mds fuerte.

Dada la simbologia representada y la fecha de su realizacion, posible-
mente nos encontramos con un pantedn para enterrar y conmemorar a los
héroes de la Guerra de la Independencia.

Con la presentacion de estos dibujos y atendiendo a la amplitud de méritos
expuestos por el artista, los miembros de la junta acordaron eximirle del resto
de las pruebas reglamentarias sin que sirviera de precedente para otros solici-
tantes. Una vez sometido a votacidn, de los 23 vocales que asistieron a la jun-
ta, 22 votaron a su favor y solo uno en contra, por lo que le fue concedido el
grado solicitado en la Junta Ordinaria del 1 de octubre de 1815.

Durante mucho tiempo, Brambila se dedicé a pintar las vistas de los Si-
tios Reales, ruinas, hechos famosos de los zaragozanos y el retrato de sus
defensores, con el fin de difundir sus heroicas hazanas. Concluidos unos
trabajos en El Escorial, el Rey le encarg6 la continuacion de otros nuevos
en Aranjuez, motivo por el que tuvo que renunciar en 1826 a la plaza que
ocupaba como Director de Perspectiva, al no tener tiempo para desempe-
fiarla (28). La vacante fue cubierta provisionalmente por el Arquitecto Ma-
nuel Rodriguez (29), pasando a ocuparla en 1834, de forma definitiva y ya
con el titulo de Académico de Mérito (30), a la muerte de Brambila (31).

JOSE PETERRADE, con su proyecto de Panteén de Luis XVI y Maria
Antonieta (Lam. X1I) (32), contribuye al desarrollo de esta corriente roman-
tica elaborando un monumento a modo de templo clésico, tetréstilo, pros-
tilo, con una sola nave en la cela y columnas jénicas. Deja el pante6n exen-
to y lo bordea con un muro, separdandolo del jardin salvaje de estilo inglés.
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En su frente coloca cuatro cipreses, drbol que en el mundo cldsico estaba
asociado a la hospitalidad y a las ceremonias finebres, y que el mundo cris-
tiano recogera por su sentido ascensional, como simbolo de la elevacion del
alma a Dios.

Este dibujo, junto con otros dos proyectos (33), fue presentado para la
obtencion del titulo de Maestro Arquitecto (34). Sin embargo, la Comisidn,
al no considerarle apto para dicha graduacion, le concedié en su lugar la de
Maestro de Obras en la Junta Ordinaria del 24 de enero de 1819.

Una de las fuentes del pasado que tuvo gran interés en el Romanticismo
fue la que evocaba el mundo medieval. Las obras de Shakespeare desper-
taron la curiosidad por sus origenes, historia y arqueologia, al dar frecuen-
tes referencias sobre edificios y escenarios caracterizados por oscuridades
fascinantes, tineles, zaguanes, etc. Los artistas sintieron nostalgia de esos
tiempos, pensando que ninguna época habia sido tan espiritual y elevada
como ésta, de ahf que surgieran numerosos proyectos arquitectonicos, prin-
cipalmente de estilo gético. Para algunos, éste era simbdlico porque recor-
daba a los bosques con sus ramas arqueadas de los drboles, y para otros, su-
ponia el triunfo de la ingenieria e inventiva humana.

Un ejemplo caracteristico de esta tendencia es la Capilla subterrdnea
para Panteon de reyes (Lams. XIII y XIV) del murciano JOSE MARIA MA-
RIN-BALDO CAQUIA (35), fehada en 1853 y correspondiente a la prueba de
pensado para recibirse de Arquitecto, titulo que le fue concedido en la Jun-
ta de los Sres. Profesores del 18 de marzo de este mismo afo (36).

La capilla, de planta central, esta formada por siete nichos semicircula-
res, alternados con otros ocho rectangulares de menor tamaio. Esta formula
y el tratamiento del pavimento, realizado a base de marmoles de distintos
colores y calidades, retoman el modelo del Pante6n de Roma; sin embargo,
disefia una ctpula nervada sustentada por columnas pareadas y crea un
deambulatorio cubierto con boveda de aristas.

En el alzado de la seccién es donde mejor refleja Baldé el gusto roman-
tico por el medievo. La utilizacién de gruesas columnas de escasa altura que
recogen los nervios de las bovedas, los capiteles con decoracion vegetal y
heraldica alusiva a la distincion del destinatario, y el tipo de sepulcro exen-
to con las esculturas yacentes de los finados, nos transporta a una de aque-
llas criptas que se situaban debajo de las catedrales, y que Victor Hugo des-
cribia como: “baja, oscura, misteriosa, ciega y muda”.



Lam. XII. A-4939 José Peterrade. Lam. XIII. A-4920 José Marin-Baldo
Panteon de Luis XVI y Maria Antonieta. Caquia. Capilla subterrdnea para
Plantas y alzado de la fachada principal. panteon de reyes. Plantas.

Lam. XIV. A-4921 José Marin-Baldé6 Caquia. Capilla subterrdnea
para pantedn de reyes. Seccion.
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La Academia, aunque abierta a las corrientes arquitectonicas nuevas,
siempre mantuvo un predominio por el neoclasicismo hasta bien avanzado
el s. XIX. Fiel reflejo de esta arquitectura ilustrada es el proyecto de Pan-
tedn para hombres célebres (Lams. XV y XVI), disefiado por JOSE MARIA
GOMEZ (37) para la obtencién del titulo de Maestro Arquitecto en 1845. Si-
gue las directrices marcadas en 1785 por Juan de Villanueva para el Gabi-
nete de Historia Natural en el esquema de tres cuerpos unidos por otros
dos, correspondientes a las galerias de enlace; la importancia concedida a
los contrastes de claroscuros a través del avance y retranqueo de los dife-
rentes cuerpos, el tratamiento de los vanos y macizos, e incluso en la utili-
zacion del portico “in antis”, gran aportacion del Maestro.

Las ventanas termales, los bajo-relieves, el orden dérico y la ctipula con
el lucernario central, a imitacion del Pante6n de Roma, ofrecen el interés
por la antigiiedad cldsica, pero a su vez, se insertan elementos propios de la
oriental, como son dos grandes obeliscos sobre el cuerpo central de la fa-
chada principal.

La planta, los elementos arquitectonicos y el interior nos recuerda a las
Academias y Museos, Archivos y Bibliotecas, tipologias ilustradas que de-
sarrolladas como “Templos de la Ciencia” e iniciadas en el s. XVIII, alcan-
zaron su mdximo apogeo a mediados del s. XIX.

La muerte, su culto y las creencias sobre ella, han tenido diferentes en-
foques segtin la época, la cultura y el pais en las que se han desarrollado.
Esta breve exposicion de disefios arquitectonicos que abarca un periodo
muy corto si lo comparamos con la historia de la humanidad, ha querido
ante todo mostrar la expresion artistica del sentir y pensar que los hombres
de este tiempo tenian frente a la muerte, porque en Espaiia, el culto a los
muertos ha contribuido de manera decisiva a la personalidad del pueblo.
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Lam. XV. A-4907 José Maria Gémez.
Pantedn para hombres célebres. Planta baja.

Lam. XVI. A-4908 José Maria Gémez. Pantedn para hombres célebres.
Alzado de las fachadas principal y posterior, y seccién AB.
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DOCUMENTOS

Arquitectura. Pensionados. 1747-1807. Sig. 49-66/1.

Ensefianza. Pensionados. Siglo XVIII y XIX. Sig. 48-5/1.

Ensenianza. Pensionados. Siglo XVIII y XIX. Sig. 48-6/1.

Ensenianza. Pensionados. Siglo XVIII y XIX. Sig. 48-7/1.

Ensefianza. Pensionados. Siglo XVIII y XIX. Sig. 50-1/1.

Ensefianza. Pensionados. Siglo XVIII y XIX. Sig. 50-2/1.

Enseiianza. Pensionados. Siglo XVIII vy XIX. Sig. 50-3/1.

Enseiianza. Pensionados. Siglo XVIII y XIX. Sig. 50-4/1.

Ensefianza. Pensionados. Siglo XVIII y XIX. Sig. 50-5/1.

Juntas Generales. Juntas ordinarias, generales y puiblicas. Desde el afio 1757 has-
ta 1770. Sig. 3/82.

Junta General. Juntas ordinarias, generales y publicas. Desde el afio 1795 hasta
1802. Sig. 3/86.

Junta General. Juntas ordinarias, generales y piiblicas. Desde el afio 1803 a 1818.
Sig. 3/87.

Junta General. Juntas ordinarias, generales y piiblicas. Desde el afio 1819 a 1830.
Sig. 3/88.

Junta General. Juntas ordinarias, generales y piiblicas. Desde el aiio 1831 hasta
1838. Sig. 3/89.

Regalmentos a que deberdn sujetarse los pensionados espanioles para estudiar la
Arquitectura en el Extranjero. Sig. 49-7/1.

Registro de Maestros Arquitectos aprobados por la Real Academia. Desde 1818
hasta 1900. Sig. 3/154.

Registro de Maestros de Obras aprobados por la Real Academia. Desde 1818 has-
ta 1886. Sig. 3/156.

TABERNERO, Mateo Vicente. Proyecto de un panteon magnifico para los héroes
de la Nacion. 1792. Sig. 186-22/5.

Los documentos consultados pertenecen al Archivo de la Real Academia de Be-
llas Artes de S. Fernando.






NOTAS

(1) Lois Y MONTEAGUDO, Domingo Antonio. (Alen) (Orense) 1723 - Santa Fe (Grana-
da) 1786. Pantedn de Roma. Ao 1761. 3 dibujos en papel verjurado, preparados a 14-
piz y delineados a tinta negra. Aguadas de colores. Contiene:

*A-4957 Planta. 731 X 510 mm.

*A- 4958 Alzado de la fachada principal. 508 X 730 mm.
*A- 4959 Seccién. 505 X 728 mm.

(* indica los planos expuestos).

(2) Antes de obtener la pensién en Roma, Domingo Antonio se habia presentado, de 1753
a 1756, al concurso de Premios Generales de la Academia, obteniendo los siguientes
resultados:

1753: 1° PREMIO DE 2° CLASE.
Prueba de pensado. Capilla pentagonal (A- 4294 y A- 4295)
Prueba de repente: Escalera de caracol (A-5189).
1754: 2* PREMIO DE 1* CLASE.
Prueba de pensado: Palacio real con capilla, atrios y escaleras (del A-1607 al
A-1609)
Prueba de repente: Atrio de un templo del género eiistilo y orden corintio.
(La ausencia de nimero de inventario, indica que no se conserva en este gabi-
nete).
1756: 2° PRIMER PREMIO DE 1* CLASE.
De forma excepcional, ante la calidad del ejercicio realizado, le conceden el 1
e premio de 1* Clase del afio 1754 que habia quedado vacante.
Prueba de pensado: Academia de las Tres Nobles Artes (del A-137 al A-140)
Prueba de repente: Portada de una iglesia de orden jonico (A-135).
Distribucion de los Premios... correspondientes a los anos 1753, 1754 y 1756.

(3) Diccionario de Autoridades, 108. :

(4) Lois habia optado a la pensiones de Roma en junio de 1758 junto con Andrés Ferndn-
dez, Juan de Villanueva y Manuel Ferreiro. Una vez realizados los ejercicios corres-
pondientes, cuyo tema consistié en una Casa de campo de un grande con jardines y
oficinas, fueron obtenidas por Domingo Antonio y Juan de Villanueva. “Junta Ordi-
naria del 11 de junio de 1758”. En Juntas Generales... 1757-1769. Sig. 3/82, fol. 17v.

(5) Informacién recogida en una carta de Preciado de la Vega, fechada en Roma el 13 de
diciembre de 1759. “Junta Ordinaria del 17 de enero de 1760”. En Juntas Generales...
1757-1769. Sig. cit., fol. 72-73.

(6) “Junta Ordinaria del 8 de abril de 1760”. En Juntas Generales... 1757-1769. Sig. cit.,
fol. 79.

(7) “Junta Ordinaria del 6 de marzo de 1763”. En Juntas Generales... 1757-1769. Sig.
cit., fol. 167v.

(8) CERVERA VERA, El arquitecto gallego Domingo Antonio Lois y Monteagudo, 73 y
289.
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(9) CANOVAS DEL CASTILLO, “Artistas espanoles en la Academia de San Luca de Roma”,
160-162.

(10) Hacia una nueva Idea de la Arquitectura, 42.

(11) “Junta Ordinaria del 14 de abril de 1765”7, fol. 299. “Junta Ordinaria del 5 de junio de
17657, fol. 306v. “Junta Ordinaria del 4 de agosto de 1765”, fol. 309. En Juntas Ge-
nerales... 1757-1769. Sig. cit.

(12) El problema radicaba en la llamada a filas de su discipulo y “delineador amanuense”,
también aparejador de las obras de la Catedral. Lois reclamaba se le respetase la Or-
den Real de Milicias, de la que gozaban los miembros de la Academia y por la que te-
nian derecho, como cada noble, de librar a un familiar de ir a milicias. “Junta Ordina-
ria del 5 de junio de 1768”. En Juntas Generales... 1757-1759. Sig. cit., fol. 493.

(13) El conflicto entre Lois y la Corporacion madrileiia, surgié al remitir el arquitecto, des-
de Galicia, un impreso en donde describia un castillo, mdquina de fuego, ideado pa-
ra la solemnidad del Apéstol Santiago, apareciendo en él y en primer lugar, su titulo
de Individuo de la Pontificia de San Luca de Roma y en segundo, el de Académico
de Mérito por la de San Fernando. La Junta, al no ver bien que un espaiiol en Espaiia
diese preferencia y pusiera en mejor lugar una academia extranjera respecto de la fun-
dada por su propio Soberano, acordé prevenirle para que no volviera a incidir en el
mismo error. “Junta Ordinaria del 7 de agosto de 1768”. En Juntas Generales... 1757-
1759. Sig. cit., fol. 493.

(14) OLIVARES Y GUERRERO, Miguel M. Ubrique (Malaga) h. 1758 - 7. Pantedn para un
sefior grande y su familia. Afio 1787. 3 dibujos en papel verjurado, preparados a li-
piz y delineados a tinta negra. Aguadas negra y grises.

Contiene:
*A- 4833 Planta. 530 X 369 mm.
*A- 4834 Alzado de la fachada principal. 528 X 370 mm.
A- 4835 Seccién AB. 530 X 368 mm.
Fechados, firmados y rubricados a tinta negra: “DELINEADO EN EL MES DE ENERO. 28
DE 1787. POR. Miguel. M. Olivares y Guerrero”.

(15) TABERNERO, Mateo Vicente. Guadalajara 1768-1826. Pantedn para los héroes de la
nacion. Ao 1792.7 dibujos en papel verjurado, preparados a lapiz y delineados a tin-
tas negra y roja. Tinta negra y aguadas negra y grises.

Contiene:
Prueba de repente:
A- 4846 Planta, alzado de la fachada principal y seccién. 490 X 650 mm.
Al pie, fechado y firmado a tinta sepia: “En 1° de Abril de 1792, Dn. Matheo Vizte.
Tabernero™.
Prueba de pensado:
*A- 4847 Planta subterrdanea. 633 X 924 mm.
A- 4848 Planta baja. 632 X 925 mm.
A- 4849 Planta principal. 630 X 925 mm.
*A- 4850 Alzado de la fachada principal. 625 X 925 mm.
A- 4851 Seccién AB. 625 X 910 mm.
A- 4852 Seccion CD. 625 X 925 mm.
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Fechados, firmados y rubricados a tinta negra: “En la Rl. Academia de Sn. Fernando
a 29 de Julio de 1792, / Matheo Vicente Tabernero™.

(16) Siéndo discipulo de la Academia se habia presentado en 1787 y 1790 al Concurso de
Premios Generales por la 2* y 1* Clase respectivamente, sin llegar a conseguir galar-
dén alguno; sin embargo, entre 1782 y 1790, optd en numerosas ocasiones a las ayu-
das de costa mensuales, obteniéndolas en su gran mayoria:

2" DE ARQUITECTURA:

1782 Octubre. Elevacidn de una puerta para un palacio (A- 1692). Ayuda concedi-
da en Junta Ordinaria del 3 de noviembre.

1783 Septiembre. Escalera principal para una casa de campo de un caballero parti-
cular de 200 pies en cuadrado (A- 5206 y A-5207). Ayuda concedida en Junta
Ordinaria del 5 de octubre.

1785 Mayo. Elevacion de unos intercolumnios con nichos para estatuas (A-1693).
Ayuda concedida en Junta ordinaria del 5 de junio.

1* DE ARQUITECTURA:
Diciembre: se presenta en este mes pero la obtiene en esta ocasion Silvestre

Pérez.

2" DE ARQUITECTURA:

1786 Marzo: Habiendo empatado a votos con Francisco Bermeo, se la conceden por
mds moderno, en Junta Ordinaria del 2 de abril.
Mayo: Cornisamento del templo de la Fortuna Viril. Ayuda concedida en Jun-
ta Ordinaria del 4 de junio.
Noviembre: Capitel de orden corintio en grande, visto en dngulo (A-5553).
Ayuda concedida en la Junta Ordinaria del 3 de diciembre.

1787 Enero: Capitel y cornisamento del orden dorico entre diagonal v fachada (A-
5557 y A-5558). Ayuda concedida en Junta Ordinaria del 4 de febrero.
Marzo: Portada de una iglesia. Habiendo empatado a votos con Fernando San-
chez, se la conceden a éste por mas moderno, en Junta Ordinaria del 1 de abril.
Abril: Estudio de capitel y cornisamento (A-5560). Ayuda concedida en Junta
Ordinaria del 6 de mayo.

1* DE ARQUITECTURA:
Septiembre: Parte del Anfiteatro de Flavio segiin Desgodetz (del A-3381 al A-
3383). Ayuda concedida en Junta Ordinaria del 7 de octubre.
Noviembre: se presenta en este mes pero la obtiene Fernando Sanchez.

1788 Febrero: opta de nuevo pero vuelve a ganarla Fernando Sanchez.
Marzo: Magnifica fachada de casa consistorial en la corte (A-2756). Ayuda
concedida en Junta Ordinaria del 6 de abril.

1789 Marzo: Taberndculo aislado para una catedral de orden corintio, con mesa de
altar y sagrario. Ayuda concedida en Junta Ordinaria del 5 de abril.
Mayo: las termas de Diocleciano segiin Desgodetz. Ayuda concedida en Junta
Ordinaria del 7 de junio.
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1790 Enero: Coliseo o teatro de comedias (del A-3282 al A-3285). Ayuda concedi-
da en Junta Ordinaria del 31 de enero.
Marzo: se presenta en este mes pero la obtiene José de Larramendi.
Abril: Fuente para un jardin, colocada en un cuerpo de arquitectura de orden
ddrico con triglifos (A-5337). Ayuda concedida en Junta Ordinaria del 2 de
mayo.

(17) VARGAS MACHUCA, Carlos de. Panteon para albergar las cenizas de los hombres
eminentes en la Literatura, Artes y Ciencias. Ao 1824. 4 dibujos en papel avitelado,
entelados, preparados a ldpiz y delineados a tinta negra. Aguadas de colores.
Contiene:

*A-4873 Mitad de las plantas baja y subterranea. 590 X 837 mm.
*A-4874 Alzado de la fachada principal. 605 X 830 mm.
A-4875 Seccién AB. 597 X 831 mm.
A-4876 Seccion CD. 595 X 834 mm.
Fechados y firmados a tinta negra: “Carlos de Vargas, Coronel vivo de Infant. y en
propiedad del Regim. Prov. de Bujarance, invento y dibujo, aio de 1824”.
(18) Siendo alumno de la Academia opté a las Ayudas de costa entre 1786 y 1790:

2° DE ARQUITECTURA:

1786 Febrero: Partes en grande del templo circular de Baco que trae Palladio (A-
4981 y A-4982). Ayuda concedida en Junta Ordinaria del 4 de marzo.
Noviembre: se presenta en este mes pero la gana Mateo Vicente Tabernero.
Diciembre: se presenta de nuevo pero la obtiene Fernando Sdnchez en Junta Or-
dinaria del 7 de enero de 1787.

1787 Marzo: Portada de una iglesia (A-4981 y A-4982). Ayuda concedida en Junta
Ordinaria 4 de marzo.

Octubre: Portada para una casa particular (A-1375). Ayuda concedida en Jun-
ta Ordinaria del 11 de noviembre.
Diciembre: se presenta de nuevo pero la obtiene Antonio Gonzilez.

1788 Enero: Arco Corintio sin pedestal segiin Vitruvio (A-4989). Ayuda concedida
en Junta Ordinaria del 3 de febrero.

1* DE ARQUITECTURA:
1789 Febrero: Iglesia circular de Orden Corintio (A-4616 y A-4617). Ayuda conce-
dida en Junta Ordinaria del 1 de marzo.

PERSPECTIVA:
1790 Octubre: Vista de la fachada de un templo (A-5398). Ayuda concedida en Jun-
ta Ordinaria del 7 de Noviembre.

17 DE ARQUITECTURA:
Noviembre: Arco de Constantino segiin Desgodetz (A-3432). Ayuda concedida
en Junta Ordinaria del 5 de diciembre.
(19) “Junta Ordinaria del 2 de Mayo de 1824”. En Juntas Generales... 1819-1830. Sig.
3/88, fol. 103v.
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(20) BERCHEZ, y CORELL, Catdlogo de Disenios de Arquitectura de la Real Academia de
B.B.A.A. de San Carlos, 405.

(21) “Junta Ordinaria del 7 de junio de 1795”. En Juntas Generales... 1795-1802. Sig.
3/86, fol. 16.

(22) Distribucion de los Premios... 1808-1832, 217.

(23) BRAMBILA, Fernando. Guerra (Italia)...? — Madrid 1838. Pantedn. Afio 1815. 2 dibu-
jos en papel avitelado (uno sobre cartén), preparados a ldpiz y delineados a tinta ne-
gra. Aguadas negra y gris.

Contiene:

*A-4935 Perspectiva exterior. 472 X 955 mm.
*A-4935 (a) Perspectiva interior. 745 X 955 mm.
Firmados a tinta sepia: “Fernando Brambila”.

(24) SANCHEZ CANTON, “Los pintores de Cdmara”, 219,

(25) Distribucién de los Premios... 1808-1832, 232.

(26) “Junta Ordinaria del 1 de octubre de 1815, En Juntas Generales... 1803-1818. sig.
3/87, fol. 542.

(27) El pante6n no expuesto se conserva en la Academia y responde a los niimeros A-4933
y A-4934.

(28) “Junta Ordinaria del Domingo 4 de junio de 1826”. En Juntas Generales... 1819-
1830. Sig. 3/88, fol. 146.

(29) “Junta Ordinaria del 10 de diciembre de 1826”. Sig. cit., fol. 161v.

(30) “Junta Ordinaria del 4 de mayo de 1834”. En Juntas Generales... 1831-1838. Sig.
3/89, fol. 103.

(31) Brambila recibid la Santa Uncidn y testo en la calle de Amaniel, n° 2, el 18 de agos-
to de 1832. SANCHEZ CANTON, “Los pintores de Camara™, 219.

(32) PETERRADE, José. Cadiz, h. 1787-2. Pantedn de Luis XVI y Maria Antonieta. Afio
1818.

*A-4939 Plantas subterranea y baja, y alzado de la fachada principal.

Dibujo en papel verjurado, preparado a ldpiz y delineado a tintas negra y sepia. Agua-
das rosas y grises. 659 X 500 mm.

Firmado y rubricado a tinta sepia: “Josef. Peterrade”.

(33) Los dos proyectos que forman parte de esta prueba de pensado, responden a Una po-
sada (A-2168 y A-2169) y Una casa de campo (A-1844 y A-1845).

(34) En la Junta Ordinaria del 13 de diciembre de 1818 habia solicitado ser admitido a los
exdmenes para Maestro Arquitecto pero, aunque fue aceptada su solicitud, no consi-
guié en esta ocasion el titulo deseado. En 1820 serd nombrado Maestro Mayor de San-
tander y diez afios mds tarde, presentara los disefios de Un teatro para Santander (del
A-3302 al A-3308) como prueba de pensado y Una puerta y entrada de una plaza de
armas (A-3501) como prueba de repente, siendo aprobado Maestro Arquitecto en la
Junta Ordinaria del 25 de abril de 1830.

(35) MARIN-BALDO CAQUIA, José Maria. Murcia 1824 - Madrid ? 1891. Capilla subterrd-
nea para panteon de reyes. Aiio 1853. 6 dibujos en papel avitelado: uno a lapiz negro
y los cinco restantes, preparados a ldpiz y delineados a tinta negra. Tintas y aguadas
de colores.
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Contiene:
Prueba de repente:
A-4919 Planta y seccién. Croquis a ldpiz negro. 343 X 303 mm.
Fechado, firmado y rubricado a lapiz negro: “Madrid 11 Enero 1853 /J. M*. Marin /
Baldo”.
Prueba de pensado:
*A-4920 Plantas baja y de cubiertas. 977 X 650 mm.
*A-4921 Seccién. 655 X 973 mm.
A-4922 Seccién CB de geometria descriptiva. 756 X 555 mm.
A-4924 Diferentes estudios de geometria descriptiva. 655 X 977 mm.
Fechados, firmados y rubricados a tinta negra, excepto el n® A-4921: “Escuela Espe-
cial de Arquitectura. Madrid 12 de Marzo de 1853 / José M* Marin Baldo”.

(36) Para un mayor conocimiento de la figura de este arquitecto véase: NICOLAS GOMEZ,

Arquitectura y Arquitectos.

(37) GOMEZ, José Maria. Madrid, h., 1817-7. Pantedn para hombres célebres. Afio 1845.

3 dibujos en papel avitelado, preparados a ldpiz y delineados a tintas negra y roja.

Aguadas de colores.

Contiene:

*A-4907 Planta baja. 570 X 836 mm.

*A-4908 Alzado de las fachadas principal y posterior, y seccién AB. 573 X 840 mm.
A-4909 Alzado de la fachada lateral y secciones CD y EF. 573 X 838 mm.

Firmados y rubricados a tinta sepia: “José¢ Maria Gémez”.
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PARADOJAS DE LA CONVERGENCIA
INTERDISCIPLINAR EN LA INVESTIGACION MUSICAL

Por

JOAQUINA LABAJO VALDES






No es necesario ser muy perspicaz para afirmar que 10s proyectos inter-
disciplinares que, mediada la década de los cincuenta e incluso los setenta,
movilizaron las universidades europeas, se encuentran en la actualidad en
claro retroceso. Cada especialidad tiende a replegarse sobre sus “especifi-
dades” mas que a levantar la mirada hacia espacios fronterizos. Pese a ello,
curiosamente, el crecimiento acelerado de la entropia, dentro de cada dis-
ciplina, hace cada vez mas dificil distinguir sus limites respecto a otros
campos de la investigacion.

La escuela de “Les Annales”, con Jacques Le Goff a la cabeza o los tra-
bajos de Lucien Febvre, intentd, hace tres décadas, la biisqueda de nuevos
planos de estudio para la historia a través de los acentos que los antrop6lo-
gos establecian sobre situaciones del presente. Mientras, por su parte, la
Asociacion de Antropélogos Sociales de la Commonwealth pretendia, des-
de Edimburgo, marcar sus distancias frente a los “historiadores mas orto-
doxos”, a los que se reprochaba en sus interpretaciones del pasado la falta
de didlogo con las conductas del presente (1). Progresivamente, la historia
fue dejando de ser campo exclusivo para los historiadores del arte occiden-
tal, al tiempo que el estudio del “comportamiento social”, entendido con to-
da la ambigiiedad que el término sugiere, les abria nuevos dmbitos de pros-
peccion sobre lo repetitivo y cotidiano. Una rica y exuberante confusion de
campos de trabajo surgi6 incontenible para una generacion que dejaba atrds
la puerta de sus respectivos departamentos al encuentro de otros colegas
que, como ellos, registraban con entusiasmo en las librerias secciones aje-
nas a sus especialidades.

No es mi intencion, desde luego, detenerme a recrear las historias de
amor y desamor entre historia y antropologia, en nuestro caso musicologia
versus etnomusicologia (si admitimos en polarizar sobre estos dos términos
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la matizada paleta de metodologias en juego), que sin duda contintian sus-
citando polémica y reflexion en nuestros dias. Sin embargo, aunque consi-
dero de todo punto inadecuado hablar de una “evolucién lineal” e “histo-
riable” de las relaciones entre ambas disciplinas, en lo que al transcurso de
fos ultimos afios se refiere, creo que puede resultar dtil retener algunos de
los principales rasgos sobre los que se ha establecido la dialéctica y derivar
de ello algunas consecuencias.

En la década de los sesenta tuvieron lugar las célebres polémicas entre Sar-
tre y Levi Strauss en las que, por indirectas alusiones, tomaria parte también
la “nouavelle histoire” desde la pluma de un Braudel ofendido por las acusa-
ciones de “inutilidad” vertidas hacia la Historia en “Diogeéne couché” (2). El
supuesto Yalta académico a que, en palabras de Emmanuel Terray se llego,
dejando en manos de los historiadores el estudio de las sociedades de rapidas
transformaciones, “les societés chaudes™ y “les expressions conscientes”,
mientras a los antrop6logos correspondia todo lo relativo a las sociedades de
“lentas mutuaciones” y “les expressions inconscientes” (3), en ninglin caso
significo el final de atracciones y reproches entre unos y otros investigadores.
Un cierto reparto geogréfico del mundo permitio, en todo caso, la conviven-
cia pacifica de ambas disciplinas, hasta el punto de reconocerse mutuamente
en multiples dmbitos institucionales como complementarias; la delimitacién
de objetos-sujetos a estudiar sostuvo firmes los ideales de historiadores y an-
trop6logos pese a sus discusiones sobre “cientifidad” y método.

Mientras dur6 el tiempo, no muy lejano, en que “primitivos” y “salva-
jes” aparte de no beber Coca-cola tampoco poseian ni coches ni rebeldes
antigubernamentales y, por descontado, no consumian rock en walkman,
fue sostenible el mito de la existencia de reservas de la civilizacién que
“guardan sus largas tradiciones incontaminadas por el progreso para bene-
ficio de la investigacion occidental”. Mds tarde, y con las aculturaciones,
sincretismos, etnocidios..., lo cierto es que ni siquiera en apariencia las lla-
madas “sociedades primitivas” ajustan ya sus modos de vida a las metodo-
logias de estudio elaboradas concienzudamente en las tltimas décadas. A
partir de tal constatacion, la etnologia y la antropologia han comenzado,
también en el campo de los estudios musicales, a irrumpir sobre las llama-
das “sociedades complejas”, constituyendo un elemento mas de provoca-
cion de polémicas: “lo que ha socavado los ideales de estas disciplinas —ha
sefialado C. Geertz— es un cambio operado en la ecologia del saber, que ha
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llevado tanto a los historiadores como a los antropélogos, cual bandada de
patos migratorios, al territorio del otro; un desmoronamiento de la distribu-
cién natural de los terrenos de pasto que habia dejado Francia a los unos y
Samoa a los otros” (4).

Es preciso poner de manifiesto, no obstante, que hasta el momento nin-
gun hecho demostrativo ha probado que esa “distribucion natural” de espa-
cios constituya algo mds que un presupuesto especulativo y aprioristico.
Por el contrario, algunos trabajos recientes nacidos de este didlogo interdis-
ciplinar demuestran la viabilidad funcional de ambas ciencias sobre sus res-
pectivos nuevos territorios de inspeccion; el proceso de “refundacién” de
la etnomusicologia es, por ejemplo, hoy un hecho.

Las fuertes polémicas a que nos hemos referido, aunque paradigmaticas,
es forzado admitir que han tenido un marcado protagonismo en Francia,
donde la historia de las sociedades “sans écriture’” ha sido y continta sien-
do tarea de los antropologos. Refiriéndonos més directamente a la investi-
gacion musical, en Gran Bretaiia o en Estados Unidos los historiadores han
compartido mds frecuentemente la historizacién de estas sociedades con
sus colegas de la antropologia musical, conviviendo incluso en departa-
mentos universitarios, como suele recordar Bruno Nettl. De modo similar
a lo sucedido en otros paises del sur de Europa (5), en Espana, sin embar-
g0, el estudio de “las otras civilizaciones™ que la antropologia o etnologia
centroeuropeas fueron a buscar en lejanas tierras “de colonias™ se replegé
aqui desde un principio sobre el propio entorno. Asi, los trabajos de la So-
ciedad antrepologica de Sevilla, fundadaen 1871, tuvieron un caracter fun-
damentalmente arqueolégico y tedrico, mientras que la Sociedad del fol-
klore espariol, nacida en 1881, inicié desde un primer momento trabajos de
recogida de fuentes orales por toda la peninsula, en paralelo con similares
trayectorias europeas del momento bautizadas de igual modo desde Lon-
dres. El concepto de “folklore”, mucho mas significativo en nuestro pais
que los de etnomusicologia o antropologia de la musica, sostenido hasta
mds acd de la mitad de este siglo sobre bases tylorianas que identificaban
los comportamientos populares mds “puros” con supuestos estados de
“congelacion’ del pasado histérico, no ofrecieron en consecuencia, desde
este aspecto, espacios similares para el enfrentamiento.

Sin duda alguna, las particulares caracteristicas de cada pais establecen di-
ferentes aproximaciones a la valoracion de estas relaciones entre disciplinas.
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Aparte de que la complejidad de situaciones y determinantes de todo tipo ha-
cen, en cierto modo, incémodo este tipo de revisiones. Podria presumirse, ade-
mas, que pese a las evidentes incursiones mutuas que en todos los planos se
han venido sucediendo, la convergencia interdisciplinar tal vez sea ante todo
una imagen intuitiva de profundas raices, un puro espejismo, sin embargo,
inexpresivo de una posible existencia y consistencia real.

EQUIPARACION DE PRESUPUESTOS METODOLOGICOS

La necesidad de unificar criterios entre los especialistas y fortalecer la in-
vestigacion histérica, dio lugar en 1986, dentro del marco etnomusicol6gico
europeo, a la celebracion de un congreso en Londres con el lema “Ethnomu-
sicology and the Historial Dimension”. Pierre Sallée, como musicélogo afri-
canista, planteaba en los siguientes términos la situacion: “Les recherches his-
toriques sont-elles susceptibles de restituer aux musiques de tradition orale
leur dimension diachronique, ou bien ne peuvent-elles prétendre qu’apporter
leur contribution spécifique a des recherches pluridisciplinaires sur 1’histoire
des peuples qui practiquent ces musiques?. On retrouvera ici le probleme des
rapports entre ethnologie et histoire tel que 1’avait posé C. Lévi-Strauss: pré-
tendre reconstituer un passé dont est impuissant a atteindre 1’histoire, ou vou-
loir faire un présent sans passé...” (6). La simplificacion frente a estos dos po-
sicionamientos nos coloca en principio ante la siguiente pregunta: ;De la
mutua apropiacion de espacios temporales, geogréficos y sociales, de la valo-
racion de fuentes documentales compartidas o de la seleccion de ciertos as-
pectos comunes de interés, cabe esperar una real convergencia de Historia y
Antropologia en los dominios de lo musical?.

Multitud de impedimentos acompanan el distanciamiento de posiciones.
Tal vez la plasmacion en forma lineal de la atraccion entre metodologias no
constituya una representacion acertada, pero en cualquier caso, una especie
de constante oculta parece estar negando una honrada previsibilidad para
tales encuentros. Dentro de la mecénica tradicional del razonamiento, el he-
cho de que entre dos sistemas se registre un incremento de elementos en
mayor grado compartidos, conduce a deducir convergencias globales. A
menudo, sin embargo, no pasan de significar apreciaciones de apariencia
cuyo ejemplo cldsico lo constituye la paradoja de Aquiles y la tortuga: ;Po-
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dremos alcanzar un muro si en cada paso avanzamos la mitad de la distan-
cia que de él nos separa? (7). La observacién de tres presupuestos centra-
les de convergencia, paradégicamente “inalcanzada”, puede mostrarnos la
debilidad de las supuestas aproximaciones.

a) El cuestionamiento de niveles de “fiabilidad” entre fuentes orales y es-
critas.

La aparicion desde 1954 de la revista Ethnohistory, a la persecucion de
una coherente integracion de fuentes para el estudio de los procesos de acul-
turacion colonial, constituyd, sin duda, un importante referente en la
pretension de acercamiento interdisciplinario. La idéntica atribucion de
madrgenes de desviacion subjetiva para las fuentes escritas y orales, sentd
las bases para la valoracién metodoldgica de la tradicion oral en todos los
campos. La relacion entre ambas fuentes —explicaria Jan Vansina— no equi-
vale “al de la diva y su suplente en la 6pera: cuando la estrella no puede
cantar se le concede la oportunidad a ésta, es decir, cuando la escritura no
existe, se acude a la tradicion. Las fuentes orales ayudan a corregir otras
perspectivas, de la misma forma que las otras perspectivas la corrigen a
ella” (8). Gwyn Prins brinda un 4gil resumen actualizado a este respecto,
destacando cémo el testimonio oral, mas alld de revelar temas tan sélo tan-
genciales, permite descubrir un relieve de matices tan amplio y contunden-
te como ha podido llegar a percibirse en nuestra cultura occidental respec-
to al lenguaje escrito (9). “Si la escritura aporta precision formal,
cronolégica y comparativa, la expresion oral aporta aspectos importantes
relativos a la continuidad cultural, 1a escala de percepcién de los individuos,
las funciones de la memoria, asi como los fines de la historia en las socie-
dades con modos diferentes de comunicacién” (10).

El juego binario de oposiciones constituye, sin duda alguna, uno de los
recursos humanos de composicion y fragmentacion del entorno mas reite-
rado y extendido. Pero también, como cualquier otra simplificacién expli-
cativa, es vulnerable. Oralidad y escritura son, en nuestro caso, s6lo dos si-
tuaciones extremas y no necesaria y mutuamente excluyentes; desde el
terreno de lo musical, los trabajos de Marcello Sorce Keller sobre la pervi-
vencia de la musica “culta” en la tradicién oral italiana, alemana y estadou-
nidense, permiten concluir (11) que si es posible hablar de una tradicion (o
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un aprendizaje) exclusivamente oral, “non esistono invece tradizioni musi-
cali esclusivamente scritte”. “L’enquéte ethnographique nous a montré,
précisement, —ha sefialado a su vez Cheyronnaud a partir de sus trabajos so-
bre el canto eclesidstico— que I’exercice parodique ne renvoyait pas tant a
quelque version type du livre de chant qu’a la réalisation officielle, concre-
te et familiere qu’était procurée localement et qui en appelait fondamenta-
lement a la complicité d’un savoir sciemment partagé...” (12).

Las fuentes orales y escritas, consideradas hasta hace aigunos aios como
principal factor condicionante en lo metodolégico, resultan hoy equiparables
en su valor intrinseco. Desde esta perspectiva, considerando la aseveracién de
Evans-Pritchard de que la Antropologia social y la Historia no difieren en mé-
todos y objetivos, sino solamente en la técnica de campo (13), la convergen-
cia ya deberia ser hoy un hecho. Sin embargo, no lo es. La observacién en pa-
ralelo de ambas fuentes deja al descubierto, mds bien, la perplejidad de nuevas
complejidades.

b) La equiparacion de los sujetos y objetos estudiados por antropélogos y
folkloristas al sustituir el valor de raza por el de evolucion

Las teorias desarrolladas por Gobineau a lo largo del siglo pasado a fa-
vor del establecimiento de categorias entre las “razas” humanas (14), obtu-
vieron desde la “musicologia comparada”, en cierto modo, una respuesta
de choque al considerar a las “civilizaciones exéticas” como “residuos de
una evolucion sufrida por nuestros propios antepasados”. De modo sin du-
da etnocéntrico, toda la humanidad era entendida como fruto de una tnica
historia lineal. La ausencia de cualquier relativismo racial, sin duda peli-
groso para la sociedad alemana de entreguerras, llevé a Curt Sachs, sana-
mente, a querer ver en “la sangre” que “circula atn por la musica occiden-
tal” la de los vedas o melanesios (15). Su liberada falta de escripulos para
“comparar” eldsticamente pasado con presente y Europa con Ceildn le con-
duciria, sin embargo, a convertir a los “salvajes” “de otras razas” —como
eran denominados por la antropologia del siglo XIX—, en pueblos “primiti-
vos” cuyas diferentes manifestaciones venian a ser distanciados hitos con-
gelados en la trayectoria de la “civilizacién”, lo que permitia transformarles
en nuestros “ancestros”. De este modo, la etnomusicologia al servicio de la
historia universal econtré en la evolucion, como idea de progreso univoco
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lineal, una posicion conceptual con suficiente estabilidad para generar un
largo nimero de trabajos en su trayectoria cientifica.

En 1954, durante el congreso internacional de musica folkldrica o tradicio-
nal celebrado en Sao Paulo, se sefialaron tres caracteres para la definicion de
esta musica: continuidad, variacion y seleccién (16). El espiritu de los princi-
pales impulsores del encuentro les hizo preocuparse por revalorizar las dos til-
timas categorias sobre la primera, que venia monopolizando los estudios. Sus
planteamientos resultan, sin embargo, incapaces para afrontar actualmente con
realismo la influencia incontestable de 1os medios de comunicacion de masas
sobre los intercambios culturales entre los diversos pueblos del mundo. Ob-
servada la poblacién mundial desde una Gptica libre de los presupuestos de un
tinico esquema evolutivo y bajo la consideracion —al menos tedrica— del nue-
vo concepto de “alteridad cultural”, los analistas prefieren rehuir las connota-
ciones de valor heredadas: “musica culta - musica popular™, etc...; sustituyen
la predeterminada singularidad del objeto “musica” por el més plural de “mu-
sicas” —en concordancia con el relativismo filoséfico de este siglo—, a la vez
que intercambian el término “folklore”, impregnado de connotaciones meto-
doldgicas, por el adjetivo de “tradicional”. Recientemente, sin embargo, y
muy fundamentalmente a raiz de la divulgacion de publicaciones como The
invention of tradition (17), al ponerse de manifiesto la infundamentacion his-
térica de multiples expresiones supuestamente arcaicas en nuestra cultura oc-
cidental, también este término comienza a aparecer hoy como inoperante, no
s6lo en los andlisis del patrimonio rural de los pueblos, sino también en cuan-
to al estudio de los nuevos tipos de musica surgidos en los dmbitos urbanos a
partir, sobre todo, de las multiples interacciones acaecidas en la reciente déca-
da, que estdn influyendo de manera imprevisible en la percepcién musical de
una amplia audiencia.

Habria que destacar, en todo caso, que, pese al esfuerzo de todas estas
conversiones semdnticas y terminologicas, y de sus logros explicativos, la
arraigada consideracién de la investigacién del hecho musical como “obje-
to” independiente continia minusvalorando los equiiibrados estudios sobre
las relaciones que rigen la construccién del pensamiento musical: “Debe-
mos reconocer —protestaba John Blacking, uno de los principales impulso-
res de la nueva etnomusicologia europea— que ningtn estilo musical posee
categorias ‘propias’: sus categorias son las de la sociedad, la cultura y los
cuerpos de los humanos que la escuchan, la crean y la ejecutan. No pode-
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mos ya escuchar la midsica como una cosa en si misma cuando la investi-
gacion etnomusicol6gica muestra que los hechos musicales no son siempre
estrictamente musicales y que la expresion de las relaciones de los sonidos
en las estructuras sonoras puede ser relativamente secundaria a las relacio-
nes extramusicales que los sonidos representan’ en cualquier cultura (18).

¢) La valoracion equivalente de perspectivas espaciales y temporales

En la pretension de fundamentar sus trabajos bajo presupuestos cientifi-
cos, la musicologia y la etnomusicologia han buscado en la “distancia” cul-
tural la consecucion de una intuitiva homologacién a través del concepto
de objetividad. Desde el alejamiento cultural en el espacio o desde la “‘su-
ficiente” perspectiva histdrica, el desarrollo de errores —simplificaciones,
topicos, exotismos, etc...— ha resultado ser igualmente comtn para ambas;
también el de sus reconocidas ventajas: amplias visiones de conjunto, rela-
tividad de los hechos constatables, posibilidad de establecer estructuras
funcionales explicativas, reconocimiento de leyes capaces de presidir dina-
micas subyacentes, etc... “Larelacion de simetria entre historia y etnologia
—ha insistido Levi Strauss (19)— parece ser s6lo rechazada por los que no
creen que el despliegue en el espacio y la sucesion en el tiempo ofrezcan
perspectivas equivalentes. A su juicio, se dirfa que la dimension temporal
disfruta de un prestigio especial, como si la diacronia fundase un tipo de in-
teligibilidad no sélo superior al que aporta la sincronia, sino sobre todo de
orden mds especificamente humano™.

Dejada aparte la superioridad de una u otra dimension, lo cierto es que
las perspectivas de alejamiento “geografico” e “historico”, en su cardcter
de “distanciamiento del objeto”, han recibido cldsicamente reconocimien-
to como imprescindibles opticas de rigor cientifico. Lo que contrasta, en
cierto modo, con algunas interpretaciones de la realidad fisica: la contem-
placion, por ejemplo, de las denominadas estrellas fijas, no confunde por
su estatismo a los astrénomos sobre su real longeva distancia; el criterio de
distancia no ha demostrado ser, desde “la ciencia”, hasta el presente, un
concepto de objetividad sino mds bien de relatividad. Pero debido a esos y
otros presupuestos, el tratamiento de los comportamientos musicales urba-
nos de este siglo, ricamente mediatizados cotidianamente por dindmicas de
multiples influencias, han constituido en miltiples ocasiones no sélo la
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consideracién de expresiones en si mismas indignas de atencion (... “a las
claras se ve la musica ‘plebeya’ [pero no popular] que aclaman los publi-
cos de ‘cuplé’ y de otros espectaculos de baja indole”) (20), sino incluso
una amenaza, (... “the relationship between ethnomusicology and popular
music studies, despite a natural closeness, has often been uneasy. The main
reason for this is obvius. The popular music have commonly been seen by
ethnomusicologists as a major threat to those very music cultures which
they wish to study and protect™) (21).

Por otro lado, el presupuesto aqui planteado, sobre las equivalencias en
el alejamiento entre las dos dimensiones cldsicas de espacio y tiempo, po-
ne al descubierto un tercero en el que ambas quedan también implicadas:
el “hoy” y “aqui”’ urbano que crece de modo local y logra lejanas y amplias
metdstasis. A principios de siglo fue el “cuplé”, el “foxtrot”... y hasta la
“zarzuela”, en tantas ocasiones censurada como género de prostitucion tan-
to de la misica culta como de la popular; en la actualidad, los géneros “di-
fusos”: “La world music”, los diversos estilos de “fusion, la “musica repe-
titiva”, etc..., por citar ejemplos en contacto con la mdsica “tradicional” y
“culta” contempordnea, presentes ambas en las aulas especializadas de con-
servatorios y universidades. La influencia de este tipo de géneros, “popu-
larmente internacionales”, ha contado siempre con la complicidad de gran-
des audiencias y patrocinadores, y ha influido de manera poderosa e
importante sobre las musicas locales. No obstante, el miedo de los especia-
listas a su influencia sobre la pérdida de identidad de la tradicion cultural
de uno u otro carécter, no ha permitido en muchas ocasiones apreciar los
nuevos matices y procesos generados en cada cultura musical a la bisque-
da de su propio equilibrio. El estudio de lo diferente cuando la distancia es
corta, aparece atin provocativo. La ausencia de “perspectiva” sigue condi-
cionando el reconocimiento de valor a sus conclusiones.

LA DEVALUACION DEL CONCEPTO DE “OBJETIVIDAD”

Las falsas convergencias se originan, pese a todo, por el afdn de “objetivi-
dad”, el sefiuelo imaginativo con que musicélogos, etnomusic6logos, socii-
logos, semiblogos, etc..., se contemplan y contemplan la realidad de estudio.
En el altimo capitulo de La pensée sauvage, (Historia y Dialéctica), Claude
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Lévi-Strauss deja abierta la puerta a la utilidad de la construccién histdrica, pe-
ro afiadiendo: “a condicién de salir de ella” (22). La seleccion del hecho his-
térico no es menos significativa que su constitucion como tal —escribia aguda-
mente—, ya que, desde su punto de vista, “‘es el historiador quien elige, corta y
recerta la realidad de lo sucedido™ y, por lo tanto, quien construye el propio
objeto histdrico: la historiografia como objeto para la historia. Se podria repli-
car, sin embargo, que la imposibilidad de separar el pasado de la lente del his-
toriador no carece de correspondencia en el etn6logo, incapaz de liberarse de
su “civilizacion” o de su “corriente academica” en su estar, entrevistar o inter-
pretar los comportamientos del presente. Los cuadernos de notas de campo,
como A Diary in the Strict Sense of the Term, de Bronislaw Malinowski (23),
constituyen ya, igual que los libros de viajes de Manuel Iradier, Richard Ford
o el pianista Luis Moreau Gottschalk, una interesante fuente de datos para el
estudio de lo que podriamos denominar *“la formulacién de perspectivas” o pa-
ra conocer “el discurso del discurso”, que tanto preocupaba a Roland Barthes.
Un potencial margen de incertidumbre y de significados se abre, inevitable, a
cada nueva lectura de estas descripciones supuestamente neutras de los inves-
tigadores.

En la actualidad, el significado de “objetividad” se encuentra débilmen-
te sostenido, arrastrando en su declive a las metodologias cldsicas sobre €l
edificadas. La aproximacion en las ciencias humanas al concepto de reali-
dad objetiva s6lo puede producirse a través de un modo de captacion dis-
continua a la que sélo el investigador puede conceder continuidad, desde
una “subjetividad disciplinada”. Pero el reconocimiento de que nuestra ob-
servacion del hecho musical no se logra sino a través de meras “aparien-
cias”, como las de la caverna de Platén, no reduce su estudio, sin embargo,
a la “‘a-cientificidad” sino que, por el contrario, nos abre y aproxima a los
problemas generales y comunes de toda la ciencia: ... La science ne don-
ne pas, et ne donnera jamais, acces au réel en soi. —manifestaba reciente-
mente Bernard d’Espagnat, antiguo profesor y director del laboratorio de
Fisica tedrica d’Orsay— Le fait que la science ne décrive pas la réalité ulti-
me n‘indique en rien que cette derniere n’existe pas! C‘est la science qui
est limitée, non le réel. Quant a savoir quel est, dans ce nouveau contexte,
I'intérét de la practique scientifique et de la connaissance elle-méme, je di-
rais qu’il réside justement dans I’attitude de modestie et d’esprit critique a
laquelle elle oblige™ (24). '



PARADOJAS DE LA CONVERGENCIA INTERDISCIPLINAR ... 481

El estudio del pensamiento y de la vida musical, en su pasado histérico
0 en su presente actual, no puede ser considerado sino como una significa-
cion dindmica y abierta en multiples dimensiones. “Tenemos que recono-
cer teéricamente el pasado en el presente, la superestructura en la infraes-
tructura, lo estatico en lo dindmico” —escribia recientemente Marshall
Sahlins en Islas de Historia (25). La cuestion viene a ser ésta: ;es posible
aceptar hoy la existencia aislada de un pasado estético?. A este respecto,
David Bohm, representante fundamental de la Fisica de nuestros dias, ha
sugerido que consideremos el proceso que se opera al escuchar en algin
momento de un fragmento musical una sola nota. En ese caso —dice—, “pe-
se a que nos encontremos escuchando explicitamente un solo sonido, la
mente lo conecta en el seno de una sensacion de totalidad. Uno no experi-
menta la realidad de la pieza entera aferrandose al pasado o comparando las
notas que se suceden con el recuerdo de las anteriores. Podriamos decir,
mads bien, que cada nota causa una transformacion activa de todo lo que hu-
bo antes” (26). Es el mundo de lo “no explicito”, pero potencialmente pre-
sente, el que impide el confinamiento del objeto llamado musica al margen
de una escucha desembarazada de la experiencia. No es tal vez por ello ca-
sual que Jas anotaciones de muchos recopiladores del pasado cambio de si-
glo, entre los que se encuentra destacadamente Felipe Pedrell, pretendieran,
al recoger los cantos escuchados a una sola voz en las aldeas, reponer de
modo “intuitivo”, a través de sus personales armonizaciones, ese “implici-
to” que parece dejar sin “alma” a la mera transcripcion (e incluso graba-
cion) de lo actsticamente percibido: “Para los cortos alcances de nuestros
profesionales musicos de antaio —comenzaba diciendo— la armonizacion
de la cancion era algo asi como una profanacion de leso arte..., no se les
ocurria pensar que desde los origenes de la miisica moderna todas las me-
lodias, populares o no populares, fueron pensadas arménicamente: que una
simple melodia popular es, virtualmente armoénica; y, en fin, que puede afir-
marse, que toda melodia popular contiene el germen armonico latente que
la engendrd, y que para traducir su significado en el todo artistico que le es
propio, basta sentirla por dentro, y el milagro de compenetracién queda
realizado” (27).

El problema se encuentra, pues, en que el “implicito” que el investiga-
dor trata de rescatar y recrear de nuevo, tanto a partir de la observacion-es-
cucha directa o documental de unos determinados comportamientos, cComo
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de la exploracién de una partitura o la escucha de un concierto, modifica la
“realidad” de lo previamente escuchado o valorado. El “hilado de los he-
chos” o la “interpretacion de la escucha” no es tanto parangonable, por nu-
merosos que puedan ser los datos retenidos de su contexto, a la limitada de-
marcacién del cemento entre las piedras de la restauracion de un templo
cuanto al de las ceras aplicadas a la proteccion de sus relieves, modificado-
ras, a la vez del aspecto de su color y consistencia. Cualquier elemento de
la prctica musical que pretendamos separar del resto para su mds concre-
to estudio, no conseguird ser aislado de la constelacion a la que pertenece,
dado que esta pretendida separacion no tiene lugar sino desde la considera-
cion de la significacion que estemos en condiciones de darle. En todo caso,
no tendrd lugar sino como una deformacion, eso si, sistematica, de nuestro
universo de experiencia, sin que nosotros, por el momento, podamos nom-
brar el principio por el que se rige (28).

DE LOS “PIDGINS” A LA METAFORA

Si la fisica, la matemética o la quimica se automanifiestan practicamen-
te incapaces de poder llegar a describir la realidad dltima de sus objetos de
estudio, no deberia esperarse mucho mds de las ciencias humanas en su re-
ferencia al hecho musical. En consecuencia, paralelamente a la profundiza-
cion de cada aproximacion metodoldgica, deberia insistirse en la utilidad
de los avances hacia un agil didlogo (y no asimilacién) con otras metodo-
logias que permitan corregir las continuas deformaciones con que la reali-
dad nos regala. Desde una musicologia sistematica concebida como pilar
sobre el que colocar niveladamente toda produccion musical, tal vez la uni-
ficacion de disciplinas podia esperarse como un hecho préximo; sin embar-
go, la tendencia, durante las ultimas décadas, no parece haber sido tanto una
simplificacion en la etiquetacion de escuelas cuanto, por el contrario, una
pluralizacion de especialidades con lenguajes particulares; especialidades
que han sido generadas, precisamente, a partir de la profusién de interrela-
ciones entre materias supuestamente distantes. La aspiracion de convergen-
cia dentro del estudio de lo musical parece mostrarse, de momento, tan s6-
lo como una inquietud epistemolégica por reflejar o reproducir la global
simplicidad con que cada actitud musical tiene lugar en cualquier situacion
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para cualquier hombre. Pero cabe preguntarse si la percepcion de esa reali-
dad puede ser reproducida a través de la suma de los medios de inspeccion
a nuestro alcance.

Cada disciplina tiene en su lenguaje particular uno de sus bienes mds
especificos que parece funcionar bajo una especie de 16gica bioldgica.
Ello hace sin duda posible que no sea necesario atender al medio circun-
dante de una sociedad para extraer desde la escucha de una cancioén o el
andlisis de una partitura autoexpliciones coherentes de la musica por si
misma. Pese a las fuertes criticas vertidas sobre la escuela del positivis-
mo de Eduard Hanslick, en su defensa de la autoexplicacion que la mu-
sica pueda ofrecer por la observacion exclusiva de sus formas (29), lo
cierto es que tal posicién resulta perfectamente ttil y complementaria a
los estudios sobre el significado e interaccién con el medio en que ésta
se desarrolla; del mismo modo que las formas de un instrumento musi-
cal, mds alld de su culto como objeto, pueden ofrecernos informacién so-
bre los secretos de las relaciones que se anudan entre la musica y los
hombres (30). Pero si las estructuras sonoras resultan, sin duda, elemen-
tos condicionantes en el seguimiento de los comportamientos y caracte-
res de una cultura musical, el valor de sus significados carece de sentido
sin la explicacion diacrénica y sincrénica de sus relaciones con el entor-
no en que tiene lugar. La constatacion de que una semilla constituye s6-
lo una minima parte de lo que a una planta aportan el suelo, el agua, el
aire o la luz solar, nos reclama a la revalorizacién de los llamados “mi-
croelementos™ que interaccionan en el proceso de desarrollo de la “mu-
sica cotidiana”, a los que Peter Crowe denomina “imperativos bio-geo-
culturales del entorno” —“modelling the bio-cultural environment” (31)-
y que otros representamos bajo la idea de “paisaje sonoro” (32).

El respeto interdisciplinario y metodoldgico, fundado en otro tiempo en
la exclusividad de temas para cada uno de los gremios de quienes trabaja-
mos con el hecho sonoro, se encuentra en la actualidad frente al reto de so-
brevivir en una convivencia més proxima, en la que cualquier objeto y pro-
ceso pueda, virtualmente, resultar atractivo para un investigador por
razones absolutamente inconcebidas a otro. De la necesidad de didlogo y
de comunicacién entre los diferentes modos y marcos de trabajo deberia
surgir un lenguaje mds alld de los pequefios “pidgins” interdisciplinarios,
capaz de elaborar una comunicacion de consistencia —que podriamos deno-
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minar “metaférica” —y preocupada por producir, desde la reciproca anula-
cioén de conceptos particulares, superiores significaciones compartidas. Un
lenguaje que, operando a través de contracciones en cada especialidad, pue-
da contribuir al aumento de implicaciones semdnticas para el conjunto de
los investigadores y, en definitiva, al enriquecimiento cognitivo.

El denominado “principio de divisibilidad”, que sostenia que un fené-
meno se conoce mejor analizando cada una de sus partes separadamente,
queda hoy en entredicho por las experiencias de la mecénica cudntica: “Cla-
ridad y verdad son dos variables complementarias; si un discurso gana en
claridad es que pierde en verdad, y viceversa” —ha sefnalado Niels Bohr,
trasladando a la observacion cotidiana las consecuencias de sus observacio-
nes—(33). Todo apunta, por el contrario, a acentuar el compromiso de com-
prension hacia el sentido de “lo global”, 1o que hasta nuestros dias habia si-
do considerado como patrimonio de los llamados “pueblos primitivos”. En
conclusion: la paradoja de las convergencias nos invita a todos a concebir
el campo de la investigacion musical no como un saber completo, sobre un
objeto cerrado, sino como una ciencia ilimitada e integradora.
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EN LA MUERTE DE RAMON VAZQUEZ MOLEZUN

Por
LUIS FERNANDEZ-GALIANO






Ramén Vizquez Molezin, protagonista destacado de la arquitectura es-
pafiola contemporanea, murié en Madrid.

Como todas las muertes largamente anunciadas (padecia una hepati-
tis virica desde hacia 20 afios), la de Molezin suscita mas incredulidad
que sorpresa. Habia estado muy enfermo durante tanto tiempo que sus
amigos habiamos dado por supuesto que nunca llegaria a morirse del to-
do. Las conversaciones con José Antonio Corrales, su socio de siempre,
se iniciaban invariablemente con la demanda de noticias sobre la salud
de Ramon, y ese hébito obstinado lo tomamos muchos como una garan-
tia eficaz de supervivencia. Pero a partir de este octubre ventoso e inver-
nal, Corrales se verd exento de esa labor amable y penosa. Moleziin se
le habrd muerto a él y a nosotros y las enciclopedias podrén cerrar el pa-
réntesis biografico: (La Corufia 1922, Madrid 1993).

Entre esos dos signos ortograficos habit6 el arquitecto mas dotado y el
individuo mds entrafiable de su generacion. Infatigablemente inventivo y
desbordantemente generoso, la creatividad técnica y la cordialidad vital hi-
cieron de Ramén Moleziin el arquitecto mas admirado y mds querido por
sus contemporaneos: una combinacion bien infrecuente.

Graduado en Madrid en 1948, y pensionado en Roma desde 1949, la
carrera arquitectonica de Ramén Molezin se inicia en 1952, fecha en la
que se asocia a José Antonio Corrales, con quien realizé la mayor parte
de sus obras y con el que obtuvo la dltima Medalla de Oro de la Arqui-
tectura. El Instituto de Herrera de Pisuerga, una construccion de violen-
tas geometrias diagonales ensambladas por una estructura de madera,
con ecos de los constructivistas soviéticos, fue una de las primeras reali-
zaciones de la pareja. Tanto éste como la posterior Residencia en Mira-
flores de la Sierra —proyectada con Alejandro de la Sota— fueron edifi-
cios que lograron extraordinarios resultados expresivos con muy
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limitados medios, una circunstancia que se daria también en el pabellén
de Espafia en la Expo de Bruselas de 1958.

El pabell6n, una construccién desmontable formada por paraguas hexago-
nales metdlicos de distintas alturas que materializaban un espacio indefinido
y fluido, fue el primer edificio moderno oficial, y simbolizé la voluntad de
apertura y modernizacion de una Espafia que estaba entonces saliendo de la
autarquia. A la sombra del Atomium, el pabellon espaiiol, en el que la arqui-
tectura se hacia inseparable de la construccion, adquirié tal popularidad que se
tomo la decision de trasladarlo a la Casa de Campo madrilefia, donde, suma-
mente degradado por el tiempo y la desidia, todavia subsiste.

Durante los présperos aitos sesenta, Moleziin y Corrales tendrian una vida
profesional muy activa, fruto de la cual serfan numerosos edificios en Madrid
y en las zonas turisticas de la costa, ejecutados todos con su caracteristica efi-
cacia y aplomo, y que culminaria ya en la primera mitad de los setenta, con la
elegante sede de Bankunidn en el madrilefio paseo de la Castellana: un peque-
fio rascacielos de oficinas, ufanamente tecnolégico, que da bien cuenta del op-
timismo econémico de los afios del boom. Pero ninguna de sus obras poste-
riores llegaria a tener la influencia mitica del pabellon de Bruselas, una
construcciéon que forma parte de la historia de la arquitectura de este siglo, y
cuya rehabilitacion serfa el mejor homenaje que podria ofrecerse a Ramén
Viézquez Moleziin en el momento doloroso de su muerte.



MEMORIA DEL MUSEO 1992

Por

JOSE MARIA DE AZCARATE Y RISTORI






INSTALACIONES

Se han continuado las obras de mejora de iluminacion y climatizacion
hasta concluir toda la planta primera del Museo, gracias a la subvencion
concedida por el Ministerio de Cultura a Instituciones adscritas al Sistema
Espanol de Museos.

Posteriormente, y con motivo de la exposicion “Goya, la década de los
Caprichos”, se han utilizado parte de estas salas reacondicionadas para ex-
hibir temporalmente los lienzos de Goya.

Para la Exposicion temporal del cuadro “La Visién de San Juan” de El
Greco, cedido temporalmente como intercambio con el Metropolitan Mu-
seum de Nueva York, ha sido reformada la sala 9 del Museo, que posterior-
mente ha sido reutilizada para la exposicion de una seleccion de obras ita-
lianas de los fondos del Museo de la Real Academia.

Tras las obras de mejora, el Museo ha decidido dejar la Sala XV, ya
remodelada, para Exposiciones temporales de los fondos del propio
Museo.

DONACIONES

Los fondos del Museo se han visto incrementados con las siguientes
obras:

“Paisaje de Mallorca —Costa de Banalbufar—, lienzo de Nicolds Forteza.

“Cristo crucificado”, escultura del Académico D. Venancio Blanco.

“Retrato de D. Federico Sopeiia”, lienzo del Académico D. Alvaro

Delgado.
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VISITANTES

El nimero de visitantes durante 1992 fue:
— Visitantes nacionales: 42.562
— Visitantes extranjeros: 9.757

PUBLICACIONES

Inventario de la Herencia de D. Fernando Guitarte, redactado por Blan-
ca Piquero y Mercedes Gonzdlez de Amezia.

El Académico-Conservador, D. José M* de Azcdrate ha redactado el capi-
tulo sobre la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, como colabo-
racion en el libro sobre “Las Reales Academias del Instituto de Espafia”.

Asimismo ha colaborado en el libro publicado por esta Corporacién
“Reflexiones sobre Veldzquez”, y ha redactado el libro “Selectividad, His-
toria del Arte. Pruebas de 1992” para alumnos de COU, Ed. Anaya, asi co-
mo un estudio cientifico sobre “La Camara Santa” de Oviedo.

La Subdirectora del Museo, D* Leticia Azcue ha publicado el capitulo
sobre escultura —“Escultura: teorfa y docencia™ en el Catdlogo de la Ex-
posicién “La Academia en torno a 1792”, que tuvo lugar en el mes de ju-
nio. Asimismo se ha publicado en el Servicio de Reprografia de la Univer-
sidad Complutense su Tesis Doctoral que versa sobre la Escultura y la
Academia.

El Académico Conservador y la subdirectora enviaron textos para parti-
cipar en el “I Congreso de Arte Valenciano” que tuvo lugar en el mes de
mayo en Valencia.

La Dra. Blanca Piquero publicé “Las Catedrales Gdticas castellanas”™
en Salamanca, editado por el Colegio de Espana. Ademads, en Cuadernos de
Arte Espaiiol n° 60 —Historia 16—, public6 “La influencia italiana en la pin-
tura gotica castellana”.

PERSONAL. ACTIVIDADES

D. Pablo Rodriguez Mostacero, restaurador de este Museo durante va-
rias décadas se jubil6 en el mes de junio. En julio se incorpor6 Dofia Car-
men Rallo Gruss, restauradora perteneciente al Ministerio de Cultura. La
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Real Academia rindi6 un pequeiio homenaje al Sr. Rodriguez Mostacero
agradeciéndole su larga y plena dedicacién al trabajo en el Museo.

Entre las actividades realizadas, el Académico Conservador imparti6 en
la Real Academia un curso de doctorado para alumnos de la Universidad
Complutense y del Instituto de Espafia. También imparti6 en el Museo del
Prado un curso monogréfico sobre “Pintura medieval”.

D. José M* de Azcdrate, Doiia Leticia Azcue y Dofia Blanca Piquero par-
ticiparon en los ciclos de conferencias sobre el Museo del Prado.

La Dra. Azcue fue invitada como representante del Ministerio de Cultu-
ra a las sesiones de trabajo “European Museums Conference” organizadas
por la Comision de Comunidades Europeas y la Comision britdnica de Mu-
seos y Galerias en el mes de noviembre el Glasgow, Gran Bretaiia.

EXPOSICIONES

Préstamos Nacionales e Internacionales:

— Pintura espariola del siglo XIX. De Goya a Picasso
Miléan (Palazzo Reale).
Del 17 de octubre de 1991 al 6 de enero de 1992

. 1162.- Esquivel, Antonio Maria: “Retrato de su hija”.

— Pintura madrilefia del siglo XVIII
Roma (Palacio de Exposiciones)
Del 10 de diciembre de 1991 al 31 de enero de 1992

. 690.- Leonardo, Giusepe: “La serpiente de metal”.

— Antigiiedades drabes de Espaiia
Madrid (Salas de la Calcografia Nacional)
Febrero-marzo de 1992
23 dibujos de monumentos arquitectonicos.
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— Hacia una nueva idea de la arquitectura
Madrid (Sala de Exposiciones de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando).
Del 25 de marzo al 3 de mayo de 1992.
Premios Generales de Arquitectura de la Real Academia de Bellas Ar-
tes de San Fernando (1753-1831).

— Bodegones esparioles
Tokyo (National Museum of Western Art).
Del 11 de febrero al 12 de abril de 1992.

Nagoya (City Art Museum)
. 162.- Acosta, Pedro de: “Trampantojo”.
. 52.- Lopez Enguidanos, José: “Bodegén con un melon y tordos™.

—José de Ribera
Népoles (La Certosa di San Martino).
Del 25 de febrero al 10 de mayo de 1992.

Madrid (Museo del Prado).

Del 28 de mayo al 9 de agosto de 1992.

. 2208.- Ribera, José de: “*Acrébatas” (dibujo).

. 2206.- Ribera, José de: “Martirio de San Pedro” (dibujo).
. 2209.- Ribera, José de: “Dignatario turco” (dibujo).

. 636.- Ribera, José de: “Asuncion de la Magdalena™ (6leo).

Nueva York (Metropolitan Museum).

Del 16 de septiembre al 22 de noviembre de 1992.

. 2208.- Ribera, José de: “Acrdbatas” (dibujo).

. 636.- Ribera, José de: “Asuncion de la Magdalena™ (6leo).

— Génova nell ‘Etd Barocca
Génova (Galleria Nazionale della Liguria. Palazzo Spinola).
Abril-julio de 1992.

. 2248.- Biscaino, Bartolomeo: “Adoracion de los Magos™ (dibujo).
. 2249 - Biscaino, Bartolomeo: “Adoracion de los pastores™ (dibujo).
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— Pabellon de la Santa Sede (Expo 92)
Sevilla (Pabellén de la Santa Sede).
Del 20 de abril al 12 de octubre de 1992.

. 641.- Murillo, Bartolomé Esteban: “Resurreccion del Seiior”.
. 664.- Zurbarén, Francisco de: “Fray Francisco Zumel™.

— Tesoros del Arte Espanol (Expo 92)
Sevilla (Isla de la Cartuja. Pabelion de Espana).
Del 20 de abril al 12 de octubre de 1992.

. 667.- Zurbardn, Francisco de: “Fray Jeronimo Pérez”.

— El paisaje mediterrdneo (Expo 92)
Sevilla (Pabellon de Santa Maria de las Cuevas).
Del 20 de abril al 12 de octubre de 1992.

. 804.- Sorolla y Bastida, Joaquin: “La comida en la barca”.

. 1169.- Lucas, Eugenio: “Toros bajando al rio en la Munoza™.

— Antologica de Venancio Blanco
Salamanca (Palacio de la Salina de la Diputacion, Patio de Escuelas
Menores de la Universidad y Palacio de Garcigrande de Caja Sala-
manca-Soria).
Del 2 de junio al 10 de julio de 1992.

. E-13.- Blanco, Venancio: “Sinfonia”.

— Homenaje de Zaragoza a Goya
Zaragoza (Palacio de la Lonja).
De junio a septiembre de 1992.

. 570.- Goya, Francisco de: “Retrato de Godoy como general™.
. 680.- Goya, Francisco de: “Retrato de Munarriz”.

— Propuestas para un Madrid sofiado: de Texeira a Castro
Madrid (Centro cultural del Conde-Duque).



500 JOSE MARIA DE AZCARATE Y RISTORI

De octubre a diciembre de 1992.

16 planos de arquitectura de los siguientes autores:

Ventura Rodriguez, Juan de Villanueva, Joaquin de San Martin, Juan
Antonio Marichalar, Martinez Zoido y Pedro Manuel de Ugartemen-
dia, respectivamente.

— Antologica de Venancio Blanco
Madrid (Centro Cultural MAPFRE VIDA)
De octubre a diciembre de 1992

. E-13.- Blanco, Venancio: “Sinfonia”.

— Madrid pintado
Madrid (Museo Municipal)
Del 19 de octubre de 1992 al 10 de enero de 1993

. 36.- Pérez Villaamil, Jenaro: “Las lavanderas del Manzanares” .
. 112.- Rico, Martin: “Paisaje de la Casa de Campo”.

— Goya. La década de los Caprichos.
Madrid (Salas del Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando). -
Del 28 de octubre de 1992 al 10 de enero de 1993.

. 670.- Goya, Francisco de: “Godoy como general”.

. 671.- Goya, Francisco de: “Retrato de Moratin™.

. 678.- Goya, Francisco de: “Retrato de Juan de Villanueva”.
. 1166.- Goya, Francisco de: “Autorretrato ante su caballete”.
. 677.- Goya, Francisco de: “Retrato de la Tirana”.

EXPOSICIONES DE OBRAS PRESTADAS POR OTROS MUSEOS

Durante los meses de septiembre a noviembre de 1992, se ha expuesto
en la sala 9 del Museo la obra “Vision de San Juan”, por El Greco, cedida
temporalmente para este fin por el Metropolitan Museum de Nueva York y
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a cambio del préstamo por parte del Museo de la Real Academia del cua-
dro de Ribera “La Asuncién de la Magdalena™.

EXPOSICIONES ORGANIZADAS CON FONDOS DEL PROPIO
MUSEO

Desde finales de diciembre de 1992 a febrero de 1993, y en la sala 9 del
Museo, se expuso una pequefia muestra de “Copias académicas de Maes-
tros italianos”, seleccionadas de entre los fondos de nuestras colecciones.
Esta exposicién fue organizada por la Dra. Dofia Blanca Piquero.

VISITAS

Se han realizado las siguientes visitas, guiadas por el personal del Museo:

— Enero

— Instituto Alclebardn de Alcobendas (2 grupos de COU de 25 perso-
nas cada uno).

— Colegio Claudio Moyano de Zamora (un grupo de 20 alumnos de
COU).

— Asociacion ACATEMA (25 personas).

— Centro Cultural de la Comunidad de Madrid.

— Centro de Educacion de Adultos de Villarejo de Salbanés.

— Febrero
— Centro Coviluz (2 grupos de 25 personas cada uno).
— Un grupo del Ministerio de Cultura.
— 4 grupos del Colegio Santa Beatriz de Silva.
— Instituto Emilio Castelar (2 grupos de 20 personas cada uno).
— Unidad de Alcoholismo del Ayuntamiento (un grupo de 20 perso-
nas).
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— Marzo
— Colegio Pio Baroja, de Coslada (4 grupos de 25 personas cada uno).
— Centro OSCUS (2 grupos de 25 personas cada uno)

— Abril
— Colegio de Nuestra Seiiora de la Consolacion (4 grupos).
— Colegio San José de Cluny, de Pozuelo (55 alumnos de 8° de EGB).
— Grupo 3" edad JERTE (1 grupo).
— Escuela Municipal de Adultos de Alcorcon (2 grupos).
— Ateneo de Madrid (1 grupo).

—Mayo

— Colegio publico Francisco Carrillo, de San Sebastidn de los Reyes
(50 alumnos de 8° de EGB).

— Colegio Santo Domingo (2 grupos de 20 alumnos de COU).

— Centro de la 3* edad Alonso Cano (20 personas).

— Centro de la 3* edad de Vallecas (50 personas).

— Visita del Sr. Ferndndez Ordéiez.

— Dia 15 de mayo, festividad de San Isidro, visita realizada en inglés,
a peticion del Académico Correspondiente, D. Marcos Rico.

— Ateneo de Madrid (1 grupo).

— Junio
— Grupo de Unidad de Alcoholismo del Ayuntamiento.
— Grupo de la 3* edad de la Guindalera (2 grupos).
— Ateneo de Madrid (2 grupos).

— Septiembre
— Centro de atencién al drogadependiente. Sector 3 (15 personas).
— Grupo de miembros de la Embajada de EE.UU.

— Octubre
— Colegio Nazareth.
— Asociacion de Amas de casa “El Prado” (Talavera) (2 grupos).
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— Noviembre

— 40 alumnos del Colegio de San isidro (2 grupos).

— Asociacion Cultural de 1a 3* edad ACATEMA.

— Instituto de Bachillerato “Emilia Pardo Bazan™.

— Centro Cultural de la mujer “Cayetano Pardo, 197 (2 grupos de 25
personas cada uno).

—Colegio San Estanislao de Kostka (4 grupos de 25 personas cada
uno).

— Colegio San José de Begona (2 grupos).

— Diciembre
— Centro Cultural Mujer y Progreso (20 personas).
— Centro Cultural de la 3* edad ACOTE (2 grupos).
— Asociaciéon Cultural ACATEMA (25 alumnos).
— Jornada de puertas abiertas de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando (10 grupos).
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[. ACTIVIDADES

Museo

Se han verificado cambios en las salas 7 y 16 con objeto de obtener una
mejor exhibicion de las obras de arte contenidas. Se ha accedido al préstamo
de diversas obras para exposiciones, entre ellas dos pinturas de Federico de
Madrazo. Se ha realizado una vitrina climatizada para la adecuada conserva-
cion del Autorretrato de Francisco de Goya de 1815, andlogamente a como se
ha procedido con otras obras de pequeno formato. Se agradece la donacion a
la Academia, de los fondos del fallecido Académico Don Luis Moya, de un
dibujo original de Don Joaquin Valverde fechado en Roma.

Obras

Aparte de las obras de iluminacion y climatizacion de las salas del Museo,
la Real Academia esta procediendo a acondicionar determinados espacios.
Uno de ellos se refiere a los sotanos, donde se hallan garaje y almacenes. Apro-
vechando la gran altura disponible, se ha dispuesto un altillo, que sirve para
almacenar ordenadamente fondos escultdricos, publicaciones y otras perte-
nencias. También se estd mejorando el zagudn de la Corporacién. Las dos
estatuas del Hércules Farnesio y de Flora podrdn contemplarse con comodi-
dad, retrotrayéndose el despacho acristalado usado por los subalternos.

Informes

La Real Academia ya se ha pronunciado oponiéndose a la recalificacion de
la Villa de “El Bosque™, situada en las cercanias de Béjar. En unas jornadas
celebradas en Béjar los dias 17 y 18 de septiembre participaron los académi-
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cos Don José Luis Alvarez y Don Juan José Martin Gonzalez. Estas jornadas
se dedicaron al estudio de las Villas de Recreo durante el Renacimiento, que
sirvieron para poder apreciar la gran significacion que posee la villa de Béjar.
Por esta razon los acuerdos adoptados como conclusion tienden a una decla-
racion global, de tipo paisajistico, que incorpore el bellisimo bosque que rodea
ala villa. De esta manera podra abordarse cualquier propuesta urbanistica que
rompa la unidad natural del paisaje.

Fue examinado un proyecto de nuevo puente en Avila cercano a las mu-
rallas, con la intencion de mejorar la circulacion. Un grupo de académicos
se desplazé a Avila el dia 25 de octubre, informando ante el pleno de las
observaciones que merecia el proyecto. El informe de la Academia deter-
mina que la mejor solucién para resolver el problema que se plantea serfa
la realizacién de la prevista circunvalacién norte de Avila, con su corres-
pondiente nuevo puente sobre el rio Adaja, aguas abajo de la ciudad. Pero
si por razones econémicas esta circunvalacion no pudiera acometerse y hu-
biera por el contrario que realizar un nuevo puente aguas arriba del histori-
co, no parece adecuada la ubicacion de este nuevo. Porque en efecto seria
inaceptable la construccion del nuevo puente precisamente encima del an-
tiguo azul medieval que allf existia para movimiento de un molino harine-
ro de cinco ruedas. Al mismo tiempo de construirse el puente en el lugar
previsto por el proyecto, serfa necesario establecer una rasante excesiva-
mente alta, que inevitablemente entorpeceria la vision de las murallas y de
la propia ciudad. Ademds el lugar designado para el nuevo puente se halla
demasiado préximo al histérico y a la antigua Real Fabrica de Algodén fun-
dada por el Rey Carlos I11.

Por lo tanto en el caso de que hubiera que hacer el puente proyectado,
su ubicacion se realizarfa aguas abajo del denominado Puente del Papa, im-
poniéndose ademds unas determinadas caracteristicas estructurales, de tal
manera en suma que el puente “no intente competir con las murallas ni en
escala ni en materiales y deberia pasar inadvertido con una solucion leve,
sutil y econdmica’”.

Este informe fue aprobado por el Pleno de la Academia y se acordo
dirigirlo al Ministerio de Obras Publicas y a la Junta de Castilla y Ledn.

La Real Academia decidi6é apoyar la propuesta elevada por Don Juan
Gyenes al Ministerio de Cultura, de que se establezca en Madrid un Museo
de la Fotograffa.
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La Academia muestra su preocupacién por el proceso de restauracion
del Teatro Real, tanto por la lentitud de las obras como por la actuacién que
se estd siguiendo en el exterior. El sefior Gyenes informé acerca de la visi-
ta que habia hecho al interior, con autorizacién para obtener fotografias. Se
ha acordado efectuar una visita de académicos de las secciones de Musica
y Arquitectura para tener una idea clara de la actuacion y en todo caso pro-
poner actuaciones.

Se ha elevado a la Direccién General de Turismo un informe acerca del
grave estado en que se halla la Torre del Caracol en Benavente, con objeto
de que se acometa urgentemente su restauracion.

Don José Luis Alvarez informé a la Academia acerca de la reunién
Intergubernamental celebrada en Praga. En ella se trataron temas como la
formacion de inventarios de bienes culturales, sobre todo de los afectados
por los conflictos bélicos; se acordé adoptar medidas que fomenten la ini-
ciativa particular en la defensa y conservacion del patrimonio cultural.

El Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid ha dirigido a la Real Aca-
demia un escrito en el que expone su punto de vista respecto a las directri-
ces generales del plan de Estudios elaborado por el Ministerio de Educa-
cién Nacional para la reforma de la titulacion de Arquitecto. Segtn tales
directrices se reducirdn las horas lectivas y los afios en que encajan los cré-
ditos que se establecerdn. Segtin el parecer el Colegio con esta reforma se
empobrecerdn los estudios y toda la formacion del arquitecto. Decaerd con
ello el crédito de que goza en el mundo de hoy la titulacién del arquitecto
espailol y de aplicarse estas normas surgirdn dificultades para la homolo-
gacion del titulo espafiol con el de otras naciones componentes de la Co-
munidad Econémica Europea. Solicitado por el Colegio el parecer de la
Real Academia, ésta segtin reunion del Pleno de 29 de Noviembre acordé
adherirse a la postura de rechazo de las directrices de la reforma.

La Real Academia acordé en sesion plenaria de 29 de noviembre ex-
poner su criterio ante el conflicto suscitado entre la Orquesta Nacional
de Espana y el Instituto Nacional de las Artes Escénicas y de la Musica,
exhortando a ambas partes a no regatear esfuerzos para lograr una rdpi-
da solucion satisfactoria, en evitacion de los perjuicios que pueden deri-
varse para el desempefio de la alta mision artistica desempefiada por la
Orquesta Nacional.
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Exposiciones

El 9 de julio se abri6 la exposicion Becarios de la Academia Espaiiola
de Roma (1991-1992). La muestra fue promovida por la Direccion Gene-
ral de Relaciones Culturales y Cientificas del Ministerio de Asuntos Exte-
riores de Espafia.

La exposicién exhibe un conjunto de obras que acreditan la tarea artis-
tica emprendida por los becarios, pero el libro-catdlogo constituye a la vez
una rendicion de cuentas de dicha Academia.

Al frente de la edicién van las presentaciones de Don Emilio Menéndez,
embajador de Espana en Italia, y de Don Jorge Lozano, Director de la Aca-
demia, y un sabroso articulo a cargo del critico de arte italiano Giuliano
Briganti. ;Qué sentido tiene —viene a decir— la estancia hoy en Roma de un
joven artista? Pero lo encuentra, porque piensa que un artista en formacion
debe ante todo adquirir la perspectiva de una “molteplicita delle esperien-
ze visive”, de que Roma esta bien nutrida, aunque no deje de reconocer que
en el conjunto mundial sea hoy una “citta periferica”.

La exposicion daba cuenta de la obra de pintores como Pilar Gomez Cos-
sio, Marfa Gémez y Antonio Maya. El grabado contaba con obra de Elena
Marti Zaro y la escultura con muestra de Juan Luis Moraza. Representaban a
la escultura obras de Marta Alonso de Lucas, Francisco Arqués y Valeriano
Mora Rodriguez. También como en ediciones anteriores estuvo presente el ar-
te del Cine (Santiago Matallana) y la Musica (Silvia Toran).

Pero la Ciudad Eterna es escenario de modélicas restauraciones de obra de
arte. Por esta razon en la muestra tuvieron cabida las actuaciones en este cam-
po de Fernanda Guitidn, Beatriz Martinez Rubio e Inmaculada Pérez-Carrillo.
En otros estudios se abordan cuestiones de musicologia y metodologia (Xa-
vier Dupré, Pedro Mateos, Eusebio Rey y Juan A. Santos Velasco). Finalmen-
te el historiador de arte Don Carlos Reyero realiza una semblanza de lo que
fue la pintura del Ochocientos en la Academia de Roma.

Se inaugurd en las Salas de la Calcografia el 13 de julio la exposicion
Amor por la letra. Ricard Giralt Miracle, diseiiador grdfico. La importan-
cia que ha adquirido el “disefio” en el desarrollo artistico y del propio gus-
to en nuestra época, ha tenido magnifica ocasion para su evidencia en esta
exposicion, que conté con catdlogo promocionado por la Sociedad Estatal
para el Desarrollo del Diseno Industrial.
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Exposicion Becarios de la Academia Espaiiola en Roma (1991-1992),
Elena Marti Zaro, “Sin titulo”. Monotipo.

El Catdlogo es de excepcional belleza, como corresponde a la misma ex-
posicion. Es de ver ese breve “Amor por la letra™ escrito por Fernando Zo-
bel, que advirti6 en el artista lo mucho que podia aportar al Museo de Arte
Abstracto de Cuenca. Se enorgullece el Director de la Real Academia, Don
Ramoén Gonzdlez de Amezia, de esta comparecencia de Giralt Miracle,
cuando ya la propia institucion en exposicion anterior habia situado muy
alto el ingenio de la tipografia en el libro. Hay otros articulos de Jordi Mon-
tafia y Juan Carrete Parrondo, siguiendo la biografia y la catalogacion de la
muestra.

Ricard Giralt Miracle, formado en la Barcelona, modernista, manantial
de bellas formas y de artes al servicio del oficio, acredita en esta exposicion
su ingenio en el campo del diseno aplicado a la letra, es decir, al vehiculo
de la escritura pero convertido en forma de arte, como ya descubrieran con
mucha anticipacion los japoneses. Es una redivida de la Arts and Crafts, de
las bellas imaginaciones de William Morris. Si la plataforma para estas



Nacio el 31 de

Recibio las

Exposicién Amor por la letra. Ricard Giralt Miracle.
Inicial para una participacién de nacimiento.
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creaciones es la habilidad y por lo tanto el artesanado, el lanzamiento hacia
un arte mas puro no puede superarse, por cuanto entraia unir la palabra, la
expresion y la forma. Esta exposicion serd recordada como una de las mds
originales, sobre todo por cuanto escapa a la monotonia en que nos halla-
mos envueltos. El material es el que desfila rapidamente ante la vista (el
cartel), el programa de mano, el pliego efimero. Cubiertas de libros, vife-
tas, propaganda, marcas de comercio, ediciones de libros en que la poesia
necesita el soporte de lo visible (la letra capital, la propia composicion, el
colofén, el ex-libris). Pero es la propia letra que se nos ofrece a la hora de
imprimir un libro. Un arte que es todo modernidad.

Durante los meses de septiembre y octubre permanecio abierta en la Cal-
cograffa Nacional una exposicion de grabados de Manuel Angeles Ortiz.
Se ofrecieron ochenta y dos muestras, cuya catalogacion realizé Clemente
Barrena. El catdlogo lleva un estudio critico sobre el artista debido a Juan
M. Bonet, ilustrado con emotivas fotografias del artista junto a Pablo Picas-
so y Federico Garcia Lorca.

Entre el 19 de septiembre y el 10 de Octubre estuvo abierta la exposi-
cién titulada Bibliografia Complutense. Se inserto entre los diversos actos
programados para celebrar el VII Centenario de la Universidad Compluten-
se de Madrid. Al mismo tiempo representaba el trabajo del XVIII Congre-
so Internacional de Bibliofilia. La exposicion revel6 el arsenal de libros im-
presos y manuscritos que atesora la Universidad, como revela el catdlogo
editado, en folio mayor, en armonia con el formato de las viejas ediciones.
El Catdlogo va prologado por Don Gustavo Villapalos, Rector de la Uni-
versidad. Comparecieron libros de filosofia, teologia, religion, derecho,
historia, gramdtica, literatura, ciencias naturales, medicina, matemadticas y
otras ramas del saber. Una larga lista de incunables que posee la Universi-
dad cerraba el catédlogo.

Punto de arranque de la muestra eran los “Libros del Saber de Astrono-
mia”, cédice de 1296. En cuanto al libro impreso, ya en 1508 comienza la
actividad de Arnao Guillén de Brocar, “Universitatis impresorum”, autor
de la monumental Biblia Poliglota. En los tiempos de Felipe II la Univer-
sidad goza del apoyo del Rey, con edificaciones en Bruselas a cargo de
Crist6bal Plantino. El patrimonio bibliografico complutense se acrecienta
desde 1836, en que por Real Orden la Universidad se traslada desde Alca-
1a de Henares a Madrid. A partir de este momento el fondo bibliogréfico
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aumenta su contenido con los fondos provenientes de la Desamortizacién
y de centros como el Colegio de Medicina y Cirugia de San Carlos.

El 14 de octubre se inauguré en las salas de la Calcografia Nacional la
exposicion Europa hoy: Mitos y tragedias de la Conciencia contempord-
nea, compuesta por dibujos y grabados de Enzo Frascione. Fue promovida
por el Ministerio de Asuntos Exteriores de Italia. Se conté con un magnifi-
co Catdlogo, en el que figuraba la pintura del artista, que no comparecia en
esta muestra. Estructurada en varios capitulos, la obra de Enzo Frascione
irrumpe con firmeza en un arte comprometido, como se comprende al ana-
lizar el contenido.

Salta el recuerdo de Goya al considerar la agrupacion dentro de series.
Se diria del artista que es un cldsico y un moderno. La capacidad descripti-
va aparece heredada del siglo XVI, mds flamenco a lo Bruegel que italia-
no, aunque de éste guarda las agrupaciones arménicas hombre-naturaleza.
La limpieza del buril tiene algo que ver con los grabadores alemanes del
siglo X VI, especialmente con Durero. Pero ya se ha dicho el parentesco con
Goya, por el rumor de desastre y el encarnizamiento con los desgraciados,

Exposicién de Enzo Franscione. Escena de la serie de 1971-73.
“Crisis de la civilizacién de consumos y mitos de nuestro tiempo™.
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como ese ejecutado a golpes de puiial, clavado a una cruz aspada, cual nue-
vo San Andrés.

El artista es un testigo de los acontecimientos sangrientos de la guerra y
la posguerra (1948-1955). Advierte la crisis de la civilizacién de consumo
y “el mito de nuestro tiempo”. En ocasiones su critica se afianza en la agu-
deza del Bosco. Y surge con la crisis el otro gran problema: la soledad del
campo: “reductos de la civilizacion campestre”. En la ultima serie (“La me-
moria del hombre”) el mundo adquiere caracteres de maxima acidez.

Con el dibujo y el buril Enzo Frascione viene a indicar que el artista no pue-
de ser un complaciente testigo de los acontecimientos. Como Goya en su tiem-
po, brotan de estas imagenes manifestaciones de denuncia flagrante.

Durante los meses de Octubre y Diciembre estuvo abierta la exposicion
titulada Francisco Sabatini. 1721-1797. La Arquitectura metdfora del po-
der. Estuvo organizada por la Comunidad de Madrid, a través de la Conse-
jerfa de Educacion y Cultura. Se edit6 un libro-catdlogo de 539 pédginas.
Ejerci6 de comisario Delfin Rodriguez Diez. La muestra estuvo compues-
ta esencialmente por planos procedentes de diversos archivos y bibliotecas
delineados por Sabatini o por arquitectos que han analizado sus proyectos.
El libro estd prologado por Don Joaquin Leguina, Presidente de la Comu-
nidad de Madrid y lleva una salutacion de Don Jesus Lissavatzky, Conse-
jero de Educacion y Cultura de dicha Comunidad.

En el proemio aclara el comisario las razones que han conducido a la
realizacion de esta muestra. No es Sabatini, por desgracia, una personali-
dad debidamente conocida y apreciada, a pesar de su “omnipresencia en la
arquitectura espafiola de la segunda mitad del siglo XVIII”. Su actividad
queda entre bastidores, diluida entre el quehacer de otros arquitectos, sin
que falte el anejo desdén de personalidades que debieran haber contribuido
por los menos a justipreciarle. Se aborda por esta razén una revision histo-
riogréafica y un andlisis critico de sus proyectos, de su personalidad y de su
obra. En rigor viene a ser una renovada investigacion, ya que se exhiben
los proyectos con puntual referencia a las fuentes y documentacion. Por
otro lado un escogido elenco de historiadores y de arquitectos contribuyen
con brillantes articulos a estructurar la publicacion. Porque se trata en efec-
to de un libro de investigacion; se ha adoptado una metodologia en que los
capitulos se complementan con las fichas de las obras exhibidas.
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Bajo cinco epigrafes se concibe la obra. El primero se refiere a Sabatini
como arquitecto. El andlisis de la arquitectura queda al cuidado de Delfin
Rodriguez Diaz y Fernando Chueca Goitia. Trata Jorg Garms de las rela-
ciones de Sabatini con Vanviteli y Fuga. Hay que advertir que el arquitec-
to estuvo casado con Cecilia hija de Luigi Vanviteli. Javier Ortega Vidal y
Angel Martinez se ocupan del dibujo en la obra de Sabatini. Sumamente
novedoso es el articulo de Antonio Ruiz Hernandez, destinado al andlisis
de la testamentaria de Sabatini, utilizando la documentacion guardada en el
Archivo Militar de Segovia. Recuerda su procedencia de Palermo, su for-
macion en los contornos de Vanviteli y el acierto de su destino, pues viene
en el séquito de Carlos III a Espaia en 1760. De esta manera iba a benefi-
ciarse de la simpatia que Carlos III tuvo por lo italiano, sobre todo de la [ta-
lia meridional. Recuerda su fulgurante carrera militar, siempre en la linea
del ingeniero. Asi va pasando desde los grados mas inferiores a los de co-
ronel, Ingeniero Jefe, Brigadier y Teniente General, de suerte que ocup6 la
cima de la ingenierfa militar espafiola en tiempos de Carlos II1 y Carlos I'V.
Se introduce en la vida civil, ocupdndose de su vivienda, de sus pretensio-
nes nobiliarias, que le conducen a la posesion de escudo de armas y cate-

g/%/f/ del %{pg}.‘al _g}?zcrd, sobre la Jinea B C.

Exposicién Francisco Sabatini. Seccién transversal del Hospital
General de Madrid (Archivo General de Palacio, Madrid).
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goria de caballero de Santiago. Pero finalmente llega al contenido esencial:
sus libros. Obras de literatura, historia, arquitectura, ingenieria y artilleria,
en idiomas diversos, espanol, italiano, francés, ingiés y latin.

Dentro del titulo Arquitectura y Ornamentacion figuran estudios de Vir-
ginia Tovar (arquitectura y paisaje en los palacios de Aranjuez y El Pardo),
José Luis Sancho (decoracion interior de los palacios reales) y Pedro Mo-
leén, en el que relaciona Sabatini con Juan de Villanueva. Otro epigrafe es
el de la arquitectura religiosa con estudios de Juan José Fernandez Martin
y Carlos Montes. El capitulo de Arquitectura y Ciudades se ocupa de cues-
tiones urbanisticas. Frondoso es el capitulo referente a la arquitectura del
ingeniero militar. De la figura del ingeniero se ocupa Alicia Camara;
Fernando Marias estudia la fabrica de armas de Toledo y Ana Azpiri la in-
tervencion de Sabatini en la “ordenacién militar del territorio™.

Dentro de estos capitulos se insertan los proyectos de Sabatini. Impor-
tante es la actuacion en la jardineria del lado norte del Palacio Real de Ma-
drid. Una magnifica traza es la correspondiente a la reforma de la capilla
real de este palacio. En cuanto a las iglesias centralizadas se abordan los
proyectos de la Capilla Palafox en la catedral del Burgo de Osma, el
convento de Santa Ana de Valladolid y otros edificios. La mds densa infor-
macion gréfica se concentra en el Hospital General de Madrid. Concluye el
libro con una serie de disefios referentes a molinos y obras de ingenieria.
Merece especial consideracion el proyecto para convertir el Alcdzar de Se-
govia en Academia de Artillerfa.

La exposicion y el libro-catdlogo que hemos comentado dejan constan-
cia del auténtico valor que tuvo para la arquitectura y la ingenieria de Es-
pafia un personaje nacido en Italia, ganado por entero para el arte espanol.

Lainiciativa de la Real Academia de hacer exposiciones itinerantes con
sus fondos se ha visto reflejada una vez mds con la celebrada en el Centro
Cultural Caixavigo. La apertura tuvo lugar en Vigo el dia 9 de septiembre.
Estuvo compuesta por treinta y cuatro retratos, de obras de pintura, de la
autoria de Goya, Andrés de la Calleja, Mariano Salvador Maella, Agustin
Esteve, Zacarias Gonzdlez Veldzquez, Vicente Lopez, Domingo y Mar-
ques, Federico de Madrazo, Leonardo Alenza, Mufioz Degrain, Cecilio Pla,
Moreno Carbonero, Ignacio Zuloaga, Romero de Torres, Valentin de Zu-
biaurre, Vazquez Diaz, Lopez Mezquita, Gonzélez de la Pefia (Barén de
Forna), Luis Mosquera, Rafael Pellicer, Pedro Bueno, Juan Antonio Mora-



Exposicion Retratos del Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
Retrato del pintor José Maria Avrial (1888) por Eduardo Balaca. Lleva colgada la
medalla de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, tal como quedara

configurada despues de la creacion de la Seccion de Muiisica en 1873.
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les, Marcial Moreno y Alvaro Delgado. En cuanto a los personajes repre-
sentados, habia autorretratos, retratos regios (Carlos 111, Infante Carlos Ma-
ria Isidro y su esposa, Isabel I1), personajes de la nobleza, intelectuales (Jo-
sé Luis Munarriz, Manuel Gomez Moreno), académicos (José Francés,
Lafuente Ferrari), escritores (Amador de los Rios), pintores (Avrial, con la
medalla de Académico de San Fernando), escultores (Francisco Elias
Vallejo, con los instrumentos del oficio), personajes del comercio y la ban-
ca (Garcia de Prada). Se hizo un bellisimo catdlogo de la exposicidn, con
salutacién de Don Ramodn Gonzdlez de Amezia, Director de la Real
Academia, y estudio introductorio del retrato firmado por el académico
director del Museo Don José Maria de Azcdrate. La exposicion se ofrecerd
posteriormente en La Coruiia y Orense.

Publicaciones

Ha aparecido el volumen nimero 76, primer semestre de 1993, del Bo-
letin de la Real Academia. Comienza con las necrologias. La del académi-
co de numero Don Nicanor Zabaleta lleva articulos de Pardo Canalis, Ro-
mero de Lecea, Fernandez-Cid, Crist6ébal Halffter, Narciso Yepes, Antonio
Iglesias y Carmelo Bernaola. Sigue la necrologia del probo funcionario de
la Academia Don Céndido Salinero, con articulos firmados por Pardo Ca-
nalis, Vaquero Palacios, Chueca Goitia, Azcdrate, Avalos, Cervera Vera,
Venancio Blanco, Martin Gonzdlez, Pérez Villanueva, Del Campo Francés
y Cano Lasso. Don Julidn Gallego escribe una sentida nota in memoriam
de Don Pedro Bueno.

Se describe la sesion de entrega de la Medalla de Honor de la Real Aca-
demia al “Misterio de Elche”, con las intervenciones de Don Antonio Fer-
nandez-Cid y del Consejero de Cultura de la Generalidad de Valencia. Una
minuciosa cronica escribe Romero de Lecea acerca del Primer Congreso de
Academias Nacionales de Bellas Artes celebrado en Santiago de Compos-
tela, trascribiéndose los acuerdos adoptados.

Inicia la relacién de articulos el de Cervera Vera, en que documenta la
concesion por Felipe II a Juan de Herrera de una merced sobre la villa de
Villanueva de Alcardete.

Marcos Rico analiza el proceso de restauracion de las catedrales inglesas
de Lincoln, Southwell y Beverley. Lucia de Lahoz aclara el programa icono-
grafico de la portada de la iglesia de San Miguel de Vitoria. Lacarra Ducay
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aporta el documento de 1474, en el que se encarga a Bartolomé Bermejo el
retablo de la iglesia de Santo Domingo de Silos en Daroca (Zaragoza), que
permite identificar como obra de este pintor una tabla que representa el en-
cuentro de Santo Domingo de Silos con el rey Fernando I de Castilla. Esta pie-
za por tanto formaba parte del retablo presidido por la estupenda pintura de
Santo Domingo, Abad de Silos, obra de Bartolomé Bermejo.

Cadinanos Bardeci afiade noticias documentales de la intervencion de
Rodrigo Gil de Hontafién en la iglesia parroquial de Mota del Marqués (Va-
lladolid). Dos estupendos retablos pintados por el vallisoletano Antonio
Viazquez da a conocer Brasas Egido. Alcolea se ocupa de analizar el tema
de la placa con roleos en el renacimiento espafiol, con manifestaciones en
los libros impresos, escudos y lapidas.

Nuevos documentos publica Revenga Dominguez con referencia a la in-
tervencion de Teodoro Ardemans en el Ayuntamiento de Toledo. Obra tan
singular del neoclasicismo madrilefio, como el Oratorio del Caballero de
Gracia, aparece analizada detenidamente por Carlos Montes, con documen-
tos y trazas y la actuacion de los arquitectos que intervinieron, sobre todo
Pedro Arnal, llevando a efecto el proyecto de Juan de Villanueva.

Maria Dolores Caparrés acomete una monografia del pintor del siglo XIX
José Diaz Molina, ocupandose de su biografia, su formacion en Roma y el ca-
tdlogo de su obra en las colecciones de Madrid. Ferndndez Rodriguez hace una
semblanza del que fuera gran historiador del arte Don Elias Tormo.

En este volumen figuran diversos estudios referentes a la propia Aca-
demia. Martin Gonzalez hace un estudio de los emblemas, desde la fun-
dacion hasta nuestros dias; el grabado ha dejado abundante muestra en
esta emblemadtica. Julidn Gallego estudia una carta inédita de Goya, en
la que da a conocer el genial pintor aragonés su criterio en cuestion de
restauracion de pinturas. Esta carta ha sido donada a la Academia por
Don Plicido Arango. Maria Angeles Blanca Piquero publica una esco-
gida muestra que los pensionados de la Real Academia hicieron en Ro-
ma, copiando obras de grandes maestros italianos, como Caravaggio o
Guido Reni. Maria del Pilar Ferndndez Agudo acomete la catalogacion
de los bronces egipcios donados a la Academia por Dona Gloria Marce-
la Faure.

El volumen finaliza con la memoria de la actividad en el Archivo y
Biblioteca de la Real Academia durante 1992, hecha por dofia Teresa
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Munarriz, la Crénica de la Academia, a cargo de Martin Gonzdlez, y la
Bibliografia.

Restauracion de esculturas

Debido a la escasa demanda de copias de yesos, la Seccion de Escultu-
ra ha decidido restringir la actividad del taller de reproducciones, limit4n-
dose a realizar los encargos que se hagan en firme. Los esfuerzos del taller
se aplicardn en beneficio de la tarea de restaurar el cuantioso material es-
cultdrico de yeso y barro cocido que atesora la Real Academia. Se estdn en
este momento ultimando las restauraciones del retrato ecuestre de Felipe V,
obra de Roberto Michel, y del boceto de yeso del rey Federico V de Dina-
marca, obra del escultor francés Jacques Francois Sally.

El monumento ecuestre a Carlos 111

Como ya se ha dado a conocer en anteriores Boletines, el Ayuntamien-
to de Madrid ha decidido erigir en la ciudad un monumento ecuestre al Rey
Carlos 111, “el mejor alcalde de Madrid” como se le ha denominado. Como
es sabido el propio monarca convocé un concurso en 1778 para que utili-
zando el boceto ganador se erigiese en la ciudad un monumento ecuestre
en honor de Felipe V. Dos bocetos de este concurso se guardan en el mu-
seo de la institucion, correspondientes a Manuel Alvarez y Roberto Michel.
La idea no cuajo, pero posteriormente el rey Carlos IV convocé otro con-
curso para destinar el proyectado monumento no a Felipe V sino a Carlos
III. El boceto de este monumento se conserva en la Academia y aunque su
autoria es dudosa prevalece la de Manuel Alvarez sobre la de Juan Pascual
de Mena. Sea como quiera es un estupendo boceto, apareciendo el monar-
ca ataviado con su indumentaria y respondiendo el rostro a un pleno retra-
to. Por esta razén no extrafia que se haya escogido este boceto como base
para hacer el monumento ecuestre en bronce del Rey.

Segun acuerdo con la Real Academia, de la realizacion del modelo en el
tamafio definitivo sobre dicho boceto se han encargado Don Eduardo Zan-
cada y Don Miguel Angel Rodriguez, efectuando el seguimiento de toda la
operacion los miembros de la Seccion de Escultura de la Academia Don
Venancio Blanco, Don Joaquin Garcia Donaire, Don José Luis Sdnchez y
Don Julio Lépez Herndndez. La estatua estd ya fundida en bronce y el
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Ayuntamiento ha decidido exhibirla ante el pueblo madrilefo, pidiendo
opinion respecto al emplazamiento.

Pero en relacion con este acontecimiento se estd considerando la posibi-
lidad de celebrar en la sala de exposiciones de la Real Academia una mues-
tra de la estatuaria ecuestre, una vez que haya finalizado la restauracion. De
esta suerte comparecerian las estatuas de Felipe V, Carlos III y Federico V
de Dinamarca, es decir, el boceto de Sally, cuya llegada a Madrid fue lo que
encendié la idea del monumento ecuestre al rey Felipe V. La Seccién de
Escultura tiene en estudio esta exposicion, que se haria con el acompaia-
miento documental e ilustrativo correspondiente.

Salon de Actos

El 25 de Octubre tuvo lugar la leccién inaugural del curso del Instituto
de Estética y Teoria de las Artes, a cargo del artista Dario Villalba, quien
desarroll6 el tema “Aproximacion al acto creativo”.

II. DISTINCIONES
Premio Nacional del Grabado 1993

De nueva creacion, el Premio Nacional del Grabado fue fallado el 6 de
octubre. La Real Academia de San Fernando y la Calcografia Nacional inte-
grada en la misma han sido 6rganos de promocion del grabado y que lo siguen
siendo lo acredita esta iniciativa, cuyos primeros frutos se reciben al efectuar-
se la primera concesion. Fueron seleccionadas ochenta y dos obras. El Premio
se otorgd a Bonifacio Alfonso por la obra titulada “Sin titulo”, grabado en pun-
ta seca con aguada y aguatinta. Se otorgaron accesit a cinco autores: Ernest
Altés, Oscar Manesi, Monir, Marta Torre y Julio Zachrisson.

El catdlogo lleva introducciones de Don Ram6n Gonzdlez de Amezia,
Director de la Real Academia, y de Don Carlos E. Salguero, Presidente de
Philip Morris Espaiia, entidad patrocinadora del Premio y de la edicion del
catdlogo. En cabecera se sitia un texto de Juan Carrete y Jesusa Vega de
homenaje a Max Klinger (1857-1920), gran impulsor del grabado y autor
de una famosisima serie titulada “El Guante”. La poesia que irradia su tra-
zo cohonesta con el papel escogido para imprimir tan bellas paginas.
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Exposicién Premio Nacional del Grabado 1993. “*Sin titulo”, aguada,
aguatinta y punta seca, por Bonifacio Alfonso. Premio del Concurso.

Al no condicionarse ni la técnica ni el tema, sorprende la variedad de la
exposicion, celebrada en la Calcografia en aplicacion de las normas del pre-
mio. Se abri0 esta exposicion el 11 de noviembre.

En 1994 se mostrard en Bilbao, Sevilla y Barcelona. En cuanto a temas,
basculaban desde las tendencias abstractas de cardcter geométrico o de libre
inspiracion, a formulaciones realistas de escenografia paisajistica (Jaume
Pla). En aguafuerte y manera negra elabora Valentin Kovatchev “Anatomia
de toro salvaje”. No menos expresivo es una obra de Roberto Gonzdlez en
aguafuerte, que transmite la santidad de San Sebastian al sentimiento mo-
derno. Esta excepcional comparecencia asegura los mejores auspicios al
concurso en afnos venideros.
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11I. ACADEMICOS

Recepciones

El 7 de noviembre tuvo lugar la recepcién de Don Tomds Marco Ara-
g6n como académico numerario. El acto fue presidido por Dofia Carmen
Alborch, Ministra de Cultura. El recipiendario entré en el Salén acompa-
flado por los académicos Don Luis de Pablo y Don Antonio Iglesias, mien-
tras Presentacién Rios interpretaba al 6rgano la “Toccata Epitaldmica a
modo de finale”, del propio Marcos. Ley6 su discurso titulado La creacion
musical como imagen del mundo entre el pensamiento logico y el pensa-
miento mdgico. Su profundo y original tema fue a la vez magistralmente in-
terpretado. Hubo en el disertante el encanto de un consumado actor, direc-
tor en este caso de un texto.

El niicleo de su disertacion radico en rechazar la oposicion de arte-cien-
cia, inclindndose por una interrelacion que hace justicia a la realidad y de-
riva hacia realizaciones fructiferas para la cultura. Este punto de partida es
necesario para aproximarse a lo que Marco entiende por musica: “un pun-
to de encuentro (sonoro) entre el pensamiento 16gico y el pensamiento ma-
gico”. Descubre en el hombre una constante por hallar su espacio en la na-
turaleza, en disponer en cada momento de “unaimagen del mundo”. Y halla
que para obtenerlo se sirve de dos instrumentos, que hoy nos empefiamos
en ver enfrentados, cuando su entendimiento solo efectos positivos puede
deparar. De un lado se encuentra “el pensamiento 16gico”, que es aquél que
se vincula a la ciencia experimental, con lo que se identifica con el método
“cientifico”; y de otro lado se ofrece el pensamiento magico, que apela al
mundo enigmadtico de lo psicolégico, que desbarata el binomio causa-efec-
to. Esta es la razon por lo que el arte se ha inclinado hacia lo inefable, 1o in-
definible, lo misterioso. Pero en rigor la ciencia no estd lejos del terreno de
lo enigmatico, como indica la escuela de Jung, es decir, al reino de lo in-
cosciente. La ciencia también tiene mando en el campo de lo racionalmen-
te inexplicable. Para Marco las relaciones entre la musica y la ciencia son
asiduas, como en rigor lo son para la arquitectura. Con certeza hay relacion
entre musica y matemdtica, entre arte y ciencia. Aunque el musico no sea
consciente, en rigor su quehacer participa de sus mecanismos. Lo mismo
que en arquitectura, desde lo mds alejado en el tiempo ha habido un puen-
te entre las matemadticas (sélido pilar de la ciencia) y la musica. Hay una
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tecnologia en la arquitectura y la musica. Pero que estd la musica ligada al
pensamiento mdgico lo indican las atribuciones utilitarias que se le han ha-
Ilado, como la emotividad en los actos religiosos, el impetu del guerrero ba-
jo los compases del himno y hasta los poderes en la curacion de ciertas do-
lencias.

Que la verdadera miisica es el encuentro de lo cientifico y lo mégico lo
explica Marco a través de la comparacion entre Mozart y Salieri. Estructu-
ralmente la obra de Salieri es irreprochable; pero estd muy lejos de lo ma-
gico, que se halla en cambio del lado de Mozart.

En otra parte de su discurso habla de fisica del “caos”, que tanto ha in-
fluido en la configuracion del pensamiento cientifico actual. Y esta con-
quista la considera aplicable a la musica, sobre todo por sus relaciones con
el pensamiento mégico. Este nuevo modo de entender la ciencia, capaz de
relacionar los elementos en apariencia mds dispares, es util asimismo para
la experiencia musical; porque en el fondo el caos no es desorden, sino otro
orden, en el que no cabe la prediccion. La muisica —concluye Marco— no pres-
cinde ni del pensamiento 16gico ni del magico. Siendo el arte (y con ello la
musica) un medio de comunicacion, su destino es el receptor. Y con ese es-
timulante mensaje, de que la musica “sois vosotros”, concluye su discurso.

La contestacion corrié a cargo de Don Cristobal Halffter. Glosé en el
nuevo académico el amplio espectro de su actividad, en el campo de la pro-
gramacion musical en los medios de difusion, la organizacion de festivales,
la critica, la literatura musical dentro de la historia, o la gestoria de la Or-
questa Nacional en su doble aspecto artistico y administrativo. Mas ya en
el campo de la creacién musical, advierte que se distanciaba por abordar
una creatividad estrictamente personal, entre 16gica y fantastica, que es pre-
cisamente lo que ha expresado en su discurso. En tres puntos quiso situar
Halffter su argumentacion en apoyo de Marco. Uno es la relacion entre ma-
tematica y musica, para lo que esgrime el libro del jesuita Juan Bautista Vi-
llalpando, relacionando El Escorial con el Templo de Salomén, en el que
se permite relacionar las armonias musicales con las del propio edificio. Un
segundo aspecto es la relacion de la mdsica y la fisica de nuestra época, so-
bre todo en lo referente a la teoria del caos, que abre un portillo para la ma-
yor libertad para la misica. Y un tercer aspecto afecta al mismo acto de
componer, como un lugar de encuentro de lo reflexivo y lo méagico. Habia
iniciado su contestacion mencionando la inscripcién Res Severa, Verum



Momento en que Don Tomds Marco recibe la Medalla de Académico Numerario.
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Gaudium, que traduce como la verdadera alegria que producen las cosas se-
rias y bien hechas. Y con la misma frase concluye, al relacionar el gozo de
la Real Academia con el acceso de personalidad trascendente como la de
Tomads Marco.

Doiia Carmen Alborch impuso la medalla de académico numerario a
Don Tomds Marco, con el diploma acreditativo. Tomé asiento entre la Cor-
poracion y seguidamente se escuché un breve concierto, a cargo de Polina
Kotliarskaia (violin) y Francisco Comesana (violin), quienes interpretaron
la Academia Harmonica, compuesta por el propio Tomas Marco precisa-
mente para su recepcion como académico.

El 17 de noviembre tuvo lugar la recepcion de Don José Luis Alvarez
como Académico Numerario. El acto fue presidido por Su Majestad el Rey
Don Juan Carlos. Los académicos Martin Gonzalez y Rodriguez Acosta
acompanaron al sefior Alvarez hasta el estrado. Su discurso respondio al ti-
tulo Esparia, Sociedad y Estado de Cultura.

La primera parte de su disertacién estuvo referida a la significacion
de la Cultura Occidental, en la que el protagonismo de Espafa ha sido
muy elevado. Esta cultura ha llegado hasta nuestros dias en forma de le-
gado muy variado, desde libros a edificios o partituras musicales. La
cuestion radica en que la sociedad decide qué hacer con este legado: si
negarlo o utilizarlo. Es alentador reconocer que el sentir mayoritario
apoya el empleo de esta cultura como una forma de dar sentido a la pro-
pia humanidad y por otro lado aprovechar unas fuentes de riqueza, que
lo son en un doble sentido: la educacion que comporta y la rentabilidad
econdmica si se saben aprovechar estos manantiales.

Y de esta manera Don José Luis Alvarez se introdujo en la segunda par-
te de su disertacion, que es la que apunta a obtener unas consecuencias. El
epigrafe “La concepcién del Estado como estado de Cultura” representa
asignarle una nueva dimension: la de “mejorar los niveles de educacion pa-
ra aumentar la capacidad de los ciudadanos” en el acceso a la cultura y a la
misma creacion de bienes culturales. Fomentar, que no es dirigir ni contro-
lar. El autor apuesta por la subsidiariedad, por el principio de que con el
apoyo del Estado la sociedad privada se sienta alentada para la conserva-
cion y creacion de bienes culturales.

Emplea Alvarez la expresion “Estado de Cultura” confesando que no se
arroga su autoria, pues ya fue empleada en 1852 por el alemédn Bluntschli.
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Su Majestad el Rey Don Juan Carlos entrega a Don José Luis Alvarez
la Medalla de Académico Numerario.
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Estado de Cultura, por otro lado, que estd justificado por la actual Consti-
tucion espaiiola, precisando el nuevo académico los pasajes que justifican
su aseveracion. Se extiende a considerar cudles puedan ser los rasgos del
estado de cultura. Se sintetizan en la afirmacién de que el Estado debe dar
atencién preferente a la “educacion, el arte y la cultura, pasados y presen-
tes, y a la Ciencia y la Investigacién”. Es la aplicacion mds rentable de los
fondos publicos, ya que educar es facultar para emplear algo que se posee
ya. Porque lo importante no consiste en poseer o buscar desmesuradamen-
te la riqueza, sino en saber gozar de la que ya existe. ;De qué sirven los mu-
seos si no se crea el estimulo para empujar a los visitantes? El saber es lo
que importa, viene a decir Don José Luis Alvarez. Pero es evidente que en-
tra en las funciones especificas de un Estado de Cultura el defenderla en to-
dos los foros internacionales, sobre todo cuando se trata de valores espanio-
les. La joya que representa el idioma espafiol entra en la mds grave
obligacion de un estado de cultura. Porque aparte de la enorme belleza,
riqueza gramatical y fonética, su fomento supone capitalizar una inversién
de alcance universal. Alude al riesgo de que el Estado se erija en tinico va-
ledor de tal cultura, creando una mdquina burocratica para gobernar todas
las esferas. Cuando su verdadera mision es la creacion de estimulos para la
educacion, la ciencia, el arte, las letras, todos los componentes que consti-
tuyen la cultura. Concluye el sefior Alvarez manifestando que no plantea
una utopia, sino un programa dirigido a las instituciones publicas y priva-
das, para que despierten mediante la educacién en el ciudadano ese estado
de curiosidad y de entendimiento que hace deseable el gozo de los bienes
culturales, tanto de los que hemos heredado como de los de nueva creacion.

La contestacion de Don Alvaro Delgado se fundamentaba en la relacién
personal que ha mantenido con el sefior Alvarez a lo largo de largos anos,
sobre todo en viajes fuera de Espafia. Comenta su entusiasmo por el arte,
que ha despertado en €l voluntad de coleccionista, sobre todo en el campo
de la pintura flamenca de los siglos XVI'y XVIIL.

Se congratula de que llegue a académico numerario tras nNUMErosos servi-
cios de asesoramiento a la Academia, sobre todo en materia legislativa, que es
el campo que especialmente domina. La institucion requiere la presencia en
ella de las personalidades idoneas para el cumplimiento de los fines y uno de
ellos es la creacion de disposiciones para la conservacién del patrimonio o la
interpretacion de las que existen en orden a que se empleen correctamente sus
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posibilidades. Alude a la designacion de Alvarez para puestos de responsabi-
lidad por el Consejo de Europa, en el aspecto de defensa del patrimonio artis-
tico e histérico en los paises del este de Europa. Se refiere a su discurso, que
viene a ser una brillante defensa de la cultura como elemento salvador de la
humanidad, por cuanto el amor por la conservacion habréd de ser el instinto més
eficaz para su salvaguarda. Le da la bienvenida en nombre de la Real Acade-
mia, manifestando su alegria porque estd seguro del enriquecimiento que
supone su llegada para la Institucion.

Su Majestad el Rey se desplazé de su sillon y vino hacia Don José Luis
Alvarez, a quien colocé la medalla y entreg6 el diploma, fundiéndose con
un fuerte abrazo.

Felicitaciones

El Patronato del Museo del Prado ha acudido a la Real Academia para
que designe un vocal para integrarse en el mismo. La Academia ha elegido
a Don Julio Lopez Herndndez.

Don Antonio Iglesias ha sido condecorado con la Medalla de Oro de la
ciudad de Santiago de Compostela. Han recibido la Medalla Artistica del
Ayuntamiento de Madrid los académicos Don Luis de Pablo, Don Carme-
lo Alonso Bernaola y Don Tomdas Marco.

Don Antonio Ferndndez Alba ha recibido el Premio de Arquitectura
otorgado por la Confederacion Espanola de Organizaciones Empresariales
(CEOE).

Han sido designados miembros de la Academia Europea de Ciencias,
Artes y Letras, con sede en Paris, los académicos Don Manuel Rivera, Don
Julio Lépez Hernandez y Don José Hernandez Mufioz.

La Real Academia ha expresado su gratulacion a los académicos que se
relacionan por las distinciones de que han sido objeto.

Don Luis Cervera Vera ha sido nombrado Académico Correspondiente
de I‘Académie Internationale d‘Histoire des Sciences, de Paris. Don Anto-
nio Ferndndez Alba fue investido Doctor “Honoris Causa” por la Univer-
sidad de Valladolid, en ceremonia celebrada el dia 29 de Octubre. Don Jo-
sé Antonio Ferndndez Ordoéinez ha sido designado Presidente del Patronato
del Museo del Prado. Asimismo han sido nombrados miembros del Patro-
nato del indicado Museo Don Julidn Géllego y Don Alfredo Pérez de Ar-

mifian.
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Don Antonio Bonet Correa ha sido nombrado Asesor Artistico de la Co-
leccién Thyssen. Han sido propuestos para el Patronato del Museo Sorolla
Doiia Maria Elena Gémez Moreno y Don Julidn Gallego; y para el del Ins-
tituto Valencia de Don Juan el sefior Martin Gonzélez.

Don Antén Garcia Abril ha obtenido el Premio de la Fundacién Guerre-
ro, de musica espanola. Es el tercero que se otorga. Los anteriores recaye-
ron en Don Joaquin Rodrigo y en Xavier Montsalvatge.

Necrologia

La Real Academia muestra su més profunda condolencia por el falle-
cimiento de Don Antonio Orts Orts, académico correspondiente en Ali-
cante, y de Don Juan Antonio Maragall, académico correspondiente en
Barcelona.

IV. NOTICIAS VARIAS

El dia diez de noviembre se verificé la reapertura de la Ermita de San An-
tonio de la Florida, pante6n del pintor-académico Don Francisco de Goya y
depésito de excelentes pinturas al fresco. Como es sabido la Real Academia
ha efectuado un seguimiento de las tareas de restauracion de las pinturas.

La Real Academia Catalana de Bellas Arts de Sant Jordi de Barcelona ce-
lebr6 el 17 de noviembre una solemne sesioén para conmemorar el centenario
del nacimiento de los ilustres académicos Federico Marés, Josep Ricart y Fre-
deric Mompou, acto al que fue invitada la Academia de San Fernando.

La comision de la Academia de Bellas Artes de Roma ha procedido a la
reforma del Reglamento y ha propuesto al pleno de la Corporacion y éste
ha aprobado, el cambio de denominacion de esta institucion, que deberd ser
la de Academia de Espafia en Roma. Como es sabido la que ultimamente
venia siendo empleada era la de Academia Espanola de Historia, Arqueo-
logia y Bellas Artes de Roma.

En el Centro Cultural Villa de Barajas (Botica 10) ha estado abierta la
exposicion de escultura de Don Juan de Avalos. Igualmente en la Galeria
Van Art (Padilla 31) se ha celebrado una exposicién del también académi-
co Don Hipdlito Hidalgo de Caviedes, hecha en homenaje al pintor. La
Academia les ha dado la enhorabuena mds cordial por el éxito obtenido.
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CERVERA VERA, Luis, El auténtico contorno de la muralla de Madrigal de las Altas To-
rres (Avila), Ediciones Alpuerto, Madrid, 1993, 85 péginas, veinte figuras.

LUK CERVERA VERA

EL AUTENTICO CONTORNO
DE LA MURALLA DE
MADRIGAL DE LAS ALTAS TORRES
(Avila)

EQ)

Edditorial Alpuerto, 5 A

Como indica el titulo del libro, el pro-
posito del autor es restablecer la verdad de
un hecho: la forma auténtica de la muralla
de Madrigal de las Altas Torres. No se li-
mita a trazar el verdadero contorno de la
poblacién, sino que escrupulosamente na-
rra todo el proceso del error, desde que se
inicié hasta el momento en que destapa el
final de su investigacién. Resulta descon-
certante la persistencia del error, manteni-
do por los mds eminentes historiadores del
urbanismo. Preferimos considerar que esta
desafortunada historia sea excepcional,
pues si se generalizara la incertidumbre,
pocos hechos basados en la pura visuali-
dad podrian mantenerse. Porque el error es

el de la vista, el privilegiado sentido que
debe tener un arquitecto, y mds atdn, un in-
geniero. Pero no hay duda de que se trata
de una metodologia condenable: el verda-
dero historiador debe desconfiar, sobre to-
do cuando investiga. La verificacion de los
hechos es el punto de arranque de una me-
todologia cientifica. Si esto no se ha hecho
en el caso de Madrigal, el reproche que se
dirige a los mantenedores del error no de-
be ser inmisericorde. Una extrafia circuns-
tancia ha hecho que de autor en autor, el
prestigio del anterior motive que no se du-
de de cuanto afirma. Pero la duda sistema-
tica no fue dirigida a Francisco Coello,
avalado por una obra de prestigio. El co-
mienzo del error se sitda en el plano que
verifica en 1837 un personaje denominado
José Jestis de Lallave, quien dibuja la po-
blacién en una hoja coloreada de grandes
proporciones, donde explica todo el conte-
nido de Madrigal. El plano lo dedica el
autor al ayuntamiento de Madrigal. La mu-
ralla en efecto toma forma circular, utili-
zando los trazos existentes como los restos
fragmentarios que permiten imaginar cé-
mo fuera el resto. Pero nadie se sorprendié
entonces de una extrafia paradoja: la per-
feccién de la circunferencia no cohonesta-
ba con algo que debiera ser consecuencia:
la existencia de un centro y una radialidad
del viario. Sigue contando Cervera el pro-
ceso, que recibe el apoyo incondicional de
un acreditado autor: Francisco Coello. To-
ma sobre si la tarea de editar un Atlas geo-
gréfico, donde los planos tengan la mayor
representacion. No se podia dudar de su
preparacién, ya que habia estudiado en la
Academia de San Fernando y era ingenie-
ro militar, hombre por otro lado dotado de
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gran cultura. Le correspondié abordar el
urbanismo de Madrigal. Pero un programa
tan ambicioso, como el que se editara en-
tre 1848 y 1870 el Diccionario geogrdfico-
estadistico-historico, Atlas de Espaiia y
sus posesiones de Ultramar, requeria cola-
boraciones. La ejercieron ‘‘corresponsa-
les” en los que se confié. Quiere decirse
que Coello no examiné Madrigal, sino que
utilizo el dibujo del corresponsal en Ma-
drigal. Y en su quehacer Cervera sefiala
una flagrante contradiccion, pues en el ca-
serio se muestra escrupuloso, rectificando
las imperfecciones de Lallave, pero en
cambio mantiene el mismo perimetro cir-
cular de la poblaciodn, sin darse cuenta de
que este hecho es lo que conferia entidad a
Madrigal, ya que planos mds o menos ra-
dio-concéntricos existen en abundancia.
En 1864 se edité el Atlas de la provincia de
Avilay de esta manera fue conocido el pla-
no en Espana y fuera de ella. El error esta-
ba ampliamente difundido.

Cervera traza la bibliografia que hace
referencia al plano siguiendo un hilo cro-
nolégico, que va comprometiendo en el
error a autores acreditados. Son los prime-
ros Bordejé, Garcia Zurdo, Jorge Gimé-
nez, Pruneda y Veredas. Un nuevo periodo
de esta historia sobre la forma circular de
la muralla comienza con Gomez Moreno,
pero hay que decir en su descargo que aun-
que el Catdlogo de Avila lo escribiera en
1900, no ha sido editado hasta 1983, si
bien los investigadores han consultado la
obra inédita sin dificultad. Insisten en la
forma circular Lampérez, Torres Balbds
(quien llega a relacioar Madrigal con Bag-
dad) y Chueca Goitia; con aportacion ex-
tranjera tan significativa como Jiirgens,
Gutking y Pierre Lavedan.

Y asi se ha continuado repitiendo el mis-
mo singular aspecto de Madrigal: la perfec-
ta circunferencia de su perimetro. Hasta que
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en 1979 Cervera Vera acude a Madrigal pa-
ra restaurar un trozo de su muralla. Entra en
juego ahora la metodologia del restaurador;
en este caso es el de un experto, que creo ha
sido de las figuras mds exigentes en el sen-
tido de analizar exhaustivamente el objeto
restaurable para conocer su naturaleza y
aplicar la cirugia que requiere. Al explorar
la muralla advirtié desde el principio que la
curvatura no era continiia; mas aun, que ha-
bia prolongados tramos rectos, que echaban
por tierra antes de completar el estudio la su-
puesta forma circular. Y detris del restaura-
dor, vino el otro Cervera historiador de la ar-
quitectura y del urbanismo. Y el resultado
final es lo que ahora, magnificamente edita-
do, nos entrega.

Su metodologia es personal. Lo prime-
ro la revision historica, utilizando fuentes
y libros, en cronologia descendente hasta
la actualidad. Va mostrando por medio de
grificos como se forma el caserio y advier-
te ya la disposicidén de la muralla, siempre
condicionada por las curvas de nivel. Se
analiza la topografia, con la presencia de
los rios Zapardiel y Trabancos; compare-
cen las comunicaciones con poblaciones
cercanas, que precisamente seran arranque
de los caminos que toman la salida de las
que serdn cuatro puertas principales de
Madrigal: puertas de Cantalapiedra, Medi-
na, Arévalo y Pefiaranda. La forma de la
muralla es absolutamente irregular: una
forma almendrada, con tramos rectos y
“angulos” curvos. La fotografia aérea que
publica es el mds claro refrendo a las me-
ticulosas mediciones que ha tenido que ha-
cer. Por afiadidura analiza la composicion
de la muralla, siempre con el medio grafi-
co de su impecable dibujo. Y anade el di-
sefo de las cuatro puertas.

La tnica razén de un historiador es lle-
gar a la verdad. A veces hay que recurrir a
la imaginacion, cuando faltan datos. Pero
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el proceso adquiere caracteres dramdticos
cuando estos datos se hallan a la vista. Es
el caso de Madrigal de las Altas Torres, la
ciudad que no tiene una muralla circular,
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por el hecho mas natural de que surgid tal
defensa como un proceso continuo de aco-
modacién al terreno, al caserio y las curvas
de nivel: un crecimiento natural, al cabo.

J. J. MARTIN GONZALEZ

VARIOS AUTORES, La escultura del Renacimiento en Aragon, coordinadores Marfa Isabel
Alvaro Zamora y Gonzalo M. Borrds Gualis, Iber-Caja, Museo ¢ Instituto de Humanida-
des “Camon Aznar”, Zaragoza, 1993, 405 paginas, numerosos fotograbados en blanco y

negro y color.

LA ESCULTURA DEL RENACIMIENTO
EN ARAGON

iberCajn € Obra Secial

MUSED  INSTITUTO DE SUMANIDADES «CAMON AZNAR.

Los nombres de Forment, Joly, Morla-
nes, Moreto, Obray y otros vienen inci-
diendo necesariamente en la panoramica
espanola del Renacimiento como una
aportacion substancial de Aragén. Las
obras de Abizanda, sobre todo en lo refe-

rente a la documentacion, dejaban esclare-
cidos los puntos clave de lo que haya sido
esta escultura. Pero en definitiva lo que sa-
biamos era mas bien poco.

De esta penuria se penso salir merced a
una exposicion, de las que de forma conti-
nuada realiza el Museo “Camén Aznar” de
Zaragoza, con el patrocinio de Iber-Caja. La
exposicion en si misma ha sido un rotundo
éxito. Pero se ha tenido la feliz idea de aco-
meter a la vez una revision y puesta a punto
de la escultura aragonesa del Renacimiento,
empleando al profesorado universitario.

El libro se estructura en tres bloques. El
que ha fundamentado el proyecto es el ter-
cero: el Catdlogo de la muestra. Pero hay
otros dos previos: Estudios y Biografias.
Los tres aspectos se hallan concatenados.
Los Estudios se refieren a las cuestiones ge-
nerales, de historia, sociedad, centros artis-
ticos, talleres, especialidades artisticas, ti- -
pologia, iconografia, materiales y evolucion
estilistica. El temario es amplio, pero a la
vez completo y preciso, de suerte que gra-
cias a este enfoque se tiene idea del objetivo
y logros de aquella escultura quinientista.

El Profesor Borrdas Gualis explica la
Idea de la exposicidn, que ha generado el
libro. Ha sido la ocasién de difundir las nu-
merosas investigaciones que se vienen
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realizando en Aragon, como consecuencia
de los Coloquios de Arte Aragonés, asi co-
mo llevar a la evidencia que el siglo XVI
fue para Aragén un auténtico “Siglo de
Oro”. Era, por otro lado, ocasién adecuada
para ofrecer de forma conjunta un progra-
ma de investigaciones sobre escultura con
un equipo organizado por la Profesora Al-
varo Zamora.

El segundo capitulo estd dedicado a las
Biografias. Nada menos que treinta y una,
con lo que el angosto cuadro de las perso-
nalidades sefieras ya citadas, se amplia lo
suficiente para justificar que se hable de un
“centro escultérico” pleno, es decir, con
talleres, con maestros, aprendices, oficia-
les y maestros emancipados. Se ordenan
alfabéticamente, correspondiendo la re-
daccion de las fichas a autores que se han
especializado. Sirva de ejemplo el estudio
de la obra de Juan de Anchieta, encomen-
dada a Ernesto Arce Oliva, con fructifera
labor investigadora.

Quedan actualizadas las biografias de
los maestros conocidos, con precision de
las referencias bibliogrificas. Cosme Da-
midn Bas asume notoriedad, como autor
de dos magnificos retablos, los de San Pe-
dro y el mayor de la catedral, ambos en Al-
barracin. Escultores como Arnao de Bru-
selas se mueven entre Aragén, La Rioja,
Navarra y el Pais Vasco. Se apunta, certe-
ramente, que adoptara el apellido de pro-
cedencia, “de Bruselas”, como tantos artis-
tas de esta época.

Damién Forment viene a ser la persona-
lidad descollante. De las dos épocas (valen-
ciana y aragonesa) se estudia la 1ltima, con
intensisima produccion, ademds de la mds
alta calidad y en diversos materiales. Hay
referencia a Pablo y Onofre Forment, padre
y hermano respectivamente de Damidn.

Notable cosecha de franceses. Gabriel
Joly se apunta al expresionismo hispanico
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desde su establecimiento en Zaragoza. Se
estudia Ia obra de Juan Pérez Vizcaino,
miembro del taller de Joly. De origen nor-
mando era el entallador Esteban de Obray.
Muy probablemente de Orleans era Juan
Miguel Orliens, representante de la tenden-
cia romanista en Aragén. Probablemente
francés era asimismo Juan de Rigalte.

Florentino era el Giovanni di Moreto
que al establecerse en Zaragoza se hispani-
za como Juan de Moreto y casa con dama
espaiiola que le aporta siete hijos. Y con €l
se inyecta una finura de calidad de obra de
plateria. Se presenta obra de su hijo Pedro
Moreto. Gil de Morlanes el Joven quedard
siempre enaltecido al recordar el excelen-
te retrato de Isabel 1a Catélica en Santa En-
gracia de Zaragoza. Pero hay muchas mds
aportaciones, que se refieren a Juan de Sa-
las, Juan de Liceyre (autor del estupendo
retablo-sepulcro de la capilla de San Ber-
nardo, en La Seo zaragozana); Martinez de
Calatayud, Jerénimo de Mora (retablo de
Encinacorba, un prodigio de planificacién
geométrica) y otros autores.

La exposicién permitia mantener cerca
de los ojos piezas de por si lejanas. Hubo
desde retablos completos (el de Pedro de
Lasaosa, en Montmesa), a piezas peque-
fias, como las andas para la custodia de la
catedral de Tarazona. Se ofreci6 una traza
de retablo conservada en el archivo de la
Catedral de Jaca. La Epifanfa de Damién
Forment (retablo de la capilla del Sacra-
mento de la catedral de Huesca) eleva has-
ta el deliquio la exquisitez de nuestro rena-
cimiento. El Cristo a la columna (catedral
de Teruel) hace ver que las escuelas se re-
lacionan, pues brota el recuerdo de Diego
de Silée en esta pieza de Gabriel Joly. El
Calvario de Arnao de Bruselas (Zaragoza,
catedral de San Salvador) es un prodigio
de intensidad dramatica, de belleza formal
y de imperio del color, con la brillantez de
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las telas y el sabor a carne sufriente en el
Crucifijo. Entre lo menos conocido desta-
¢6 el patético relieve de la Caida de Cristo,
obra de Cosme Damidn Bas. Esta nos su-
giere una meditacion: estamos mediatiza-
dos por los nombres consagrados. En mi
modesto juicio es una pieza excepcional.
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Este libro es toda una empresa, un tra-
bajo colectivo, bien dirigido, con un obje-
tivo puesto en resaltar lo que fuera uno de
los nuestros mejores hogares escultéricos.
Con una bella edicion, el propdsito estd
plenamente conseguido.

J. J. MARTIN GONZALEZ

AGUILO ALONSO, Maria Paz, El mueble en Espana. Siglos XVI-XVII, Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas y Ediciones Antiquaria, Madrid, 1993. 472 paginas, 33 figuras
y 348 obras con fotograbado.

La penetrante mirada del admirable
Profesor Don Diego Angulo puso en mar-
cha esta investigacion con marchamo de
tesis doctoral. Tras su desaparicion, el Pro-

fesor Bonet correa afrontd la tarea de im-
pulsar la investigacion, que la autora ha
coronado con el mayor éxito. Es una fortu-
na que se halla editado con generosidad de
medios graficos e ilustrativos.

Hay mucho de revision en el trabajo, por
cuanto muchos de los muebles aqui consi-
derados recibian un etiquetaje sin consisten-
cia. Tal es el caso del “barquefio”, el asen-
dereado “barguefio”, cuyo término sufre un
descalabro, en beneficio del de escritorio, lo
mds comun, o papelera y contador. Aclara-
ciones ademds como la referente al sillon
frailero, tan identificado con Espaa, cuan-
do su origen estd muy lejos de nosotros, has-
ta el punto de que sea el asiento que ocupa
Carlos V en el famoso retrato que hace Ti-
ciano (Museo de Munich).

Una investigacién en torno a una ma-
teria tan dispar, requiere una investiga-
cion que afecta sobre todo a la documen-
tacion, ya que los verdaderos términos
del mobiliario hay que afianzarlos con lo
que indican fuentes tan importantes. Pero
quedan los muebies mismos, a veces con
procedencia desconocida, en época en
que la fabricacion en serie fructifica, de
suerte que este mobiliario se mueve como
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una mercancia de un pais para otro. Natu-
ralmente los inventarios del mobiliario,
en el momento de fallecer un personaje,
constituyen el mejor soporte para cono-
cer la tipologia y el uso. Se describen los
muebles en funcién de la habitaciéon que
ocupan, el material, el tamaio, el precio
y en ocasiones la procedencia del tipo. Se
alude a muebles de Portugal, Alemania,
Flandes, Francia; de labores de taracea,
de técnicas de progenie morisca, etc. En
auxilio acuden las representaciones pic-
téricas y escultéricas. Un pintor podrd
sentirse libre para componer un cuadro,
pero a la postre emplea un mueble de la
época. La autora puntualiza sus observa-
ciones en ¢l campo de la pintura.

Hay que decir antes de nada que el lec-
tor se deja ganar por la amenidad del tex-
to. Esas alusiones a la etiqueta, a la cos-
tumbre de ““dar la silla”, a la reunion de
mujeres en la habitacion tan peculiar de su
sexo, la del estradom sentadas en cojines o
sobre alfombras, tienen el encanto de de-
volvernos toda la intimidad del mueble.
Esta historia se hace pesadumbre cuando
se piensa en el trasiego de los muebles: son
piezas que por la via inexorable de la al-
moneda han pasado de un palacio real a
una morada alejada nadie sabe donde, por
el camino del mejor postor.

Comparece el operario, que se llama
genéricamente carpintero, pero que al es-
tar especializado en un tipo de mueble, pa-
sa a ser sillero, puertaventanista, tornero,
ademads con las variantes de los reinos es-
paiioles, pues en Aragén los carpinteros y
ensambladores se denominan fusters. Son
gente agremiada, que necesita el examen
para poder trabajar. Y de esta manera sabe-
mos de los veedores que examinan, los
modelos que sirven de prueba, y de si su-
peran o no la prueba. En cuanto a la clase
social, generalmente ocupan rango infe-
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rior, pues estan muy lejos de pintores y es-
cultores por aspirar a la liberalidad del ar-
te. Con todo, salen a relucir nombres de re-
levancia, no pocos extranjeros, como
Coten, Beuger, que por su calidad trabajan
como operarios “del Rey”. La némina de
moriscos fue muy precisa y este aspecto
l6gicamente tiene que ser considerado en
el decaimiento de la actividad productiva
producida por la expulsién.

Hay referencia a los materiales, que
fluctian entre el mds modesto (el pino o
dlama blanco (el abedul), hasta las caobas
y cedros; intermediarios son el nogal y el
boj. Siendo madera de produccién local,
(como se explica la recurrencia al nogal,
por carpinteros y escultores? Se acude a la
importacion y llega el carey, de las tortu-
gas del Golfo de Méjico. Quiere decirse
que al pensar en el mueble se apuntan con-
notaciones con la historia econdémica y las
rutas de navegacion. Por esta misma razon
muchos muebles pasaron a América, sobre
todo aquellos que come las arquetas com-
ponian el equipaje viajero. La misma silla
plegable, o de caderas, es mueble viajero
que se lleva a la jineta.

Una variada tipologia va teniendo pre-
sente modalidades que afectan al asiento,
la cama, el armario, el brasero, con men-
cién del mueble de adorno, como los mar-
cos y espejos que adornan las paredes.

En la obra se abordan las cuestiones
generales, para pasarse a la catalogacion
sujeta a tipos y cronologia. Al precisarse lo
que sea el mueble espafiol, surge la necesi-
dad de mencionar lo importado, como esos
armarios alemanes y escritorios de made-
ras pintadas, con representaciones llenas
de encanto y donde se recrean los instru-
mentos musicales.

Al final se exhibe una selecta docu-
mentacion. Se trata de inventarios, cartas
de aprendizaje o de examen. Documentos
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de una extensa dispersion geogrifica, que
permite con ello juzgar la capacidad ex-
pansiva del mobiliario. El glosario aparece
muy oportunamente, para facilitar la con-
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sulta, sobre todo de aquellas piezas que
mds se conocen. El libro, en suma, une la
belleza de la presentacién con el texto més
exigente desde el punto de vista cientifico.

J J. MARTIN GONZALEZ

DiAs, Pedro, Os portais manuelinos do Mosteiro dos Jerénimos, Instituto de Historia da
Arte, Facultad de Letras, Universidad de Coimbra, Coimbra, 1993, 340 paginas, 191 ilus-

traciones.

SUBSIDIOS PARA A HISTORIA DA ARTE PORTUGUESA
2000

IS MANUELINOS
EIRO DOS JERONIMOS

Los historiadores de arte espanoles tene-
mos mucho que agradecer al autor de este li-
bro —Pedro Dias— catedratico de la Univer-
sidad de Coimbra y correspondiente de la
Real Academia de Bellas Artes. El ha pro-
movido contactos entre historiadores de ar-
te portugueses y espafoles y ha hecho todo

lo posible porque nos conozcamos mejor.
Precisamente el libro que vamos a comentar
estd dentro de esa linea de investigacion, un
tema de arte portugués, pero que plantea afi-
nidades con Espaiia, en el orden estilistico y
de la intervencién de los mismos autores.
Gozosamente nos hallamos en una empresa
dentro de la hermandad y la libertad de los
dos pueblos de Portugal y Espana.

Como es sabido, los Jerdnimos de Lis-
boa constituyen el monumento nuclear del
arte portugués en la capital de la nacién; fue
una tarea auspiciada por la Corona, que bus-
caba encuadrarse en el marco de la comuni-
dad de frailes jerénimos, lo mismo que ha-
cian los reyes espafioles. Pedro Dias no trata
de analizar paso por paso la edificacién, si-
no que se ha fijado en las dos portadas, la sur
y la de occidente —la axial como él llama—
por ser las emblemdticas, los lugares de en-
trada, que es donde se concentra la escultu-
ra y por ende el significado del monumento.
Dentro quedan otros asuntos, como la colo-
sal iglesia y el claustro, que serian materia
de otros estudios. Pero no hay duda de que
la seleccion de estas portadas dentro del mo-
nasterio de los Jeronimos constituye un
acierto, pues en esta parte concentra la vi-
sualidad el visitante.

La historia de Belén da comienzo en
1459, cuando el Infante Don Enrique crea
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en este punto una Capilla encomendada a
frailes de la Orden de Cristo. En 1500 se ins-
tala en Belén la comunidad de Jerénimos,
en lo que es ya un Monasterio. Pero en este
momento se ponia en marcha una operacién
artistica de alcance arquitecténico y esculté-
rico sin sujeccién a un plan previsto, de
suerte que vendria a ser una obra en progre-
sivo incremento, sobre la base de la protec-
cion regia y de la llegada de riquezas ultra-
marinas. Pero es evidente que el rey Manuel
el Afortunado desde su acceso al trono en
1495 procurd dejar constancia de su pasién
por el arte. Se sabe que las obras del monas-
terio estdn confiadas al arquitecto francés
Diego de Boitaca, en cuya responsabilidad
se halla el edificio. Pero aqui se estudian las
dos portadas, del mediodia y la principal a
los pies del templo.

Epoca de gran riqueza, Portugal y Espa-
fia emprenden grandes fundaciones, en que
estd empefiada la Corona. Existe una gran
movilidad de artistas, que cruzan sin dificul-
tad las fronteras a la busca de encargos.
Llueven artistas franceses, flamencos ¢ ita-
lianos sobre Espafia, lo mismo que en Por-
tugal. Pero asimismo hay movimiento artis-
tico entre Espafia y Portugal, tanto de
artistas como modalidades formales o esti-
listicas. Es época en que los artistas buscan
la patria que mejor se acomode a sus exigen-
cias y no dudan en instalarse en otros luga-
res, contrayendo matrimonio con mujeres
del pais de adopcién. Es lo que ocurre en
Portugal con artistas de procedencia espa-
fiola, y por lo que hace al Monasterio de los
Jerénimos, con los Castilho. Se trata de Juan
(Judo) y Diego (Diogo), que se supone her-
manos. Se trata de maestros que pertenecen
por entero al arte portugués, como Juan
Guas pertenece al espaiiol. Jodo de Castilho
se firma a la espanola, Joan de Castillo.
Aunque en la documentacién se le mencio-
na como “‘vizcaino”, en rigor hay que sefa-
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lar que era cintabro, pues procedia del lugar

de Castillo, en la Junta de Siete Villas, de la
Merindad de Trasmiera. Ya en 1517 es
mencionado como “mestre e empreyro da
crasta premeyra, capytollo, sacrystya e por-
tall da traversa”, es decir, la portada de me-
diodia que nos ocupa. En la misma portada
trabaja su hermano Diogo Sadnchez de Cas-
tilho, “natural de Transmiera na Montanha
de Castilho, que tem solar no Valle da Vei-
ga de Merinda”.

Pedro Dias analiza la estructura de la
portada de mediodia, sefialando sus relacio-
nes con monumentos anteriores esparioles,
como la fachada de la iglesia de Santa Ma-
ria, de Aranda de Duero, y las fachadas del
convento de San Pablo y Colegio de San
Gregorio de Valladolid. Preside la portada
el Infante con su estatua situada entre los
dos arcos de la portada. Una nutrida serie de
estatuas se cobijan en los nichos, compo-
niendo un programa que aclara el autor. Es-
tima Pedro Dias que la portada oeste tam-
bién debié de ser proyectada por Jodo de
Castilho, en atencion a “seu cariz de fei¢do
hispano-flamenga”. Pero en esta portada to-
mo el relevo el escultor portugués Nicolds
de Chanterene, que se habia distinguido en
Espaiia por su esmerada obra en el Hospital
de los Reyes Catdlicos de Santiago de Com-
postela. A los lados de la portada se hallan
arrodillados el rey Don Manuel I con su pre-
sentador San Jer6nimo, y su esposa la reina
Dofia Maria, acompafada por su mediador,
San Juan Bautista. Analiza asimismo la ico-
nografia de esta portada, no dudando que la
reina sea Dofla Maria, la hija de los Reyes
Catolicos. En cuanto a la disposicién de las
estatuas orantes, piensa como antecedente
en la portada de la cartuja de Champmol, en
Dijon, aunque con mds préximos modelos
en Espaiia (cartuja de Miraflores).

Naturalmente un monumento tan ex-
cepcional, con dos espléndidas portadas
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esculpidas, tuvieron que servir de inspira-
cién a otras obras portuguesas. Los ejem-
plos son evidentes: portada principal de la
iglesia de Santa Cruz de Coimbra y mds in-
mediatamente, por estar en Lisboa, la por-
tada de la iglesia de la Concepcién Vieja.
Evidentemente el monasterio de los Je-
ronimos de Belén ha sido intensamente in-
vestigado a la luz de la documentacioén. El
autor lo ha reexaminado todo, pero realiza
nuevas aportaciones. Entre ellas son signi-
ficativas las de tipo estadistico. Sabemos
con precision, mes a mes, los artistas que
trabajaron en 1517 y 1518 en la portada
sur. En orden alfabético menciona, en lar-
garelacion, los operarios que intervinieron
en esta portada. Pueden imaginarse origen
espafiol para varios de ellos, como Alfon-
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so de Lemos, Diego de Valmaseda, Jodo
“Biscainho”, Pedro de Logrono o Pedro de
“Sacadura” (la localidad cdntabra de Seca-
dura). Ello nos lleva a la gratificante con-
clusién de que Portugal y Espafia emplea-
ban a porfia los artistas con tal de lograr
obras memorables.

El libro se enriquece con fotograbados
que muestran el monasterio antes del De-
creto de 9 de Mayo de 1834, que fue ¢l de
la Desamortizacion de los bienes del clero
regular, disposicién que se promulgaria en
Espaiia seguidamente. En suma, un libro
magnifico, escrito con objetividad y claro
conocimiento del arte del momento y més
puntualmente de las dos naciones que com-
parten la Peninsula.

J. J. MARTIN GONZALEZ

PIMENTEL, Antonio Felipe, Arquitectura e Poder. O Real Edificio de Mafra, Instituto de
Historia da Arte, Facultad de Letras, Universidad de Coimbra, 1992, 441 paginas. 107 fo-

tograbados.

Abordase por el autor el estudio de uno
de los temas centrales del arte lusitano: el
Real Edificio de Mafra. Relacionado con
otros grandes monumentos de las Cortes
europeas contempordneas, venia a ser la
respuesta de un pais que, bajo el gobierno
de Juan V, aspiraba al absolutismo tanto en
el ejercicio del poder como en el de su mis-
ma apariencia. La imagen del Poder es ya
poder; viene a ser el hilo del autor en todo
su recorrido. Quiere decirse que no se tra-
ta de una historia constructiva del edificio,
tremendamente dificultosa sobre todo por-
que en el incendio de 1755 del Pago da Ri-
beira se perdieron los planos originales.

Pimentel parte de la Realeza, es decir,
del mismo monarca al afirmar que Mafra
define el pensamiento artistico de un mo-
narca, aspirando a emular y competir con
sus contempordneos europeos. Que fue el
monarca el centro de las iniciativas y de-
cisiones se demuestra porque desde su
palacio de Lisboa mantenia una corres-
pondencia asidua con Roma y los grandes
centros de Europa de donde procedieran
ideas artisticas. Si existia un centralismo
del Estado en el monarca, el arte vino a
ser herramienta imprescindible. Pero los
designios conducen a Mafra, donde pue-
de intentarse algo con visos de totalidad,



como fueron los grandes monumentos
barrocos. Sin duda se aplicaron al arte
unos recursos desproporcionados con la
misma realidad social de Portugal. Por
eso existe, como Pimentel sefiala, una
“resistencia al Poder”. Hubo una contes-
tacion a la politica del monarca desde el
acceso a la Corona, pero in crescendo
hasta el final del reinado. Pero el arte se
entregaba a la grandeza, a la visualiza-
cion de una fortaleza politica y una eufo-
ria de las posibilidades econémicas. El
ceremonial aulico, el recurso a lo teatral,
al fasto, entabla coincidencia de gusto
con otras cortes. Los cortejos reales y las
recepciones publicas de personalidades,
se hicieron con un boato deslumbrante.
Portugal tenia grandes monumentos
politicos, pero en Lisboa. Hacia falta le-
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vantarlos en pareja menos disputable y
contestatario, bien lejos de Lisboa, en tie-
rra donde por lo menos el material —el
mdrmol- estaba en la misma superficie.

Pero Mafra fue una idea en desarrollo,
y lo mismo que la idea el proyecto fue
cambiando, hasta alcanzar la desmesura.
Una idea en desarrollo cuyo principio fue
una Real Capilla que Clemente XI elevo
a Colegiata en 1712. Se convierte luego
en Sé Patriarcal, lo que revela el cardcter
eclesidstico de la fundacion. Pero aquello
fue el “polo dinamizador de un vasto pro-
grama arquitecténico”, con el deseo al
menos de que la diversidad de finalidades
no quebrara el espiritu globalizador. Ma-
fra acabaria siendo una inmensa mole,
pero luego de agrandarse un proyecto de
convento preparado inicialmente para
trece capuchinos y que al final albergé a
trescientos. Pero con el convento se desa-
rrolla el palacio, pues el monarca desea
vivir alli.

Sorprendentemente todavia no se pue-
de sentar con certeza la autoria de los pla-
nos del edificio. La asignacion al alemdn
Juan Federico Ludwig estd sustentada por
la afirmacion que hicieraen 1730 el Duque
de Cadaval, formulada en extrafios térmi-
nos, por cuanto le hace “official de Ouri-
ves da prata e pella sua coriozidade insig-
ne Architeto”. La contestacion de Ayres de
Carvalho se centra en la actividad de los
arquitectos italianos, singularmente Anto-
nio Cannevari. Podria entenderse que el
proyecto de Ludwig seria revisado y trans-
formado posteriormente, con intervencion
de Carlos Fontana, Tommaso Mattei y Fi-
lippo Juvara. Lamenta Pimentel que no se
haya adelantado mas en el esclarecimiento
de la génesis de los planos. Por lo demds se
sabe que las obras dieron comienzo en
1717 y que se puso tal denuedo en la edifi-
cacion que se concentraron en Mafra cerca
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de cincuenta mil operarios; concretamente
45.000 habia en 1730.

Estas cifras de la fuerza del trabajo,
unidas a las enormes aplicaciones dinera-
rias, nos aproximan a una empresa faradni-
ca, sobre todo para un pais ya en declive.

“El Escorial portugés” es la expresion
que emplea intencionalmente Pimentel
para tratar de expresar qué pudo querer
expresar Juan V en Mafra. No se trata
ahora de analizar las formas, sino las fun-
ciones. Por esta razén la recurrencia al
Escorial se explica. El autor conoce muy
bien la arquitectura espanola y exhibe los
monumentos con que ha podido estar re-
lacionado Mafra. Pero si se trata de ideas,
también arguye relaciones con Versalles,
el Vaticano, el Palacio de Caserta, pero
especialmente El Escorial. Mucho se lo
ha encontrado escrito, pues es camino an-
dado por los historiadores espaioles.
Menciona especialmente los paralelos es-
grimidos por Chueca Goitia. Para éste
Mafra “es el dltimo palacio mondstico y
no el primero”. Y puntualiza Pimentel las
relaciones en el sentido de que la coinci-
dencia con El Escorial no estuve en serun
punto de partida, sino de llegada. Pero al
fin, paralelos. Son muchas las coinciden-
cias entre Mafra y El Escorial; no menos
las diferencias. Pero esta claro que El Es-
corial era un monumento famoso, de tipo
monasterial y cortesano, que estaba con-
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solidado en el tiempo con mds de un siglo
de antigiiedad. Debe subrayarse el juicio
de Kubler: “Mafra es un palacio-conven-
to, al revés que El Escorial, que es un
convento-palacio”. Coinciden en poseer
una gran biblioteca y un pantedn, aunque
en Mafra no llegara a plasmarse la idea.
En la planta, su forma concentrada dentro
de un rectdngulo es similar, aunque las
torres sobresalen para conferir entidad
palaciega. Y en cuanto al estilo, nada de-
ben extranar las diferencias: Juan V vivia
la euforia del rococd. Otras diferencias
podrian hallarse en la estatuaria, no com-
prendida en este estudio.

Al final del libro se sitia un jugoso
apéndice, donde se describe la coloca-
cion de la primera piedra (en rigor un re-
ceptdculo), con las medallas y leyendas
propias del acontecimiento. Hay también
documentacién de la dedicacion del tem-
plo (1730), sonetos y otras poesias que
reflejan el ambiente que afecté al histo-
rial del monumento.

Pimentel nos ha aproximado a Mafra
armado de copiosa documentacioén y bi-
bliografia. En el autor existe la personali-
dad que hoy debe exigirse a un profesor de
arte: que ante todo sea historiador. Porque
la valoracion del monumento, del rey, de
las ideas y el sano equilibrio de las opinio-
nes, sin embargar la suya propia, son dotes
que todavia no menudean.

J. J. MARTIN GONZALEZ
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SANCHEZ, José Luis, Edicién de Artcurial, Paris, 1993. En la serie Connaissance d* une

oeuvre, 64 piginas, numerosos fotograbados.

CONNAISSANCE D'UNE UV RE

José Luis
Sanchez

Avant-propas de
Dora Vallier

ARTCURIAL

La serie apunta al conocimiento de un
escultor, en este caso José Luis Sdnchez.
La empresa se lleva a cabo mediante una
“conversacion”, un didlogo diriamos en
que el autor trata de contestar a la cuestion
del nombre y de la motivacion que hayan
tenido algunas de sus obras. Es una mane-
ra coloquial, que facilita el cordial acerca-
miento, por el que hay que entender no
aclaracion, sino transmision de las emo-
ciones que alumbraron el nacimiento de un
grupo de sus esculturas.

Pero hay que pasar previamente por la
introduccion que muy al caso realiza Dora
Vallier, quien se pregunta ;qué se sabe de
la escultura?. Porque antes de que el escul-

tor destape el tarro de sus esencias, es sa-
ludable acercarnos a lo que sea el propio
arte a que se ha entregado: la escultura. Su
situacion es de perplejidad e incertidum-
bre, ya que se han derrumbado las caracte-
rizaciones anteriores para las artes pldsti-
cas, en que la pintura consistia en distribuir
el color sobre una superficie, cuando osa-
damente el “collage” ha ingresado en el
campo pictérico. Algo nuevo ha comenza-
do para el arte a partir del Romanticismo,
en que la imaginacion se ha aduefiado del
arte, desplazando al orden y la razén. Des-
de este soporte se puede llegar a todo, y en
lo que afecte a la escultura a renunciar a la
talla en beneficio del soplete.

En este “avant-propos”, Dora Vallier
se mantiene firme en un elemento que
afecta al arte: la nocidn de original. Sabido
es con cudnta diferencia se escalonan los
precios de las subastas desde la cispide de
un original, descendiendo vertiginosamen-
te por la nominacion de obra de taller o
peor aun, copia. Pero si en la pintura y el
dibujo la originalidad no ofrece problema,
no es lo mismo en cuanto a la escultura,
por la sencilla razén de que estd sujeta a
convertirse en muiltiple. Naturalmente a
menos que se aplique a la talla directa so-
bre el material, lo que hace inviable la re-
produccion. Pero no nos hallamos ante un
callejon sin salida, ya que en la escultura
actual (prevista para multiple), es posible
“la cantidad sin comprometer la calidad”,
con lo cual queda salvaguardado el origi-
nal aunque se multiplique.

El nicleo del texto son las conversacio-
nes (“propos”) obtenidas entre un texto pre-
liminar y la exposicion de José Luis San-
chez, referidas puntualmente a una obra
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personal, cuya fotografia en diversos aspec-
tos acompana al texto. Aunque la metodolo-
gia no sea nueva, hay que resaltar la pulcri-
tud, precision, belleza y alto nivel literario
con que estas conservaciones estan realiza-
das. Se trata de una conservacién en torno
no mads que a cinco obras del autor, que lle-
van nombres de rotundo clasicismo: Palo-
ma, Perseo, Torso, Olidiana y Testa.

Paloma es el nombre de una hija del es-
cultor. Pero es a la vez un nombre y una
idea. Es el ave de la paz por antonomasia,
constituye el simbolo de la esperanza,
aquélla que como dice el autor llevo hasta
el Arca de Noé la premonicién de que las
aguas descendian. La paloma extiende sus
alas o se recoge como una esfera, de super-
ficies curvas, anidando su propio corazén.
Y de esta manera la paloma viene a ser co-
mo una granada, que atesora el apifiado
fruto. El escultor acomete bajo este titulo
una obra que es metafora y suefio, perdid
las “plumas indtiles”, para convertirse en
puro simbolo, que el autor enlaza con una
frase de Sapho de Lesbos.

Dialoga para referirse a su Perseo,
partiendo del hecho de que sofiamos in-
cluso cuando estamos despiertos. Y que
la tarea del artista y la suya como escul-
tor es precisamente sofar y procurar dar
forma al suefio. Pero practico como es su
oficio, necesitara examinar cudl sera el
material en que puede plasmar el suefio.
Una afirmacion brota categérica de sus
labios: el cardcter eminentemente mate-
rial de la obra escultdrica, cuando otras
artes —la pintura en concreto— se despe-
gan de la realidad mediante la seduccién
y el trompe [‘oeil. Protesta de la injusticia
que se comete con la escultura, converti-
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da en elemento aislante entre pintura y
pintura en no pocos museos, cuando no
rellenando huecos en la penumbra... Por
eso su protesta se traduce en un gesto va-
liente: alas para la imaginacion en esa es-
cultura, su Perseo, “el héroe misterioso y
seductor como en un suefio”.

Su escualtura Olidiana viene a prop6-
sito de las conmemoraciones del 1992,
Arranque de un texto referente al conquis-
tador espafol Cristobal de Olid. Declina
hacer explicaciones racionales, porque el
arte es siempre indefinible: “las cosas son
como son”. Pero José Luis Sanchez ya te-
nia una vivencia americana desde 1963 en
que llegd por vez primera el Nuevo Conti-
nente. Aquel contacto con las civilizacio-
nes primogenias le conmovié y le traspuso
a algo que ya conocia en Eurasia: las civi-
lizaciones de Egipto y Mesopotamia. Por
eso hizo esta obra, sofnadora como todas
las suyas, pero unidas por el puente invisi-
ble de una querencia y un suefio.

Testa arranca de un fragmento del Can-
tar del Mio Cid, pero ha pasado por las visi-
tas a la Real Armeria del Palacio de Orien-
te. Los planos articulados, las superficies
curvas, ese envoltorio de hierro esconde un
dentro humano y se convierte en cabeza. Pa-
ra comunicar con su obra se hace preciso so-
fiar, elevarse desde el plano de la superficie
que sabe a yelmo, como €l dice. Por eso pen-
sando en el otro que se esconde tras la férrea
asamblea de planos curvos es posible re-
crear la imaginacion y el gusto.

Dialogar, conversar, hé aqui el méto-
do. El resto del libro es biogrifico, desde
aquel lugar manchego de Almansa, don-
de en 1926 naci6 este inagotable conquis-
tador de suefios.

J.J. MARTIN GONZALEZ



548

BIBLIOGRAFIA

FERNANDEZ ALBA, Antonio, Noticia de las obras de restauracion y consolidacion de la
Real Clerecia de San Marcos en Salamanca, Ministerio de Cultura, Instituto de Conser-
vacién y restauracién de Bienes Culturales, Edicién del Colegio Oficial de Aparejadores
y Arquitectos Técnicos de Madrid, en coedicién con la Universidad Pontificia de Salaman-
ca, Madrid, 1993, 112 pdginas, con numerosas ilustraciones, dibujos y fotogrados en color.

ANTONIO FERNANDEZ ALBA

NOTICIA
DE LAS OBRAS DE RESTAURACION
Y CONSOLIDACION
DELA
REAL CLERECIA DE 5. MARCOS
EN
SALAMANCA

Pristogo de
Javier Rivesa”

Esta obra inaugura una serie titulada
Pedro de Tolosa, destinada a historiar las
actuaciones restauradoras. Aparece como
obra de un naciente Instituto Espafiol de
Arquitectura, en ediciébn que programan
conjuntamente las Universidades de Alca-
14 de Henares y de Valladolid.

Hasta hace pocos afios el visitante de
Salamanca podia advertir la extrana incli-
nacion de la cipula de la Clerecia de esta
ciudad. Familiarizado con este fendmeno
por el famoso caso de la Torre de Pisa, tal
vez no caia en la cuenta del riesgo que la
cuestion escondia. Pero los males no se li-

mitaban a la ciipula, sino que se extendian
a las torres y los retablos. La importancia
del monumento y la convivencia de dos
instituciones en el mismo, como son la
Compaiiia de Jesis y la Universidad Pon-
tificia, hicieron ver la necesidad de una in-
tervencion a fondo. El templo fue cerrado
al culto y comenzo la restauracion. Ulti-
mada ésta y abierto de nuevo, dar cuenta
de la actuacién reparadora, con todo el
proceso de proyecto y realizacion, es una
obligacion, que en contadas ocasiones se
lleva a efecto. Una completisima publica-
cién como lo que resefiamos proporciona
hasta los detalles mds insignificantes lo
que ha representado la intervencién.

Del Proélogo del libro se encarga Don
Javier Rivera, catedrdtico de la Escuela
Técnica Superior de Arquitectura, como
experto en la teoria de las restauraciones.
Hace ver la excepcionalidad del edificio,
ese monumental Colegio de Jesuitas, edifi-
cado con dinero de la Corona (siendo pa-
trocinadores los reyes Don Felipe III y su
esposa Dofia Margarita de Austria), segtin
planos del eminente arquitecto Juan Gé-
mez de Mora. pero como todas las grandes
obras, su realizacion ocupd largos afos, ya
que el hermano de la Compaiiia Pedro Ma-
toy yaen el siglo XVIII Andrés Garceia de
Quinones se ocuparon de las torres y el
claustro. Planteado el templo con arreglo
al modelo del Gest de Roma, todos los re-
quisitos de la arquitectura jesuitica se die-
ron cita en €l, incluida la torre extradosa-
da. La arquitectura espaiiola tiene una dura
prueba siempre que se plantea una ctpula;
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en el caso de la de Clerecia, los riesgos no
procedian del didmetro, sino de su altura:
diez metros. Esta osadia costé un problema
grave de equilibrio, por cuanto prontamen-
te se advirtieron sefiales de inclinacion,
que se acentuaron a raiz del terremoto de
Lisboa en 1755. Mediaron otros proble-
mas, como la descomposicion de la piedra,
los desplazamientos de materiales, etc. Fi-
nalmente la restauracion se hizo necesaria
y de ella se ocupd el arquitecto Antonio
Ferndndez Alba.

También se ocupa Rivera de sefalar
los méritos que aconsejaron poner la res-
tauracion en sus manos. Y se cuida de en-
juiciar el comportamiento técnico, tedri-
co, estético y hasta podria decirse que
normal dadas las contaminaciones con
que a veces se presentan las actuaciones.
Explica que Fernandez Alba ha huido de
someter la Clerecia a una experimenta-
cion de soluciones. Por el contrario se ha
centrado en lo esencial: conservar el mo-
numento y “crear desde la contempora-
neidad sin afeciar ala memoria”. Actuan-
do sobre la cilpula y las torres el
restaurador asegura la salvaguarda del
monumento y preserva todos los valores
que la memoria histérica ha aportado.

La consolidacion estructural y la res-
tauracion de la cipula se aborda por el pro-
pio arquitecto en una memoria pormenori-
zada. Se parte de la descripcidn del objeto
sobre el que se actia y se analizan los ma-
teriales y técnicas empleados en la opera-
cién. Esta memoria resultard muy ttil para
ulteriores intervenciones, ya que el tiempo
no perdona. Impresiona la exposicién de
los dafios que ofrecia la cipula, desde el
desplome a las fisuras y descomposicion
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de materiales. La exposicién se comple-
menta con el material grafico que permite
conocer con detalle los elementos arqui-
tecténicos implicados. El estudioso del
monumento agradecerd estas formas de re-
prescntacién, que traen una imagen mejo-
rada de los antiguos planos elaborados
desde los tiempos de Otto Schubert. Con
estos disefios pueden enjuiciarse la exce-
lente edificacion salmantina.

También se exhiben los materiales de-
teriorados, fruto de la lluvia, el viento y los
movimientos sismicos. Nada mis 1til para
justificar la inversion dineraria de la res-
tauracion.

Una segunda fase se ha dedicado a la
consolidacién de cubiertas y restauracién
de la fachada y torres. Se sigue el mismo
plan de anélisis del problema y de las téc-
nicas y materiales empleados, como mues-
tra asimismo de bellisimos dibujos. Al
mostrar el tratamiento, se hacen precisio-
nes en torno a compuestos quimicos de ga-
rantizada solvencia.

Y la tercera intervencion se ha referido
al mobiliario, es decir, el retablo mayor y
colaterales. Tarea necesaria, por cuanto la
arquitectura de los retablos es parte solida-
ria del edificio, como se demuestra porque
los proyectistas fueron figuras destacadas
del disefio retablistico.

La Real Clerecia de Salamanca inicia
una nueva vida en esta ciudad. Se pone al
servicio de fieles y turistas. Lo hace con
garantia de su permanencia; limpia la pie-
dra y la madera, con seguridad para los
contempladores. La memoria de esta res-
tauracion, ejemplar en su género, no deja
de ser al mismo tiempo una magnifica guia
del monumento.

J. J. MARTIN GONZALEZ,
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Préfogo de Javier Rivera

Leon Baﬂi_;-;ta Alberti

De Re Aedi

Aparentemente pudo resultar trivial,
sobre todo para los iniciados en la teoria de
la arquitectura, la publicacién hace algu-
nos meses de una tercera traduccion caste-
llana del tratado De re aedificatoria de
Leon Battista Alberti. Una traduccién que
ve la luz mds de quinientos afios después
de la primera edicion latina de 1485, a par-
tir de la cual serfa vertida por primera vez
al castellano cien afios mds tarde, en 1582,
por Francisco Lozano. Pero a pesar de que
tanto esa primera traduccién como la se-
gunda de 1797 adolecen de muiltiples erro-
res y distorsiones, es a través de ellas y de
la compulsa con el texto latino como se ha
producido en Espaiia la extensa bibliogra-
fia critica, aparecida principalmente en los

tltimos treinta anos, que ha analizado has-
ta este momento la obra de Alberti.

Paradéjicamente, esta nueva traduccién
del texto se edita cuando todo parecia ya
discutido; cuando la posibilidad de andlisis
podria creerse casi agotada, mds ain si se
tiene en cuenta la enorme produccién de
textos criticos profusamente publicados en
todas las lenguas europeas, que en multiples
ocasiones han servido de apoyo a quienes
han acometido la tarea de reflexionar sobre
Alberti en castellano.

Sin embargo, es preciso resaltar aqui la
espléndida intencién difusora que lleva
consigo la iniciativa de esta traduccion,
porque al contrario que en las dos anterio-
res, que aunque ampliamente difundidas
en su época resultan practicamente inacce-
sibles para el nuevo lector pese a existir
ediciones facsimiles de una de ellas, quien
desee acercarse ahora al pensamiento de
Alberti puede hacerlo sin dificultad, dispo-
niendo no sélamente de una version clara
en la que muchos de los errores de las an-
teriores han sido corregidos, sino también
disfrutando de la posibilidad anadida e in-
mediata de sumergirse en el extenso apara-
to critico que el transcurso del tiempo ha
llegado a configurar sobre el tratado.

Todo ello casi como una primicia, para
descubrir que la teoria de Alberti ha estado
siempre presente en el pensamiento de la
arquitectura, para comprobar con deleite
que sin Alberti es imposible comprender el
Renacimiento, para constatar, en suma,
que Alberti enlaza y fusiona el mundo cla-
sico con la modernidad.

Desde la visién albertiana la arquitec-
tura se convierte en un elemento de orde-
nacion del mundo. El hecho arquitecténico
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se transforma en un auténtico instrumento
de funcidn social, una esencia revolucio-
naria, renovadora y transformadora de la
propia conciencia humana, un intento de
dominar la naturaleza a través de la orga-
nizacién razonada de lo vital.

De re aedificatoriano es sino un medio
para lograr la modernidad desde la tradi-
cion, un atisbo de dominar el universo a
partir de la arquitectura, un método en el
que, a diferencia de Vitruvio, Alberti no
trata inicamente de explicar la tradicion
cldsica y sus fundamentos sino también de
descubrir los principios universales de la
arquitectura; y ello tanto a través de sus
raices cldsicas como introduciendo por vez
primera en la teoria de la arquitectura el
elemento bdsico de la especulacion.

Para Alberti la belleza es orgdnica, la
armonia representa la dignidad, el encanto,
la autoridad y el valor intrinseco. En este
sentido, la organicidad de la arquitectura
aparece en el tratado como su principio ba-
sico, que plantea inicialmente como nece-
sidad de cobijo, para seguir después con la
resolucién de lo funcional, pasar ensegui-
da a la comodidad como sintesis del placer
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material y anhelar finalmente la bisqueda
de la belleza determinada por el placer es-
tético, bien distinta de la ornamentacion,
que entiende accesoria y al margen de lo
consustancial.

Alberti es la esencia de la teorfa. En Al-
berti la belleza desborda ampliamente su
horizonte iitil, supera aquello donde lo préc-
tico se vincula a lo tangible, considerado co-
mo una infima parte de lo visible. Alberti
expresa en su tratado su manifiesto placer
por conocer y explicar la arquitectura; por-
que la belleza en la arquitectura no esta re-
servada a los expertos. Su inquietud es ple-
namente humanista, vinculando por primera
vez al arquitecto con el resultado edificado,
adiferencia del entendimiento medieval. De
esa forma Alberti inicia un nuevo camino en
la concepcién tedrica de la arquitectura, que
perdura hasta nuestros dias. Ante este mag-
nifico horizonte, y con ocasion de esta edi-
cion, cabe sefialar como consideracion per-
soal, que para nosotros, los arquitectos,
representa un raro privilegio haber tenido la
oportunidad de reflexionar de nuevo sobre
el mas relevante tratado de arquitectura que
jamads se haya escrito

JOSE LABORDA YNEVA

TAYLOR, René, Arguitectura y magia. Consideraciones sobre la idea de El Escorial, Edi-
ciones Siruela, Madrid, 1992, 223 pdginas, 61 ilustraciones.

La relacién entre lo mdgico y la arqui-
tectura siempre ha supuesto un motivo de
fascinacion para muchos, sobre todo cuan-
do resulta posible establecer cauces viables
para que esa relacion pueda llegar a ser
considerada como alternativa valida. La in-
cuestionable vinculacién entre la astrolo-
gia y la matematica y la de ésta con la ar-

quitectura permite todo un cimulo de su-
gerentes opciones, siempre unidas a la ne-
cesidad de biisqueda de las razones finales
que permitan explicar por qué algunos edi-
ficios emblemdticos, aparentemente sdlo
sujetos a parametros geométricos, mani-
fiestan luego sus complejas relaciones con
lo cabalistico. Es en esos ejemplos en que
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ﬂrqt]itectura y magia

Consideraciones sobre la idea de El Escorial

SIRUELA

arquitectura y magia ponen de manifiesto
su inequivoca relacion a través de la geo-
metria, cuando la figura del arguitecto ma-
go que imagina su edificio como un pro-
ducto de una operacion mdgica, comienza
a perfilarse como una posibilidad.
Ediciones Siruela nos tiene ya acos-
tumbrados en sus libros a un tipo de plan-
teamientos donde lo magico se expresa en
todas sus posibles facetas, considerando lo
esotérico y sus aproximaciones casi como
tinico motivo de su linea editorial. Sus pro-
ducciones, a veces inquietantes, mantie-
nen una decidida constante que relaciona
casi obsesivamente imdgenes y textos,
idcas y sugerencias, mitos y certezas, eli-
giendo en muchos casos la arquitectura co-
mo una fuente inagotable de conexién con
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sus objetivos. En este caso, Siruela publi-
ca una nueva edicion castellana de este co-
nocido trabajo de René Taylor, aparecido
en Londres en 1967 con ocasién de editar-
se un conjunto de textos escritos en home-
naje a Rudolf Wittkower, que posterior-
mente seria difundido en Espafia por la
revista “Traza y Baza”.

Una de las obsesiones de Taylor ha si-
do y es la busqueda de conexiones que
apoyen su particular defensa de la existen-
cia de argumentos mdgicos en la traza de
El Escorial. Nuevamente El Escorial.
Siempre este hermoso enigma que, sobre
todo para los extranjeros, resulta comple-
tamente incomprensible dentro de unos
pardmetros l6gicos, induciéndoles con fre-
cuencia a buscar relaciones arcanas que de
alguna forma les ayuden a tranquilizar la
inquietud que les produce la composicion
del edificio. Todo en El Escorial emana un
cierto componente de misterio, potenciado
acaso por reflexiones como las de Taylor,
que nos muestran a Herrera como alguien
decididamente vinculado con lo esotérico,
de quien incluso cabe cuestionar cual fue
su verdadera dedicacion, la arquitectura o
la magia. A ello se une la compleja perso-
nalidad de su sefior, Felipe II, participe co-
mo pocos monarcas de la cultura de su
tiempo, colmado de interés por la arquitec-
tura, vinculado personal e intelectualmen-
te con una cierta forma mitica de compren-
sion  del cristianismo, ortodoxa y
heterodoxa a la vez, imbuido de una no-
cién césmica de si mismo como deposita-
rio de la eleccion del Destino, que le per-
mitia practicar simultdneamente la defensa
del mundo ante la Reforma y la cotidiana
revision de sus cartas astrales. Apasionan-
te panorama el ofrecido por ambos, cuyo
resultado, El Escorial, quiso acaso ser un
reflejo edificado del templo inspirado por
Dios al rey Salomén.
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No es posible explicar en pocas lineas
estas fantdsticas relaciones, ni desde luego
ello es nuestro objetivo. Cabe tan sélo
enunciarlas, tal vez introduciendo una du-
da que impida considerar a Felipe Il y a su
arquitecto como atdvicos nigromantes, he-
rederos directos de un acérrimo ocultismo.
Por el contrario, ambos fueron arquetipos
esclarecidos de su tiempo, conocedores de
las dltimas consecuencias de sus respecti-
vos oficios, que seguramente aplicaron en
su edificio mayores componentes de per-
cepcion diferenciada que incluso lo que
puede suponerse. Para ellos lo esotérico no
fue sino una forma natural para lograr la
expresion de su intencién, acaso alejados
de supuestos que ahora aparecen envueltos
en misterio pero que entonces constituian
la base de la ciencia. Su edificio, El Esco-
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rial, fue un resultado inevitable, médgico en
cualquier caso, porque el arte es siempre el
resultado de un proceso magico, al que tal
Vez no quepa enjuiciar certeramente como
no sea desde el punto de vista de un intimo
concepto del esplendor de lo hispanico de
entonces, que supuso en cualquier caso
ciencia y conciencia, causalidad y desva-
rio, rigor y heterodoxia. Un concepto cuyo
resultado es la piedra angular de nuestra
arquitectura, casi la justificacién de ese rei-
nado y, desde luego, mucho mds que la de
otros. Por eso no resulta mesurable con los
pardmetros comunes que a veces tratan de
aplicdrsele y haga preciso desentrafiar in-
tenciones ocultas, que aparecen ahora ante
nuestros ojos como indescriptibles sorpre-
sas, cuando entonces no fueron sino un re-
flejo de su propia coherencia.

JOSE LABORDA YNEVA

Ru1z CABRERO, Gabriel, Una tesis dibujada. Prélogo de José Rafael Moneo. Ediciones
Pronaos, Madrid, 1993, 107 pédginas, 47 ilustraciones.

Las tesis doctorales, desde un entendi-
miento razonable, no deben ser sino la de-
mostracién oficial fehaciente de la capaci-
dad que alguien posee para proseguir en la
investigacién o en la creatividad. Tan sélo
eso; pero nada menos. Sin embargo, para
algunos, esa demostracion puede llegar a
convertirse en algo obsesivo y obsesionan-
te; casi en la razén de su existencia, consi-
guiendo a veces distorsionar su transcurso
vital y, desde luego, alterando el fin dltimo
de su trabajo. Todos conocemos casos he-
roicos que, aquejados por la neurosis de la
perfeccion, acumulan, retocan, modifican
con frenesi sus conclusiones, ignorando
acaso que su trabajo envejece con ellos y

que cada vez empafian mds su frescura del
comienzo. No se trata, creemos, de culmi-
nar exhaustivamente el estudio de una par-
cela del saber —lo que ademas de inuitil re-
sultaria pomposamente pretencioso— sino
de encontrar, esbozar y desarrollar sufi-
cientemente un camino inteligente que de-
muestre la existencia del talento necesario.

Otras veces, en cambio, aparecen auto-
res conscientes de que un proposito sutil es
ya de por si una garantia intelectual. No
precisan enfoques exhaustivos y evitan de
igual forma, con epecial cuidado, la pre-
tension cada vez mds frecuente en ciertos
dmbitos, que hace suponer a algunos que
cualquier veleidad apoyada por el sofisma
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puede ser objeto de reconocimiento. Son,
por contra, planteamientos que enlazan lo
meditado con lo espontdneo, colmados de
las percepciones previas necesarias para
propiciar el destello que ordene sus ideas y
les ofrezca el argumento preciso.

Nos parece que este es el caso que
plantea este libro, cuyo contenido sin duda
es el fruto de esa brillantez que sélo dima-
na del ingenio, unido a la voluntad expre-
sa de evitar cualquier enfoque trivial. Pare-
ce como si su autor hubiese acumulado
saberes hasta encontrar la mejor ocasion
para expresarlos, haciéndonos participes
de esa meditada espontaneidad que en su
tesis aplica. Como si de uno de esos maes-
tros orientales se tratase que reflexionan
largamente ante el vacio y acometen de
pronto el grafismo tanto tiempo deseado.
Estamos, tal vez, ante el reflejo profundo
de una forma de entender la vida. Una in-
cursién a través del subconsciente empren-
dida por quien parece desear creer que la
reencarnacion es algo mds que una opcion

BIBLIOGRAFIA

filos6fica. Un retrato suficientemente ex-
plicito y en absoluto casual, creemos, que
combina una decidida vocacion por la ar-
quitectura y un talante singularmente refi-
nado, donde lo onirico se combina con lo
real a través del deseo. Un argumento que
busca en la escenificacion romdntica del
paso del tiempo su motivo de expresion,
con el vinculo comin de esa leve melanco-
lia que evoca la arquitectura que pudo ser
y no fue. Un planteamiento intimista, en el
que lo literario se convierte en forma de
expresion para hilvanar un relato que rebo-
sa deseo de transmision gréfica.

Son dibujos que buscan pertenecer a su
época, al contexto que los pudo producir,
pero que, a la vez, pertenecen a nuestro
tiempo a través de su tiltimo aroma. Cabre-
ro sabe, sin duda mejor que nosotros, que
esos dibujos suyos, esas arquitecturas deli-
cadamente deseadas, jamds hubieron de
ser posibles en su momento. Ha sido nece-
saria su finura para que, a través de sus di-
sefos literarios podamos participar de la
ficcidn de su inexistencia. Por eso su tesis
dibujada, tan cuidadosamente expresada,
no necesita sino cobijarse en su fantasia
para llegar a aquella demostracion feha-
ciente a la que nos referimos al principio.
Un ejemplo a considerar en adelante como
alternativa valida a la mediocridad que lle-
ga a anquilosarse en sus resultados y a la
desfachatez que pretende sorprendernos
con lo impresentable.

Nos gustaria que muchas de las cosas
que Cabrero dice y dibuja hubiesen sido
realmente ciertas. Quisiéramos que su re-
lato fuese efectivamente una relacion entre
arquitectura y ciudad, alld donde el dibujo,
por el mero hecho de serlo, formase ya par-
te de lo edificado o incluso fuese atin mas
que el propio edificio. Que ese pasco por
la ficcidn, a la manera de los viajeros que
en el XVIII describian las sensaciones que
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evocaban las arquitecturas que recorrian,
tuviera, con el solo andlisis, la fuerza de re-
cuperar lo que jamas ocurrio. Ese fascinan-
te escenario que permite contemplar el di-
bujo como argumento de si mismo, como
un medio para su propia investigacion, au-
tébnomo, inimitable, colmado de percep-
ciones deliberadamente reflexionadas, que
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convierten en arte aquello que tan sélo ne-
cesitaba ser creativo para ser admitido co-
mo tesis. Sensaciones casi olvidadas, que
nos permiten celebrar que, al menos en
ocasiones como esta, quienes tienen el po-
der de ordenar los cauces oficiales de lo
académico hayan decidido asumir el riesgo
de participar en el disfrute de lo inusual.
JOSE LABORDA YNEVA

GoMBRICH, E. H., Aby Warburg. Una biografia intelectual. Alianza Forma, Madrid,

1992. 339 pdginas.

Aby Warb

Una biografia intel

E.H.Gombrich

AMNZ

-

Durante los tltimos anos, la editorial
Alianza ha venido publicando las principa-
les obras del profesor Gombrich haciendo
que su figura y sus planteamiento teéricos

fueran familiares al lector de nuestro pais.
Gracias a este empeiio editorial, hemos po-
dido conocer la version en castellano de
sus cuatro volimenes dedicados al arte del
Renacimiento y otro mds dedicado a la psi-
cologia de la representacion, que comple-
ta o pone al dia algunos conceptos recogi-
dos en ese magnifico texto titulado Arte e
Ilusidn, publicado por G. Gili en 1982, ha-
ce ya alguin tiempo agotado. Por otra par-
te, uno de los primeros titulos de Alianza
Forma es la famosa Historia del Arte de
Gombrich, hasta el momento el libro mas
vendido de toda la coleccion.

El libro ahora publicado, la biografia
de Aby Warburg (1866-1929), 16gicamen-
te tendrd una difusién mas limitada, res-
tringida a especialistas en historiografia
del arte. No se trata de un libro ameno o de
facil lectura. Las ideas de Warburg no re-
sultan ficiles de seguir o analizar, y algu-
nas de sus preocupaciones responden a
planteamientos tedricos que hoy pudieran
parecernos un tanto complejos, rebuscados
y algo esotéricos. De hecho, suele decirse
que el lector no familiarizado con las preo-
cupaciones tedricas de Warburg llega a
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perderse con gran facilidad en la lectura de
uno cualquiera de sus escritos. De ahi el in-
terés de esta biografia, que nos permite ha-
cernos una idea bastante acertada de la
figura de Aby Warburg, de sus investiga-
ciones y escritos, sin tener que acudir para
ello a su complicada y dispersa bibliogra-
fia, inaccesible, hasta el momento, para el
lector que no domine la lengua alemana.
El autor de esta biografia nos advierte
que se trata de una biografia intelectual, en
la que se otorga una evidente primacia a
lag ideas, investigaciones y escritos de
Warburg sobre los datos intimos de su bio-
grafia. No obstante, y aunque sea a grandes
rasgos, se nos hace evidente a lo largo de
la lectura la compleja personalidad del bio-
grafiado. Una personalidad compleja y
atormentada, educado en una estricta fa-
milia judia, alejado pronto de la fe de sus
padres y de los negocios de la banca de su
familia; una persona aquejada de grandes
ansiedades y desequilibrios psiquicos du-
rante toda su vida; y que finalmente tendra
que ser recluido en un sanatorio psiquidtri-
co durante seis anos. Con todo, el interés
del libro se encuentra en el pormenorizado
estudio que realiza Gombrich de las em-
presas de investigaciéon acometidas por
Warburg a lo largo de su vida, sefialando
sus grandes aportaciones a la historia del
arte y de la cultura, y la gran influencia que
ha tenido en los historiadores posteriores.
La presente biografia fue publicada
por vez primera el aio 1970, por el War-
burg Institute de la Universidad de Lon-
dres, del que Ernst Gombrich fue director
hasta el afio 1976. Posteriormente, en
1986, seria reeditada por Phaidon Press
de Oxford, habitual editora de los libros
de Gombrich en lengua inglesa. Como se
nos indica en el prélogo, el libro tiene una
larga historia, que comienza en 1936
cuando Gombrich se traslada de Viena a
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Londres para trabajar en los escritos iné-
ditos de Warburg con vistas a la publica-
cion de sus obras completas.

Warburg habia fallecido en 1929 dejan-
do sin terminar una ambiciosa obra, el atlas
Mnemosine, que pretendia ser una obra de
sintesis de todas sus anteriores investigacio-
nes sobre el Renacimiento y la pervivencia
de la tradicién cldsica, desde la antigiiedad
hasta nuestros dias. Muy pronto Gombrich
se dio cuenta de la dificultad de su trabajo.
Warburg era una persona muy metodica y
ordenada, que conservaba hasta el tltimo
borrador de sus escritos y anotaciones; pero
también un investigador concienzudo que le
gustaba revisar sus ideas e hipétesis, reci-
clando sus puntos de vista, para plantearlos
de una manera distinta. El acometer un tra-
bajo destinado a publicar esos escritos no
parecia una tarea facil y rdpida. La llegada
de la segunda gran guerra interrumpio su
trabajo. El afio 1945 Gombrich y los otros
miembros del Warburg Institute se tuvieron
que dedicar a sacar adelante este centro de
investigacion, en circunstancias muy difici-
les, teniendo que posponer, una vez mas, es-
te trabajo. Afios después, otros trabajos de
investigacion y su tarea de director del Ins-
tituto, a partir de 1954, le hicieron desistir
definitivamente de este proyecto. No obs-
tante, Gombrich quiso hacer justicia al fun-
dador del Instituto que dirigia, y al encargo
inicial que le llevé a incorporarse al mismo,
con la publicacién de esta biografia intelec-
tual. Una biografia que, aunque no era una
publicacién de sus escritos inéditos, al me-
nos daba cumplida cuenta de las tareas cien-
tificas de Aby Warburg desde sus afios de
estudiante hasta su fallecimiento, incluyen-
do a lo largo de sus pdginas un buen nume-
ro de textos tomados de sus notas y escritos
inéditos.

A lo largo de las paginas de esta bio-
grafia vamos conociendo el desarrollo de
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las ideas de Warburg y sus principales
aportaciones a la historia de la cultura y
el arte. Warburg realiza estudios de ar-
queologia cldsica e historia del arte en la
Universidad de Bonn. Elige como tema
de tesis doctoral la pintura de Botticelli,
descubriendo relaciones humanisticas en
el circulo de Lorenzo de Médecis, hasta
entonces desconocidas, que le permitie-
ron dar una interpretacion novedosa a los
principales cuadros de este pintor. Entre
1897 y 1905 fija su residencia en Floren-
cia, ocupdndose de estudiar las causas
por las que se produce el cambio de esti-
lo entre el primer Renacimiento y el arte
de Leonardo y Rafael. Estos estudios le
llevaron a formular una interpretacion del
Renacimiento italiano muy distinta a la
vision romadantica e idealizada del gran
maestro J. Burckhardt.

Posteriormente Warburg se traslada a
Hamburgo, donde instala su biblioteca
particular haciéndola accesible a otros es-
pecialistas. Durante esos afios se ocupa
del simbolismo de las imdgenes alegdri-
cas de deidades antiguas y de la astrolo-
gia, que darfan lugar a su famosa diserta-
cién en el Congreso de Historia del Arte
de Roma de 1912, en el que pudo exponer
el verdadero significado que, para él, te-
nia el Renacimiento, logrando un mereci-
do prestigio entre los especialistas como
experto en iconologia e iconografia; po-
pularizando lo que ha venido a denomi-
narse posteriormente como el método
Warburg. En 1918, con la derrota alema-
na, sucumbe a sus desequilibrios menta-
les, teniendo que ser internado hasta el
aino 1924 en el que es dado de alta. Du-
rante su enfermedad, sus colaboradores
habian convertido su biblioteca privada
en un centro de investigacién piblico
adscrito a la recién fundada Universidad
de Hamburgo. Warburg se ocupa los tlti-
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mos anos de su vida del estudio de la re-
presentacion de la astrologia y su simbo-
lismo, y del estudio de la memoria social
y los mitos colectivos —de acuerdo con las
ideas de Jung—y su plasmacidn en el arte.

Gombrich finaliza su biografia sena-
lando lo que para €l son las principales
aportaciones de Warburg. Su gran legado
es el Instituto que lleva su nombre, trasla-
dado en 1933 a Londres a causa de la
represion nazi; un Instituto consagrado al
estudio de la pervivencia de la tradicién
cldsica desde la antigiiedad a nuestros dias.
Habria que sefialar también lo que ha veni-
do a denominarse como el “método War-
burg” en el estudio del valor de las imdge-
nes y los hechos artisticos en cuanto
manifestaciones simbdlicas de distintos
momentos culturales; método populariza-
do, afos después, por Panofsky en sus es-
tudios de iconografia e iconologia. De su
personalidad cientifica, Gombrich resalta
su bisqueda apasionada de la verdad, des-
provista de arrogancia académica y del es-
pecialismo estrecho que tanto dafio ha he-
cho a las humanidades; al igual que su
valentia y fortaleza para desafiar y superar
los prejuicios establecidos en interpreta-
ciones y teorias formuladas por historiado-
res anteriores a €l. Por tdltimo, Gombrich
apunta el valor de Warburg en explorar la
cara nocturna de nuestra cultura, unido a
su fe en el poder liberador del conocimien-
to racional y los valores morales sobre los
que descansa nuestra civilizacion.

El libro finaliza con una breve e inte-
resante historia de la Biblioteca Warburg
(1886-1944) redactada por Fritz Saxl
cuando el Warburg Institute habia sido
incorporado, como un centro de especia-
lizacién y postgrado, a la Universidad de
Londres.

CARLOS MONTES SERRANO
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GOMBRICH, Ernsty ERIBON, Didier, Lo que nos cuentan las imdgenes. Charlas sobre el
arte y la ciencia. Ed. Debate, Madrid, 1992. 168 péginas.

Nos encontramos con un libro atipico
entre los que solemos manejar en la histo-
ria del arte. Y es que pocos historiadores
han alcanzado la fama y el prestigio de
Ernst Gombrich, ya que con sus ochenta y
tres afios se le puede considerar como el
tinico testigo de una época pasada, aquella
que forjaron toda una generacion de histo-
riadores del arte centroeuropeos, a los que
Gombrich tuvo la fortuna de conocer y so-
brevivir. Pero, l6gicamente, no es la edad
el dnico mérito de Gombrich. Es posible
que parte de su popularidad se deba a su
Story of Art, un libro que, pese haber sido

publicado hace 43 afios, sigue reeditando-
se una vez y otra; traducido a unas veinte
lenguas, ha logrado vender mds de dos mi-
llones de ejemplares, haciendo que su fi-
gura sea muy conocida.

Didier Eribon es un periodista del Nou-
vel Observateur, autor de una biografia so-
bre M. Foucault, también ha publicado otros
dos libros basados en conversaciones man-
tenidas con Georges Dumézil y Claude Lé-
vi-Strauss. No deja de asombrar el conoci-
miento que demuestra de las ideas y escritos
de Gombrich, lo que le permite abordar con
gran soltura los temas de conversacion, in-
vitando a Gombrich a extenderse en amplias
respuestas sobre los temas planteados. El li-
bro, de esta forma, aparentemente ligera,
consigue ofrecer un esbozo biogréfico bas-
tante ajustado sobre la figura del entrevista-
do, a la vez que plantea cuestiones tedricas
acerca del arte con gran profundidad. Y to-
do ello con la soltura y amenidad de una
conversacion, de una tertulia amigablemen-
te desarrollada.

En la primera parte del libro la conver-
sacién se centra en la persona de Gom-
brich. Se evoca, por tanto, el ambiente cul-
tural de la Viena de entreguerras, el
entorno familiar de Gombrich, y su inicia-
cién en el mundo musical del momento, ya
que su madre y su hermana se dedicaron a
la musica; su formacion escolar en el The-
resianum y su precoz interés por las huma-
nidades y el arte; los afios universitarios,
en los que tuvo como maestro a Julius von
Schlosser, que le dirigiria la tesis doctoral
sobre la arquitectura de Giulio Romano; y
sus contactos con Ernst Kris —colaborador
de S. Freud- y Otto Kurz, con los que co-
menzaria a trabajar, tras doctorarse, en al-
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gunos proyectos en los que se aplicaban al-
gunas ideas del psicoandlisis al arte.

Para Gombrich, el ambiente vienés de
entreguerras no concuerda con la vision,
altamente idealizada, que se nos ofrece en
nuestros dias. Sus recuerdos nos hablan de
aiios dificiles, de una gran crisis econémi-
ca, depresion vy tristeza, de una gran ines-
tabilidad politica y social que preludiaban
los trdgicos acontecimientos que tendrian
lugar tras la anexion de Austria por Hitler
en marzo de 1938. Al igual que otros estu-
diosos de origen judio —como Freud, Pop-
per, Kris o Kurz—, Gombrich se vio obliga-
do a emigrar a Londres; si bien se adelanté
a los acontecimientos aceptando un puesto
de investigador y colaborador en el War-
burg Institute, trasladado desde Hambur-
go, por las presiones nazis, en 1933,

Ante las preguntas de Eribon, Ernst
Gombrich se refiere a aquellos primeros y
dificiles afios en Inglaterra. Y asi nos habla
de sus contactos con otros miembros del
Warburg, sus estudios sobre la caricatura
con Kris, su trabajo en las obras inéditas de
Aby Warburg, sus primeros escritos sobre
temas iconograficos —dentro de la metodo-
logia habitual del Instituto—, y su colabora-
cién durante la guerra en el equipo de
escucha radiofénica en la BBC. Para referir-
se finalmente a las curiosas circunstancias
que dieron lugar al encargo de escribir su
Story of Art (1950), y su posterior nombra-
miento como director del Instituto Warburg
en 1959, cargo que ocuparia hasta 1976.

En la segunda y tercera parte del libro
se abandona el enfoque biogrifico, para
pasar a tratar y discutir los aspectos teori-
cos de la obra de Gombrich. En este senti-
do, cabe apreciar como ocupa un lugar
destacado en la entrevista los planteamien-
tos expuestos por Gombrich en sus dos
obras maestras: Arte e llusion (1959) y El
sentido de Orden (1979); en las que, como
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es sabido, el autor intenta ofrecer una ex-
plicacion del nacimiento, evolucién y
cambio de las obras artisticas —en especial
de la pintura y de las artes decorativas— a
partir de la psicologia de la percepcién y
de los principios elementales de la conduc-
ta humana y del comportamiento social.
Todo ello le lleva a tratar de la importancia
de la tradicién, del aprendizaje, de la crea-
tividad, de la pervivencia y modificacion
de los recursos artisticos, de las distintas
modalidades artisticas y estilos, de los mo-
vimientos regresivos, etc.

Conviene senalar algo que los habitua-
les lectores de las obras de Gombrich co-
nocen y aprecian; sus planteamientos teé-
ricos son del todo ajenos a la elucubracion
abstracta y cientifista, despegada de la
obra de arte y del quehacer habitual del ar-
tista. De ahi que Gombrich procure ejem-
plificar todas sus contestaciones con rela-
tos sobre las obras artisticas o sobre los
grandes pintores, logrando la necesaria
amenidad y avivando el interés del lector
no especializado en su obra.

La dltima parte del libro se dedica a
abordar algunas preguntas mds cercanas a
la teoria del arte y a la estética. Para ello el
entrevistador se centra en algunas cuestio-
nes tratadas por Gombrich en sus cuatro
volimenes dedicados a la pintura y el arte
del Renacimiento italiano, y su peculiar in-
terpretacion de este periodo. Las meto-
dologias de andlisis y estudios de la obra
de arte, la capacidad de valorar cada obra
de una manera objetiva, y los cambios de
apreciacion y del gusto, son algunas de las
cuestiones que se van desgranando a lo lar-
go de estas paginas. Las referencias a algu-
nas ideas recogidas en los libros Medita-
ciones sobre un caballo de juguete (1962),
ldeales e Idolos (1979), Tributes (1984) o
Topics of our Time (1991), son un lugar
comtn en estas tltimas preguntas.
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En definitiva, nos encontramos con un
libro que ofrece, ademds de una buena
biografia de Gombrich, una vision bastante
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completa y clarificadora de la peculiar vi-
sién del arte planteada por Gombrich a lo
largo de su amplia produccién cientifica.

CARLOS MONTES SERRANO

LORDA INARRA, Joaquin, Gombrich: una teoria del arte. Ediciones Internacionales Uni-

versitarias, Barcelona, 1991. 473 pdginas.

LEPSKY, Klaus, Ernst H. Gombrich. Theorie und Methode. Bohlau Verlag, Viena, 1991.
245 paginas.

No deja de ser una coincidencia la edi-
cion de estos dos libros el mismo ano, ya
que ambos constituyen el resultado de las

primeras tesis doctorales elaboradas sobre
las ideas del profesor Ernst Gombrich.
Junto con el libro de conversaciones con
Didier Eribon, suponen los primeros traba-
jos de sintesis y exposicién del marco teé-
rico y conceptual del que fue director del
Warburg Institute. El mismo Gombrich
avala estos trabajos con una elogiosa intro-
duccién a ambos libros.

Joaquin Lorda, arquitecto y profesor de
Historia de la Arquitectura en la Universi-
dad de Navarra, ya habia publicado en
1985 un pequeiio libro en el que exponia
de forma somera las principales ideas de
Gombrich, adjuntando una relacién biblio-
grifica exhaustiva sobre su obra.

El actual trabajo se puede considerar,
por su extensién y profundidad, como una
obra definitiva, y es consecuencia de tres
anos de trabajo en los escritos de Gombrich.
En el titulo del libro y en la introduccién,
Lordadeja ver cudles son los objetivos de su
trabajo: el exponer de forma orgdnica y or-
denada los principios teéricos presentes, de
forma fragmentaria, en la abundante pro-
duccién intelectual de Gombrich. Conviene
sefialar que este intento es del todo original;
ya que Gombrich siempre se ha mostrado
muy critico con la estética y la teoria del ar-
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te, evitando, por tanto, el formular una teo-
ria cerrada que intentara dar una explicacion
omnicomprensiva de la obra de arte o del
trabajo artistico. Como tantas veces ha na-
rrado, su temprano contacto con su amigo
Karl Popper le hizo reaccionar contra las
grandes sintesis histéricas tan frecuentes en
la cultura centroeuropea. En consecuencia,
su intento, a lo largo de todos sus trabajos,
ha sido, mds que plantear teorias, el formu-
lar hipétesis que pudieran arrojar cierta luz
a las cuestiones planteadas en el trabajo
histérico-artistico. Hipdtesis, conjeturas o
explicaciones capaces de ser contrastadas
criticamente con el material historico; hip6-
tesis que sucesivamente, en sus distintos tra-
bajos, Gombrich ha logrado refinar, enri-
quecer o modificar sutilmente con nuevas
explicaciones, sugerencias y analogias.

Con todo, esta misma influencia de Pop-
per le llevé a buscar para el arte las mismas
condiciones de rigor y objetividad que se
procuran en la ciencia. Y es este afin cien-
tifico de ofrecer respuestas logicas y racio-
nalesa los problemas del arte, junto a lacon-
tinuidad en algunos de los temas por él
tratados, lo que permite a Lorda encontrar, a
lo largo de los sucesivos escritos de Gom-
brich, un cierto armazén intelectual y tedri-
co perfectamente estructurado.

Es evidente que este intento no ha sido
nada facil, dada la abundante produccién
intelectual de Gombrich durante los ulti-
mos sesenta anos, y su gran capacidad pa-
ra asumir ideas y conceptos de otros cam-
pos del saber que le han permitido una
mejor articulacion de sus ideas y una cier-
ta evolucion en sus explicaciones. Por otra
parte, Gombrich no sélo ha evitado la ex-
posicién de una teoria global sobre el arte,
sino que sus principios tedricos o metodo-
légicos se encuentran en extremo frag-
mentados a lo largo de sus numerosos es-
critos, ya que la obra de Gombrich se basa,
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en la mayoria de los casos, en conferencias
y articulos, en los que puede exponer una
idea o explicacién sin tener que abundar en
otras cuestiones periféricas. De hecho, la
mayoria de los libros publicados por Gom-
brich son recopilaciones de ensayos; inclu-
so sus dos obras mas relevantes, Arte ¢
Ilusion y El sentido de orden son un con-
junto de conferencias impartidas en Esta-
dos Unidos, convenientemente elaboradas
a posteriori.

Lorda articula su trabajo en tres gran-
des partes, que tienen una unidad interna
y pueden incluso leerse por separado. En
la primera parte, expone las influencias
de otros autores o escritos en sus plantea-
mientos tedricos y metodolégicos. Se tra-
ta del paradigma cientifico tal como lo ha
formulado Karl Popper en sus escritos,
que le permite un acceso racional y cien-
tifico al mundo del arte, y abordar de for-
ma objetiva los valores que encarna. De
ciertas ideas tomadas del psicoandlisis de
Freud y Ernst Kris, convenientemente
matizadas, y en especial aquellas que ex-
plican el ingenio y el chiste, que Gom-
brich aplicard a la creatividad artistica.
De la explicacién que J. Huizinga ofrece
en Home Ludens del juego, en los que en-
cuentra una analogia vdlida para dar ex-
plicacién a los problemas de estilo, a las
tradiciones formales, a las reglas de arte
y a su valoracién. Por dltimo, el gran arte
de la antigiiedad clasica, el arte de la Re-
térica, que le permite exponer algunas de
las cuestiones mds relevantes de la tradi-
cion cldsica occidental, de las reglas del
gusto y del cambio artistico.

En la segunda parte Lorda estudia la
tradicién del arte en occidente. Para ello
compara el enfoque de G. Vasari, adecua-
do a un entendimiento real de los proble-
mas de los artistas y de ciertas causas que
motivan el supuesto progreso artistico, con
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las ideas de Winckelmann y Hegel, ajenas
al verdadero entendimiento del arte, y que
producirdn, a la larga, una gran subjetivi-
dad, un relativismo en la critica, y la frag-
mentacion de la tradicién clasica en los
distintos episodios de la modernidad.

En la tercera parte, posiblemente la mds
interesante para el lector, Lorda nos ofrece
una sintesis de lo que €l entiende como la
teorfa 0 modo de entender el arte de Gom-
brich. A lo largo de los capitulos se exponen
cuestiones como la definicién del arte, la
creatividad, la maestria, el estilo y las cau-
sas de su evolucion, el concepto de expre-
sién y significado, y la interpretacion y va-
loracién de la obra de arte por parte del
espectador.

Hay una cualidad innegable en el li-
bro de Lorda que conviene resaltar. Todo
aquel que haya leido a Gombrich sabe
que una de sus principales virtudes es la
claridad expositiva, la abundancia de
ejemplos accesibles al lector, y la ameni-
dad de su estilo literario. Pues bien, Lor-
da ha logrado, en cierta manera, hacer
justicia a Gombrich en su escrito, logran-
do la necesaria claridad y amenidad en la
exposicion de su discurso.

Respecto al libro de Klaus Lepsky es
facil constatar, por su titulo, que se ha
propuesto los mismos objetivos que Lor-
da: exponer la teoria y método de Gom-
brich. Con todo, su trabajo es algo mds
modesto en extension y profundidad. De
hecho, se constata en seguida que Lepsky
articula su trabajo de una forma lineal,
basandose en una exposicién pormenori-
zada de los contenidos de los principales
trabajos de Gombrich.

Los siete capitulos del libro se dividen
en dos partes; en la primera titulada como
“historia del arte y psicologia”, Lepsky in-
tenta exponer la teoria del arte de Gom-
brich, mientras que en la segunda, titulada
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Theorie und Method
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como “historia del arte e interpretacién™,
se ocupa de algunos aspectos de su meto-
dologia. De forma continuada, como de-
ciamos, Lepsky analiza en la primera par-
te los principales trabajos de Gombrich: su
tesis doctoral y los trabajos sobre el arte de
lo cémico y la caricatura con Ernst Kris;
las cuestiones planteadas en Arte e llusion
y en sucesivos trabajos, acerca del arte de
la representacion; y el andlisis de la evolu-
cion de las formas decorativas y artisticas
recogidas en El sentido de orden. En la se-
gunda parte, Lepsky repasa algunos de los
enfoques metodoldgicos empleados por
Gombrich: el método iconolégico emplea-
do en el estudio de las pinturas simbdlicas
del renacimiento italiano; la aplicacion de
conceptos de la teoria del lenguaje y la co-
municacion, de la psicologia y del psicoa-



BIBLIOGRAFIA

nalisis al estudio de la expresion y el signi-
ficado de la obra de arte; y, por dltimo, el
planteamiento cientifico, derivado de Pop-
per y contrario a los planteamientos histo-

VIGURI, Miguel de y SANCHEZ, José Luis,
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ricistas de cariz hegeliano, en el estudio de
la creatividad, la maestria, el estilo y los
cambios de estilo.
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Arquitectura en la Tierra de Campos y el Ce-
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gacion de Palencia, 1993.

Arquitectura
en la Tierra de Campos
y el Cerrato

Dhibujos ¥ documentos s5. K580

Mignel de Viguri (E) José Luis Sinches

Recientemente, el Colegio Oficial de
Arquitectos de Ledn, a través de su Dele-
gacioén en Palencia, acaba de publicar un
sorprendente e interesante libro titulado
Arquitectura en la Tierra de Campos y el
Cerrato. Dibujos y documentos ss. XVI-
XVIII, cuyos autores son los investigado-
res Miguel de Viguri y José Luis Sanchez.

Si calificamos este libro de sorpren-
dente e interesante, es debido a que no se

trata de otra publicacién relacionada con
dibujos y proyectos de arquitectura, en las
que se analizan de un modo exhaustivo la
vida y obras de los grandes creadores, sino
mds bien el resultado de la recopilacién de
mads de un centenar de documentos y testi-
monios gréificos —en su mayoria inéditos—
con los que se ha intentado crear una co-
leccién de dibujos y documentos de los
siglos XVI al XVIII, pertenecientes a la ar-
quitectura de una zona tan particular y con-
creta como es la integrada por las comar-
cas de Tierra de Campos y el Cerrato,
situadas en el corazén de Castilla y Ledn.

Como sus autores indican, la Tierra de
Campos y el Cerrato toman su denomina-
cion del cardcter fisico del terreno y su
relieve. Sin embargo, ambas regiones, de
algin modo, constituyen una “unidad geo-
grdfica” de precisas y singulares caracte-
risticas, dentro de la cual se lleg6 a definir
con el tiempo y el espacio una identidad
histérica —también desde el punto de vista
arquitecténico— en la que se reunieron las
esencias creadoras especificas de la arqui-
tectura culta y popular de estos tres siglos.

Conocido es que la preocupacion y el
aprecio por las caracteristicas de la arqui-
tectura popular es un hecho muy reciente,
e igualmente lo es su consideracién como
manifestacién estética capaz de definir la
naturaleza, la diversidad y la identidad de
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zonas o regiones concretas. La arquitectu-
ra popular, fundamentada en la tradicion y
en los recursos constructivos, es, sin lugar
a dudas, el producto de una expresion po-
pular cuyos procedimientos han sido trans-
mitidos de padres a hijos desde tiempos re-
motos. Pero a la vez, como descubrimos en
este caso, coexistiendo con las realizacio-
nes de la arquitectura culta, salida de los
talleres de los grandes maestros, puede lle-
gar realmente a configurar una unidad his-
térico-artistica de singulares caracteristi-
cas, ajena a las de su entorno.

Efectivamente, esta es una de las con-
clusiones a las que llegan sus autores, des-
pués de una labor ardua, paciente y silencio-
sa de investigacion, andlisis y catalogacion,
realizada en miiltiples archivos; por medio
de la cual, se han podido recopilar y clasifi-
car, siguiendo un criterio de seleccion
exhaustivo y desde un punto de vista dccu-
mental, 116 “proyectos” absolutamente ori-
ginales en los que se pone de manifiesto cla-
ramente este singular rasgo.

Tales documentos, hasta ahora almace-
nados y en su mayoria practicamente olvi-
dados, una vez estudiados, relacionados y
conectados entre si, de una forma cientifi-
ca y rigurosa, se nos presentan en el libro,
clasificados por funciones arquitectonicas
y distribuidos en catorce capitulos, en los
que se abordan curiosos e interesantes
asuntos relacionados con el urbanismo,
fuentes y arcas de agua, ayuntamientos,
casas, paneras, arquitecturas industriales,
cuarteles, posadas, hospitales, monaste-
rios, iglesias, campanarios, cementerios y
elementos de arquitectura en madera sus-
citados en estas comarcas.

Su contenido grifico y documental
—magnificamente encuadernado y correc-
tamente maquetado e ilustrado con todas
las representaciones a color— se completa,
siguiendo las directrices de inventario y
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clasificacion establecidas por el Servicio
de Dibujos y Grabados de la Biblioteca
Nacional, con datos relativos al soporte,
técnica, dimensiones, filigranas y escalas
grificas, anotaciones, localizacién, expo-
siciones y bibliografia. Configurando de
esta forma una unidad bibliograifica, a mo-
do de inventario que, sin lugar a dudas,
constituye un nuevo y valisoso instrumen-
to cientifico, a través del cual, con toda se-
guridad, se podrdn encauzar nuevas inves-
tigaciones que desvelen un poco mds el
pasado arquitectonico de estas comarcas; y
sobre todo, nos den a conocer nuevas y ne-
cesarias referencias de su pasado histérico,
a través de las cuales mejor llegaremos a
comprender nuestro presente y proyectar
nuestro futuro.

Completan esta excelente publicacion
un interesante glosario de términos de arqui-
tectura, una muy extensa seleccion biblio-
grafica relacionada con el tema y dos valio-
sos e importantes indices de topénimos y
artifices, que facilitan con sus entradas la lo-
calizacién rdpida de lugares y autores.

No obstante y aunque seguramente lo
mds importante de este trabajo sea precisa-
mente la labor ingente de localizacion,
andlisis y catalogacion de tales documen-
tos, cabria insinuar que quizds algunos es-
tudiosos mds interesados en los aspectos
tedricos del propio dibujo puedan echar en
falta comentarios concretos relativos a los
diferentes modos de dibujar la arquitectu-
ra, o relacionados con los valores grificos
de la representacion en si misma. Pues tal
como se insinda en la introduccion, los di-
bujos objeto del presente trabajo manifies-
tan estas caracteristicas. Se evidencian en
ellos distintas técnicas y recursos; se utili-
zan un gran nimero de convencionalismos
y sistemas de representacion y también se
ponen de manifiesto recursos no codifica-
dos —lo que llamariamos “patologias grafi-
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cas”—, testimonio de toscos intentos de

captar la realidad o de formas de represen-
tacién hoy dia superados y abandonadas.

Un dibujo cuya finalidad ha sido la de
lograr una precisa descripcion de la for-
ma puede requerir ciertos tipos especiales
de convencionalismos. Y si lo que preten-
demos es lograr una correcta informacién
sobre la distribucion, articulacién de for-
mas, dimensiones, etc., es del todo nece-
sario acudir a un lenguaje de convencio-
nes codificadas o no.

Del mismo modo, también en estos di-
bujos se puede apreciar la pervivencia de
diferentes sistemas en una misma repre-
sentacion, y dibujos en los que se permite
un estricto control y definicién formal, asi
como otros en los que se da una primacia a
las apariencias figurativas con un alto ni-
vel de ambigiiedad. Aspectos estos que a
lo largo de estos tres siglos fueron motivo
de importantes debates, pues no olvidemos
que en esta época se inventaron y desarro-
llaron los sistemas de representacion en
perspectiva y se reconocié definitivamen-
te al dibujo su importancia transcendental
como medio de transmisidon grafica de to-
da realidad corpdrea e incluso de las mds
sublimes fantasias ilusorias.

En resumen, a través de estas represen-
taciones se puede apreciar como se hace
patente toda una enorme riqueza informa-
tiva de indole documental y grifica, fruto
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de la variada y heterogénea formacion cul-
tural de sus artifices y de los fines que ca-
da una debié de cumplir. En especial, en
aquellos documentos extraidos de los su-
marios pertenecientes a pleitos y litigios
realizados ante los tribunales de justicia; lo
cual les convierte en una fuente singular y
casi tinica, a la vez que inagotable, de co-
nocimientos relacionados con la arquitec-
tura de estas tierras.

Como conclusién, afadir que se trata
de un excelente libro; un tanto especial por
el contenido de su documentacion, en el
que se aunan acordemente los criterios ri-
gurosos de una estricta labor de cataloga-
cion con los meramente informativos del
quehacer y avatares, tanto sociales como
grificos, de los artifices y arquitectos de
estas tierras, a lo largo de estos tres siglos.
Constituyéndose en una aportacion muy
valiosa para quienes se interesan por la ar-
quitectura y su historia, asi como para
aquellos que desean profundizar igual-
mente en la evolucion histérica de la repre-
sentacion grafica. Deseamos que verda-
deramente se convierta en el punto de
arranque y continuidad para esa serie de
nuevas publicaciones que se nos anuncia,
en las que podamos, igualmente, apreciar
los documentos, planos y dibujos corres-
pondientes al siglo XIX y principios del
XX, realizados por los artifices y arquitec-
tos que trabajaron en estas comarcas.

JOAQUIN SORIA TORRES
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José Fernando Labrada Chércoles
José Carlos Brasas Egido

FERNANDO LABRADA

PINTOR Y GRABADOR

Se presentan en este libro la vida y la
obra de Fernando Labrada (Periana, 1888-
Madrid, 1977), olvidado en las dltimas dé-
cadas debido a su personalidad indepen-
dente y a su renuncia a integrarse en los
movimientos de vanguardia. El estudio ha
sido realizado conjuntamente por el hijo
mayor del artista, que a su propia experien-
cia personal ha unido la recopilacién del
archivo familiar, con numerosa documen-
tacion gréfica, manuscritos y publicacio-
nes sobre su padre, ademds de abundantes
obras inéditas de su mano, y por el profe-
sor Brasas Egido, que de este modo conti-
nda con sus estudios sobre pintores y es-

cultores activos durante los siglos XIX y
XX. Los aguafuertes de Labrada habian si-
do objeto ya de dos investigaciones, una
monogrifica y otra que le situaba en el
contexto del grabado espafiol del primer
tercio del siglo XX, presentadas como sen-
das Memorias de Licenciatura en la Uni-
versidad Complutense de Madrid e inédi-
tas hasta el momento. Faltaba, pues,
abordar la actividad artistica de Labrada en
su integridad, teniendo en cuenta su peri-
pecia biografica y su obra pictdrica, sin du-
da la de mayor repercusién publica. Ade-
mas de su labor de creacidn, el artista llevo
acabo tareas oficiales e iniciativas particu-
lares relacionadas con la defensa del Patri-
monio pictérico y gréifico espaiiol. Todo
ello es objeto de la adecuada valoracion en
esta publicacion.

La primera parte del libro presenta la
biografia de Labrada, en la que se distin-
guen sucesivas etapas marcadas por impor-
tantes acontecimientos profesionales. Ya
desde su infancia en Andalucia dio muestras
de sus dotes artisticas, por lo que ingresé en
la Escuela de Bellas Artes de San Fernando
de Madrid a la temprana edad de doce afios.
A partir de entonces comenzaria una cons-
tante vinculacion, de uno u otro modo, con
la institucién académica. Iniciado en la pin-
tura de paisaje junto a Mufioz Degrain, con-
curri6 desde su juventud a las Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes, en las que obtu-
vo varios galardones. La concesion de una
pensién para la Academia Espaiiola de Be-
llas Artes de Roma imprimié un giro en la
evolucion artistica de Labrada. El influjo de
la pintura italiana, especialmente el sentido
clasico de la composicién y la pintura del
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Quattrocento permanecerian desde enton-
ces en su obra, aunque aflorando con inten-
sidad variable. Por esos aflos comenzé a cul-
tivar con mayor frecuencia la pintura de
figura y, sobre todo, se interesé de manera
decidida por la estampacion. A esta iltima
actividad dedicé gran parte de su esfuerzo a
su vuelta a Espaiia, pese a no obtener el re-
conocimiento oficial, pero si el de la critica
y el de sus compatieros de profesion. La pre-
sentacion, un tanto inesperada, a la Exposi-
cién Nacional de Bellas Artes de 1922 de un
retrato de su esposa que se apartaba de lo
realizado por Labrada hasta entonces, le
procurd la Primera Medalla del certamen y
el consiguiente éxito comercial. El recono-
cimiento de su arte fue refrendado por su
eleccién como Académico de Nimero de la
Real de San Fernando en 1934. Tras la Gue-
rra Civil se vincul6 al profesorado de la Es-
cuela de Bellas Artes, cuyas Catedras de Di-
bujo del Natural en Movimiento y en
Reposo ocupd a partir de 1943, Al mismo
tiempo y como Director del Patronato del
Museo de Arte Modemo, se ocupd de la
reorganizacion de éste. Elegido Director de
la recientemente reabierta Academia de Be-
llas Artes en Roma en 1947, se distinguid
por la defensa de esta institucién como sede
de formacion de jovenes artistas. A su vuel-
ta a Madrid en 1952 se ocupd de la reestruc-
turacién de la Calcografia Nacional, inte-
grada en la Academia, de cuyo Museo fue
nombrado también Conservador en 1956,
puesto desde el que impulsé la catalogacion
de sus pinturas. Miembro del Patronato del
Museo del Prado y Jurado de las Exposicio-
nes Nacionales de Bellas Artes, entre otros
cargos oficiales, la amargura que le produjo
“el asunto Miré” le indujo a presentar su di-
misién como académico, a apartarse pro-
gresivamente de las tareas publicas y a con-
centrarse de nuevo en su pintura, que siguié
practicando hasta el final de su vida.
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El andlisis estético de la obra de Labra-
da constituye la segunda parte del libro. El
peculiar modo de hacer del artista, reposa-
do y reflexivo, siempre al margen de las
vanguardias, ofrece una aparente diversi-
dad estilistica de su obra. Pero en toda la
obra de Labrada subyacen un lirismo, un
aire de nostalgia y ensofiacion que le apro-
ximan circunstancialmente a la pintura
simbolista y a la pre-rafaelista, mientras
que el riguroso detallismo de algunos de
sus cuadros anticipa el hiperrealismo. En
el paisaje recogio la herencia del desarro-
llo del género en Espana durante el ultimo
tercio del siglo XIX y asimil6 la ensefian-
za de Muiioz Degrain en lo que se refiere
al cultivo de un estilo personal. Aun man-
teniendo siempre una fidelidad naturalista
se registra una sorprendente evolucion en
el sentido del paisaje en Labrada, desde las
pinturas de factura libre y espontanea de su
juventud, tendencia que mantiene también
durante su madurez, hasta la minuciosidad
y perfeccionismo de los amplios escena-
rios naturales que se despliegan como fon-
do de sus retratos. De sus estancias vera-
niegas en Cantabria son fruto unas pinturas
con marinas y paisajes nortefios de gran
belleza. Lo mds relevante de los cuadros
de figura es la serie en la que contintda con
el tipo de retrato premiado en la Exposi-
cién Nacional de Bellas Artes, deudor en
cuanto al virtuosismo y a la técnica de los
primitivos flamencos, y del Renacimiento
italiano en lo que respecta a la idealizacién
de los modelos. En los aguafuertes se en-
cuentra una de las facetas mds personales
y genuinas de Labrada. Concebidos y
realizados como creaciones puramente ar-
tisticas, al margen totalmente de su comer-
cializacion, son frecuentes entre ellos los
monotipos. La soledad, el misterio y la ar-
quitectura en ruinas se imponen en estas
planchas que revelan la intima sensibilidad
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romantica de Labrada y un extraordinario
dominio de Ia técnica. Termina el estudio
de la produccién del artista con un capitu-
lo dedicado a su actividad como restaura-
dor, lo que le permiti6 tener un contacto di-
recto con la obra de pintores que admiraba
profundamente, como eran los primitivos
flamencos y los grandes maestros de la es-
cuela espaiiola.
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Los catdlogos de los cuadros y de los
grabados conocidos de Labrada, que supe-
ran en total el medio millar, cierran el estu-
dio. El texto se complementa con abundan-
tes ilustraciones de la obra pictérica y
grifica, a las que se afiaden algunas mues-
tras de los numerosos dibujos conservados
en la coleccién familiar.

MARIA JOSE REDONDO CANTERA

INIGUEZ HERRERO, José Antonio, El Altar Cristiano. De Carlomagno al Siglo X1II. Edi-
torial Eunsa, Pamplona, 1991. 549 piginas con ilustraciones.

EL AITAR
CRISTIANO

De Carlomagno al Siglo XIII

La presente obra constituye el segundo
volumen de un amplio proyecto de inves-
tigacion llevado a cabo por su autor, que
hace unos afnos publicaba el primer volu-
men de El Altar Cristiano. Desde sus ori-
genes a Carlomagno (ed. Eunsa, 1978). Su
propdsito consistia en buscar con ahinco y
estudiar las descripciones de los altares
cristianos y de los entornos en que se si-
tian y desarrollan, desde los origenes de
este elemento litirgico hasta el comienzo
del siglo IX.

En su estudio, el autor aborda un pro-
fundo andlisis arquitecténico de este ele-
mento configurador del espacio presbiteral
de las estructuras arquitectonicas medie-
vales; con un intento de acceder tanto a los
aspectos formales como a los materiales y
detalles constructivos de la pieza del altar.
En su doble condicién de Doctor Arquitec-
to y Doctor en Derecho Canénico, el pro-
fesor Ifiiguez sabe acceder, con gran maes-
tria, a una interpretacion arquitecténica y a
una reconstruccion grafica de aquellos da-
tos que le ofrece la investigacion en la doc-
trina juridica y litirgica que se desarrolla
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en torno al altar durante los anos que ocu-
pan su estudio.

En este sentido, las hipétesis grificas
que formula, a partir de las fuentes arqueo-
l6gicas o de los textos literarios que mane-
ja, constituyen, a mi modo de entender,
uno de los grandes valores de este libro.
No es frecuente, en nuestros dias, el virtuo-
sismo gréfico que Ifiiguez nos ofrece en las
laminas que ilustran su libro, siguiendo
una tradicién en la ilustracion arquitecto-
nica que deriva y enlaza, por ejemplo, con
los dibujos ilustrativos de la conocida His-
toria de la Arquitectura de Banister Flet-
cher. Se trata de una técnica de dibujo a li-
nea, con ligeros sombreados, de un claro
cardcter analitico y constructivo, que ya
Ifiiguez desarrollé hace afios en sus apun-
tes editados en 1962 por la cdtedra de His-
toria del Arte de la Escuela de Arquitectu-
ra de Madrid, o mds recientemente en su
obra Sintesis de Arqueologia Cristiana
(Madrid, 1977), manual de indole general
para los interesados por el nacimiento y
primer desarrollo del arte cristiano, que se
enriquece con cientos de dibujos ilustrati-
vos del autor, sobre las primitivas cons-
trucciones arquitecténicas y los primeros
motivos iconogrificos. .

Si en el primer volumen de la obra qu
comentamos las reconstrucciones graficas
habian sido realizadas a partir, sobre todo,
de testimonios literarios, en este segundo
volumen, al existir un mayor nimero de
restos arqueoldgicos, junto con pinturas e
ilustraciones de manuscritos, los dibujos
elaborados por el autor ganan en relevan-
cia, claridad expositiva e informacién. Es
de sefialar la interpretacion grafica, bastan-
te novedosa, de los altares, elementos
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muebles y recintos sacros, realizados a
partir de las toscas y casi ininteligibles
imdgenes que ilustran las Biblias y los
Beatos, como el de Gerona (pag. 125y ss.),
de Valladolid (pdg. 135) y Silos (pag.
179); o de la primera iglesia de Filadelfia,
seglin descripciones literarias que hablan
de una capilla alta entre dos torres situada
sobre la entrada de la iglesia (pdg. 123).
Otros aspectos a resefiar es la importancia
del altar portdtil, como heredero del propi-
ciatorio, y el estudio de las dos descripcio-
nes sefieras para el siglo XII: la de la Cré-
nica Compostelana para Gelmirez y su
catedral, y la reforma de Suger de su mo-
nasterio de Saint-Denis.

Pudiera parecer, por el titulo, que el au-
tor se centraria en analizar las variantes de
un elemento —entre arquitecténico y mobi-
liario— como es el altar y sus elementos ac-
cesorios, restringiendo el interés del texto
a aquellas personas mds interesadas por la
arqueologia cristiana. No es asi; Ifiiguez,
buen conocedor de la arquitectura tardo-
rromana y medieval realiza, a partir de es-
te elemento, un andlisis de la totalidad del
edificio, profundizando en aquellos aspec-
tos —constructivos y funcionales— que fue-
ron condicionando la definicién de las for-
mas arquitecténicas. En este sentido, la
aparicion del doble presbiterio —a la cabe-
cera y a los pies de la iglesia—, las capillas
absidales, el nacimiento de la girola, los
primeros transeptos, el resurgir de las crip-
tas con presbiterios elevados, las plantas
centralizadas de uno o mds pisos, etc., son
algunos de los temas tratados en el libro,
de mayor relevancia para los estudiosos de
la historia de las formas arquitecténicas y
su evolucién en el tiempo.

CARLOS MONTES SERRANO
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Villasefior. Caja de Madrid, Madrid, 1991. 291 péginas con numerosas ilustraciones,

Con motivo de la exposicién de Manuel
Lépez-Villasefior en la Casa del Monte de
Madrid, la entidad que se encargé de orga-
nizarla edité esta publicacién, en la que se
recoge detalladamente la actividad creadora
del “maestro”, desde sus comienzos hasta la
obra mds reciente. Los textos de Francisco
Nieva, Victor Nieto Alcaide, Rosa Martinez
de Lahidalga y Carlos Aredn, la resefia bio-
gréfica, extensa por los méritos del pintor, y
las noticias bibliograficas, asi mismo nume-
rosas y muy dispersas en prensa periddica,
nos desvelan algunos aspectos personales y
nos acercan a una pintura que por si misma
emociona y asombra.

Manuel Lépez-Villasefior nacié en
1924 en Ciudad Real y alli inici6 sus estu-
dios de dibujo en la Escuela de Artes y Ofi-
cios alos doce anos. Su traslado a Madrid en
1942 y el ingreso en la Escuela Superior de
Bellas Artes de San Fernando serdn decisi-

vos en la vida del pintor, pues entra en con-
tacto con las obras de Zurbardn, Veldzquez
y El Greco, ala vez que logra una sélida for-
macién académica que completa con la lec-
tura y la musica. Se advierte claramente al
contemplar su obra la atraccién que sintid
por la pintura de Zuloaga, de Solana y, en
especial, de Vazquez Diaz, que también in-
fluyé en otros jévenes artistas. Si hemos de
destacar otro de los eslabones importantes
que jalonan la biografia de Villasefior, —re-
sefiada con numerosas anécdotas, con cono-
cimiento y también con afecto por Rosa
Martinez de Lahidalga en esta monografia—
es el viaje a Roma en 1949, después de
obtener el Gran Premio de la Academia Es-
paiiola de Roma; el ambiente que encuentra
y de nuevo el magisterio de las obras que
contempla le marcaran para siempre. En Ita-
lia “hall6 equilibrio, serenidad y belleza”, y
el resultado se podrd apreciar no sélo en la
actividad creadora, sino también en la do-
cente, que tan brillantemente ha ejercido
desde 1959 como Catedratico de la Escuela
de Bellas Artes de San Fernando y después
en la Facultad de Bellas Artes de la Univer-
sidad Complutense de Madrid. Antonio L6-
pez reconocerd este magisterio: “nos resul-
taba muy interesante un tipo todavia de
figuracién que se daba como un rescoldo en
Italia, era la figuracién que Villaseior im-
porto de Italia. El mundo de Pompeya, etc.,
una cosa muy especial y que a mi me influ-
y6 mucho”. El color y la materia, preocupa-
ciones fundamentales en sus inicios y des-
pués elementos esenciales en su pintura, se
verdn sometidos al orden del dibujo, de la
composicion y de la proporcién, como
apunta Nieto Alcaide. La maestria y domi-
nio sobre la materia le permitieron una ma-
yor expresividad, pero no se quedoé ahi en la
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materia indiferenciada y la convirtié en
“imagen de objeto concreto o de hombre re-
conocible en su angustia o en su optimismo,
en su ansiedad o en su satisfaccion”.

La ponderacién de la obra de Villase-
fior, reconocida e influyente en el panora-
ma artistico espafol desde hace muchos
anos, resulta innecesaria. En su pintura la
“unidad conceptual permanece inalterada,
dentro de esa gravedad melancdlica, su-
friente y tragica”, desde el muralismo al
hiperrealismo, a pesar del tiempo transcu-
rrido y el cambio experimentado. Hace
veinte afios Campoy escribia: “parece con-
tenerse el formidable muralista que es, pe-
ro todo lo que en el muro es gesticulacién
y alarde coloristico, ahora es recogimiento
y hasta intimidad”. Sin duda su progresién
es evidente, pero perduran las conquistas
de la primera etapa.

Las exposiciones monogréficas, sobre
un autor, un tema o una época son motivo
para reunir y presentar obras de arte o do-
cumentos, que de otra manera, por la dis-
persién en museos y colecciones particula-
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res, son dificiles de ver y hasta de localizar
por los interesados, estudiosos o simple-
mente aficionados. En el caso de Villase-
flor ademds hacia bastantes afios que no
mostraba sus obras en Madrid, al menos en
una exposicién en la que se pudiese ver su
obra de conjunto, obra repartida por todo
el mundo y no sdlo en colecciones particu-
lares, pues se encuentra en museos espaio-
les, italianos o de Estados Unidos. Sin du-
da merece la pena y se ha de valorar este
esfuerzo, pero aiin tiene mds mérito cuan-
do unida a la muestra aparece una publica-
¢ion, como la que ahora comentamos, que
perdurard como testimonio de la misma y,
por estar hecha con rigor, no sélo sera re-
cuerdo para quienes tuvieron la oportuni-
dad de ver las obras, también medio para
alcanzar mayor difusién y material de con-
sulta para futuros investigadores. La cali-
dad de las reproducciones es excepcional y
llama la atencidn, pero notable es también
el buen gusto y el cuidado que se ha pues-
to en la edicion de los textos y en la presen-
tacion en conjunto.

JUAN ANTONIO YEVES

RAFAEL DOMINGUEZ CASAS. Arte y etiqueta de los Reyes Catolicos. Madrid, 1993. 722

paginas con numerosas ilustraciones.

Fue el francés Emile Bertaux quien, al
trazar una primera y rdpida panordmica de
la historia del arte espafiol, en 1916 califi-
co al arte de la época de los Reyes Catoli-
cos de “estilo Isabel”. De igual manera, al
del periodo siguiente lo denominé “estilo
Cisneros”. Dominaba entonces entre los
eruditos el criterio de establecer el estudio
de un periodo artistico de acuerdo a la teo-
ria de los estilos. A nadie hoy se le ocurri-

ria escribir una historia tan aprioristica y
formalista. Sin embargo no fue totalmente
desacertada la periodizacion propuesta por
el historiador galo. Sin duda alguna los Re-
yes Catdlicos fueron determinantes para su
época tanto en lo politico como en lo cul-
tural y lo artistico. Su reinado, que reinau-
gurd, —después de la disgregacion medie-
val de la Peninsuela—, la antigua unidad
romana y visigoda, fue por otra parte deci-
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sivo para la formacion moderna de la mo-
narquia espanola en tanto que Estado. Sin
las bases sentadas por los Reyes Catdlicos
dificilmente se puede comprender el impe-
rio de Carlos V y Felipe Il y el florecimie-
to literario y artistico de la Espana del Si-
glo de Oro.

El libro que Rafael Dominguez Casas
acaba de publicar sobre el Arte y la etique-
ta de los Reyes Catdlicos constituye una
considerable y definitiva aportacién a uno
de los momentos mds importantes del arte
espafiol. Con gran acierto aborda el tema
de forma concreta y concluyente. Tras el
acopio y barrido documental de los archi-
vos espafioles y belgas que tratan del tema,
tanto bajo Isabel y Fernando como duran-
te el breve reinado de Felipe el Hermoso,
Dominguez Casas procede al andlisis heu-
ristico de las obras y los artistas que traba-
jaron para las obras y empresas reales. Los
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Reyes Catodlicos ejercieron un mecenazgo
afectivo y entendieron que las artes eran el
mejor signo visible y sensible del poder.
Comandatarios y comitentes a la vez, lle-
varon a cabo todo un programa de edifica-
ciones y restauraciones que convirtieron
su realizacion en una politica estatal de
prestigio y modernidad. La red palacial y
las obras de arte adquiridas y encargadas
son el mejor indice de lo que fue su senti-
do de la dignidad y magnificenciareal. Las
obras en los alcdzares, casas reales dentro
de losi monasterios, palacios urbanos y
mansiones en el campo, lo mismo que las
plantaciones en los bosques, huertos y jar-
dines supusieron una voluntad constructi-
va y clara de ordenacién del territorio.
También su determinacién, amueblar y
alhajar los interiores de las residencias
reales implicé todo un criterio y un desa-
rrollo del gusto artistico. Junto a los maes-
tros mayores de obras y de canteria, traba-
jaron los yeseros, los maestros de azulejos
y de vidrieras, los carpinteros, los entalla-
dores y doradores, los jardineros y hortela-
nos, los cafieros y acequieros. A su vez los
pintores de camara, los escuitores, los tapi-
ceros, los iluminadores de libros y escriba-
nos, los impresores, los plateros, los jo-
yeros, orfebres y armeros, sin olvidar los
musicos, —instrumentistas y composito-
res—, laboraron conjunta y asiduamente en
los encargos de la Corte. Dominguez Ca-
sas, que estudia las obras de los artistas y
los artesanos no deja ningiin capitulo sin
documentar y analizar, incluido el que tra-
tade la etiqueta, la herdldica y el mundo de
los emblemas o divisas y lemas o motes,
objeto de atencion de los reyes de armas
que disponian y daban forma a este gran
capitulo cortesano con el fin de simbolizar
y enaltecer el poder de los soberanos.

El siglo XV fue un siglo de cambios en
todos los 6rdenes. En las ciudades se trans-
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formé la escala y la calidad de la edifica-
cién. La corona fue el motor principal de
la época. Las obras y las iniciativas artisti-
cas de los Reyes Catdlicos, tal como nos lo
demuestra Dominguez Casas, fueron esen-
ciales. Los Sitios Reales espaiioles se con-
figuran bajo su reinado. Todo historiador
que quiera estudiar el arte adscrito a la Co-
rona espafiola en la Edad Moderna tiene
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que comenzar indudablemente estudiando
el que florecid gracias al mecenazgo de los
Reyes Catolicos. Es una suerte contar a
partir de ahora con un libro en el cual, de
manera precisa y exhaustiva, se encuen-
tran todos los datos necesarios para elabo-
rar todas las posibles sintesis e hip6tesis
futuras sobre una época crucial y fundacio-
nal de la modernidad en Espafia.

ANTONIO BONET CORREA
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