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DON JOSE LUIS FERNANDEZ DEL AMO
Por

ENRIQUE PARDO CANALIS

Con profunda tristeza nos reunimos hoy para honrar la memoria de D.
José Luis Ferndndez del Amo, uno de nuestros mds ilustres y queridos
companeros.

Como en otras ocasiones no se intenta recordar ahora ni seguir puntual-
mente las cotas mas relevantes de su densa biografia —€1 mismo la califica-
ria de sucinta— que abrillantarian el colmado empeno de una existencia
ejemplar, tanto porque ello habria de ser motivo de las intervenciones de
quienes participen en esta sesion, como por la costumbre observada de
evocar brevemente su paso por la Academia, partiendo de su efectiva in-
corporacion a la misma. De ahi que se destaque el hecho de que en 2 de
abril de 1990, D. Fernando Chueca, D. Manuel Rivera y D. José Luis
Sanchez suscribieran su propuesta para cubrir la vacante de D. Luis Moya
Blanco, fallecido en 25 de enero anterior.

Cubierto el tramite establecido y previa conformidad de la Seccion de
Arquitectura, fue elegido en sesion extraordinaria de 4 de junio inmediato.
Al recibir la oportuna comunicacion, el interesado manifestd muy compla-
cidamente su satisfaccion y agradecimiento junto a sus mejores deseos de
colaborar —dice textualmente— “en la alta mision” que a la Academia le
estaba encomendada.

Seria en 10 de noviembre cuando se celebrara en sesion solemne la
recepcion publica del recipiendario que ley6 su discurso de ingreso titulado
“Encuentro con la creacion”. Brillante discurso, en verdad, en el que des-
pués de recordar emotivamente a dilectos amigos —entre ellos, a Monsenor
Sopena, Pablo Serrano y Luis Moya—, centraria su intervencion en “el
empuje de la creatividad” e integracion de las artes que tan esforzadamente
alentara su propia actividad profesional.

Concluida la contestacion de D. Antonio Fernandez Alba, el Sr. Director
en funciones, D. Ramon Gonzdlez de Amezua, procedio a la imposicion de
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la medalla niim. 38 y entrega del diploma correspondiente siendo invitado,
entre nutridos aplausos, a ocupar el asiento a €l asignado.

Ya incorporado activamente a la Corporacién perteneceria a la Seccion
de Arquitectura —de la que seria Secretario— quedando adscrito a las Comi-
siones de Monumentos, Publicaciones y Exposiciones, asistiendo con ge-
neralizada asiduidad a las sesiones plenarias.

No quisiera terminar estas lineas empanadas de sincera emocion, sin
subrayar algunas cualidades personales de nuestro querido amigo desapa-
recido que si, por una parte, acreditaban su preclara condicién humana,
constituirfan a la vez para todos un ejemplo de loable imitacion.

En tal sentido, quisiera destacar su continuado esfuerzo personal, tena-
cidad, apasionado servidor de los ideales estéticos y acendrada religiosidad
sin alharacas ni pueriles exteriorizaciones.

Sirva como emotivo colofén de estas lineas, el texto admirable del tarjeton
familiar que ha llegado a mis manos, repartido con ocasion de su fallecimiento,
agradeciendo a la vez las manifestaciones de gratitud recibidas y que con
entrafable autorizacién de sus deudos, deseo leer a continuacién:

_

MMMMW
ki eu . casa do Viabelobondos

eef/fuifdxmmde comple-
%‘f’ i

Mm, MI- 1995

Que Dios le tenga en su gloria.



A MI GRAN AMIGO
JOSE LUIS FERNANDEZ DEL AMO

Por

VENANCIO BLANCO MARTIN

Ultimamente, José Luis Ferndandez del Amo nos venia anunciando algo
que ninguno de nosotros querfamos entender, y mucho menos admitir. Su
aparente tristeza, la serenidad y silencio en la expresion de su rostro, y cierta
torpeza en los movimientos de su cuerpo, nos dibujaban una imagen ine-
quivoca y preocupante. José Luis fallecia poco tiempo después.

Un hombre extraordinario, —por utilizar una expresion muy suya, cuan-
do se referfa a los demds— a quién la muerte le buscé un lugar para su
descanso eterno; lugar, que €l habia elegido para vivir, gozar y disfrutar de
la naturaleza con la familia y sus amigos. Fue en su finca de Valdelandes,
donde €l pasaba temporadas de trabajo y descanso. Su casa, disefiada y
construida por €I, es ejemplo de clara arquitectura en la conjugacién de
formas, volumenes y espacios creados para el hombre, por un hombre que
entendié muy bien el sentido de la familia y de la amistad.

Tuve la suerte de compartir con ellos en aquel lugar, momentos muy
bonitos de fiesta familiar, que ahora recuerdo con emocion. Quisiera dedi-
car un recuerdo muy especial para Beatriz su esposa.

Allf le sorprendio,...

Allf le sorprendi6 la muerte

le pudo sorprender,...

pero no inquietar.

José Luis supo vivir en paz, supo, y pudo hacerlo. El arquitecto habia
cimentado y construido su vida sobre pilares muy firmes.

Valores éticos, morales y religiosos, daban forma y personalidad al hom-
bre que los habia elegido. No solamente para vivir, sino también para morir.

A partir de este momento, en el que por razones de trabajo no pude estar
junto con él y los suyos, mi recuerdo de José Luis serd para siempre, el de
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siempre. Un hombre bueno, sencillo, servicial, alegre y con gran sentido
del humor. Buen conversador, respetuoso con los demds y con claro criterio
personal cuando se comentaban temas relacionados con el arte.

Su arquitectura ha sido merecidamente reconocida y premiada en nume-
rosas ocasiones, compafieros mds capacitados que yo, podrian darnos una
vision mds completa de su obra y lo que ésta ha significado en el arte
contemporaneo.

Fue su gran ilusion, fuente inagotable de ideas y proyectos. Proyectos,
a veces compartidos con jovenes artistas a los que estimulaba y ayudaba
constantemente, llegando a formar con ellos grupos de magnificos colabo-
radores que terminaban siendo grandes amigos.

Muchos de aquéllos jovenes hoy son nombres de reconocido prestigio.
Alguno de ellos, por desgracia ya también fallecidos nos han dejado una
obra importante y significativa, por cuanto suponia la bisqueda de nuevas
formas y conceptos renovadores en el arte de aquel momento una obra de
gran contenido plastico, que como valor espiritual podriamos ofrecer tam-
bién hoy en este emotivo y carifioso homenaje de amistad, a nuestro com-
paiiero desaparecido.

José Luis Fernandez del Amo descanse en paz.
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JOSE LUIS FERNANDEZ DEL AMO
Por

JOSE LUIS SANCHEZ

Querida Beatriz; extensa familia: troncal, lateral y asumida. Queridos
amigos: Jos€ Luis estd vivo en todos nosotros. Y estas palabras mias las he
intentado hilvanar para un acto de vida, que no de muerte.

Desde no hace mucho tiempo se ha convertido en una costumbre el
aplaudir en los entierros. La gente debe de querer asi exteriorizar sentimien-
tos de solidaridad o admiracion hacia la persona desaparecida.

En el entierro de José Luis Ferndndez en Valdelandes no aplaudi6 nadie.
Estdbamos todos serenamente apenados, entristecidos, en aquel paisaje de
Jjarasy berrocales. Durante el funeral, antes de devolver su cuerpo a la tierra,
una emocioén muy intensa nos unié a todos, familiares, amigos, lugarefios
a los que tanto habia tratado y favorecido.

Yo quisiera ahora recordar esa emocion y dedicar estas palabras al que fue,
para mi vida de trabajador del arte, esencial ejemplo y estimulo, completando
aquel contenido silencio con mi agradecido aplauso; pocos como él ayudaron,
en un ambiente tan poco propicio como el de nuestra postguerra, a buscar entre
tantas cenizas las escasas ascuas de lo que quedaba del 27, de los Artistas
Ibéricos, del ADLAN y del GATEPAC, dispersados por la represion y el
exilio. Reclamo el justo reconocimiento de los esfuerzos, entusiasmos, penas
y alegrias del que fue pionero y motor del controvertido mundo de las artes
plasticas en nuestro pais; antes de que el olvido pueda borrar el recuerdo.

Desde la organizacion y direccion del primer Curso de Arte Abstracto en
Santander hasta su ejemplar labor en el Instituto de Colonizacion, pasando por
lacreacion y puesta en pie del Museo de Arte Contempordneo, rompio y ayudo
a romper con prejuicios y cobardias, con tanta mentalidad a la defensiva.

El Museo de Arte Contemporaneo fue su empresa mas importante. Bajo su
direccién (1952/1958), en el escenario de un triste patio de la Biblioteca
Nacional destinado a exposiciones temporaneas, ideé y realizé un prodigio de
diafanidad y sencillez expositiva. Sin ningtin alarde econémico. Alli se alojé
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el germen de lo que muy pronto seria El Paso, la aportacion mas significativa
al arte de nuestro tiempo, cuando finalizaban los afnos cincuenta.

Creo estar mejor situado para evocar su valiente labor como renovador
del arte sacro, de las artes al servicio de la liturgia, en lo que fui un constante
colaborador suyo. Con su entusiasmo y autoridad, logr6é encauzar muchas
de las inquietudes de los que entonces eramos jovenes artistas, comprome-
tiéndonos con un arte que miraba cara a cara a la sociedad. Carlos Pascual
de Lara, Valdivieso, Guerrero, Vento, Povedano, Labra, Momp6, Pablo
Serrano, Manolo Rivera, Antonio Sudrez, Venancio Blanco, Mampaso,
Canogar, Millares, Gémez Perales, Arcadio Blasco, Carpe, Eduardo Carre-
tero, y otros a los que seguramente olvido, trabajamos con ahinco, inten-
tando barrer tanta acumulacion sansulpiciana, pasando una vigorosa mano
de cal purificadora, como se hacia en los templos medievales en los tiempos
de la peste.

A su voz acudimos todos con nuestras ceramicas, frescos, mosaicos,
esculturas (que no imdgenes), objetos de culto, sin mas barreras a nuestra
libertad creadora que las dificultades que los distintos oficios nos oponian,
y aprendiendo de paso el oficio. Su arquitectura, simple y ordenada, de una
ruralidad metafisica, encajaba a la perfeccién en nuestras inquietudes esté-
ticas. Y la lucha no fue facil. A un ambiente hostil se unia la incomprension
de una buena parte del clero, con escasa formacidn artistica. La autoridad
de algunos religiosos, como el P. Aguilar, el P. Alfonso Roig o el P. Pla-
zaola, nos defendieron de muchas iras. Estoy hablando de los afios anterio-
res al Concilio Vaticano, que amparé y justific esta necesaria renovacion.
Poco o nada ha recogido la curiosidad por el arte contempordneo de esta
saludable desinfeccion, de esta irrupcion de aire fresco.

Con toda esta labor la sociedad actual estd en deuda. J.L.. Ferndndez del
Amo fue su sélida base, su cimiento firme; sin pensar en €l no serd posible una
correcta lectura de nuestras artes en la segunda mitad de este siglo. Sin €l serd
muy dificil explicar tantos saludables cambios, tantos espléndidos frutos.

José Luis Ferndndez del Amo ha sido en fin, y lo va ha seguir siendo en
mi recuerdo, un hombre honesto, austero, apasionado, de una religiosidad
sincera y profunda, que mi escepticismo siempre ha envidiado. Asi como
muchos viven con una rutilante estrella sobre sus cabezas, manteniendo su
brillo por impulsos propios o ajenos, €l prefirié pasear la suya por el breve
camino que va de la cabeza al corazon.



IN MEMORIAM
Por

ANTONIO BONET CORREA

Hay personas cuya biografia estd acorde con su forma de ser y que
imprimen a todos sus actos el inconfundible sello de su personalidad. José
Luis Ferndndez del Amo, en este sentido, ha sido un afortunado. Su vida y
su obra creadora fueron el reflejo mas nitido de su sincero talante y de su
auténtica actitud ética y estética. Incluso su muerte, tan inesperada, ha
estado marcada por su actitud silenciosa y por la ausencia y lejania de los
demds que trae consigo el mes mas caluroso del estio, en el cual no funcio-
nan las vanaglorias mundanas y s6lo reina el imperio de la tierra. Su senci-
llez, su cordialidad y su discrecion, unidas a su espiritualidad profunda,
eran tan grandes que el destino hizo que se nos fuese calladamente, sin
causarnos la inquietud previa que despiertan los enfermos y sin dar tiempo
a que sus amigos, companeros y admiradores tuviésemos el tiempo para
pensar en que era eminente tan gran pérdida.

Tanto por su obra arquitecténica como por el papel que desempei6 en el
alumbramiento del arte abstracto en Espana, José Luis Ferndndez del Amo fue
una figura esencial de nuestro tiempo. En las décadas oscuras de la postguerra,
cuando todo era penuria y dominaba la confusidn historicista en la arquitectu-
ra, supo, desde la practica constructiva de las Regiones Devastadas y del
Instituto Nacional de Colonizacion crear una obra pura e intensamente lirica,
de gran precision volumétrica y expresividad matérica. Sus “Nuevas Pobla-
ciones”, al igual que sus iglesias, son verdaderos paradigmas de una manera
de hacer arquitectura “vividera” a la vez que bella. Vegaviana es el mejor
ejemplo de su fina percepcion del paisaje natural y de su sentido de lo verna-
culo. José Luis Ferndndez del Amo afirmé siempre que su aspiracion habia
sido realizar una arquitectura asequible, anénima, espontdnea y sincera. Su
deseo se cumpli6 con creces. Sus poblaciones, auténticas estilizaciones de la
cultura campesina, tienen un aire intemporal. Muy antiguas y muy modernas,
en su aparente simplicidad “popular” participan de la abstraccion y del espiritu
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de la vanguardia. Lejos de las retdricas realizaciones academicistas de los
arquitectos entonces al uso, Fernandez del Amo supo ademads integrar en sus
edificios las obras creadas por los artistas Gltimos y renovadores que anuncia-
ban un nuevo horizonte estético.

Importantisimo fue el papel que siendo muy joven le tocé desempenar
dentro del panorama de las artes plasticas. En calidad de Director del Museo
Nacional de Arte Contempordneo de Madrid, de 1952 a 1959 y de Director
del Curso de Arte Abstracto en la Universidad Menéndez Pelayo de San-
tander en 1953, José Luis Fernandez del Amo Ilevé a cabo una accion
decisiva. Largo seria enumerar con pormenores todo lo que hizo. Los me-
jores y mas audaces artistas, Chillida, Millares, Guerrero, Manolo Rivera,
Mompé, Pablo Serrano, Venancio Blanco, José Luis Sdnchez y tantos otros
colaboraron en sus edificios y expusieron sus obras en las salas del Museo
de Arte Contempordneo que, en 1953, fue la primera instalacion espacial
acorde con la naciente vanguardia espafiola. Saltando por encima del tiem-
po, al ordenar geométricamente estas salas lo mismo que hizo en la vecina
Sala Negra, proporcion6 a Madrid un area expositiva de moderna factura.
Igualmente con los paneles pedagogicos, que, valiéndose de las laminas del
libro de Seuphor, confecciond para explicar al piblico lo que era la abstrac-
cion, removié el estancado ambiente de la capital de Espaia. Su accion fue
un abrir las ventanas para que entrase libremente el aire fresco.

Dificilmente podremos olvidar a José Luis Ferndndez del Amo los que
tuvimos la suerte de conocerle. Compafiero entrafiable en la Academia, era
parco en palabras innecesarias aunque sabia decir lo oportuno y emitir
juicios breves pero certeros. Entre mis recuerdos personales nunca olvidaré
cuando coincidi con €l en la isla de Tenerife. Visitar en su compania la
antigua ciudad de La Laguna fue para mi una verdadera delicia. Sus obser-
vaciones sobre los monumentos, la textura de un muro, la calidad del pavi-
mento de un patio o la belleza del rincén de una calle tipica eran una
auténtica leccion de saber ver la arquitectura y el urbanismo.

A su viuda, hijos y nietos, en especial a mi amigo Rafael, quiero testi-
moniarles mi pésame por tan dolorosa pérdida. José Luis nos dirfa que no
tuviésemos dolor ante su muerte pues €l se iba a gozar de la paz, de la luz
y del espacio trascendido de la eternidad. Descanse en paz.



LA LEVEDAD DE UNA PARTIDA
(En memoria del arquitecto José Luis Ferndndez del Amo)
a Beatriz Lopez-Gil

Por

ANTONIO FERNANDEZ ALBA

Con la muerte reciente del arquitecto y académico José Luis Ferndn-
dez del Amo (1914-1995) desaparece del panorama de nuestro entorno
cultural una personalidad un tanto difuminada del significativo papel
que su rica y aguda sensibilidad tuvo para con el desarrollo de las acti-
vidades plasticas que llevaron a cabo las vanguardias espanolas en aque-
llas décadas inciertas de la posguerra.

El arquitecto José Luis Ferndndez del Amo percibi6 con gran intuicion,
el tiempo de impronta regresiva de una época sin auroras. Hombre de
talante generoso, se enfrenté con tolerancia intelectual ante las criticas
ingratas hacia toda corriente innovadora. Su proceder intelectual traté de
neutralizar el sectarismo ideoldgico de unos tiempos complejos y desaira-
dos. Disidente apacible, su mérito creo yo, fue introducir en los acantilados
de aquel archipiélago oscuro, el espiritu de las vanguardias pldsticas, cuyo
ideal estético configura por aquellos afios en Espana, un mundo nuevo de
estimulos y vivencias que con sus destellos iluminé una realidad cultural
mds propicia a los modernos horizontes europeos.

La figura de José Luis Fernandez del Amo y su accion se orienta sin duda
ala creacion y direccion del primer Museo de Arte Contemporaneo en Espana
y sobre todo en abrigar y difundir las claves y principios estético-sociales de
las vanguardias y los valores espirituales que lleva implicita la nueva obra de
arte. Un encuadre profesional de urgencia, situaria a Fernandez del Amo como
un arquitecto que trata de recuperar los presupuestos simboélico-espaciales del
magisterio que encierra la arquitectura popular, frente a las desviaciones que
habian tenido lugar en Espafia como consecuencia, primero de la crisis del 98
y mds tarde con la ruptura de las corrientes modernas y del pensamiento
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racionalista en la Europa de los afios cincuenta. Bajo esta perspectiva de
somero andlisis historiografico, Ferndndez del Amo, junto con J. Antonio
Coderch, M. Valls, M. Fisac.., tratarian de recuperar en estas tramas de lo
popular algunos de los postulados espaciales y compositivos que llevaban
implicito el Movimiento Moderno en Arquitectura en sus diferentes c6digos
estilisticos, emancipandose asi, de los delirios del “nacionalismo imperial”
que construia la arquitectura del “nuevo régimen”.

Como ya sefialé en ocasion lejana en torno a la obra como arquitecto de
José Luis Fernandez del Amo. Si El Escorial se intufa como estilo de la
década de los cuarenta, la Alhambra podia contemplarse como un método.
Si el conjunto escurialense, arrebatado por una usurpacién simbélica apre-
surada, habia sido destinado a reproducir mediante la copia los nuevos
estereotipos oficiales, 1a Alhambra deberia proporcionar desde una lectura
distanciada de la 6ptica romédntica, un encuentro permisivo con los axiomas
y postulados de la modernidad racionalista europea. Alli se podria encon-
trar la racionalidad constructiva de los contenidos espaciales, el repertorio
orgdnico en el discurrir de sus plantas, la superacion dulica del espacio
interior y exterior, adecuacion al medio natural, la funcionalidad de los
materiales, la libertad de la forma y una interpretacion de la caja espacial,
de acuerdo con los dictados que el cubismo habia senalado como requisito
indispensable para abordar el proyecto moderno de la arquitectura.

Es a partir de este encuadre donde, a mi juicio, pueden explicarse los
trabajos de Ferndndez del Amo en sus dos vertientes mds significativas, los
trazados y arquitecturas de los nuevos poblados rurales y la espacialidad de
su arquitectura religiosa. En sus pueblos, independiente de su incongruen-
cia sociolégica, concibe el espacio como un lugar de sensaciones pldsticas
muy afin con la abstraccién simbdlica y estilizacion geométrica de la cul-
tura campesina. Su disefio discurre por la adicion de volimenes de marcada
linealidad abstracta, mds que por un conjunto de masas a los que se afiaden
las referencias estéticas, la secuencia de planos cristaliza la espacialidad del
dentro y el fuera, la unidad del material hard homogéneo el conjunto, adop-
tando a la topografia del lugar todas las secuencias del espacio. La casa
contemplando el cerro o rellenando la vaguada, incorporando sin reticen-
cias lo natural al artificio, la razén geométrica al substrato organico.

El otro parametro del espacio arquitectonico en el que trabajaba Fernandez
del Amo, el espacio religioso, refleja con gran nitidez la dificultad que el
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arquitecto moderno tiene para configurar desde la abstraccion espacial el valor
simbdlico en lo arquitecténico y el esfuerzo que debe realizar desde el proyec-
to para obtener desde la manipulacién de la materia, la cualidad del nuevo
sentimiento del espacio. Esta dificultad y esfuerzo tratard de superarlo recu-
rriendo al lenguaje que le ofrece la plastica moderna, lenguaje donde el senti-
miento y la libertad de expresion se hacen mas elocuentes y arriesgan con
actitud mds iconoclasta mayores aventuras innovadoras. En sus proyectos para
las iglesias no excluira desde los primeros trazos, la seduccion pldstica de las
incipientes vanguardias, artistas y artesanos incorporan sus gestos epigraficos
en el muro, mds como textura que como ornato descriptivo, superando en estas
singulares aportaciones del espacio religioso, la dualidad entre arquitectura y
decoracion, entre estructura espacial y ambientacion, dualidades que excluyen
y disocian la realidad del espacio arquitecténico.

Pero la discreta personalidad del académico J.L. Ferndndez del Amo, a
pesar de las consideraciones antes sefaladas, la veo algo alejada de la
investidura escueta del arquitecto. En la percepcién mds nitida que atin
retengo de aquellos tiempos, me parece sentirla mds proxima al ejercicio
anénimo del poeta. El poeta como se sabe, no posee existencia muy precisa
en esta vida. Su quehacer estd como alejado del perverso eco con que nos
fustiga lo real y su destino parece estar ligado a desentranar la mirada mas
profunda que encierra el acontecer de la existencia. Estas dos circunstan-
cias, ocupan al poeta en ese oficio de nombrar, nombrar con asombro, las
relaciones de los hombres con las cosas, de manera que entretenido en estos
itinerarios imaginativos, su vida discurre tangente a las contingencias ma-
teriales y en los margenes donde se reparten halagos y galardones. Su titulo,
como tal, el de poeta, no llega a otorgdrsele hasta que la muerte anuncia su
ausencia y es precisamente este vacio el que nos hace evidente el sentir de
lo que fue su mirada poética.

La persona de José Luis Ferndndez del Amo se perfila para mi, como la
figura de un hombre convencido que la vida como aquellos espacios que
construyen los hombres, no traducen con plenitud los contenidos del ser
que los habita y que tal vez la coherencia total, en el caso de que exista, se
deba encontrar en otros lugares y convenga tener en cuenta otras circuns-
tancias imaginarias.






A FERNANDEZ DEL AMO
Por

NARCISO YEPES

Estas lineas quieren ser un humilde homenaje a Beatriz, la esposa y
compaifera infatigable de José Luis Fernandez del Amo.

Nuestra amistad entrafiable surgi6 de una manera totalmente extraarqui-
tectonica y extramusical. Fue hace algo mas de veinte afios en el Monaste-
rio Cisterciense de Buenafuente del Sistal, en la provincia de Guadalajara
y en la margen derecha del rio Tajo.

Ibamos buscando lo mismo y el mismo lugar solitario, silencioso y
cargado de una energia que la podriamos calificar de energfa divina.

Este afio se estd celebrando los siete siglos y medio de presencia monacal
femenina dentro de aquellos hermosisimos muros romanicos.

Las monjas del monasterio vivian en unas condiciones muy precarias.
La penuria, el frio y los problemas de habitabilidad llegaron a tal extremo,
que estuvieron a punto de tener que abandonar el lugar. Gracias a Dios que
no ocurrié. Hubo en el momento preciso, tres grandes mujeres que llegaron
a tiempo y que nos dieron la voz de alarma: Jimena Menéndez-Pidal, Car-
men Vallina y nuestra compaiera en la Academia Maria Elena Gdmez-Mo-
reno. También llegé a tiempo el capellin que Dios mandé a aquel lugar
remoto y que sigue estando alli: Angel Moreno.

Siguiendo las huellas de nuestras tres pioneras, fuimos llegando un gru-
po de amigos y entre ellos estaba el matrimonio Fernandez del Amo.

Nada mas llegar al Monasterio José Luis puso en marcha su motor de
arquitecto inagotable y particularmente de arquitecto especializado en lu-
gares contemplativos.

Todos a su lado, formdbamos una pina que empez06 a llamarse “Amigos
de Buenafuente”. Buscdbamos el silencio, nuestro didlogo interior con lo
trascendente, la verdadera oracion, el amor entre los seres humanos. En
definitiva, buscabamos la verdad suprema.
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José Luis era el pilar de este grupo. Hizo trabajos que modificaron de
una manera sorprendente la confortabilidad de las monjas y siempre respe-
tando sus costumbres y tradiciones.

Es verdad eso de que donde hay un hombre grande, es porque junto a €l,
hay una mujer tan grande como é€l.

Por eso precisamente, queria dedicarte estas lineas a ti, querida Bea-
triz. Porque los dos y precisamente los dos juntos, habéis sido envueltos
por ese halo bien luminoso que os hace tan queridos por todos los que os
hemos rodeado.

En verdad, es el mayor tesoro del ser humano.

Gracias.



RECUERDO
DEL :
ILTMO. SR. D. MARCOS RICO SANTAMARIA






MARCOS RICO SANTAMARIA
Por

JOSE LUIS ALVAREZ ALVAREZ

Conoci a Marcos Rico en la Academia de Bellas Artes de San Fernando
en los afios que los dos éramos Académicos Correspondientes de la Insti-
tucion, y a través de las sesiones en que coincidimos, fue surgiendo nuestra
amistad y mi aprecio por sus criterios y opiniones.

La Academia de San Fernando para uno que llega a ella, como yo, desde
el interés por las Bellas Artes, y proveniente no de la condicién de artista,
sino de interesado por el Arte y el Patrimonio Cultural, tiene un atractivo
especial. La presencia en ella te proporciona la posibilidad de conocer a
personas del mundo del Arte, de muy variadas caracteristicas: Pintores y
Escultores que reunen los rasgos del artista independiente, Musicos entre
los que hay compositores e intérpretes, naturalmente distintos, Arquitectos
en los que se combinan los aspectos del artista, el profesional y el estudioso,
y Profesores, Criticos e Investigadores de las mds diversas artes. Pero esa
mezcla produce un curioso ambiente, plural y diverso, pero muy agradable,
tanto por la diversidad de formaciones e intereses, como por el amable y
educado trato que se respira en sus reuniones, no exentas naturalmente de
diferencias de opinién sobre temas concretos, y por el comun interés que
los artistas o profesores —practiquen o estudien un Arte u otra—, tienen por
todos los aspectos y problemas del mundo de la Cultura y el Arte.

Marcos Rico, aunque naturalmente estaba alli por su condicién de Ar-
quitecto, participaba de ese comtin interés, ya que a medida que le conocias
ibas sabiendo ya no s6lo de su curiosidad, sino de su aficién a las diversas
Artes: a la Pintura o Escultura, como demostraba llamando a colaborar en
obras que realizo a pintores y escultores; a la Musica, que lleg6 a practicar
y a la que conservaba una devocién que le llevaba a ser un melémano
ilustrado de los que abundan en nuestro suelo muchos menos que en otros
paises; y a las modernas Artes de la Imagen.



30 JOSE LUIS ALVAREZ ALVAREZ

Todo ello le hacia asistir con gran frecuencia a las reuniones de los lunes
en la Academia donde sus intervenciones, prudentes y oportunas, eran
ofdas con gran interés, y a apoyar con espiritu de mecenazgo, iniciativas de
la misma Institucion.

Pero al recordarle hoy, naturalmente es preciso resaltar su dedicacion de
toda una vida a la Arquitectura, de cuyo trabajo han quedado abundantes
muestras a lo largo de su dilatada vida profesional. Burgos, Madrid y otras
ciudades, son testigos de su buen hacer como arquitecto. Su labor no se
limita, sin embargo, en ese campo, a la construccién de edificios propios de
la época y estilos que le tocé vivir, sino que su curiosidad e ingenio le llevé
a la investigacion e invencién en los procedimientos y materiales construc-
tivos, la participacion con interesantes ponencias en abundantes Congresos,
y a la publicacién de numerosos trabajos. Pero a su caracter de arquitecto
moderno, afiadia su interés por la conservacion, estudio y restauracién de
monumentos antiguos, de lo que hay abundantes muestras. Por ello en
diversos lugares, pero especialmente en Burgos, figuran entre sus obras,
junto a modernos hoteles e iglesias o edificios de viviendas, administrativos
o escolares, obras tan notables como el Hostal LLanda, donde se mezcla la
restauracion con la edificacion nueva, perfectamente adaptada hasta con-
vertirse en un cldsico de la alta hosteleria espafiola, o la restauracion de la
Iglesia de San Lesmes.

Sin embargo, sobre todo este amplio trabajo quiero destacar lo que es
para mi mds importante desde el punto de vista histérico y artistico: su amor
y dedicacion a la Catedral de Burgos.

Tuve el placer de visitarla con €l, pocos meses antes de su muerte, y
aunque, como es natural, yo ya habia estado en ella muchas veces, esa visita
significé, gracias a sus explicaciones y a su carifio por la Catedral, una
vision nueva de ese extraordinario Monumento. Su conocimiento y amor
por cada detalle, la explicacion de las restauraciones hechas y las que se
necesitaban hacer; la descripcion de los problemas, carencias y necesidades
presupuestarias de las que era tan consciente; los datos sobre el contenido
de la Catedral y el relato de sus detalles, rincones e historias, eran una fuente
constante de aprendizaje para el oyente.

No es extrano, por ello, que entre sus abundantes publicaciones de ex-
perto arquitecto y de hombre interesado por muchos saberes, prefiera yo su
monumental libro “La Catedral de Burgos, Patrimonio del Mundo”, publi-
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cado ya hace diez afios, pero cuya lectura o repaso es casi la mejor manera
de ver y conocer la maravillosa Catedral. Planos, fotografias, historia, es-
tudios, explicaciones, obras del pasado y proyectos de futuro, hacen de sus
paginas una fuente de informacién y un homenaje a esa catedral a la que
dedicé tantas horas y tanto carifio.

Es el destino del hombre pasar, en todo caso, en el breve periodo de una
vida, y dejar las cosas y las personas mds queridas. Pero hay veces en que
por el esfuerzo y el amor por lo que rodea a esa vida, los hombres dejamos
recuerdos de nuestro esfuerzo, de nuestro trabajo, de nuestras ilusiones, de
nuestra conducta, y ese recuerdo es un consuelo para sus personas queridas,
su familia, sus amigos, sus vecinos, los que le conocieron. Algunas profe-
siones tienen, como la de arquitecto, la de artista, la de escritor, el privilegio
de dejar no s6lo impresiones, sensaciones, afectos, sino ademds obras tan-
gibles, legibles, visibles. Por ello, Marcos, ademds de su afecto y su calor
humano para las personas que le quisieron o conocieron, ha dejado las obras
fruto del amor a la arquitectura y sus publicaciones fruto del amor a las
Artes, y muy en especial a su Catedral. Y cuando las vemos o leemos vuelve
a estar vivo y a nuestro lado nuestro amigo Marcos Rico.
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DON AURELIO BIOSCA,
GALERISTA DE ARTE: IN MEMORIAM

Por

JULIAN GALLEGO

En la madrugada del dia 23 de octubre de 1995 ha fallecido stubitamente, a
los ochenta y siete afios de edad, don Aurelio Biosca, fundador y director de
una de las mds antiguas y prestigiosas galerias de exposiciones de Madrid.

En 1940, pocos meses después de la conclusion de la guerra civil y
cuando las exposiciones de arte eran escasas en la capital de Espafia, don
Aurelio adquiere una casa en el nimero 11 de la calle de Génova, a escasa
distancia del Paseo de Recoletos (sede del Palacio de Bibliotecas y Museos
que, durante algiin tiempo, albergard el Museo de Arte Contemporaneo) e
instala en sus bajos, con elegancia y amplitud, una galeria de exposiciones
que, tras una larga trayectoria, sigue todavia abierta en nuestros dias, dedi-
cada generalmente a arte moderno y contempordneo espanol, mientras re-
serva los pisos altos a almacenes y talleres de marcos y mobiliario relacio-
nado con dicha actividad. La experiencia en su Catalufia natal le servird de
adelantado cultural de los artistas de Barcelona y de piedra de toque para
apreciar el valor de los centrados en Madrid.

En su primera exposicion, dedicada al gran escultor José Clard, en 1940,
conocié al famoso tedrico y critico de Arte don Eugenio D’Ors, que a la
sazon solia residir en la capital. Ello le animard, tras sucesivas exposiciones
de los pintores Eduardo Vicente (autor del admirable retrato de la Sra.
Biosca, madre del galerista) en 1941 y de Rafael Zabaleta, en 1942, a abrir
los amplios locales de su galeria a la Academia Breve de Critica de Arte,
fundada por D’Ors en 1941 y cuyo primer acto sera la reunioén primera de
sus once miembros en la cual se decide la celebracién anual del llamado
Salon de los Once, con la libre eleccién de un artista (pintor o escultor)
contemporaneo por cada uno de los académicos. Bajo la presidencia de don
Eugenio y con el secretariado del critico Enrique Azcoaga, fueron nombra-
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dos miembros de la Academia Breve la Condesa de Campo Alange, D. José
Maria Alfaro, D. José Camén Aznar, el Infante D. Eugenio de Baviera, los
embajadores del Japén, D. Yakichiro Suma, y de Venezuela, D. A. Zarega
Fombona, D. Eduardo Llosent y Maraiién, el Dr. Blanco Soler y D. Luis
Felipe Vivanco, que, con el presidente y secretario citados, formaron los
Once del titulo académico. La primera exposicion, de 1942, fue dedicada
(salvadas ciertas dificultades) en homenaje a Isidro Nonell, muerto en
1911. La de 1943, llamada ya oficialmente Salon de los Once, reunié las
obras de Marfa Blanchard, Olga Sacharof, Fujita, y los pintores espafioles
Grau Sala, Pedro Mozos, Jestis Olasagasti, Pedro Pruna, Eduardo Vicente,
Rafael Zabaleta y Manolo Hugué.

El Salén se celebro6 hasta su undécima convocatoria (que coincidié con
la muerte de Eugenio D’Ors) y, con excepcién del 5°y el 6° en la galeria
Biosca, siendo don Aurelio el mds entusiasta instalador y receptor.

No se limita, en absoluto, a esta actividad el constante hacer del galerista
en favor de la pintura espafiola contempordnea, que ha persistido con igual
entusiasmo una vez desaparecida la Academia Breve, al fallecer su director.
La Galeria Biosca ha sido y sigue siendo, hasta la fecha, una de las mas
constantes y s6lidas en la promocion del arte de nuestro pais y en su histo-
rial, durante y después del Saldn de los Once, figuran desde los mas ilustres
académicos a los jévenes mds prometedores. Citar sus nombres serfa muy
prolijo y baste decir que don Aurelio Biosca ha mantenido, hasta la fecha
de su muerte, el entusiasmo por la pintura contemporanea de nuestro pais.

Que Dios le otorgue el eterno descanso y a sus familiares el temple de
persistir en tan honrosa tarea.



TRES EPOCAS, TRES ORGANOS MADRILENOS *
Por

RAMON GONZALEZ DE AMEZUA






Nuestra entraiable Villa, ese viejo lugarote manchego promovido a Ca-
pital del Reino (de tantos Reinos...) por un vallisoletano, muestra en todos
los 6rdenes una formacion de sucesivos aluviones de los mds variados
origenes. Los madrilefios (que como dice Forges, seremos unos quinientos)
no podemos mostrar esas viejas piedras ni esas otras antiguas tradiciones
que tanto lustre proporcionan a muchas ciudades espanolas. Nos hemos de
conformar —eso si— con mucho orgullo y satisfaccién, con una realidad
espiritual: todos los queridos compatriotas que aqui residen, llegados de los
mds variados puntos de Espaia, se encuentran como en su propia casa, y,
sin renegar en nada de su patria chica, adoptan pronto ese inconfundible
aire madrilefio, a veces mas cortante que el Guadarrama, pero siempre
alegre, cordial, y dispuesto a reirse de su propia sombra.

Salvo alguna excepcion, no hay grandes templos en Madrid, pero si,
muy bellos, como nos enseiié D. Elias Tormo en su hermoso libro. Donde
hay templos, hay érganos, empero que hoy en dia en los de nueva ereccién
se instalen mds bien guitarras, refugidndose los 6rganos en lugares menos
sagrados. A modo de curiosa vista de pdjaro, hemos escogido tres, separa-
dos sucesivamente por un siglo, y de esta suerte podran deducirse algunos
medidos comentarios.

Del primero y mds antiguo, el de la Colegiata de San Isidro, no queda
desgraciadamente mds que la memoria. Instalado en la tribuna del lado de
la Epistola (preconciliar, para entendernos) del altar mayor, fue pasto de las
llamas en 1936. Dicho sea de pasada, las iglesias madrilefias capearon
bastante bien aquel terrible temporal del 1936-39, conservando en su arri-
bada, altares, imagenes, ldmparas, y no pocas campanas. Pero eso si, si algo

* Articulo publicado en el libro homenaje al Cardenal Vicente Enrique Tarancén del afio 1980.
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se habia perdido era siempre el 6rgano, la gran mayoria de los hoy existen-
tes son posteriores a 1939.

El citado 6rgano aun lo tengo en mi retina, y en mi oido; mi temprana
vocacién organistica y organera me impulsaba a contemplarlo y escucharlo
con avidez, y ain una vez a “colarme” en la tribuna a sabiendas de la
probable e inevitable expulsion del entrometido chiquillo.

Tenia aquel instrumento algo entonces muy raro en Madrid: una tupida
y hermosa trompeteria horizontal, cuyos recios y brillantes sonidos contras-
taban con la redondez aflautada de moda a la sazén.

Si la memoria no me falla, fue construido por D. José Verdalonga, autor
del famoso 6rgano del Emperador de la catedral de Toledo, y del 6rgano
del Evangelio de la misma catedral Primada, hoy por fortuna restaurados
en todo su maravilloso esplendor. La composicién —que cito a continua-
cion— tomada del libro Organologia de Alberto Merklin, muestra grandes
concordancias con el estilo de aquel organero, y sittia la probable fecha de
construccion en el final del siglo X VIIIL.

GRAN ORGANO

Flautado mayor Flautado mayor

(Tr. exterior)

Flautado Flautado
Violén Violén
Octava Octava
Docena Docena
Quincena Quincena
Nasarte Nasarte
Nazardos Corneta
Clarén (Lleno) Clarén
Trompeta Real Trompeta Real
Travesera

Clarin suave

Clarin claro

Bajoncillo Clarin

Clarin Bajo Chirimia

Viejos Viejas

Regalia Regalia

Violeta Trompeta Magna
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Cadereta
Interior y expresiva Viol6n Flautado
Octava Octava
Docena Docena
Decinovena Corneta Tolosana
Lleno Lleno
Bajete Bajete
Trompeta Real Clarin de ecos
Fagot Clarinete
CONTRAS Contras de Flautado
Contras de Trompeta
VARIOS Tambor
Timbal
Gaita
Pajaritos

El segundo 6rgano no estd muy lejos del primero: en la Basilica de San
Francisco el Grande. Instrumento de muy bellos recuerdos para el que esto
escribe, ya que en 1940 inicié una larga serie de conciertos dominicales du-
rante la misa de 12, incluyendo obras de Cabezon, Cabanilles, Bach, Buxte-
hude etc. con general asombro —y adversas criticas— ante tan extrafia y aburrida
programacion. El ininterrumpido recital me valié una carifiosa reprimenda del
Sr. Patriarca D. Leopoldo Eijo; adelantdndose con vision profética a la liturgia
actual, queria que el 6rgano callara durante las lecturas, el canon, el Pater
Noster, etc. pese a que la gente no atendia, al no saber latin ni existir los
micr6fonos. Me dijo: “...no querrds echar a los fieles en brazos de Mor-
feo”...aproveché el involuntario lapsus linguae para contestarle: “la musica
que toco, serd aburrida, pero no tanto como para que se duerman...”.

Este 6rgano es un hermoso ejemplar de la época romdntica en su mejor
expresion: debido a A. Cavaillé-Coll, tiene una sonoridad bella y majestuo-
sa, pese a sus no grandes proporciones para tan enorme templo, que poco
por cierto le acompafia con una acustica super reverberante, propia de las
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grandes cupulas, terror de los organistas. Desconozco la fecha exacta de su
construccion, pero debié de ser alrededor de 1880. Cito la composicién
original, haciendo la salvedad de que la Voz humana, llevado de mi juvenil
entusiasmo por el entonces ignorado barroco, fue sustituida por una Zim-
bala 2 h., si bien, respetuoso con la tuberfa retirada debida a tan gran
maestro, la guardé cuidadosamente embalada en el interior del érgano.

GRAN ORGANO Bourdon 16
Montre 8
Salicional 8
Violoncelle 8
Flte Harmonique 8
Bourdon 8
Prestant 4
Fliite douce 4
Plein-jeu 5 r.
Basson 16
Trompette 8
Clairon 4

RECITATIVO Flate Traversiéere 8

Expresivo Viole de Gambe 8
Voix Céleste 8
Flite octaviante 4
Octavin 2
Trompette 8
Basson-Hautbois 8
Voix humaine 8

Pedalero Contrebasse 16
Soubasse 16 (del G.O.)
Basse 8 (id.)
Bourdon 8 (id.)
Basson 16 (id.)

Bombarde 16
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Varios Acoplamientos y enganches normales
Octava grave del G.O.
Lamada G.O.
Llamada lengiieteria y llenos G.O.
Temblante
Pedal de trueno (orage)

Este 6rgano es de transmision mecdnica, con maquina, “Barker” para el
primer teclado; estd situado en un lateral del coro, teniendo en frente un
falso 6érgano con fachada de tubos pintados en una tela, probando que —ay!-
los fondos no han solido ser generosos cuando de 6rganos se trata.

El tercer 6rgano, contemporaneo, tiene una fecha exacta: 1976. Cons-
truido, bajo la direccién de quien suscribe, para la Fundacién March, e
inaugurado por él mismo el 14-1-76 con un programa del barroco espaiol,
incluyendo dos hermosos quintetos del P. Soler. De proporciones parecidas
a los dos antes citados, tiene sus registros distribuidos en tres teclados
manuales y uno pedalero.

Su moderno disefno —los tubos de fachada, de cobre anodizado en color
sepia— se funde con el concepto sobrio de la sala; testigo mudo o activo de
cuantos conciertos se celebran en aquella: muchos y buenos por fortuna.

Solo echaremos en falta un Clarin 8 de trompeteria exterior, previsto en
un principio, pero al final sustituido por un registro corto —Dulzaina— ya
que, dentro de las completisimas instalaciones de la sala, existe una cortina
o telon corredizo que oculta —afeitdndole— el instrumento cuando aquella
ha de utilizarse para fines no musicales, i.e. conferencias, teatro, etc.

En cuanto a la acdstica, nos encontramos con el polo opuesto de San
Francisco el Grande; debido a las dimensiones de la sala y a sus materiales
absorbentes, no hay casi reverberacion, y el organista ha de suplirla con un
tafier muy expresivo, sabiendo que el mas minimo desliz serd perfectamen-
te percibido.

El concepto musical tiende a una “recuperacion” de la tradicién perdida:
transmision mecdnica, organista de espaldas, planos sonoros bien diferen-
ciados, como podemos ver en la composicion que sigue.

GRAN ORGANO Quintadena 16
Flautado 8
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CALDERETA
interior

RECITATIVO
expresivo

PEDALERO

VARIOS
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Violon 8

Octava 4

Ripieno 6 h
Corneta 6 h

Orlos 8 (exterior)
Dulzaina 4-16 (id.)

Flauta de chimenea 8
Octava 4

Tapadillo 4
Quincena 2
Decinovena 1 1/3
Churumbela 2 h
Zimbala 3 h
Cromorno 8

Flautado violén 8
Corno de Gamo 8
Voz Celeste 8
Principal 4

Lleno 3-4 h.
Trompeta 8

Voz humana 8

Contras 16
Principal 8
Bajo dulce 8
Fagot 16
Regalia 4

Temblantes, acoplamientos y enganches, 4
combinaciones ajustables, pistones.

Como se indica en el titulo de este modesto trabajo, los tres 6rganos son
representativos de tres épocas bien distintas, y una vez mds se confirmara
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que el arte no es sino la mejor expresion, que a veces llega al grito (;qué es
el “Guernica” sino un tremendo grito?), de una sociedad y de su cultura.

Cuando se instala el 6rgano de San Isidro sefiorean la musica religiosa
—o la musica a secas, como diremos luego— nombres como Scarlatti y el P.
Soler. Musica alegre, viva, jugosa, que poco tiene que ver con el tépico de
“musica religiosa”. No estdn tan lejos los afios en que, de producirse algin
acontecimiento luctuoso, o —en todo caso— el Viernes Santo, las emisoras
de radio —la “caja tonta” todavia nonnata— emitian “musica religiosa” en
plan de funeral. Se suponia que tendria que ser de solemne gravedad, mas
bien tirando a triste, y, a ser posible, pasablemente aburrida. Nada mds lejos
de la realidad, pues la iglesia ha incorporado siempre la misica viva, y la
musica del pueblo, a sus fastos litirgicos. Tenemos que esperar a los ulti-
mos 60 6 70 afios de los cuatro siglos post-tridentinos para acusar una
rigidez que igualmente se produjo en otros 6rdenes, y que se ha cerrado con
el Concilio Vaticano II. Pues, por ejemplo, en el mismo siglo XIX se
producen maravillas como el Requiem de Verdi o del Berlioz llevando a
una cumbre espléndida el lenguaje operistico de la época; no otra cosa
sucede con nuestro entrafiable “Miserere” de D. Hilarion Eslava.

Desahogado con esta disgresion, pasaremos a ver que nos cuenta el
organo de San Isidro con sus teclas y sus registros.

Sin duda este instrumento, como los que le siguieron hasta el terrible
muro histérico que levanta la Guerra de la Independencia, muestra una
evolucion del barroco que apunta ya claramente al futuro romanticismo.
Poca utilidad tiene el hacer “historia ficcion™: ;qué hubiera pasado de no
existir la Revolucion Francesa, de no haber pasado Cércega a Francia, con
lo cual, Napoleon hubiera sido tal vez militar de algin pequefio ejército
local? Sin duda la marcha del mundo escrita estaria de muy distinta forma,
pero creo que, con todo, el romanticismo habria llegado en cualquier caso.

De la vieja tradicién espaiiola sigue conservando, empero, la division en
bajos y tiples de los registros, y el concepto de cada teclado como un 6rgano
independiente y auténomo, que de otra forma no se justificaria otra division,
bien l6gica y ttil en los numerosisimos —la gran mayoria— instrumentos de un
s6lo teclado manual. Atn no se ha estudiado suficientemente la razén estética
de esa complicada y costosa division, pues me resisto a creer que no tuviese
otra justificacion que los “tientos de medio registro” que representa sélo una
pequefia parte de la produccion de nuestros compositores.
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El Gran Organo, o teclado mayor, presenta ya una buena base de flauta-
dos que, sin perder la dulzura de ataque de sus predecesores del XVII,
tienen ya una notable fuerza y una mayor redondez, como puede compro-
barse en los Verdalonga de Toledo citados ut supra.

Tenemos después un “lleno” bien sélido: Docena, Quincena, Clarén
—este de talla mas ancha que el Lleno normal-y en cambio, falta la Zimbala.
Otro paso al romanticismo. Se conservan los tradicionales Nasardos y Cor-
neta, asi como la Trompeta Real —interior— cuyo nombre, como es sabido,
no tiene connotaciones con la Realeza, sino con la realidad. Sus tubos (en
los 12 bajos) tienen la longitud “real” que les corresponde por las reglas del
buen arte, en contraposicion a la “Trompeta bastarda” en la que, por razones
de economia o de espacio, dichos tubos tienen la mitad de dicha longitud y
el sonido es, en consecuencia, menos redondo, menos noble, y mas dspero.
Si la “Flauta travesera” es como las de Toledo, se compone —cada nota— de
dos tubos ahusados o cénicos, y afinados en ondulacién (como la roméntica
“Voz Celeste”) y aqui tenemos otro avance mas hacia el romanticismo.

La bateria de trompetas exteriores y horizontales corresponde ya a la
época de su maximo desarrollo, culminacion de una trayectoria que se
iniciaria timidamente a fines del siglo XVII. En la mano derecha tenemos
16-8-8-4, en la izquierda 8-4-4-2, lo cual nos da claridad en los bajos y
plenitud en los tiples. Distinta aplicacién de aquella tiene del “tiento de
medio registro” antes aludido. Completa la bateria lo que llamo el “registro
particular del organista™: La Regalia u Orlos, que se presta a maravillas de
expresividad; y, de propina, los burlones “Viejos” y “Viejas™ a los que mas
adelante nos referimos.

El segundo teclado (fisicamente el primero) continda la tradicion de ser una
réplica mas delicada del teclado mayor. Pero encontramos algo nuevo: es ya
totalmente expresivo. Nos hemos alejado de los registros sueltos “de eco” con
una pisa que s6lo permitia abrir o cerrar, pero incOmodamente mantener una
posicion intermedia. Esta expresion ya no es de tapa superior que se levanta
(como en las arcas de ecos) sino que tiene celosias verticales y que puede
dejarse —como cabe hoy en dia examinar en el 6rgano de la Capilla del Palacio
Real de Madrid, construido por Jorge Bosch en 1777—-en el punto que se desee.
Y seguimos asomdndonos al romanticismo con un Fagot y un Clarinete.

Donde la cosa no tiene todavia remedio, es en las contras, que siguen
limitadas a sus tristes 12 notas. Supongo que estarian dobladas —como
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en Toledo— por otras de enganche al teclado principal, y que existiria
asimismo acoplamiento —corredizo— de ambos teclados; siempre en la
direccion apuntada.

Los registros “monocordes” del “Tambor”, Timbal, Gaita, y los famosos
“pajaritos” se inscriben, al igual que los “Viejos” y “Viejas” en el libre
albedrio del organista; dicho sea de otro modo, en la improvisacion. No se
encuentra en la literatura escrita indicios del uso de tales registros, muy
comunes, que han de servir para las libres fantasias de los villancicos, los
versillos —brevisimos— de las visperas, y tantas otras ocasiones en las que
debia brillar el genio improvisador de nuestros organistas, género que en
Espaiia debi6 alcanzar altas cotas. '

Estas observaciones —que tendrdn su correspondencia cuando hablemos
del siguiente 6rgano, el roméntico— pueden recordarnos el indudable senti-
do popular y hasta lidico que este grave e imponente instrumento, el 6rgano
tenia en épocas en las que aparecia también como el monstruo, el gigante
musical, dnico gigante al lado de pequefios conjuntos instrumentales de
cdmara. Ademds de esos registros singulares, pero musicales al fin y al
cabo, no pocos 6rganos disponian de otros que ponian en movimiento
cabezas de mascaras o gargolas, que hacfan sus muecas saliendo de su
inmovilidad aparente como adorno o decoracién de la caja o fachada del
instrumento. Tampoco faltaban destinados —a organistas novatos o a profa-
nos indiscretos— los registros “de pega” colocados para completar la sime-
tria aizquierda y derecha de los bloques de tiradores situados a ambos lados
de los teclados. Los mds discretos se limitaban a etiquetar “MUDO”; otros,
de forma indirecta, se titulan “NOLI ME TANGERE”, lo que puede hoy en
dia verse en no pocos organos antiguos. Los franceses, mds festivos, llama-
ban a uno de estos registros “QUEUE DE RENARD?”, esto es, “Cola de
zorro”. Tan insdlita denominacion no podia por menos producir una irre-
sistible atraccion en el profano, que se apresuraba a sacar tan extrano regis-
tro; un mecanismo adecuado sacaba de su escondite una auténtica cola de
zorro que venia a dar en la cara del imprudente...

Este 6rgano nos habla pues de una €poca —ya en su final— de impresio-
nante riqueza musical en nuestros templos, de misas a ocho voces y con
instrumentos “para diario”, de conciertos a dos 6rganos —el P. Soler escribi6
varios—; de un culto divino brillante y esplendoroso en catedrales y colegia-
tas, brillo y esplendor que irradiaba a parroquias, conventos y tantas iglesias
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aloanchoy alo largo de toda la geografia nacional, sin olvidar la de allende
los mares.

Saltemos un siglo, y pasemos del apogeo del barroco al apogeo del
romdntico, con el 6rgano citado de San Francisco el Grande. Entretanto, ha
nacido la gran orquesta sinfénica, y su potente voz cubre la de un gran
organo, que ha perdido asi el monopolio de la grandeza. La reaccion no se
hace esperar: los pulmones y bronquios del 6rgano (fuelles y conductos) se
amplian y se ensanchan, mds aire y mds presion facultardn a mds y mas
voces graves y potentes al llenar de enormes resonancias las naves de las
catedrales. Aparecen los primeros 6rganos monumentales con 5 teclados
manuales y mds de 100 registros: Notre-Dame, y St. Sulpice en Paris,
ambos del mismo Cavaillé-Coll. Del contrapunto, de la fuga, de la cons-
truccion musical delicada, detallista, expresiva por su fraseo y acentuacion,
pasamos a la armonfa masiva, aplastante a veces, seductora otras, mas
proclive a efectismos asequibles a un auditorio que ha perdido todo contac-
to con las orfebrerias del barroco o la serenidad del clasicismo y pide algo
que pueda comprender sin dificultad y halagar directamente sus sentidos.
Con estos presupuestos se ha compuesto musica espléndida, pero no quita
para que el nivel general haya bajado mucho y se preste a mediocridades
que con el tiempo degenerardn hasta llegar al absurdo.

El 6rgano tiende a una aproximacién la orquesta, y ganard en dimension
horizontal lo que pierde en vertical. Si la base de la orquesta es el cuarteto
de cuerda multiplicado, que equivale en tesitura a un registro de 8 p., la base
del 6rgano sera también una multiplicacién de 8 p.: nada menos que 5 en
el I teclado siendo dos de ellos (Salicional 8, Violoncello 8) de timbre
similar, tipo Gamba, dotados de muchos arménicos naturales parecidos a
los de los instrumentos de cuerda. Dos 4 p. ningdn 2 p, un Lleno de base
bastante grave, desaparece la zimbala. Tenemos asi —todavia— un “Ple-
num”, jcuan distinto del barroco! del acento y la claridad sobre la polifonia,
hemos pasado al impacto sonoro de gran volumen, que no deja eleccién al
oyente. La trompeteria pierde su cardcter variopinto y personal, para trans-
formarse en una bateria uniforme 16-8-4 pensada también para el impacto.

El II teclado, recitativo expresivo, participa de la misma filosofia, pero
aun conserva flecos de la tradicion del “Récit” del 6rgano barroco francés
(de esta transicion tenemos curioso ejemplo en uno de los primeros Cavai-
11é-Coll, el bellisimo 6rgano de Ntra. Sra. del Juncal, en Irin) y los registros
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solistas —Trompeta, Oboe, Voz humana- estdn presentes, junto con la gran
adquisicion romdntica, la “Voz Celeste”, juego ondulante que posiblemen-
te Cavaillé-Coll tomé (como tantas otras cosas) de la Flauta travesera del
barroco espafol, pero en version romantica y orquestal con registros estre-
chos del tipo Gamba. En el pedalero vemos aparecer ese nuevo fenémeno,
iniciado por el 6rgano romantico y desarrollado con el correr del tiempo
hasta exageraciones increibles, de los “registros por transmisién”. De los 6
registros del pedal, s6lo dos efectivos y reales; los 4 restantes pertenecen al
I teclado. Se obtenia asi una notable economia de espacio y de costes, dado
que se trata de registros de 16 y 8 p., pero interesa destacar el concepto, que
incide en la “horizontalidad™ antes mencionada. El 6rgano se trata ya mds
COmo un conjunto, como una gran orquesta, siendo vélidos los sistemas que
se habiliten para su mas comodo manejo. En el mismo orden no faltan, claro
es, los enganches y acoplamientos completos, sino inclusive una “Octava
grave” del I teclado sobre él mismo, lo que, tocando una octava alta, con-
sigue un efecto de multiplicacién de sonido, sin reparar en el cruce o dupli-
cacion de las voces de una posible polifonia o contrapunto, lo que aqui poco
importa dada la homofonia en grandes acordes perfectos y pasos de modu-
lacién muy ortodoxos.

Para que no falte el acento en el viraje radical que ha dado el instrumen-
to, podemos citar el registro de fantasia que utilizard el organista en sus
improvisaciones. Ya no serdn los alegres “pajaritos”, ni la dulce “gaita”, ni
el sencillo “timbal”. Aparece nada menos que el “trueno” (Orage) que
consiste simplemente en un mecanismo, accionado por su pedal, que hace
sonar juntas en un “cluster” las primeras notas del pedalero, produciendo
un estremecedor bramido, imposible de obtener si no fuese por las nuevas
dimensiones de secretos, fuelleria, y conductos.

En resumen: el contraste con el siglo anterior no puede ser mas grande.
Se trata de un nuevo concepto del instrumento; casi podemos hablar de un
“nuevo instrumento”; como de hecho lo es la gran orquesta romantica en
relacion con la de Mozart, Vivaldi o Haendel. Hay que destacar también el
papel tan diferente de la timbrica. Del timbre como vehiculo de un solista
—recordemos el relevante cometido del violin concertino en un Vivaldi-
pasamos al timbre masivo, al timbre “impresién’; del puntillismo de un
delicado contrapunto pasamos a las oleadas sonoras que nos rodean. Unas
veces con imperiosa potencia, otras con suasoria dulzura.
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Si en la orquesta la evolucion no se detuvo, con el viraje espléndido de
la Escuela de Viena y de Débussy, marcando nuevos rumbos que preceden
a Strawinsky, a Bartok, y sigue —pese a cuanto se diga— en tantos espléndi-
dos contempordneos, en el 6rgano el afo 1880 del citado marca el fin de
una hermosa etapa que supondrd una nueva solucion de continuidad, des-
graciadamente mds larga que la anterior, pues hasta después de la II Guerra
Mundial no se producird un renacimiento del rey de los instrumentos, con
la apertura de una nueva etapa —en la que ahora estamos de lleno— que, con
ser brillantisima y esperanzadora, no ha cristalizado en una definicion tan
clara como la que en las anteriores configuraron el barroco y el roméntico.

Si la gran orquesta romdntica asumio6 la cldsica en su seno —en un con-
cierto, si hay que tocar Mozart, se marchan la mitad o mas de los musicos,
y asunto concluido— no pas6 lo mismo en el 6rgano, que expulsé de su
estructura a la mayor parte de los registros —-muchos— barrocos.

Y si la gran orquesta moderna ha nacido mediante la incorporacién de
un sinfin de nuevos timbres e instrumentos —principalmente de percusion—
ensanchando prodigiosamente su paleta sonora, nada de esto sucede en el
6rgano, que no cuenta con otros timbres que los ya conocidos en sus dos
épocas mencionadas.

El movimiento nacido espontdneamente y simultdneamente en los pai-
ses europeos en los afios 50 trata de reparar la “injusticia histérica” come-
tida con el 6rgano barroco. Pero, en gran medida, tampoco quiere tirar por
la borda las conquistas del romanticismo. Y, durante muchos afios, hay un
poderoso foco de resistencia: los EE.UU. de Norteamérica, pais donde el
6rgano tiene un arraigo popular ya presente en los “drganos de vapor” de
los sacamuelas del lejano Oeste, pasando después —ademads de en todas las
iglesias, naturalmente— por los cines, teatros, grandes almacenes, bancos,
estaciones de ferrocarril y tutti quanti. El resultado es que se busca una
especie de “cuadratura del circulo™: un 6rgano que sea barroco, cldsico,
romdntico, y moderno; todo en una pieza. Asi, todos contentos. La cosa
—bien podemos suponerlo— no es tan sencilla, y puede con toda facilidad
conducir a un poco gratificante resultado, semejante a esos partidos politi-
cos —y sefialo a todos y a ninguno— que incorporan en sus programas y en
sus propagandas, cuando también en sus conductas, las mas diversas con-
tradicciones e incongruencias.
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Por ello, y un poco como también sucede en el simil politico, apuntado
en los paises europeos que tienen una gran tradicién organera, la solucién
pasa por un “centro-izquierda”, o por un “centro-derecha”.

En el tercero de los 6rganos citados en el presente trabajo se ha escogido el
concepto que llamarfamos “‘centro-derecha” o barroco moderno. La disposi-
¢ion es clasica, tanto en el sistema (secretos de corredera, transmision meca-
nica) como en la arquitectura musical, basado en la unidad auténoma de cada
teclado o cuerpo de dérgano y en la ordenacion logica de los arménicos natu-
rales y las familias de timbres. Asi, la composicion de Gran Organo y de la
Cadereta bien pudieran ser la de un 6rgano del siglo XVIII, con el matiz de
apoyar un poco mds a los primeros armonicos —lo que ya apuntaba la evolu-
cion en su dia interrumpida— y de economizar registros en exceso personalis-
tas. El teclado expresivo es en cierta medida romantico, con su juego ondulan-
te tipo Gamba, pero no tan acentuado como en un romantico puro y si
participando, en cambio, del cardcter de “registros de eco” de un barroco: no
falta el pequeno “plenum”, pero tampoco los registros solistas. Como se ve,
un equilibrio cuidadosamente medido. El pedal no tiene concesiones: todos
sus registros son reales y verdaderos, las contras 16 abiertas son muy suaves
y no se echa de menos el “Subajo”, pero al propio tiempo dan una profundidad
muy real al conjunto del “Plenum”. Si no hay llenos ni mixturas, la Regalia 4
suple esta obligada falta tanto al estilo romantico, como en su cardcter barroco
de solista de un “cantus firmus”.

Como autor del instrumento —por otra parte sobradamente conocido por los
muchos conciertos en los que se utiliza —no puedo opinar; simplemente expo-
ner brevemente en las lineas que anteceden las razones de una eleccion.

Queda escuetamente reflejada, a través de tres 6rganos madrilefos, la
complicada y apasionante época que nos ha tocado vivir a los organistas y
organeros de las iltimas décadas. Hemos tenido que redescubrirlo todo: los
6rganos barrocos, los roménticos, las restauraciones exigentes, las viejas
técnicas y las nuevas, y aprender desde cero ya que la época inmediata
anterior no arrastraba mas que confusion y apenas servia para otra cosa que
mostrar lo que desde luego no debia hacerse.

Cabe anadir un comentario sobre la acustica, el elemento esencial para
el 6rgano, nacido en los templos con un dmbito reverberante que arropa y
ensancha la sonoridad; por ello los 6rganos de las salas de conciertos —de
reverberacién mas corta— no lucen lo que lucirian trasladados a un templo
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(i.e. el del Teatro Real hoy instalado en la Parroquia de Getxo, cerca de
Bilbao). En los tres 6rganos madrilefios citados tenemos los tres casos
paradigmaticos posibles: acuistica muy desfavorable, bien por reverbera-
cion nula (Fundacion March), bien por exceso de reverberacion (San Fran-
cisco el Grande), y actstica adecuada (Colegiata de San Isidro).

Hace poco, en el funeral de la esposa de un compaiiero de la Academia,
celebrado en la bellisima iglesia de la Encarnacién, un espléndido cuarteto,
capitaneado por Victor Martin, interpretaba Mozart. La reverberacién, muy
dulce, de la iglesia, acompandé con una profundidad maravillosa la perfec-
cion de la obra y la de sus intérpretes.

En estos trabajos ingentes nos encuentra el final de nuestro siglo, satis-
fechos en buena parte por tanta belleza reencontrada; insatisfechos intima-
mente no poco porque no nos ha sido dado el tiempo de una nueva creacion
como organeros. Como organistas los compositores actuales han sabido
abrirnos nuevos y hermosos caminos. Balance, como hoy se dice, muy
positivo, y que permite abrigar las mejores esperanzas para el futuro. (Ya
anticipado por muchas magnificas realizaciones, como el gran 6rgano del
Auditorio Nacional de Misica de Madrid).

Lo que —como en los antiguos sermones— a todos os deseo.
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Fundacion del Real Hospital de Santiago y su desarrollo hasta comienzos
del siglo XVII

Reconquistada Cuenca en 1177 por Alfonso VIII (1158-1214) este mo-
narca otorgé fuero a sus pobladores y mediante €l surgi6 en la ciudad su
concejo. La didcesis se creé sufragdnea de la toledana (1).

Alfonso VIII promovié la fundacion del Real Hospital para la redencion
de cautivos, entregandolo a la Orden militar de Santiago en recompensa por
la participacién de éstos en la reconquista de Cuenca (2).

La fundacioén recibié numerosas donaciones de nobles, eclesidsticos y
concejos. Entre otros encontramos las limosnas de los feligreses obedecién-
do la Carta pastoral dictada en 1184 por el obispo de Cuenca (3), y los
impuestos senalados por los concejos de Cuenca, Huete y Uclés (4).

Por otra parte, los caballeros Tello Pérez y Pedro Rodriguez obtuvieron
del monarca, en recompensa por su participacion en las campafas bélicas,
varias casas asentadas sobre un altozano proximo a la confluencia de los
rios Jucar y Huéscar. Segun la tradicion (5) dichas casas las donaron aque-
llos caballeros, en 1182, al maestre de la Orden de Santiago y ellas fueron
el origen del Hospital de Santiago.

Inicialmente se destiné a hospedaje de los cristianos rescatados de su
cautiverio y, en1250 fue transformado para acoger a peregrinos y a enfer-
mos pobres (6).

Después de recibir varias donaciones el Hospital, a éste, en 1283, el
infante Sancho, hijo de Alfonso X, le concedié el privilegio de pastos para
sus ganados por el reino de Castilla (7). Durante los afios que siguieron
acrecento esta Institucién benéfica sus posesiones y rentas (8).
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Durante la Edad Media el edificio del Hospital estaba compuesto por un
pequeno templo unido mediante la Claustra a un reducido albergue de
pobres (9), estos ultimos con dos plantas (10).

Mediado el siglo XV las tropas aragonesas y navarras invadieron
Cuenca y, luego de destruir la fundacién hospitalaria, convirtieron el
edificio en cuartel (11).

Afios después reedificaron, con ampliaciones, las fébricas del Real Hos-
pital, en cumplimiento de la cédula del 7 de julio de 1494 dictada por los
Reyes Cat6licos (12).

Para dichas obras redactaron las oportunas condiciones, que luego de
pregonadas el 29 de junio de 1511 (13), se adjudicaron al maestro Juan de
Castillo (14) y mediado el siglo XVI las construcciones principales se
encontraban practicamente terminadas (15).

El nuevo edificio se componia de dependencias destinadas a enferme-
rias, hospederfas, elaboracién de medicamentos y locales para el perso-
nal (16). Constaba de tres plantas, con un patio central compuesto de
planta baja soportalada y la superior provista de galerias, ambas portica-
das (Figs. 2,3y 4).

Hasta finales del siglo X VI continuaron construyendo nuevas fabricas
y modificaron las existentes con mejoras, hasta alcanzar el estado actual
(Figs. 2, 3 y 4), excepto la iglesia levantada en el siglo XVIII por José
Martin de Aldehuela cuya fébrica ocupé el extremo derecho de la facha-
da del Real Hospital (17). Estas edificaciones fueron rodeadas por espa-
cios libres con arbolado, jardines, huertas, un cenador y un estanque con
peces (Fig. 1).

Comienza el siglo XVII con la colocacién en el centro del amplio patio
central de una magnifica fuente de piedra labrada, en el ano 1600, por los
maestros de canteria Martin de Mendizébal, padre e hijo (18), y asentada
sobre un aljibe (Figs. 2, 3 y 4).



Planta General

Fig. 1. Actual Planta del Real Hospital de Santiago con su enterno
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FRANCISCO DE MORA DISENA LA FACHADA DEL REAL HOSPI-
TAL DE SANTIAGO

Encargan a Francisco de Mora los disenios

Es posible que Felipe I1I, con ocasidén de su visita a la ciudad de Cuenca
el dfa 23 de febrero de 1604, cuando, luego de sus jornadas a Valencia para
contraer matrimonio con Margarita de Austria, retornaba a la corte madri-
lena (19), pensara embellecer la fachada del Hospital y que, por ser esta
fundacion de patronato real, decidiera que la obra fuese disefiada por su
arquitecto Francisco de Mora (20).

Sin embargo, es probable que los santiaguistas designaran a Francisco
de Mora por dos evidentes razones. Una, porque ellos posefan y goberna-
ban el Real Hospital y podian decidir sobre las obras en este edificio; y otra,
porque Francisco de Mora habia intervenido con satisfaccion de los santia-
guistas en las obras de la iglesia y convento de Uclés (21) y por eso cono-
cian sus dotes de buen arquitecto (22).

Lo cierto es que a Francisco de Mora le encomendaron el disefio de la
fachada. Tarea que debi6 realizar con alegria y entusiasmo, tanto por des-
tinarse a su ciudad natal (23), como por realizar para ella un tercer diseno.
Los dos anteriores fueron: uno para el Arco de Triunfo levantado con oca-
sion de recibir a Felipe I1I en febrero de 1604 (24), que elaboré unos meses
antes de trazar los planos para la Iglesia de San Bernardo en Oropesa
(Toledo) (25); y otro para el Chapitel de las campanas en la catedral, y que
habfa entregado al cabildo en el mes de febrero de 1606 (26).

En noviembre de 1608 estaban diseriadas las trazas

Las trazas para la fachada del Real Hospital las tenia disenadas Fran-
cisco de Mora con anterioridad al mes de noviembre de 1608, fecha en
la cual se encontraban en poder del licenciado Valboa de Figueroa, reli-
gioso del abito de Santiago y administrador de la casa y ospital de
Santiago de la ciudad de Cuenca e su partido, segin consta en la escri-
tura de obligacion, otorgada el 4 de noviembre de 1608, para construir
la portada (27).



62 LUIS CERVERA VERA

an)

Firma de Francisco de Mora

Coincidio la circunstancia de que por la fecha de este encargo Francisco
de Mora estaba ocupado con entusiasmo en la edificacion del templo car-
melitano de San José en Avila y, también, en la capilla que, en el mismo
templo, edificaba para él. Habfa terminado en Avila las trazas para dicho
templo el jueves 6 de marzo de 1608 (28), luego de trasladarse a la ciudad
del Adaja con la licencia del duque de Lerma, quien deseaba llevarle con
¢l a su villa ducal (29), en la que nuestro arquitecto trazaba y dirigia el
conocido conjunto monumental. Las obras del templo abulense comenza-
ron seguidamente, mientras Francisco de Mora, entretanto, disenaba e ini-
ciaba la fabrica de su propia capilla dentro de aquel templo (30). Y en los
siguientes meses visitaba con frecuencia ambas obras.

Las trazas disefiadas por Francisco de Mora

Desconocemos si se conservan las trazas que Francisco de Mora disefi6
para el Real Hospital, pues posiblemente quedaron inutilizadas por su con-
tinuo manejo durante el transcurso de las obras. Pero la minuciosidad y
exactitud de sus disefios puede comprobarse al observar su descripcion en
las Condiciones redactadas para ejecutar la fabrica (31).

Mediante el contenido de estas Condiciones conocemos que Francisco
de Mora disefi6 para la fachada (Fig. 5) beinte bentanas (32), distinguiendo
de ellas las dos bentanas pringipales sobre la puerta de entrada (33), y todas
ellas, asi como la esquina y fajas, tenian la forma y los niimeros que la traca
de Francisco de Mora mostraba (34). Disen6 s6lo la esquina izquierda de
la fachada, pues no existia la opuesta, porque intestaba su fébrica en la del
templo primitivo (Figs. 2, 3y 5).

Las dos bentanas pringipales fueron disenadas juntamente con la puerta de
entrada, formando con ella, y con los escudos de las armas reales y de los
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Fig. 5. Estado actual de la fachada del Real Hospital con la fabrica de la iglesia

santiaguistas (35), el definido conjunto de la portada, que comprende en altura
la de las tres plantas (Figs. 6 y 7). Para las janbas de la puerta de entrada y las
Janbas de las dos bentanas que caen sobre ella, dispuso una oreja (36) de
medio pie saliente de la mamposteria, para mas firmeca (37). S6lo para las
jambas previno esta oreja, pues en los dinteles variaba por los guardapolvos.

A cada lado de la portada proyecté Francisco de Mora nueve bentanas,
distribuidas en grupos de tres por planta. Luego son dieciocho (38) las que
componian la fachada, pues se descuentan las dos gue caen sobre la puerta
de entrada, por haberlas disefiado diferentes a las generales (Fig. 5). Estas
dieciocho bentanas tenian la forma que la traca muestra, con el alto y
ancho que muestra por sus niimeros en ella, y sus jambas y dinteles median
media bara de ancho (39). En las Condiciones que utilizamos se mencionan
bentanas, cuando en realidad son balcones con sus balconajes de hierro los
de las dos plantas superiores, mientras que las del primer suelo holladero
son ventanas con rejas de hierro.

Para la colocacién de la carpinteria de cerramiento previno esconges en
los gruesos de las paredes a la parte de adentro con mui buenas esquinas,
y en cada uno de los extremos del dintel y del umbral dispuso quicialeras
para asentar la carpinteria y facilitar su giro (40).
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Las tres fajas —que son las dos impostas y la cornisa— fueron disefiadas con
el alto que la traca muestra a lo largo de toda la fachada, al nibel de las
maderas del forjado y con la rebuelta que hage al lado del mediodia (41).

En esta rebuelta seformaba la esquina, que disefié compuesta con piedra
labrada de pié y medio de lecho y mediante hiladas que tendrian a un lado tres
pies y medio y al otro quatro pies y medio, trocando la una en pos de otra (42).

Francisco de Mora proyecté el paramento de la fachada con mamposte-
ria y, sin duda, asi debi6 disefiarla, pues el maestro encargado de la obra se
obligaba a dexar la delantera [fachada] como la tra¢a muestra (43). Esta
fabrica de mamposteria en la fachada se comprueba en las Condiciones,
porque en varios pasajes de su texto es mencionada con distincién de la
piedra labrada. Pues previnieron que se a de ahorrar de manposteria toda
la piedra labrada (44); también, al tratar de la molduraci6n de las jambas,
en los huecos, especifican que se ha de hager de oreja a la manposteria
medio pi€ a picon (45) y que éste medio pié€ estard rebajado contra la
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manposteria (46); y disponian que la piedra labrada en la esquina haga con
la manposteria ligagon como conbiene (47).

Con posterioridad revocaron el paramento de la fachada y mediante
renovados revocos se encuentra en la actualidad, con los cuales ha perdido

su estampa primitiva.

Concierto para la construccion de la fachada

Con la finalidad de hazer la obra de canteria, ques la piedra labrada de
la fachada del Real Hospital de Santiago, conforme a vna traza fecha por
Francisco de Mora, tracista de Su Magestad, residente en Corte, el licen-
ciado Valboa de Figueroa, por horden e traca de Pedro Xilon, veedor
general de las obras en todo el obispado de Cuenca, redacto las oportunas
condiciones para construir dicha fabrica (48).

Vi yatts.

Firma del licenciado Valboa de Figueroa

Despues de conocidas estas condiciones, y la traza de Francisco de
Mora, por Juan Ferndndez de la Serna, maestro de canteria e vecino de la
ciudad de Cuenca, fue convenido e concertado con el licenciado Valboa de
Figueroa, religiosso del abito de Santiago y administrador de la casa y
ospital de Sefior Santiago, para ejecutar las obras (49).

Este concierto se estipulé formalmente entre ambas partes mediante la
Carta de obligacion otorgada el dia 4 de noviembre de 1608, en la ciudad
de Cuenca y ante el escribano Damidn de Cuéllar, por el cantero Juan
Ferndandez de la Serna con el licenciado Valboa de Figueroa (50). En esta
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Carta de obligaci6n el cantero se comprometia de hazer la obra de canteria
para la fachada, conforme a la dicha traca de Francisco de Mora y cum-
pliendo con las condiciones constructivas (51), que declar6 conocer (52); y
por el hacer la dicha canteria el licenciado Valboa de Figueroa, en concep-
to de administrador del Real Hospital, pacté abonarle la cantidad de ocho
mill reales, que le entregaria como fuere trabaxando (53).

Y.

Firma del maestro de canteria Juan Ferndndez de la Serna

Las obras de la fachada y su terminacion

La fabrica de la fachada debié iniciarla el maestro cantero Juan Fer-
nandez de la Serna a continuacion de otorgar su Carta de obligacion para
construirla.

Las obras, sin duda, fueron atendidas por Francisco de Mora y debie-
ron quedar practicamente terminadas cuando el arquitecto conquense de
repente en vna silla murio el dia 10 de agosto de 1610 en su morada
madrilefa (54).

La pérdida de Mora causaria inquietud, pero sus minuciosas trazas y
las especificaciones del Pliego de condiciones permitirian finalizar la
obra gruesa, quedando pendientes los remates y algunos trabajos com-

plementarios, como fue la carpinteria de las ventanas en los dos suelos
altos (55).
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Durante los afios que siguieron realizarian pequefias obras interiores y
reparos en el edificio del Real Hospital, donde, ya en la época de Felipe IV,
quien inici6 su reinado el 31 de marzo de 1621 a la muerte de su padre,
encontramos que Andrés Martinez Campo, del avito de Santiago y admi-
nistrador de la casa y ospital real de Santiago concertd, en 6 de agosto de
1621, con el fontanero conquense Cristébal Sdinz que éste construyera de
nuevo el conducto y arca para que benga agua al dicho ospital (56). Y
antes de transcurrir dos afos, el 20 de mayo de 1623, estipul6 Pedro de Isla,
mayordomo de la cassa y hospital real de Santiago, con los maestros de
canteria conquenses Pedro de Mendizdbal y Domingo de Arriaga, quienes
para él y de mancomiin, se obligaron de aderezar y reparar el estanque que
en la dicha cassa y hospital real tiene en la guerta de la dicha casa y jardin
della, por cuya obra recibirian cuatrocientos veinte reales (57).

En octubre de 1623 habian transcurrido once afos desde que falleciera
Francisco de Mora, y la fachada estaba sin terminar. Faltaba por labrar la
carpinteria de las bentanas —balcones— que ay en los dos suelos altos y enco-
mendaron la direccion de los trabajos al practicon fray Alberto de la Madre de
Dios, fraile carmelita y eficaz auxiliar de Mora, con quien colaboro y luego le
sucedid cuando murid, en las trazas y direccion de las obras religiosas y civiles
que levant6 el duque de Lerma en su villa ducal. En esta intervino en el Palacio
ducal (58), convento de santo Domingo (59), monasterios de San Blas (60) y
de la Madre de Dios (61), y colegiata de San Pedro (62).

Firma de fray Alberto de la Madre de Dios

Fray Alberto, el dia 7 de octubre de 1623 tenia redactadas las Condicio-
nes con las quales se a de acer la carpinteria de puertas y bentanas del
ospital de Santiago en Cuenca (63), y en ellas menciona sus trazas. Espe-
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cificaba que la carpinteria se debia labrar a dos haces, echando en la prin-
cipal parte dellas su bocel por esquina, y los tableros con su friso y moldu-
ras, y por la parte de atras su chaflan y tableros rasos. Ademads, indicaba
que se a de gastar muy buena madera, procurando sea de pino negral, de
buena leyy de mucho coragon, siendo las medidas a emplear de quarton de
bentaja, quarton comiin, marco y alfarjia (64).

Con las anteriores condiciones, en 8 de octubre de 1623 el doctor Martin
Carrillo de Salcedo, del avito de Santiago, administrador del Real Hospital
concerto con Francisco de Montalbo que éste labraria las ventanas confor-
me a las dichas condigiones... y traga fecha para la dicha obra, que estdn
firmadas de anbas las dichas partes y de fray Alberto de la Madre de Dios.
Y se estipulé como precio de cada bentana honce ducados y el de su
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terminacion en todo el mes de octubre del ano benidero de mill y seiscientos
e beynte e quatro (65).

Con esta carpinteria quedaron terminadas las obras previstas por Fran-
cisco de Mora. Con las trazas de éste comenzaron la fabrica de la fachada
reinando Felipe I1I y se finalizaba con la intervencion de fray Alberto de la
Madre de Dios, en la época de Felipe I'V.

Posterior colocacion del medallon con el emblema de Santiago

En el eje de la portada, encima del guardapolvo del balcon intermedio y
encima de la imposta en la cual apoyan las jambas del balcén superior, con
apariencia de unir ambos balcones, empotraron en el paramento de la fa-
chada un medallén circular (Fig. 13) representativo de Santiago sobre su
caballo, esculpido en altorrelieve y rodeado de una franja con leyenda, en
la que consta: IMPERANTE PHILIPO 1111, debajo de una franja rectangu-
lar y resaltada con la inscripcién: ANO 1634 (66).

Este motivo iconografico no figuraba en los disefios de Francisco de
Mora (Fig. 6) resenados en las Condiciones, pues en estas solamente men-
cionan el escudo y armas reales, y el escudo de Seiior Santiago (67). Este
tltimo escudo suponemos que se referia a el escudo de la primera mencién,
mientras el de armas reales corresponderia al escudo de Felipe III. Desco-
nocemos el lugar que cada uno debia ocupar en la fachada, aunque, proba-
blemente, seria sobre los frontones partidos de los dos balcones. Pero, por
causas que desconocemos, ambos escudos son los de Santiago.

Composicion de la fachada disefiada por Francisco de Mora

La organizacién de la fachada responde a la estructura de las tres plantas
que componen su fabrica, con predominio de la horizontalidad definida por
cuatro miembros resaltados que corren sin interrupcion a lo largo de ella.
Estos miembros son: el zocalo, las dos sencillas impostas, correspondientes
a los forjados de las dos plantas superiores, y la cornisa moldurada que
corona la fébrica (Fig. 5).

Se acrecienta este sentido de horizontalidad con el de las ventanas de la
planta de calle, y la de los balcones superiores con sus jambas apoyadas en
cada una de las impostas del forjado de sus pisos.
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La composicion de la fachada se completa con la gran portada vertical
en su centro, que no interrumpe la mencionada horizontalidad. Es una
portada concebida ingeniosamente para formar una unidad arquitecténica.
Estd articulada mediante la puerta de entrada unida a los dos balcones gue
caen sobre ella, y cada uno apoyado sobre la imposta correspondiente. La
puerta de entrada y el balcon de la tercera planta disponen de frontones
partidos, que cobijan escudos (Fig. 13). El balcén superior lo unieron en
1634, aparentemente, con el central mediante un magnifico medallon que
ostenta, esculpido, el emblema de Santiago no proyectado por Francisco de
Mora, pues en las Condiciones s6lo figuran los dos escudos.

A esta portada la flanquean horizontalmente las tres pequefias ventanas
de la planta baja y los tres balcones en cada una de las dos superiores, con
todos sus vanos alineados verticalmente (Fig. 5).

El paramento de la fachada es plano, sin mds salientes que los de las
molduraciones de la portada y de los balcones, un motivo sobre cada balcon
de la primera planta frontero a la portada, y la silleria de la esquina izquierda.

En la composicion general de esta fachada se percibe acusada influencia
de la ordenada y rigurosa arquitectura herreriana. Los atisbos de un inci-
piente manierismo en los frontones partidos de la puerta de entrada y del
balcon superior contrastan con la discreta ordenacion del balcén de la pri-
mera planta, provisto de sencillo guardapolvo y con sus jambas flanqueadas
por proporcionados cuerpos que coronan bolas de tipo escurialense.

El diseno, con la puerta de entrada en su centro y los vanos alineados
horizontal y verticalmente, es una variante de sus sobrias fachadas en el palacio
ducal de Lerma y en las escurialenses Casas de Oficios y Casa de Campana.
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NOTAS

(1) Los detalles de este epigrafe estdn desarrollados por PEREZ RAMIREZ, El Real Hospital
de Santiago.

(2) Utilizamos el magnifico estudio de PEREZ MONZON, “El hospital de Santiago”, quien
con su investigacion rigurosa expone claramente los aspectos de la Fundacion y su
desarrollo.

(3) PEREZ MONZON, “El hospital de Santiago”, 213. MARTIN, Origenes, 170. IRADIEL,
“Bases econdémicas”, 196-197.

(4) PEREZ MONZON, “El hospital de Santiago”, 213. IRALDIEL, “Bases econémicas”.

(5) RADES, Chronica, 19, y MARTIR R1z0, Historia, 44, a los que corrigieron MARTIN,
Origenes, 111 y PEREZ MONZON, “El hospital de Santiago”, 213 y 218 nota (4).

(6) PEREZ RAMIREZ, El Real Hospital de Santiago, 2. PEREZ MONZON, “El hospital de
Santiago”, 214.

(7) PEREZ RAMIREZ, El Real Hospital de Santiago, 3.

(8) Ibidem.

(9) PEREZ MONZON, “El hospital de Santiago™, 214.

(10) PEREZ RAMIREZ, El Real Hospital de Santiago, 5. PEREZ MONZON, “El hospital de
Santiago”, 215.

(11) PEREZ MONZON, “El hospital de Santiago”, 214.

(12) Ibidem.

(13) PEREZ RAMIREZ, El Real Hospital de Santiago, 5. PEREZ MONZON, “El hospital de
Santiago”, 215.

(14) ROKISKI, Arquitectura del siglo XVI, 331.

(15) ROKISKI, Arquitectura del siglo XVI, 331-332, describe con minuciosos detalles. PEREZ
MONZzON, “El hospital de Santiago”, 215.

(16) Ibidem, 215-216, describe con minuciosos detalles.

(17) PEREZ RAMIREZ, El Real Hospital de Santiago, 11-13. BARRIO MOYA, “Arquitectura
y arquitectos”, 40-41. Rosario Camacho estd redactando un estudio sobre esta iglesia.

(18) Véase el interesante trabajo de ROKISKI, “Fuente del hospital”, con su descripcidn.

(19) MARTIR RIZO, Historia, 314.

(20) BARRIO MOYA, “Francisco de Mora y la fachada del Hospital”, 191, sugiere que en
esta visita el rey confi6é a Mora el disefio de la fachada. Repite esta sugerencia BARRIO
MovYa, La Arquitectura barroca, 99.

(21) A la muerte de Diego de Alcédntara, maestro mayor de las obras de la iglesia y convento
de Uclés, le sucedidé Francisco de Mora por cédula real de 11 de mayo de 1587
(LLAGUNO, Noticias, 111, 125 y 342). En Uclés sirvié Mora hasta el 7 de junio de 1591,
fecha en la cual por fallecimiento de Juan de Valencia dejo6 de trabajar en ellas (CER-
VERA VERA, “Apuntes biografico-familiares”, 223) y fue nombrado maestro mayor de
las obras del alcazar de Madrid y Casa Real de El Pardo (CERVERA VERA, “Apuntes
biogrifico-familiares”, 221-222).
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(22) PEREZ RAMIREZ, El Hospital de Santiago, 8, considera que los santiaguistas encomen-
daron las trazas a Francisco de Mora.

(23) CERVERA VERA, “Apuntes biografico-familiares”, 147-154. Otras noticias de Francis-
co de Mora en CERVERA VERA, “Noticias biogrificas”.

(24) ROKISKI, Arquitectura de siglo XVI, 42.

(25) CERVERA VERA, “Laiglesia de San Bernardo™, 205, el 2 de octubre de 1604 anunciaron
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DOCUMENTO I

CONDICIONES PARA CONSTRUIR LA FACHADA DEL HOSPITAL REAL
DE SANTIAGO EN CUENCA SEGUN LAS TRAZAS DE FRANCIS-
CO DE MORA
(Archivo Histérico Provincial, Cuenca, Damidn de Cuéllar, Prot. 879,
fol. 154)

Las condigiones con que se a de hager la delantera del quarto prengipal, questa
comengado, en el ospital del Sefior Santiago desta ciudad de Quenca, son las
siguientes:

1.- Primeramente, es condigion, quel dicho maestro que se encargare de hager
lo tocante a la piedra labrada se a de obligar a lo dejar mui bien hecho y en
perfecion, a bista y contento del sefior administrador y del beedor general de las
fabricas deste obispado de Quenca, dejandolo en perfecion sin quiebra ni dolo
alguno, y si lo ubiere a de ser enmendada por quenta de tal maestro y no del dicho
ospital.

2.- Ansimismo, es condicion, quel dicho maestro a de hacer las beinte bentanas
y esquinas y fajas en la forma y con los numeros que la traca de Frangisco de Mora
muestra, sin eceder dello en cosa alguna, dexandolas acabadas en perfecion como
conbiene.

3.- Ansimismo, se aclara quel dicho maestro, en lo tocante a las dos bentanas
prengipales que caen sobre la portada, las a de hager por la parte de afuera en la
forma que la traca muestra, juntamente con la portada, sin le quitar mienbro
alguno, sino que a los lados de las janbas de la portada y las janbas de las bentanas,
que caen sobre ella, a de hacer de oreja ala manposteria medio pie a picén para
mas firmega, de manera que tenga cada una de ancho medio pie mas que la traca
muestra, relebada la moldura conforme a la arte y como conbiene=Y se entiende
quel escudo y armas reales se haran por quenta del ospital, i el maestro lo a de
asentar y poner en la forma que la traga muestra= Y ansimismo, se a de hacer por
quenta del dicho ospital el escudo de Sefior Santiago, y el nuestro lo a de asentar
de manera que lo a de dexar en la forma que se muestra en la traca, dandole los
dichos escudos hechos sin eceder en cosa alguna.

4.- Asimismo, se aclara y es condigion, que el dicho maestro a de ser obligado
a hacer la piedra labrada los esconges en los gruesos de las paredes a la parte de
adentro, cerrando sus capialcados y dexando sus quigialeras altas y bajas para
asentar las puertas, y los pies derechos de los dichos esconges an de ser de mui
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buenas esquinas, labrados a boca descoda, y esto se entiende en la portada prenci-
pal y las dos bentanas que caen a plomo della, dexandolo todo mui en perfegion
como conbiene, sin dolo ni macula alguna, guardando mui bien las ligaciones de
todo ello como conbiene.

5.- Yten, es condicion, quel dicho maestro en las diez y ocho bentanas questan
al lado de la puerta prengipal, en la parte de abajo, que son las del primer suelo
holladero, a de ser obligado a las hacer, las tres a cada lado de la puerta prencipal
i tres en alto, por manera que en los tres suelos primeros en cada uno seis bentanas,
en la forma que la traca muestra, sin la portada ni las dos bentanas que caen sobre
ella, y estas diez i ocho bentanas se an de hager en la forma que la traca muestra,
y con el alto y ancho que muestra por sus numeros en ella, y se entiende que las
janbas destas bentanas y dinteles y en las del primer suelo lo muestra soleras que
cada janba y dintel aya de tener media bara de ancho, labrado mui bien trinchan-
tado las pilastras dellos, que a de tener una ter¢ia como la traca muestra y mas el
medio pie rebajado a picon contra la manposteria, y lo mismo por la parte de
adentro que ba contra el escarcan, dexandolas acabadas en toda perfecion confor-
me a la traga sin eceder della en cosa alguna, salbo el darles a las dichas janbas i
dinteles medio pie mas a cada lado para su fortaleca.

6.- Yten, es condigion, que respeto de que las canteras son algo deficultosas,
se hara cada janba de dos piec¢as y los dinteles de tres y las soleras de las primeras
bentanas de dos, hagiendo las juntas y lechos mui bien hechos como conbiene,
dexandolo todo en perfecion como conbiene.

7.- Yten, es condicion, quel dicho maestro a de ser obligado a echar tres fajas
con el alto que la traca muestra a la larga de todo el quarto con la rebuelta que hace
al lado de mediodia, que son las que la traca muestra al nibel de las maderas, y la
ultima es la que biene a cargar la galeria, mui bien labradas y trinchantadas y
guardadas las aristas que buelan afuera para recibir las janbas de las bentanas que
les biene a serbir de soleras.

8.- Yten, es condigion, quel dicho maestro a de ser obligado a hacger y lebantar
la esquina del dicho quarto al lado de mediodia, de mui buenas esquinas de a pie
y medio de lecho, dandoles a cada lado su sillar, aconpanando de manera que
benga a tener quatro pies de halda a cada lado en esta manera, que una hilada tenga
a un lado tres pies y medio y al otro quatro pies y medio, trocando la una en pos
de otra, para que la piedra labrada haga con la manposteria ligagon como conbiene,
y esta esquina, en esta forma, a de subir hasta el alto del quarto, mui bien labrada
y asentada y guardandole sus ligagones como conbiene.

9.- Yten, es condi¢ion, quel dicho maestro a su costa a de sacar y desbastar toda
la piedra labrada para lo suso dicho en las canteras y ponerla en donde se pueda
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cargar en el carro, y labrarla y asentarla como conbiene, hasta dexar la delantera
como la traca muestra, y estas condiciones aclaran sin eceder en cosa alguna.

10.- Yten, se aclara, quen las diez i ocho bentanas no se an de echar esconges
ni capial¢ados de piedra, no mas de lo de afuera que se an de hacer en la forma
dicha, con sus janbas y dinteles, y en la puerta prengipal y las dos bentanas pren-
cipales se haran como lo aclara la condicion, dejandolo todo en perfecion, acabado
y asentado a costa del maestro, y el traer la piedra y dar la cal a de ser por quenta
del ospital= Y se aclara, quel dinero se le ira dando conforme fuere hagiendo la
obra, de manera que, hecha y acabada la dicha obra en toda perfecion sin dolo
alguno y a contento del sefor administrador y del dicho beedor general, no se le
quedara a deber cosa alguna.

11.- Asimismo, se aclara, que por quenta del dicho ospital se a de ahorrar de
manposteria toda la piedra labrada, por manera quel maestro solo se obliga a sacar
la piedra de labor y labrarla y asentarla en perfecion como dicho es. Por que se
cumpla lo firmaron de sus nombres.

El licenciado Valboa de Figueroa [ribrica]. Johan Fernandez de la Serna [rd-
brical].

DOCUMENTO 2

CARTA DE OBLIGACION PARA CONSTRUIR LA FACHADA DEL CUAR-
TO PRINCIPAL DEL HOSPITAL DE SANTIAGO EN LA CIUDAD
DE CUENCA ENTRE EL LICENCIADO VALBOA DE FIGUEROA,
ADMINISTRADOR DE HOSPITAL, Y JUAN FERNANDEZ DE LA
SERNA, MAESTRO DE CANTERIA.
Cuenca, 4 de noviembre de 1608.
(Archivo Historico Provincial de Cuenca, Damidn de Cuellar, Prot. 879,
fol. 166).

1.- En la ciudad de Cuenca, a quatro dias del mes de nobienbre de mill y
seisc¢ientos e ocho anos, en presencia de mi, el escrivano publico e yusso escripto,
parescio presente el licenciado Valboa de Figueroa, religiosso del abito de Santia-
go y administrador de la casa y opsital de Sefior Santiago de la Espada desta ciudad
e su partido, por su parte, y de la otra Juan Fernandez de la Serna, maestro de
canteria e vecino de la ciudad de Cuenca, e dixeron que por quanto el dicho Joan
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de Fernandez de la Serna es convenido e concertado con el dicho licenciado
Valboa de Figueroa en que me obligo de hazer la obra de canteria, ques la piedra
labrada de vn quarto que al presente se hace en el dicho ospital frontero de la
ciudad, conforme a vna traza fecha por Francisco de Mora, tracista de Su Mages-
tad, residente en Corte, questd en poder del dicho licenciado Valboa de Figueroa,
y condiciones asimismo fechas por el dicho administrador, firmadas de su nonbre,
y hecha las dichas condiciones por horden e traca de Pedro Xilon, veedor general
de las obras en todo el obispado desta ciudad, la qual dicha traca hicieron demos-
tracion ante el presente escribano desta carta, e para que conste de las dichas
condiciones, pidieron las pongan e yncorporeen esta escritura ante nos, que son
como se sigue.

Aqui las condiciones.

2.- Y con las dichas condiciones obligome, conforme a ella e a la dicha traca
e condiciones que van referidas, de hacer todo lo que en ellas asi se declara y
conforme a la dicha traca, que me a sido mostrada en presencia de escrivano, sin
heceder dello cossa alguna, y de la dexar acabada en todas perfecién, conforme a
las dichas condiciones e traca, como ba dicho, sin afadir ni quitar cossa alguna, y
de enpecarla hacer dende luego, y no apartar mano dello, conforme el dicho
licenciado Valboa Figueroa, levantando las dichas paredes y como las fuere levan-
tando y hira asentando y labrando la dicha piedra, labrado de puertas y ventanas y
faxas y esquinas, al tenor de las dichas condiciones e traza, por quanto se le da e
paga por el hacer la dicha canteria por el dicho Sefior administrador ocho mill
reales, los quales le acabara de pagar como fuere travaxando y haciendo en la dicha
obra hasta ser acabada de hazer, obligome de hazer las dichas obras como va
referido y dexarlas bien fechas como en las dichas condiciones requeridas. E casso
quel dicho Juan Fernandez de Serna no conpliere de la forma que va referido y
continuara la dicha obra en la forma susodicha, el dicho administrador pueda coger
offigiales a su costa, en la forma que vien bisto le fuere, para hazerla primero y
despues, e por lo que mas costare e por los maravedis en que oviere costado, y por
el menoscabo que tubiere recibir e la dicha obranza, pueda e... con su juramento,
a que lo difiero yo del probar... del dicho ospital, la qual dicha obra de hacer e se
obliga a ello de la hazer y dé por hecha como se fueren levantando las dichas
paredes a contento del dicho administrador y del dicho vehedor general como en
las dichas condiciones, e si no quedare conforme a las dichas condiciones, y con
la perfecion que requieren, el dicho Juan Fernandez se obliga de lo tomar a su
costa..., sin que el dicho administardor y ospital tengan obligacion a darle mas de
los dichos ocho mill reales.

3.- Y el dicho licenciado Valboa de Figueroa se obligaba e obligo de le pagar
al dicho Juan Fernandez de Serna los dichos ocho mill reales como fuere travaxan-
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do y haziendo la dicha obra, conforme a las dichas condiciones a que se refiere, y
acabar la dicha obra lo que le restare debiendo se lo pagara luego de contado, e si
no lo pagare le puedan ... e para el cumplimiento dello se obligo los vienes. Y para
lo cumplir obligaron sus persona y bienes, muebles y rayzes auidos y por auer por
firme obligacion y solemne estipulacion: para la execucion dello dieron todo poder
cumplido a qualesquier juezes y justicias del Rey nuestro Sefior de qualquier fuero
y jurisdicion que sean: y especial y expresamente; y al dicho licenciado Valboa de
Figueroa, para el cumplimiento e pago desta escriptura publica e dixo que se
sometia al consejo de Hordenes de Su Magestad, e renuncio el capitulo de... e las
demas leyes de su fabor, e dixo que no yra ni vernia contra esta escritura publica
por ninguna causa e ragon que sea, y el dicho Juan Fernandez de la Serna al fuero
e juirisdicion de la ciudad de Cuenca por la qual quier a ser e conpelido e apremia-
do. Y renunciaron su jurisdicion y propio fuero y domicilio, y la ley sit convenerit
digestis de juridictionen omnium judicun, para que les compela al cumplimiento
dello: como si esta carta y lo en ella contenido fuesse sentencia difinitiva de juez
competente, por ellos consentida y passada en cosa juzgada, y renunciaron y
partieron de ellos y de ellos e fauor ayuda y derecho, qualquier leyes, fueros, y
derechos ordenamientos reales, y leyes de Partida, y otras que en su favor sean en
general y particular; y la ley de derecho, que dize que en general renunciacion
fecha de leyes non vala. En testimonio de lo qual otorgaron esta carta de obligacion
ante el escrivano y testigos de yuso escriptos, e lo firmamos de nuestros nonbres.
Fecha y otorgada en la ciudad de Cuenca, a quatro dias del mes de nobienbre de
mil y seiscientos e ocho afios. Testigos Julian Saiz e Alonsso Lopez e Francisco
Alvarez, Pedro de Tameson, e los dichos Julian Saiz e Alonso Lopez y el dicho
Francisco Alvarez, vezino del Villarejo de Peroesteban, e yo les doy fee conozco
a los otorgantes [e vardo] caballero [Santiago] entre otros rreligiosos.

El licenciado Valboa de Figueroa [ribrica].

Johan Fernandez de la Serna [ribrica]. Ante nos: Damian de Cuellar [rdbrical.
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Por

CARLOS ROMERO DE LECEA






El dia 9 de octubre de 1995, el Comité fundacional del Consejo Europeo
de Academias Nacionales de Bellas Artes, se ha reunido, previa invitacion
de la Royal Academy of Arts en su sede de Burlington House, en Londres.

El Comité pudo visitar, antes de la sesion de trabajo, la magna Exposi-
cién “Africa”, alli instalada. Fue recibido por el Sr. Presidente de la Royal
Academy, Sir Philip Dowson, quien les acompaié en el lunch que a conti-
nuacion fue ofrecido al Comité.

Finalizado el almuerzo, a las 14 horas, se inici6 la jornada de trabajo con
la finalidad de adoptar las decisiones definitivas sobre los temas sugeridos
por las distintas Academias cuando recibieron el proyecto de Estatutos
anteriormente redactado.

L.- En primer lugar, se tuvo en consideracion alguna sugerencia recibida en
cuanto a la admision de nuevos miembros, en la que se consideraba que debia
reservarse siempre su decision a los que fueran miembros fundadores, y que
debia alcanzar la votacion favorable, a los dos tercios de los votos emitidos.

Por el contrario, el criterio mayoritario consideraba que toda Academia
admitida, por el hecho de su admision tenia igualdad de derechos que las
restantes; y que de la proporcién de votos necesarios, igualmente se pro-
nunciaban por el procedimiento de la mayoria simple.

I1.- En segundo lugar, estaba previsto ocuparse de la elegibilidad de las
Academias que no fueran exclusivamente de Bellas Artes.

Fue un motivo de satisfaccion el escrito enviado por el Sr. Secretario
Perpetuo de la Real Academia de Ciencias, Letras y Bellas Artes de Bélgi-
ca, Baron Robert Jones, manifestando su conformidad a la redaccion dada
al articulo 8° de los Estatutos.
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Nos hubiera agradado que al Baron Robert Jones, le fuera posible acep-
tar la invitacion que se le habia enviado, rogdndole su asistencia a dicha
Reunién. No pudo ser, pero su escrito es un nuevo motivo de reconocimien-
to a las dos Academias Reales Belgas y nos tranquiliza saber que podemos
continuar contando con su muy estimada colaboracion.

I1L.- El punto tercero, reunia dos aspectos. El primero se referia a cuando,
como en el caso de Alemania, entre sus Academias de Bellas Artes no
existe ninguna con cardcter de Nacional.

El motivo obedece a la organizacion politico-administrativa del pais.

Como ya se habia efectuado desde las primeras Reuniones de Madrid y
de Santiago, se opt6 por referirse a la Academia de Berlin, que ya en dichas
ocasiones mostré su gran interés, aunque por motivo de tltima hora, no
Ilego6 a estar personalmente representada.

El segundo aspecto, —salvo cuando existe una Academia de Musica, inde-
pendiente de las de Artes Pldsticas—, también viene determinado por la orga-
nizacion interna del pais, como en el caso de las dos Academias Reales belgas.

El criterio adoptado es el de aceptar a las dos Academias como miem-
bros del Consejo Europeo.

IV.- En los casos en que concurran dos Academias Nacionales del mis-
mo pais, la igualdad del voto se estima que debe ser estimado para el
conjunto del pafs.

A titulo préctico, diremos que si la forma normal de una Academia
Nacional se fijara en dos votos, en el caso de un pais que tuviera dos
Academias Nacionales, cada una tendria derecho a un voto.

V.- Mientras no exista una Academia de Bellas Artes en un pais, como al
Consejo Europeo le interesa tener informacion de lo que alli ocurra y de
proyectar nuestros criterios, se estima que el Consejo podrd nombrar Corres-
pondientes u Observadores, aunque lo sean por un tiempo determinado o no.

VI.- Se ha considerado conveniente por el Comité sefialar una drea mas
circunscrita que la de toda Europa, para los primeros tiempos del Consejo
Europeo, y asi facilitar la adopcién de criterios comunes en los asuntos de
su incumbencia.

A dicho fin se ha marcado como terreno adecuado, el de la Unién Euro-
pea (antes, Comunidad Europea) sin perjuicio de, en un futuro, abrirse a
zonas mas extensas.
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El Comité Fundacional estuvo formado por:

M. Carlos Romero de Lecea, Presidente.
M. Jean Marie Granier (Francia).

M. Lucio Passarelli (Italia).

M. Bo Sylvan (Suecia).

Mme. Mary Anne Stevens, Secretaria.

Todo el Comité consider6 que el trabajo ha sido cumplido, al haber
revisado en ésta que queremos sea tltima Reunién, la redaccion definitiva
de los Estatutos de acuerdo con las sugerencias recibidas de las distintas
Academias, que podian suponer modificacién del proyecto de Estatutos
enviado en fecha anterior.

Ahora lo que importa es que los Estatutos, en su redaccién definitiva,
sean presentados a la Sesion Plenaria de las respectivas Academias para su
conocimiento y para su aprobacion.

Confiamos en que pueda producirse con bastante antelacion al 27 de
marzo de 1996, para que asi tengamos por recibidas las comunicaciones de
aceptacion de los Estatutos antes de dicha fecha, en la que tendrd lugar en
Madrid, el solemne Acto Fundacional con la firma oficial de los Estatutos,
por los Sres. Presidentes de las Academias que hayan acordado en su Sesion
Plenaria la conformidad de los Estatutos, y por lo tanto deseen formar parte
del Consejo Europeo de Academias Nacionales de Bellas Artes.

Aunque pendiente de comunicar lo que proceda en fecha mds cercana
a dicho Acto, en principio se piensa, que ese dia se tendrian dos sesiones
diferentes.

A las 11 de la manana, la Reunién privada de los Presidentes Secretarios
Perpetuos o Delegados de cada Academia, ante la cual el Comité Fundacio-
nal presentaria su dimision.

— Se procederia a la firma de un documento privado de la Constitucion
del Consejo Europeo.

— Se efectuaria la eleccion del Comité de Direccion del Consejo.

— Se determinaria donde haya de estar la Sede social.

— Se fijaria el importe de la cotizacion anual.

Terminada la Sesién Privada, se tendra el almuerzo.
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Por la tarde, a la hora que convenga, se reunird el Comité de Direccion
y examinard, en un primer contacto de quienes hubieran sido elegidos,
cuanto concierne a su funcionamiento.

Alas 19 horas, se celebrard otra sesion. En este caso, piblica y solemne, en
la que ademds de firmarse el Acta Fundacional, se proyecta que intervengan:

— El Presidente del Comité Fundacional para exponer los motivos y los
pasos dados para la creacion del Consejo Europeo.

— Un Académico europeo (no espafiol) pendiente de designacion, pronun-
ciard un discurso sobre las Bellas Artes en la Europa de comienzos de siglo.

— Confiamos en que el Comisario de Cultura de la Union Europea, Sr.
Marcelino Oreja Elosegui, a ser posible, diserte sobre el Consejo Europeo de
Academias de Bellas Artes y su colaboracion con las Instituciones europeas.



LA TORRE DE LA CATEDRAL DE VALLADOLID *
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En su monografia de la Catedral de Valladolid, Chueca Goitia estudio el
proyecto general, en el que figuraban dos torres en la fachada principal y otras
dos en la cabecera (1). Se construy6 solamente la del lado del evangelio de la
fachada principal. No se hicieron las posteriores porque la edificacion no llegd
a la cabecera, que es donde se halla lo que se ha conservado de la vieja
Colegiata. La torre de la fachada principal se hundié en 1841.

La unica torre que hoy existe es la del lado de la epistola en la fachada
principal. Cuantos aluden a esta torre no escatiman descalificaciones. Por esta
razén pareceria innecesario prestarla atencién. Sin embargo lo vamos a hacer.
Emprendemos una reivindicacion de esta torre, pero sobre la base objetiva del
estudio de la documentacion y de la reflexion sobre sus funciones.

Valladolid estaba realizando durante el siglo X VI gestiones para lograr
el reconocimiento de sede episcopal. El 25 de noviembre de 1595 el Papa
Inocencio VIII erigi6 a solicitud de Felipe II la Colegiata en Catedral. Y
para afianzar esta concesion, el Monarca ascendié la villa al rango de
ciudad, en virtud de real provisién de 9 de enero de 1596.

Juan de Herrera vino a Valladolid para acometer el proyecto de traida de
aguas de Argales. Debid de ser en razon de esta estancia cuando se le
solicité que hiciera los planos de la Catedral, si bien los hizo cuando atin
era Colegiata. Agustin Bustamante considera que el proyecto, expresado en
los planos conservados en la catedral, debi6 de hacerse en torno a 1580 (2).

* El contenido de esta investigacion fue expuesto en un ciclo de conferencias organizado
por la Asociacion de los Amigos de la Catedral de Valladolid, para conmemorar el IV
Centenario de la creacién de la Dideesis de Valladolid (1595-1995).
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El alzado general de Herrera correspondiente a la Plaza de Santa Maria
contiene los tres cuerpos de la torre de la fachada principal, situada en el
lado de la Epistola. Este alzado sirvié a Chueca para imaginar como era la
fachada principal, provista de dos torres a los lados. A su juicio esta fachada
deriva de la de la iglesia del Monasterio del Escorial. Las torres constan de
tres cuerpos, sirviendo el dltimo de campanario, terminando en media na-
ranja y linterna.

Lo mas verosimil es que la fachada fuera de esta forma. Garcia Chico ha
publicado un disefio anénimo del siglo XVII (3). Pero ademds hay en el
archivo de la Catedral una traza andloga a ésta, firmada por Blas Martinez
de Obregon y que puede fecharse hacia 1700.

La fachada es muy hermosa. El cuerpo superior se hizo en el siglo X VIII
con proyecto de Alberto de Churriguera (4). Esto supuso la barroquizacién
de la fachada, que alcanzé a la parte superior de la torre, como piensa
Bustamante. Entonces se substituirfa la ctipula de la torre por un cuerpo
ochavado con ventanas, rematandose con cubierta de cascos de seccidn
ojival. La torre cuenta con reloj en la base del tercer cuerpo. Esto supone
que la parte superior de la torre se convierte en campanario, con mayor
numero de campanas que las previstas en el plan de Juan de Herrera.

La torre era causa de preocupacion por los desprendimientos de piedra
que se producian. Ademads habia sufrido el impacto del terremoto de Lisboa
de 1755. Por este motivo se pidié a Ventura Rodriguez que practicara una
inspeccion. Vino a Valladolid en 1761, realiz6 un informe y un plano,
indicando en éste como debia procederse para asegurar la torre. Guadalupe
Roldén ha estudiado la actuacion de Ventura Rodriguez, aportando nueva
documentacion (5). En 1761 concurri6 también el arquitecto Padre Antonio
de San José Pontones, que realizé también propuesta. Se escogid entre las
dos la de Ventura Rodriguez. De su puesta en préctica se ocupo el arquitec-
to Manuel Godoy, que aparece vinculado a Ventura Rodriguez. La obra se
realizé entre 1761 y 1764.

El plan consistia en enzunchar la torre con cuatro cadenas en diferentes
niveles. Fabrico las cadenas de hierro el maestro de Elorrio Rafael de
Amerua. La colocacion fue hecha por el maestro cerrajero vallisoletano
Francisco Ruiz.

La intervencién no tuvo sin embargo el éxito esperado. Siguieron pro-
duciéndose desprendimientos y la catedral continué pidiendo informes téc-
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nicos. Hasta que después de un aparatoso nublado, €l 31 de mayo de 1841
se produjo el desplome de la torre.

El meticuloso diseno de Ventura Rodriguez, junto con dos grabados del
siglo XIX permiten saber cémo era realmente la torre desplomada. El plano
de Ventura Rodriguez ofrece el alzado total de la torre, mds la planta del
tercer cuerpo y la del ochavo. Como se trataba de una intervencion técnica,
el arquitecto precisaba con puntualidad el lugar de los andamios y los
puntos de insercion de las cuatro cadenas. También figura el reloj, pero no
asf los elementos ornamentales.

Garcia Chico ha publicado un grabado de la fachada de la catedral, del
siglo XIX (6). No aparecen campanas en el tercer cuerpo, pero si en el
ochavado rematado con linterna.

CAIDA DE LA TORRE

El derrumbamiento de la torre aparece resefiado por el historiador local
Matias Sangrador (7). Residia en Valladolid y tuvo que ser testigo de la
catastrofe. Relata como el campanero y su mujer se hallaban en la torre al
tiempo de producirse el desplome. El cay6 con los escombros sobre la capilla
de San Juan Evangelista, que resulté muy danada. Su mujer —Valeriana Pérez—-
quedo apresada entre las ruinas, siendo salvada al dia siguiente.

La catedral qued6 cerrada al culto. Retirados los escombros, se reabrié
el primero de enero de 1842. Las incidencias de la ruina de la torre se
recogen en un acta capitular del mismo dia del siniestro, 31 de mayo de
1841. El Dedn presidi6 el cabildo, congregado a las seis de la tarde. Se da
cuenta de como habian acudido las autoridades civiles con objeto de prestar
ayuda. Se destinaron soldados para vigilar y evitar el saqueo, ya que la
catedral quedé completamente abierta. Se personaron asimismo varios ar-
quitectos, que dictaminaron medidas de seguridad.

El primero de junio hubo cabildo extraordinario. En €l se notifico el
oficio cursado por el Jefe Politico de Valladolid, senalando que procedia
trasladar los objetos de culto a un lugar seguro. Debian entregarse las llaves
del templo al Ayuntamiento para que organizara la tarea del salvamento de
obras. Manifestaba que era necesario proceder con celeridad pues habia
riesgo de que continuaran los desplomes. El cabildo se dio por enterado de
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dicho oficio, procediendo a cumplimentarlo. En otro cabildo extraordinario
del mismo dia se dio la nueva del salvamento de la campanera.

La caida de la torre ha quedado representada en grabados de la época.
Una xilografia de Castell6 figura en el Semanario Pintoresco Espanol
de 1841 (8). Asimismo Gonzdlez Garcia-Valladolid dio a conocer un
dibujo de Isidoro Dominguez Diez (9). El desplome se aprecia desde la
esquina del segundo cuerpo, aumentando hacia la parte superior; la cu-
pula habia caido enteramente. En el mismo dibujo se representa la torre
antes de la caida.

En cabildo de 16 de octubre de 1842 se habla de que se estaba proce-
diendo “a remover los restos del desmonte de la torre, quedando aquel
punto que tenia antes de verificarse el hundimiento, dejando libre y desem-
barazado el transito publico”. Este objetivo llevo tiempo. En cabildo de 13
de noviembre de 1843 se manifiesta que se habia informado al Ayunta-
miento de “la imposibilidad de poner corriente al lavadero y transitos obs-
truidos por las ruinas de la Torre”. Conviene insistir en la gran masa de
escombros, como correspondia a la magnitud de la obra herreriana. En otro
acuerdo del cabildo de este mismo aio se informa de una propuesta que
habian presentado a la Catedral, “para comprar toda la piedra y escombros
de laruina de la Torre de esta Santa Iglesia”. La propuesta quedé aprobada.
En acta capitular de 7 de marzo de 1850 consta que se habian salvado cuatro
campanas, una de las cuales se habia entregado a la iglesia de la Antigua
para emplearla en el reloj.

PROYECTOS DE RECONSTRUCCION DE LA TORRE

Se constituy6 pronto una Comision para la reedificacion de la Torre.
Durante bastante tiempo se estuvo barajando la idea de reedificarla. El
espectaculo de una torre arruinada resultaba desolador. Se necesitaban
cuantiosos fondos. Pero era necesario clarificar el proyecto. La torre se
convirtié en objetivo de los arquitectos. Sin duda se estudiaron los restos,
pero la cuestion fundamental es si habia de rehacerse en la forma que
estuviera antes de la caida.

El acta capitular de 10 de julio de 1848 contiene una importante infor-
macion. Se trata del encargo que se habia hecho al “arquitecto Epifanio
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Martinez de Velasco para que manifieste el estado de la Torre de esta Santa
Iglesia e informe el presupuesto de los gastos necesarios para su reedifica-
cion”. Este encargo se le habia hecho cumpliendo lo establecido en una real
orden del Ministerio de Gracia y Justicia, lo que indica que el Gobierno
estuvo desde el principio atento a la tarea de reedificacion. Segtin noticias
que aporta Virgili Blanquet (10), Martinez de Velasco habia recibido el
titulo de arquitecto en 1848. En 1850 fue nombrado miembro de nimero
de la Real Academia de Bellas Artes de la Purisima Concepcion. En 1856
fue designado arquitecto municipal.

Debe suponerse por tanto que este arquitecto haria el primer proyecto de
reedificacion. En sesion capitular de 20 de noviembre de 1861 se da cuenta de
la aportacion de 80.000 reales por el Cabildo. El Ayuntamiento inici6 expe-
diente para la aplicacion de fondos, lo que requiere que hubiera ya un proyecto.

Pero aparte de lo costoso que seria levantar de nuevo la torre, una cues-
tion preocupaba: ;No podria volver a caerse? Una edificacion tan sélida
como la torre proyectada por Juan de Herrera se habia arruinado por causas
desconocidas.

Se tomaron precauciones. En acta de dos de noviembre de 1861 se indica
que el arquitecto Vicente Miranda habia aportado un informe pericial, “ma-
nifestando los obstaculos y dificultades que ofrece el hacer la Torre provi-
sional de que se traté en un principio”. Lo que parece indicar que por
dificultades econdmicas se decidio realizar una torre sencilla. Pero se sigue
diciendo en este mismo acta que posteriormente se pidié al mismo arqui-
tecto que informase “si podria levantarse con seguridad sobre ella la Torre
Nueva”. La respuesta de Miranda fue “que no se resolvia por si solo a dar
dictamen acerca del particular y contraer la grave responsabilidad que es
consiguiente hallarse bastante agrietada dicha parte del edificio”. Por ello
decia era necesario le acompafasen por lo menos otros dos arquitectos
“para hacer un nuevo y prolijo reconocimiento”.

Tal como habia sugerido el arquitecto Vicente Miranda, la mesa capitu-
lar designo “a los senores Don José Ferndndez Sierra, Don Antonio Iturral-
de, Don Jer6onimo Ortiz de Urbina, Don Segundo Rezola y Don Vicente
Miranda, arquitectos de esta ciudad, para que hagan el debido reconoci-
miento de la parte del edificio sobre que se ha de construir la proyectada
torre”. En acta de 16 de noviembre de 1861 se da cuenta de que habian
acordado abrir una zanja al pie de la torre antigua “y de la comenzada en la
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parte opuesta’. No hay duda por tanto de que en esta fecha se habia decidido
hacer la torre en el lado de la epistola. Debe sefalarse que el Cabildo habia
escogido entre lo mds distinguido del plantel de arquitectos de la ciudad.
Menos Miranda, todos fueron miembros de nimero de la Real Academia
de Bellas Artes de la Purisima Concepcion.

Un plano existente en el archivo de la Catedral permite conocer cOmo
era el modelo que se trataba de seguir. Lleva el rétulo de Fachada principal
de la Santa Iglesia Metropolitana de Valladolid. Esté ejecutado en papel
coloreado a la acuarela y mide 61’50 por 84 centimetros. Estd firmado por
los arquitectos Ferndndez Sierra, Ortiz de Urbina, Miranda, Rezola e Itu-
rralde. Esta fechado en Valladolid a 22 de marzo de 1862. Contiene el visto
bueno de Epifanio Martinez de Velasco y el sello de “Arquitecto Provincial
de Valladolid”. Este visto bueno indica la aprobacion del proyecto. Se
marca la altura de la parte de la torre que se habia mantenido, que era tan
s6lo el primer cuerpo. Lo demds se habia demolido por precaucion.

El proyecto definia toda la fachada, con torres a los lados. Se seguia
el modelo de la torre caida, pero se suprimia el segundo cuerpo. La
fachada resultaba equilibrada, pero perdia la esbeltez de la proyectada
por Juan de Herrera.

Pero Martinez de Velasco habia intervenido en la planificacion de la
nueva obra, como se desprende de la peticion de honorarios que figura en
acta capitular de 22 de junio de 1863. Efectivamente se hace constar en el
acta que Martinez de Velasco habia estado ocupado “en el levantamiento
de planos y presupuesto que por orden del Ilmo. Cabildo form¢ para la
construccion de la nueva torre en esta Santa Iglesia Catedral”. Pero esta
intervencion fue muy anterior, pues por una real orden de 17 de marzo de
1856 se disponia que se le pagase cuando hubiera fondos. En 13 de julio
del mismo afio en sesion del cabildo se acordd que se reuniesen los datos
de contaduria para efectuar el pago de estos derechos.

En acta capitular de 18 de mayo de 1863 se manifestaba que “el Arqui-
tecto que habfa de dirigir las obras de la Torre necesitaba saber antes de
formar el pliego de condiciones para la subasta, qué locales se le podian
ceder para la custodia de las herramientas de los operarios”. En el cabildo
de 19 del mismo mes se acordé que se utilizaran para este fin las paneras
bajas de la catedral.
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Antonio de Iturralde era el Arquitecto Director, segtin consta en acta
capitular de once de febrero de 1864. Este afio se estaban llevando ma-
teriales de construccion para la obra. En el acta de referencia se analizan
escritos presentados por Antonio de Iturralde, “Arquitecto Director de
las obras de Reedificacion de la Torre de la Santa Iglesia Metropolitana”.
Senalaba que “en vista de la cantidad de piedra que han traido los con-
tratistas sefiores Giraud Hermanos y los contratistas Julidn Gémez y
Compaiifa con destino a las dichas obras”, no hallaba inconveniente que
se dieran a los primeros doce mil reales del cuarto plazo y a los segundos
once mil reales del segundo plazo.

Eran los afios del episcopado de Don Juan Ignacio Moreno, quien segtin
Castro Alonso (11) “trabajé para que continuasen las obras de la catedral”
y aport6 de sus fondos diez mil reales, obteniendo ademds de la Reina una
aportacion de venticinco mil reales. Pero a pesar de estar aprobado el plan,
este mismo afio de 1864 se pararon las obras para largo tiempo.

LA TORRE DEFINITIVA

De la mayor importancia es la declaracién que el Dedn efectud en la
reunion capitular de 20 de mayo de 1878:“Creia llegado el momento de
pensar en la construccién de una Torre, si bien mds econémica que la del
plan de Herrera, que fuera lo bastante para el servicio de campanas y reloj”.
Palabras bien acogidas, acorddndose ponerlas en prictica. La alusién a la
torre caida de Juan de Herrera revela que se pensaba ya en otro modelo de
menor volumen. El punto de vista se ponia en esta finalidad: campanario y
reloj. La torre habria de ser mds estrecha, lo que ahorraria mucha piedra.
No serfan dos las torres, sino unica, de tipo campanario. Muy cerca de la
catedral se hallaba un modelo: la torre ochavada de la iglesia del Salvador.
El proyecto tuvo que contar con ella.

Hay referencias documentales de que el autor del proyecto de la definitiva
torre octogonal fue el arquitecto Antonio de Iturralde. La catedral acudi6 al
Ayuntamiento, pidiendo “entrada libre de puertas de todos los materiales que
fuesen necesarios para la construccién de la Torre”. Su peticion figura en el
libro de actas del ayuntamiento, con fecha de primero de octubre de 1879 (12).
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Accedi6 la Corporacion, pues ya en 30 de mayo de 1863 habia tomado un
acuerdo similar para la ejecucion del anterior proyecto.

En el Boletin Eclesidstico de Valladolid se insertaron los anuncios de las
subastas. El boletin del dia 14 de octubre de 1879 contenia la notificacion de
la subasta sefialada para el dia 20 del mismo mes (13). Se subastaba “el
rompimiento y conduccion a esta capital de 148 metros ctibicos de piedra para
la Torre de la Catedral”, siendo el precio de contrata 10.145 pesetas. Otro
anuncio se consigno en el Boletin del 15 de Noviembre del mismo ano (14).
La subasta consistia en “la labra y asiento en la Torre de la Catedral de 428
metros cubicos de piedra de sillerfa, presupuestado en 23.845 pesetas, siendo
de cuenta del constructor las maquinas y demads auxiliares de las obras”.

En el libro de Cuentas de Fébrica de la Catedral correspondiente a 1880
se consignan fondos para la obra de la Torre. En sesion de 11 de julio de
dicho ano se acuerda “que de los fondos de fabrica se destinen Cien Mil
reales de vellon para las obras de la Torre de esta Santa Iglesia Metropoli-
tana. Asimismo que de la mesa capitular se contribuya para el mismo objeto
con Diez Mil reales de vellon™.

Evidentemente tenia que estar hecho el proyecto, con plano y presu-
puesto. En el indicado libro de cuentas figura esta partida: “por un marco
de cristal para el plano de la Torre” (15). El recibo lleva la fecha de 14
de julio de 1880. El autor del marco para el plano era el carpintero
Francisco Talavera, quien percibié ventinueve reales por su trabajo. Es
relevante el dato: habia que tener a la vista el plano de la Torre de la
Catedral que se estaba levantando. Este plano, que estard firmado por
Antonio de Iturralde, tal vez se llegue a encontrar.

Una nueva subasta de la obra fue publicada en 1883 (16). Se sefialaba
que el 12 de julio salfa a licitacién publica una obra presupuestada en
242.200 pesetas, con arreglo a “los planos, presupuesto, pliego de condi-
ciones y memoria explicativa del proyecto™.

Estando en obras la Catedral, el arzobispado estimé oportuno hacer la
inauguracién del templo como sede metropolitana. La ceremonia de consa-
gracion se efectud el 22 de octubre de 1883 (17).

Corrian los tiempos del arzobispo Don Benito Sanz y Forés. Lo que
pensaba acerca de la torre se consigna en el Boletin Eclesidstico de 8 de
noviembre de 1883 (18). El arzobispo decia: “Nos propusimos llevar a
término las obras de la Torre de la Catedral, lamentando que carezca de una
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campana para anuncio al pueblo de las grandes solemnidades”. Esta alusién
“ala campana” revela claramente que pensaba en la significacién de la torre
como campanario. Daba las gracias al Gobierno por las reales 6rdenes, que
instaban a la convocatoria de subastas. En el acta capitular de cuatro de julio
de 1882 se daba cuenta de que “nuestro Prelado habia elevado con fecha de
ayer una exposicion al Execmo. Sr. Ministro de Gracia y Justicia, manifes-
tando la necesidad de fondos para la obra de la Torre de esta Santa Iglesia
Metropolitana”. Se aclara que los Diputados a Cortes Don Miguel Alonso
Pesquera y Don Guzman Gamazo se habian ofrecido para interceder ante
el Ministro de Gracia y Justicia, todo ello en razén para que tuviera cum-
plimiento “el presupuesto de gasto y cantidad que el Gobierno tiene ofre-
cida para la Torre de esta Santa Iglesia Metropolitana”.

Segtin la mayoria de los autores, la torre octogonal se concluyé en 1885.
Sin embargo no es asi. Una vez mas las obras quedaron paralizadas, como
lo indica el acta capitular de 26 de junio de 1885. Don Francisco Herrero,
tesorero del Cabildo, deja constancia en esta reunién del Cabildo que “se
habia propuesto una importante adicion al proyecto y que se estaba pen-
diente del informe de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
que el Gobierno habia pedido a esta institucion”. Como no habia llegado el
informe, quedaron paralizadas las obras. Ya en acta de 9 de abril de 1885
se consigna “que estaba proximo a terminarse el cuerpo de campanas”. Se
precisa algo mds lo ejecutado en acta de 7 de noviembre de 1887: “se habia
terminado en la torre el campanario superior de dieciseis hiladas”. Esta
parte ultima de la obra se habia realizado gracias a la aportacion particular
del Tesorero de la Catedral, Don Francisco Herrero, quien pagaba ademads
los honorarios del Arquitecto (acta de 28 de mayo de 1887).

Nueva suspension se produce en 1888. En el acta de 20 de agosto de
dicho afio se menciona el acuerdo de enviar “un oficio al sefior Arquitecto
que dirige las obras de la Torre de la Catedral”, participandole que por falta
de fondos se interrumpian las obras a partir del dia 31 de dicho mes.

En acta de diez de abril de 1888 se recoge una carta del arzobispo Sanz
y Forés dirigida al sefior Dedn. En ella se da a conocer que Don Rufino
Pérez se habia ofrecido para costear una parte de la obra, siguiendo el
ejemplo del tesorero Don Francisco Herrero.

Contintia el arzobispo en su misiva diciendo que se habia dirigido al
arquitecto de la torre para que precisara las obras necesarias “para la con-
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clusion del segundo cuerpo, campanario y su cubricion... en el supuesto de
que no han de poder continuarse hasta su terminacion de cupula y linterna”.
La fecha de 1888 esta colocada en el interior de la parte superior del cuerpo
octogonal, que es donde iban las campanas. El escrito del arzobispo aclara
que la torre terminaria con cupula y linterna.

Sanz y Forés dejaba en manos del Cabildo que se decidiera lo mds
conveniente, que seglin sus palabras consistia en “saber si se abandona
indefinidamente la obra y da orden al contratista de disponer de los mate-
riales acopiados por €l, o si se continda hasta la cornisa, con més la hilada
sobre ella y de pretil que corondndola, oculte en lo posible un tejado indis-
pensable para que no sobrevengan desperfectos”. Es decir, estaba préctica-
mente concluido el cuerpo ochavado; era necesario ponerle una cornisa y
pretil, con un tejado para preservar la torre.

El Cabildo se reunid el 26 de abril de 1888. Se analiz6 la propuesta de Don
Rufino Pérez, aclardndose “que no podia ir mas alld de lo que piadosamente
habia ofrecido edificar, como de lo demds necesario para la conclusion del
segundo cuerpo, campanario y cubricion”. Se decidié continuar pero haciendo
las obras con el menor costo posible, “por cuanto se advierte una rebaja
considerable en la unidad de metros y ajuste de precios en la ejecucion en la
obra que ha verificado con el contratista sefior Monedo, de los que representa
el presupuesto formado por el Arquitecto Diocesano”. En suma, como el
contratista hacia la obra por menor precio que el presupuestado, se acordd
proseguir. Pero seguian faltando recursos. En acta de 9 de abril de 1890 se
indica la necesidad de procurar dinero “para dejar la obra a cubierto de las
inclemencias del tiempo, hasta que se alleguen recursos para terminar la obra”.
Lo urgente era llegar a la cornisa y poner el tejado provisional.

El Arzobispo, Cardenal Cascasares, cuyo gobierno metropolitano durd
de 1892 a 1901, puso gran empefio en la obra de la torre. En 1897 se
colocaron las campanas. Queda claro que estaba terminado el cuerpo ocha-
vado, en cuya parte alta iban las campanas. En acta de 15 de julio de 1897
se refiere que habian llegado a Valladolid las cinco campanas que habian
sido encargadas a la empresa Delfa Espanol, de Bilbao. Su realizacién
habia sido anunciada en subasta. Se presentaron seis proposiciones, acep-
tandose la indicada por ofrecer mejores garantias. El Sefior Dedn procedié
a la bendicién de las campanas, que aparecen descritas de esta manera:
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1* Campana “Sagrado Corazén”. Fue colocada *“en el hueco general que
mira a la Plaza de Santa Maria”. Peso: 2.075 kilos. Inscripcion: “Cor Jesu
omnes invitet”...

2* Campana “Simon de Rojas”. Fue colocada hacia el Noroeste. Peso:
531 kilos. Inscripcién: “Clara voce Beato Simone a Roxas, preclaro filio
hujus civitatis™...

3* Campana “del Sagrario”. Peso: 1.065 kilos. Inscripcién: “Sagrarium
Spiritu Sancte™...

4* Campana “San Pedro Regalado™. Peso: 714 kilos. Inscripcion: “Indul-
sit nobis Deus Petrum Regalatum, Patronum civitatis et Archidiocesis”.

5* Campana “Teresa de Jesus”. Peso: 449 kilos. Inscripcion: “Misericor-
dia Domini una cum Santa Teresia a Jesus, copatrona Regni”.

El peso total de las campanas fue de 4.834 kilos, pagados arazén de 2’80
pesetas el kilo. Se dio garantia de cuatro afios.

Estas campanas se hallan efectivamente colocadas en el tltimo cuerpo.
Llevan en relieve el emblema del Corazén de Jests con rafagas y la indica-
cion “Bilbao, 1896”.

Pero alguna de estas campanas fue refundida por haber aparecido grietas.
En el libro de cuentas de 1920 figura el ofrecimiento del maestro campanero
Constantino de Linares y Ortiz, vecino de Carabanchel Bajo, de refundir “la
segunda de las campanas de las mayores de la Torre de la Santa Iglesia
Metropolitana de Valladolid”. Se obligaba a hacer otra campana que habia de
tener “el mismo peso, forma y sonido que tuvo antes de rajarse”. La haria por
tres mil pesetas, mds el metal de la vieja. Los gastos de transporte y montaje
habrian de correr a cuenta de la Catedral. Pero ademds recomendaba completar
el carrillon, “puesto que los tres esquilones desentonan™. Y concluia: “Seria
una obra meritisima que las ocho campanas tocasen... pues mi deseo es que
mi obra sirva de propaganda, puesto que en Espana hay pocos carrillones”. Sin
embargo no se atendi6 este ofrecimiento. En las cuentas de fabrica de 1922
hay un recibo fechado a 18 de septiembre de dicho afio, indicando el abono de
1859 pesetas a Eduardo Portilla por la refundicién de dos campanas de la
catedral. Una de ellas es grande, opuesta a la de la Plaza de Santa Maria, en la
que se lee la fecha de 1922.

Un reloj figuraba ya en la torre hundida. La nueva torre recibi6 asimismo
este elemento, considerado como fundamental. En el acta de diez de di-
ciembre de 1909 se lee esta importante noticia:
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“Reloj de la Torre. En lo referente al Reloj, teniendo en cuenta haber
desaparecido el de la Universidad por derribo de ésta y que es una necesidad
el ponerle, sea asi, pero que sea bueno. A cuyo efecto se autoriza plenamen-
te a la Comision compuesta por los sefiores San Romén y Lopez, para que
hagan cuantas gestiones sean precisas para que cuanto antes se coloque”.

En el acta de 12 de enero de 1910 se informa de la propuesta que hacia la
Comision para la adquisicion del reloj, cuyo importe era de cinco mil pesetas.
El dictamen fue de adquisicion. En la sesion de seis de febrero de 1911 “se
leyeron las bases que presenta la casa instaladora del Reloj, para darle cuerda
y cuidarle”, facultando al fabriquero para que estudiara esta proposicion.

El reloj se puso en marcha y con sus sones empez6 a regir el tiempo de
la ciudad. Pero la sonoridad era tan fuerte que en seguida se produjeron
protestas, una de ellas del propio Cabildo, como se dice en acuerdo de 15
de diciembre de 1913:

“Se acordé que con el fin de evitar la perturbacién que ocasiona el
sonido del reloj durante los sermones, se avise al relojero de la catedral pard
que en la forma que sea mds conveniente cesen de dar las horas durante la
predicacion sagrada™.

En las cuentas de 1925 se menciona una partida a favor de Carmen
Garcia del Olmo “por dar cuerda al Reloj de la Torre”. Durante los afios
siguientes mantuvo esta ocupacion. Su establecimiento de relojeria se ha-
llaba en la Fuente Dorada. Pero no solamente se ocupaba de dar cuerda,
sino de cuidar el funcionamiento. Asi lo indica esta partida:

“Por desarmar y armar nuevamente el Reloj de la Torre, su conduccién
al taller, limpieza y pulimentacién de todas las piezas oxidadas y muchas
con picaduras producidas por el agua y el polvo. Por 135 metros de cable
metdlico superior calidad para las pesas del Reloj, y alambre invertido en
la renovacion completa de todos los tiros. Recibi 1.720 pesetas™.

La Matraca fue otro de los elementos sonoros incorporados a la Torre. Un
recibo fechado a 18 de abril de 1922 (19), consigna a favor del carpintero
Basilio Zamora la partida de quince pesetas “por la colocacion de la Matraca
en la Torre y desmontar la misma”. Este artilugio de la Semana Santa se hacia
sonar en substitucion de las campanas segtin imponia la liturgia. Se colocaba
en la Torre suspendida de dos soportes laterales. Esta fue por tanto una de las
funciones de la torre. Colocada en el espacio inferior de la torre, el estruendo
de las Tinieblas se esparcia por la ciudad a través de las ocho ventanas de este
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cuerpo. En muy mal estado se guarda esta matraca en su mismo sitio. Es una
gran caja de madera de seccion cuadrada. Numerosas asas a manera de llama-
dores la envuelven, de suerte que al rotar golpean la caja.

LA ESTATUA DEL CORAZON DE JESUS

Segtin el proyecto previsto sobre la ctipula habria de ir una linterna. No
llegd a realizarse ésta sino una estatua del Corazon de Jests, como en seguida
se dird. Se hizo patente la necesidad de construir una escalera desde el cuerpo
octogonal para salir al exterior de la cipula y acceder hasta la estatua. El acta
capitular de 16 de abril de 1923 informa del tema de la reunién: “tratar de la
construccion de un tramo de escalera en el dltimo cuerpo de la torre para dar
acceso a la estatua del Corazon de Jesis”. El Dedn defendi6 la construccion
de la escalera y el Prelado decidi6 pagar la mitad de los gastos. Se presentaron
varios proyectos para hacer la escalera de diversos materiales, hormigén,
piedra artificial y madera, optdndose por esta tltima.

En el libro de cuentas de 1923 se da noticia de su construccion por el
carpintero Daniel Pérez. En dos de junio de dicho aio percibia mil pese-
tas “a cuenta de la nueva escalera que estoy levantando en la torre de la
misma (catedral) para comunicacion y servicio al monumento al Sagrado
Corazon de Jests”; y después 2.900 “por la escalera levantada desde el
piso de las Campanas hasta el monumento al Corazon de Jesis”. La
escalera cost6 7.367 pesetas.

La colocacion de la estatua del Corazén de Jesus en la coronacion de la
torre fue un cambio tardio. La cipula estaba terminada, pero carecia de
remate. Imprevistamente seria la estatua. La devocion al Corazén de Jests
se hallaba en auge en todo el universo. Valladolid contaba con una tradi-
cion: las apariciones del Corazon de Jesus al padre jesuita Bernardo de
Hoyos, acontecidas en el Colegio de San Ambrosio. La veneracién del
Padre Hoyos se increment6 en la segunda mitad del siglo XIX.

Una serie de circunstancias impulsé en Valladolid la devocién. El arzo-
bispo Don Benito Sanz y Forés en 1889 publicé una pastoral recordando
que se iba a celebrar el segundo centenario de las “Revelaciones™ de la
Beata Margarita de Alacoque, “en que (el Corazén de Jesis) le manifesto
su designio de establecer su reinado social en las naciones™ (20). Mostraba
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el arzobispo su felicitacion a Valladolid porque habia acogido calurosa-
mente esta conmemoracion. La Divina Providencia habia distinguido al
Padre Hoyos con revelaciones semejantes a las que hizo a aquella Beata,
diciéndole: “Reinaré en Espafia con mds veneracion que en otras partes”:

Al celebrarse en 1889 el segundo centenario de estas Revelaciones en
Valladolid tuvo lugar la “Consagracion de las familias cristianas al Co-
razon de Jesas” (21).

Pero tuvo repercusion definitiva la inauguracion del Corazon de Jesus
en el Cerro de los Angeles de Madrid. Se hicieron en Valladolid suscrip-
ciones para costear el monumento. Muchos vallisoletanos acudieron a Ma-
drid para asistir a la inauguracién. Una detallada crénica de este acto se
publico en el Boletin Eclesidstico de Valladolid de 21 de octubre de 1918.

Ademds Valladolid contaba desde 1896 con una iglesia dedicada al
Corazon de Jests, realizada en estilo neogoético por el arquitecto Ortiz de
Urbina. El templo se levantaba en la calle de Ruiz Herndndez y fue derri-
bado hace algunos afios.

Pero la construccion de la estatua y su colocacioén en lo alto de la torre se
debe al arzobispo Don Remigio Gandasegui y Gorrochategui. El propio Pre-
lado acudi6 al cabildo celebrado el 18 de enero de 1922. En el acta de esta
sesion se detalla su participacion. Manifest6 el Prelado que habia estimado
necesario asistir a la reunion para exponer dos asuntos. Uno de ellos era el
traslado a la Catedral del retablo mayor de la iglesia de la Antigua y el otro la
ereccion del monumento al Corazén de Jesus. Este proyecto lo definia con
estas palabras: “La colocacion en la Torre de una monumental estatua del
Sagrado Corazon de Jesis, que habia de ser de cemento armado, con base de
piedra”. Sinceramente manifestaba que ponia en marcha una idea que no
pertenecia a él, sino al “Sefior Cardenal Cos, que no pudo desarrollarse a causa
del fallecimiento de Su Eminencia”. Llama la atencién que el arzobispo Gan-
dédsegui hubiera ya hecho eleccion del hormigén armado, sin duda por razones
de economia y de mejor estabilidad y conservacion en lo alto de la torre. Hay
que alabar esta perspicacia en la eleccion del hormigén para una escultura, ya
que en Espafa apenas habia antecedentes.

La estatua se hizo mediante subscripcion publica. El Prelado aport6 la
cantidad de 3.000 pesetas y el Cabildo 1.000. Entre las aportaciones resal-
tan las de Don Tomads Ferndndez Canales (10.000 pesetas) y Dofia Candida
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Pint6 (5.000). En el Boletin Eclesidstico de Valladolid de 10 de junio de
1923 figura una lista de contribuyentes (22).

El autor de la estatua fue el escultor Ramoén Nufez. Nacido en 1868 en San
Fernando (Cadiz), vino en 1911 a Valladolid para ejercer la citedra de mode-
lado en la Escuela de Bellas Artes de Valladolid (23). En 1925 ingres6 como
académico de nimero de la Real Academia de Bellas Artes de Valladolid.

El Diario Regional de Valladolid, de 24 de diciembre de 1922, ofrece
informacion acerca de la realizacion de la estatua. Contiene un articulo de
Francisco Monte-Ancho, titulado “El antes y la Obra™. Después de recordar
que la estatua se destinaba a la coronacién de la torre, hecha segiin dice con
proyecto del arquitecto Antonio de Iturralde, manifiesta: “Hace mds de un
mes se estd modelando la estatua en su exacto tamano, en dos mitades de
cuatro metros cada una”. Se realizaba en el patio de la Escuela Industrial
“por Ramén Nifez y sus aventajados discipulos Mariano Alonso, Rafael
Romon y el pequeno Antonio Vaquero™. Estimaba que en marzo se habria
acabado de modelar la estatua “y entonces comenzard la construccion de-
finitiva en la Torre, en el sitio de su emplazamiento”. Nifiez habia hecho
previamente un modelo de tamaiio del natural en barro cocido, el cual se
conserva en el patio de la casa nimero 11 de la calle de Juan Mambrilla,
donde radicaba el taller de Ramo6n Nunez. Pero para hacer el encofrado de
la estatua de hormigon se requeria el modelo en tamano definitivo.

En el mismo periddico se consignan datos sobre la torre. Se estima su
altura en sesenta metros. Va rematada con ctipula, labrada con dovelas de
piedra de una sola capa. Termina en amplia terraza protegida con barandilla
de hierro. En la superficie de la ctpula se indica que habfa inscripciones,
hoy muy gastadas. Mide la ctipula diez metros de didmetro y seis de altura.

También se dan precisas referencias sobre la estatua. Es de cemento
armado, hueca, de diez centimetros de espesor. La altura es de ocho metros.
Asienta sobre pedestal de ladrillo revestido, de metro y medio de alto. La
estatua descansa sobre una armadura de hierro, hecha en los talleres Gabi-
londo. Esta armadura se introduce en el interior de la estatua.

Desde 1922 los periddicos locales Diario Regional y El Norte de Castilla
venian dedicando informacion sobre la realizacion del monumento. Esta in-
formacién fue creciendo a medida que se acercaba el dia de la inauguracion.

El tres de marzo de 1923 el arzobispo Gandasegui di6 a conocer una
exhortacion pastoral titulada “Sobre el monumento al Sagrado Corazén de
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Jests” (24). Viene a ser una historia de su construccién. Comienza por
recordar que fue proyecto que acometié tan pronto se hizo cargo de la
archididcesis, pero ponia en ejecucion “una idea ya patrocinada por el
Eminentisimo senor Cardenal Cos”. Agradecia que la empresa hubiera
resultado tan popular, ya que el pueblo de Valladolid habia contribuido “sin
distincion de clases ni matices politicos™. ;jPor qué lo diria? Porque el
arzobispo contemplaba el avance de “las turbias aguas del materialismo” y
la amenaza de lanzar unos pueblos contra otros. Por esta razon decia que se
hacia necesario “sanear el ambiente, elevar el criterio moral, confortar las
energias para la profesion de la verdad y la practica de la justicia, volviendo
los ojos a Cristo™.

El monumento, levantado “por vosotros™ en la parte culminante de la
ciudad, estd ahi para envolverla “entre los rayos de la verdad que él
simboliza”. Anhela que la imagen del Corazén de Jests “destaque en
medio de la majestuosa llanura castellana”. El Corazén de Jesis —conti-
nuaba el arzobispo- se yergue “como amoroso vigia sobre los castella-
nos mares de mieses...servird de faro luminoso, irradiard sobre estas
latitudes los destellos de la verdadera libertad”. Se tiene la impresion de
que el arzobispo Ganddsegui establecia una diferencia con la estatua de
la Libertad de Nueva York.

El dia 24 de junio tuvo lugar la inauguracion del monumento al Corazon
de Jesus. Los actos aparecen consignados en el Boletin Eclesidstico de Valla-
dolid (25). Grande fue el impacto causado en la prensa local. Diario Regional
publicé en su edicién del 16 de junio el novenario en honor del Sagrado
Corzazon de Jesus celebrado en la catedral. El periédico del domingo 24 de
junio contiene la fotografia de la estatua. En un articulo firmado por R.M. se
afirma que el escultor ha modelado la estatua “en actitud de hablar a los
hombres™ y que el monumento era “el simbolo més hermoso del amor divino™.

El propio escultor de la estatua Ramén Nufez publica una poesia
dedicada al Cardenal Cos, diciendo a éste: “Ahf teneis esa estatua, para
vosotros la modelé”.

El periddico lleva fotografias del artista, del arzobispo Ganddsegui, del
boceto y de la fachada de la catedral, con la torre y la estatua. Naturalmente
la presencia de la estatua en la torre es resultado de un trucaje, pues ain no
habia sido descubierta.
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Francisco Mendizébal insertaba un articulo, en el que pedia que el Sa-
grado Corazon llegara a ser “faro para el errante, luz para el entendimiento,
esperanza para el desaliento, fuego sagrado para el libro”. El monumento
se habia convertido en punto de referencia para evocar los sentimientos
colectivos. Contemplado desde todos los dngulos, del Corazén de Jests se
vefa emanar un amor universal.

El martes 26 de junio publicé el Diario Regional la crénica de la inau-
guracién, ya que los lunes no habia edicién. Un gran titular proclama:
“Grandiosa entronizacion del Corazén de Jesus sobre la Torre de la Cate-
dral”. A la terraza de la torre subio el arzobispo y desde alli dijo la misa de
inauguracion. Se da la cifra de cien mil personas congregadas para el acto;
se distribuyeron venticuatro mil comuniones.

La terraza estaba cubierta de guirnaldas y flores. En primer lugar se
procedi6 a la bendicién de la estatua. No hubo lugar al ritual de descu-
brirla pues el lienzo que la cubria fue arrancado por el vendaval que
sopld la vispera. Al anochecer de nuevo ascendio el sefior arzobispo a la
terraza. Desde alli di6 la bendicion a la ciudad en direccion de los cuatro
puntos cardinales. La torre servia de orientaciéon como una bridjula. Al
acentuarse el crepuisculo se encendieron los focos de luces coloreadas.
Asi nacia el “faro” de la ciudad.

El Norte de Castilla public el 22 de junio informacion sobre los actos
previos, precisando los nombres de las personalidades que iban a concurrir.
En la edicion del dia 23 de junio se da a conocer el programa, lo cual se
reitera el dia 24. La crénica general de la inauguracion se publicé en este
periddico el martes 26 de junio. Se hacia especial resefia de lo festivo. Se
detalla por ejemplo el ment de la comida con que fueron obsequiadas las
autoridades que habian concurrido a la inauguracion. Pero hay que notar la
ausencia de articulos laudatorios y de fotografias, ni siquiera del propio
monumento inaugurado.

En 1924 se coloc6 sobre la cabeza del Corazén de Jesus el pararrayos,
tarea realizada por el electricista Manuel Rodriguez. El cable baja por la
parte posterior de la estatua y se desliza por la torre hasta llegar a tierra.
Medida previsora, pues la imagen es el lugar predilecto para la recogida de
exhalaciones eléctricas, como la experiencia ha demostrado.

Valladolid se incorpord en 1923 a las ciudades poseedoras de estatua
monumental externa del Corazon de Jesus, pero precede a varias. Descuella
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el monumento del Sagrado Corazon de Jesus en Sao Paulo (Brasil), con una
torre de sesenta y cuatro metros coronada con la estatua. Palencia, Barce-
lona y San Sebastidn cuentan con monumentales estatuas. Pero ya sefala-
mos que la construccién del monumento al Corazon de Jesus en el Cerro de
los Angeles (Madrid) fue un estallido de popularidad. Esta concebido como
monumento escultorico de magnas proporciones. Una multitud de figuras
se acercan al Corazon para adorarle.

En 1935 se inauguré en el Tibidabo de Barcelona el Monumento al
Sagrado Corazén de Jesus, coronando el templo expiatorio a él dedicado.
La estatua fue realizada en bronce por el escultor Federico Marés. Tan
grande era que se podia colocar en su interior una mesa para sentarse
alrededor doce personas. Amplia informacién sobre la estatua fue publi-
cada en el periddico El Debate de 10 de febrero de 1935. Marés concibid
la estatua con sencillez. El Corazon de Jesus extiende los brazos aludien-
do a la cruz de la pasion, pero con ofrecimiento generoso de amor. La
estatua fue echada abajo en 1936 por un grupo incontrolado, justificando
que el bronce serfa aprovechado para fabricar cafiones para la guerra. Ha
sido substituida por otra imagen del Corazén de Jesus, diferente a la
realizada por Marés.

En el Valladolid de la postguerra prendié la idea de hacer un magno
Alcdzar de Cristo Rey. Se pretendia acentuar el protagonismo de la ciu-
dad en el culto al Corazo6n de Jesus. La idea tomo cuerpo y comenzo la
construccion del edificio, pero la tarea ha quedado suspendida. Sin em-
bargo se ha convertido la antigua iglesia de San Ambrosio, del Colegio
de la Compania de Jesus, en “Santuario Nacional de la Gran Promesa™.
Una gran figura del Corazén de Jesus preside en el retablo mayor. La
bibliografia exaltatoria de esta devocién y de su programa es profusa,
pero debe recordarse un libro especialmente. Se trata de la monografia
El Santuario Nacional de la Gran Promesa, publicada en 1963 (26).
Lleva fotograbado de una pintura elaborada por Julia Merino, donde se
dan cita los mds famosos monumentos erigidos en honor del Corazén de
Jests. La ilustracién es muy adecuada para valorar lo que significa la
estatua del Corazén de Jesus en la torre de la catedral. Junto a ésta se
divisa el Monumento en el Cerro de los Angeles. En medio hay una
representacion del Corazoén de Jesus, con la divisa “Reinaré en Espana”.
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A la derecha aparecen santuarios con la estatua en la ctspide. Y el fondo
presenta estatuas del Corazén de Jesus erigidas en cumbres.

LA TORRE DE LA CATEDRAL Y SU SIGNIFICADO

Hemos establecido hasta ahora el historial de la Torre desde la caida
en 1841, detallando el proceso de reconstruccion en el mismo sitio y la
confeccién de un proyecto nuevo en el lado opuesto, que llevado a las
Gltimas consecuencias nos sittia ante una torre ajena al proyecto general.
Dirijamos nuestras consideraciones a esta torre, analizando su arquitec-
tura y las funciones que cumple.

Consta de dos cuerpos de planta cuadrada. Sobre el segundo se dispone
un cuerpo ochavado, dispuesto en tres unidades. Remata con ctpula y la
estatua del Corazén de Jesus.

Toda la obra es de piedra caliza, realizada con sillares de grandes pro-
porciones. El cuerpo bajo posee doble entrada, una desde el exterior y otra
desde la primera capilla del lado de la epistola. Lleva dobles pilastras a los
lados. En la calle medial se sitda la puerta externa, encima de la cual hay
un Oculo cilindrico y una ventana rectangular. El interior estd hoy obstacu-
lizado por un ascensor, que se previ0 para acceso a una gran sala sobre las
capillas del lado de la epistola. En este dmbito se hallarfa el arranque de la
escalera de subida a la torre.

El segundo cuerpo descansa sobre un alto basamento, adornado con
anillo en el centro. Lleva pilastras lisas a los lados y una gran ventana
rematada con arco de medio punto. Este cuerpo es exacto al que tenia la
torre siniestrada del lado del evangelio. Dentro de este cuerpo, en un sillar
de la parte alta se lee la fecha: “1883 s”. El interior estd enteramente abierto
por las cuatro ventanas. Se corona con techo de vigueria de madera, que a
su vez soporta el piso de madera del ambito que se halla encima. En un
rincon comienza la escalera de caracol, de planta octogonal, envuelta con
celosia, todo de madera.

Se inicia un tercer cuerpo de planta cuadrada; estd hecho el basamento,
con las cuatro pilastras lisas. Pero en este punto se produjo el cambio de
tipologia. Se abandoné el tipo de torre a semejanza de la caida, para impo-
nerse el modelo octogonal. Al no continuarse la planta cuadrada, este basa-
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mento forma como un mirador de piedra. El interior se constituye en habi-
tacion cuadrada de poca altura. En un sillar se divisa la fecha: “*Marzo de
1884”. En esta habitacion se encuentra la matraca, que clama por su restau-
racion. Se cubre con techo de madera, pero hay un hueco rectangular, a
través del cual se harfa subir la matraca al cuerpo superior.

Y en efecto a partir de aqui comienza la torre ochavada. En el interior se
forman varios dmbitos, prosiguiendo la escalera de caracol en trazados diver-
sos que no obedecen aun eje general. Frente a la disciplina de la torre por fuera,
se observa la diversidad caprichosa que mantiene la escalera hasta la cambre.

El cuerpo octogonal se divide en tres secciones, que se separan externa-
mente por una moldura de media cafia. El primer cuerpo tiene ocho venta-
nas con arco de medio punto. En medio del espacio se suspenderia la
matraca para la semana santa. La segunda seccion corresponde al Reloj. La
maquinaria estd colocada en el centro. De ella parten las barras que se
dirigen a cada una de las cuatro esferas para accionar las manillas. Son
esferas esmaltadas y de color blanco, que se alojan en los cuatro 6culos
situados en la direccion de los puntos cardinales.

La tercera seccion es el cuerpo de campanas. Las ocho ventanas tienen
antepecho abalaustrado, imitacion de los de disefio barroco del templo.
Como en la primera seccion, son mds anchas las ventanas de los lados
Este, Sur, Oeste y Norte. En un sillar del interior hay una fecha: “E° 88”.
(Empezo6 en 18887

Para alcanzar las ventanas se ha dispuesto alrededor un pasillo de madera.
La campana del lado Este es de gran porte y estd acompafiada de dos pequenas.
Esta campana y la del lado sureste tienen mazo que conecta con el reloj, con
objeto de dar horas y cuartos. En este tramo alto se dispone el tltimo sector de
la escalera construida para salir a la terraza. Se llega primero al interior de la
ctpula, que contiene la estructura metdlica para soporte de la estatua. Tiene
forma de tronco de pirdmide, que se introduce en el interior de la estatua para
sujetarla. A su vez este poste, hecho con listones de hierro unidos con roblones,
descansa sobre dos enormes vigas de hierro.

La terraza es amplia, protegiéndose con barandilla de hierro de sencillo
dibujo geométrico. En el lado oeste hay una placa de marmol, con un largo
letrero de letras de bronce, que narra la inauguracién del monumento el 24
de Junio de 1923. Alli estuvo el altar para la misa.
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La imagen del Corazon de Jests estd hecha de hormigon armado. Esta
bien conservada, aprecidndose leves agrietamientos. Cristo viste tdnica,
cefiida con justillo. En el pecho se dispone el corazén con la corona de
espinas. El escultor escogid el instante en que Cristo pliega las manos sobre
el pecho para hacer el ofrecimiento de su amor.

La imagen va cubierta con manto, que forma grandes y angulosos plie-
gues. Fue acierto del escultor, pues la imagen al estar situada en plena luz
y en parte tan alta estaba expuesta a desvirtuar el volumen. Prevalece la
vision frontal, dirigida a poniente. Los que sin prejuicios contemplen esta
imagen, sin duda no tendrdn que ser indulgentes para valorar su calidad
artistica. El escultor Ramén Nunez tenia que dar solucion a una imagen
ideal. Se apart6 del lenguaje abstracto y procuro realizar una obra equidis-
tante de lo real y lo imaginario, haciendo patente el significado de amor.

Recapacitemos sobre las funciones de la torre, que son religiosas y
sociales conjuntamente. La torre de Juan de Herrera estaba concebida para
alojar campanas y reloj. Estas dos funciones se mantienen en la torre octo-
gonal, pero intensificadas. El reloj en un templo y mds en una catedral es
un hecho habitual. Cuando un templo posee dos torres, en una estdn las
campanas y en otra el reloj. En alguna catedral se ha hipervalorado el reloj.
Una torre del Reloj tiene la catedral de Santiago de Compostela. El reloj
catedralicio entra en competencia con otros de la ciudad. Es el caso de
Valladolid, que contaba con los siguientes relojes: Ayuntamiento, convento
de San Francisco (ambos en la Plaza Mayor), Universidad y Catedral.
Habian enmudecido los relojes de San Francisco y de la Universidad por
derribo de sus edificios. La competencia quedaba entre los del Ayuntamien-
to y la Catedral. Los que hemos escuchado el reloj de la Catedral damos
constancia de que éste se habia aduefiado del gobierno del tiempo de la
ciudad. Sus cuatro esferas y las potentes campanas que daban los sones
garantizaban esta supremacia.

El otro elemento son las campanas. En un penetrante estudio Joaquina
Labajo ha analizado el comportamiento sonoro de la catedral expresado en
las campanas y en el nuevo coro (27). Afirma que el sonido y la musica
estdn involucrados en el planteamiento del templo. Esta frase revela el
enorme interés de su investigacion: “el sonido tiene una significacion en la
Catedral (de Valladolid) mads alld de la consideracidn artistica del edificio”.
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Esgrime el dibujo de una torre en la edicion del Vitrubio traducido y
publicado por Miguel de Urrea (Alcald de Henares, 1582). Esta torre tiene
ocho lados y lleva el cuerpo de campanas en la parte superior. Las caras
indican la direccién de los vientos. De suerte que esta forma de torre octo-
gonal se halla en funcidén de la direccion de los vientos y por tanto servia
de orientacion. En tiempos pasados era costumbre relacionar los puntos
cardinales y los vientos. Deseo recordar como antecedente la Torre de los
Vientos, en Atenas, obra del siglo IV antes de Cristo. En cada cara figura
un relieve alusivo al viento correspondiente. Aparte de ello razona la autora
implicaciones cosmogonicas en el nimero ocho.

Pero el soporte fundamental de su argumentacion reposa en las campa-
nas. Son ocho, una en cada lado del campanario. Precisa en cada campana
el tono musical. Estos tonos se hallan en relacion con las advocaciones
patronales y marianas. En un gréfico reune estos elementos: posicion de las
campanas en los puntos cardinales, fecha de su fabricacion y la afinacion.
Y halla por ejemplo que la campana grande y las dos pequenias del lado de
levante estan en relacién con SI-bemol.

Concluye diciendo que “el campanario de la Catedral es la imagen de la
pretendida armonia del templo. Constituye el propio centro de su valor
madgico-religioso delante de la comunidad religiosa”.

Pero si el publico ofa las campanas y los sones del Reloj, ain habia otro
elemento sonoro, aunque limitado a la Semana Santa: la Matraca. Sin duda
fue un anadido imprevisto, pero asi se dié funcién al cuerpo de ocho ven-
tanas de la primera seccion.

Pero la torre ha adquirido otro protagonismo, nada simbodlico en su
esencia, pero eminentemente practico. Cuando se contempla la ciudad de
Valladolid a lo lejos la torre de la Catedral ofrece una orientacion inmedia-
ta. Es el punto de referencia en todas las perspectivas.

Pero la Torre tiene una significacion puramente religiosa gracias a la
estatua del Corazon de Jesus. Esta estatua es el gigante de Valladolid. Debe
resaltarse asimismo el empleo temprano del hormigén armado en la escul-
tura. La estatua en suma supone una acertada acomodacion a la torre, que
le sirve de basamento. Desde alli cumple la misién de propagar entre los
hombres un mensaje de amor.

Y una dltima consideracion. El arzobispo Gandasegui se referia a la
llanura castellana apretada de mieses, especticulo que se aprecia desde la
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terraza de la torre. El recorrido por ello descubre un fondo de cerros de
indudable belleza. Pero al dirigir la vista hacia abajo, se recorre todo el
plano de la ciudad. Se hizo una terraza para servicio de la estatua. Pero es
un mirador espléndido para abarcar la ciudad y el paisaje. La subida por la
escalera de caracol es incomoda. En esta hora en que recordamos la catedral
y su torre, ojald fuera asimismo ocasion de que recobrdramos para el turis-
mo este espléndido mirador que poseemos en el centro de la poblacién.

NOTAS
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(6) Garcia Chico, 1940. lamina XXIV.
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ORGANIZACION DE MUSEOS Y COLECCIONES *
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JOSE LUIS ALVAREZ ALVAREZ






I.- EL MUSEO TRADICIONAL Y SU CAMBIO

Las caracteristicas del Museo eran —hasta que se produce el gran cambio
del que vamos a hablar luego, por el que en vez de un lugar para minorias
se convierte en un espacio invadido por masas de personas—, relativamente
pacificas: en primer lugar conservar, en segundo lugar mostrar o exhibir,
en tercer lugar estudiar e investigar. Dando un paso mds alla se podia decir
que los fines del Museo eran: conservar objetos y la numerosa historia que
les acompafiaba; ensefar a través de la exhibicion de esos objetos; y delei-
tarse o disfrutar en la contemplacion.

El Museo era un templo para la cultura y en ese sentido exigia respeto,
silencio, recogimiento. Era un lugar para la reflexion, para el goce aislado,
para la contemplacién. De una forma natural cuando se entraba en €l se
hablaba en voz baja, no se hacia ruido, no se perturbaba al vecino.

En los Museos, y parece casi una redundancia decirlo, lo mds importante
eran los objetos, las colecciones; y lo que perdian al sacarlos fuera de su
contexto, trasladdndolos a esos grandes contenedores, lo ganaban en capa-
cidad de comunicacion, de ser visitados y estudiados, en mayor seguridad
de conservacidn, y en la capacidad de ser vistos en series ordenadas por
comparacion o cronologia.

Ese Museo que todavia la gente de mi generacion tiene como paradigma o
como modelo, estd sometido a un cambio radical. Todavia quedan museos de
provincia o de ciudades pequenias que se pueden visitar de la forma descrita.

* Este es el texto de una conferencia pronunciada en los Cursos de Verano de la Univer-
sidad Complutense de Madrid, en El Escorial en julio de 1995, dentro del Curso “Mu-
seos ante el afio 2000”.
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Pero me atrevo a decir que el Museo del ano 2000 va a estar mds cerca del
Museo centro cultural que del Museo templo, del Museo objeto de visitas
masivas que del Museo como lugar recoleto. Aunque siempre coexistirdn un
tipo y otro dependiendo de su objeto, de su promocion, o de su situacion.

Probablemente estamos asistiendo, y esto va a desarrollarse atiin mds en
el préximo siglo, a la mayor revolucién que ha conocido la museologia
desde la expansion en el siglo de las Luces de los Museos como institucion
no excepcional sino natural a una sociedad desarrollada. Los Museos en vez
de ser lugares frecuentados por los iniciados, se estan convirtiendo, se van
a convertir, en instrumento de educacion popular, en centros culturales con
multiples actividades, y en lugares de peregrinacion de masas.

La ampliacion, pues, de funciones del Museo es, en buena medida, fruto
de los cambios de la sociedad, de las demandas de ésta y del nivel educativo
de los ciudadanos y de muchas otras circunstancias aparentemente mas
lejanas de los intereses culturales: la bisqueda de reafirmaciones locales o
regionales, la voluntad de conservar los bienes en su lugar de origen, la
facilidad de comunicacién y el turismo masivo, el aumento de la poblacion.
Y ademds, como ha senalado Sdnchez Asiain, este cambio se ha producido
de una manera “no planeada”. Precisamente por eso es interesante profun-
dizar en ese cambio para evitar que los acontecimientos, como ha venido
sucediendo, superen y se adelanten a las previsiones, produciendo efectos
no deseados o peligrosos para los Museos y sus colecciones. Porque con-
viene no olvidar que quiz4 la primera obligacién del Museo, en la linea de
lo que dice el art. 46 de la Constitucion Espanola, respecto al Patrimonio
Cultural, es la conservacidon de su contenido.

Pero evidentemente entre sus fines tras la conservacion viene la co-
municacion. E1 Museo es un centro de conservacion y exposicion de un
patrimonio, pero debe ser también un centro de irradiacion de ese patri-
monio como instrumento de actividad cultural y de profundizacion en el
conocimiento. Los objetos no estdn solo para ser vistos, sino para ser
estudiados y para producir una elevacién de la capacidad de conocer,
juzgar y disfrutar de las personas que lo visitan. En ese sentido la obli-
gacion de los responsables de los Museos es, tras conservar, poner al
alcance, hacer accesibles y atractivos esos objetos del que se acerca a
ellos con curiosidad, para que pueda disfrutar mas ampliamente al enten-
derlos y juzgarlos o comprenderlos mejor.
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Probablemente la mayor transformacion del Museo en este transito de
siglo, es convertirse de un lugar mds bien pasivo que se visitaba, en un lugar
activo, en un foco de cultura en el que se realizan actividades. Con el riesgo
de que pueda llegar a prevalecer el espectdculo sobre el valor histérico y
artistico del Museo y que empiecen a aparecer Museos que estdan pensados ya
mds como centros de actividades que como lugares de conservacion y contem-
placién. Y que como consecuencia, la coleccion pase ya a un segundo lugar.
Ese riesgo, por otra parte, debe ser asumido en lo que tiene de positivo, aunque
quizd lo que tengamos es que empezar a pensar que pueden llegar a existir dos
tipos de Museos, o que se utilice el nombre para dos instituciones distintas: el
Museo en el que prevalece la coleccion sin por ello desdefiar las actividades
culturales y la participacion de los ciudadanos, y el Museo que podiamos
llamar mds bien Centro Cultural o Centro de Arte, pero que no quiere prescin-
dir del valor y atractivo de la palabra Museo, en el que la coleccion es mero
motivo para crear un foco de actividades o en que la coleccién es sustituida o
completada por exposiciones muy variadas, que mantienen el interés por el
lugar donde se celebran. En cualquier caso, lo que es una tendencia clara es a
hacer del Museo un lugar mds abierto, menos elitista y mas accesible a perso-
nas que ven en el Museo un lugar al que no se va solo a ver la coleccion, sino
a participar en actividades culturales.

En los Estados Unidos este es un fenémeno cada vez mds visible, al que
probablemente no es ajeno el cardcter privado o local de muchos Museos,
las necesidades econdémicas de su mantenimiento y ser usados para una
variedad de actividades culturales, educacionales y sociales. El Museo es,
en unas ciudades sin centro, como la Plaza Mayor de los pueblos y ciudades
medievales en la que sucedia todo: las fiestas, el mercado, el teatro o el
espectdculo. Eso podia explicar también que se hayan multiplicado por
millares esos Museos a veces con pequeiiisimas o poco interesantes colec-
ciones permanentes.

Esta realidad, tipica de un pais con una corta historia y unas demandas
culturales progresivas, tiene muchos elementos positivos, pero no debe ser
aceptada miméticamente por otras sociedades que tienen demasiadas cosas
que conservar y cuyos problemas y necesidades son distintos. En manos de
los responsables de los Museos europeos, y espafioles en especial, estd la
responsabilidad y obligacion de hacer los Museos rentables sociocultural-
mente sin degenerar en el espectdculo o en la transformacion de institucio-
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nes con gran vida propia y con alto contenido en otros modelos que nece-
sitan sustituir su falta de valores historicos por iniciativas de actualidad. Lo
cual, no es preciso insistir en ello, no estd refiido con utilizar los Museos
como un instrumento eficaz en la educacién, que hace necesario renovar
sus instalaciones y sistemas para lograr mayor claridad, amenidad y facili-
dad de acceso al conocimiento, de los visitantes. Hay que olvidar la idea de
que el visitante es un experto o al menos un iniciado, y adaptarse a la
realidad de que en la mayoria de los casos debe facilitarse su comprension
de lo que estd delante de sus ojos, y ayudarle a verlo y comprenderlo, y asi
gozar mds e interesarse por ampliar sus conocimientos. En este sentido creo
que los Museos deben incorporar, sin temor, una serie de técnicas y proce-
dimientos ya incorporados a las exposiciones temporales: paneles explica-
tivos de gran letra y facil lectura, hojas explicativas de las diferentes salas,
cartelas de los cuadros que no se limiten a poner el nombre del autor y el
titulo del cuadro, incorporacion de nuevas tecnologias, acceso a informa-
ci6n a través de ordenadores, etc. etc..

Y esto que parece dicho para los Museos de pintura, se puede aplicar a
muchos museos de otros objetos, sean de interés artistico, histérico, etno-
gréfico, cientifico, etc.

IL.- LA INCORPORACION DE LA SOCIEDAD AL MUSEO

Los museos europeos y espafnoles eran, en general, unos lugares a los
que habia que preservar de la gente que solian ser de titularidad publica, y
cuyos organos de administracion consideraban como propios aunque se
“los dejen” ver a los molestos visitantes. Sé de algun director de Museo
reacio a todo tipo, no solo de publicidad, sino de facilitar el conocimiento
de su existencia, para evitar que las visitas se multiplicaran y le “estropea-
ran su Museo™. Y atn reconociendo el riesgo de la visita masiva, me parece
que hay procedimientos mucho mas razonables: limitacion del nimero de
visitantes en cada momento, visitas guiadas, etc., y que no se pueden man-
tener museos publicos a los que se dificulta la visita.

Esa situacion es hoy dificilmente sostenible, y los Museos tienen que
plantearse de qué manera puede incorporarse a la sociedad y al piblico, no
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solo al conocimiento, sino incluso a la gestion y orientacién del Museo, y
conseguir dar al publico la condicién de participe y no solo de objeto,
destinatario del servicio, o, como deciamos, de molesto perturbador para el
trabajo interior.

En parte por el cambio que los mismos Museos estdn experimentando
en su naturaleza, en parte por la mayor presencia y protagonismo de la
sociedad civil, y también por el mayor interés de los ciudadanos por la
cultura, el hecho cierto es que la sociedad no quiere ya ser solo algo que va
al Museo para mirar, sino algo que estd en el Museo, que colabora y parti-
cipa en el Museo y que en alguna manera hace el Museo. El ciudadano se
cree con derechos sobre el Museo, exige, y en cambio estd dispuesto a dar,
a colaborar con el Museo.

Esto que, en mi opinidn, es extremadamente positivo, no deja de tener
sus problemas y dificultades. Primero, porque es una situacién nueva que
hay que tratar de comprender, y segundo porque es un entramado diferente
que hay que tratar de encajar.

El publico o la sociedad no solo quieren ser “usuarios” o visitantes,
sino que opina y llega a querer participar en la gestién u orientacién del
Museo. Una sociedad viva, participativa, culta y critica, es una maravi-
lla, pero no deja de ser un problema por el cambio que significa respecto
a la concepcion del Museo tradicional en el que se mira, no se toca, y se
estd con el mismo respeto que el fiel en su templo. Es algo tan compli-
cado, apurando la comparacién, como los fieles que quieren participar
en la direccién de la iglesia.

Todo este fendmeno esté relacionado, con la revision de la frontera entre
lo publico y lo privado, muy bien determinada mientras el Poder y los
stibditos eran dos mundos, pero mas confusa cuando los ciudadanos son los
que ostentan la soberania, que delegan temporalmente en sus representan-
tes, y los funcionarios no son sino instrumentos de la Administracién paga-
dos, ésta y aquéllos, con el dinero de los ciudadanos.

Por ello conviene dejar claro que el fendmeno de la presencia de la
sociedad en el Museo no es sino una manifestacion mds de una nueva
organizacion de la sociedad que se nos viene encima, y que cuanto mas
desarrollada sea y mds alto el nivel cultural, mds problemas habrda que
resolver aunque a la larga, una vez encajados por unos y otros sus nuevos
papeles, la situacion serd mejor.
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El Museo es un servicio piblico, muy claramente en los que pertenecen
a los entes publicos, pero los Museos privados se conciben y abren también
en atencion al publico, tomédndolo a éste como usuario o como consumidor.
Como tal servicio ptiblico el ciudadano tiene los mismos derechos, salvata
distantia, que sobre otros servicios ptblicos por los que paga o no: el
transporte, la sanidad, la educacién. Porque esos servicios publicos estan
mantenidos con su dinero y tienen derecho a una calidad en su prestacién
y a que se haga de ellos una administracién competente y adaptada a los
avances de los diversos campos.

Naturalmente, el enfermo no puede decir al médico como ejerce su
arte, o al profesor como ensefia, pero tiene derecho a exigirle responsa-
bilidades directas o indirectas, y sobre todo un trato cuidadoso. Lo mis-
mo sucede con los Museos; el publico no puede sustituir a los investiga-
dores, conservadores o directores, pero puede dar su opinion, hacer la
critica y exigir a sus representantes una reforma. Puede también ofrecer
su colaboracién ordenada y sin que perturbe la marcha de la Institucién.’
Y el Museo tendré que tratar de prestar su servicio con atencion al usua-
rio; y si las condiciones de éste o sus demandas van cambiando, el Museo
tendrd que adaptarse a ellas.

Pensemos nada mds en unas cuantas clases de usuarios: el experto o
aficionado a las colecciones exhibidas, el curioso o modesto aficionado,
los estudiantes, y los turistas. Todos ellos tienen derecho a disfrutar del
Museo, pero sus formas de hacerlo son distintas, e incluso unos se estor-
ban a los otros. Ante ello no cabe duda que la organizacién de las colec-
ciones o la forma de atender a unos y otros, puede ser distinta y los
Museos tienen que tratar de dar solucion a estos problemas. El trato al
experto o al estudioso tiene que ser mds personalizado e incluso puede
tener espacios u horarios reservados a ellos; para el curioso o el que tiene
deseos de aprender, habra que proporcionarle medios adecuados: hojas,
folletos, grabaciones que naturalmente pueden exigir un coste comple-
mentario. Pueden fijarse horarios para grupos, dividirse las colecciones
como ya sucede en algunos Museos, etc.

Especial importancia tiene para la organizacion del Museo el fenémeno
de la masificacion. Asistimos con frecuencia a largas colas para ver una
exposicién e incluso para visitar una coleccién permanente. En un fin de
semana han visitado el Louvre mds de cien mil personas. Eso es malo y
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bueno. Es un gran éxito y problema. Eso no pasa solo porque seamos
muchos mads, sino porque la sociedad ha tomado conciencia de que la
cultura es de todos, se hace entre todos y puede mejorar a todos. Y porque
la democracia se extiende no solo a la participacion politica, sino que hace
sentirse a los ciudadanos cotitulares de los bienes publicos, y les entran
ganas de usarlos. La cultura, como la propiedad, ya no es exclusiva de
nobles, poderosos o listos. La calidad de vida se logra como reconoce
nuestra Constitucion, también participando en la vida cultural, y el viaje se
ha facilitado a todos y en el viaje, la visita al Museo se empieza a pensar
que supone un enriquecimiento personal, o si somos mds modestos “estd
bien visto” o “estd de moda”, y por ahi se puede producir una verdadera
aficion y participacion, aunque sea inicial, en la vida cultural. Pero habrd
que dar respuesta a esa demanda, como al problema de los accesos y de los
aparcamientos. Todo ello interesa al Museo e influye incluso en el disefio
de lo que debe ser la direccion de un Museo moderno. Estamos hartos de
oir que cada vez se necesitan mas metros cuadrados dedicados al descanso,
a los servicios accesorios. Los Museos se han convertido en centros de gran
importancia econémica porque por ellos pasan mds personas que por mu-
chos centros comerciales, y esas personas son potenciales compradores de
objetos o servicios. Como nos decia hace poco el Director de los Museos
de Francia, en el vecino pafs las entradas en los Museos son ya la mitad que
las de los cines, pero las curvas son distintas: creciente la de los Museos y
estable la del cine.

Todo ello exige un esfuerzo de imaginacion en la normativa, en la es-
tructura y en la organizacion de los Museos. Porque por mucho que moleste
esa masificacion, tiene mds de positivo que de negativo y lo que hay que
conseguir es, con la participacién de la sociedad, adaptar los Museos a esa
nueva realidad, salvaguardando sus cldsicas funciones de conservacion,
estudio y deleite. Quejarse de la asistencia seria como lamentar que las
bibliotecas estén llenas porque hay mucha gente que va a estudiar a ellas.

Dentro de esta participacion de la sociedad en el Museo, adquiere una
relevancia especial el fendmeno del voluntariado y de las Asociaciones de
Amigos de los Museos. Ambos casos son una forma especial y moderna del
mecenazgo en que el mecenas ya no es una persona fisica o juridica pode-
rosa, sino un conjunto de personas de clase media (no olvidemos que en los
paises desarrollados europeos, €stos llegan a alcanzar el ochenta por ciento
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de la poblacién) que aportan a favor de la Cultura, o su tiempo (voluntaria-
do) o pequefias cantidades que unidas a otras pueden alcanzar sumas im-
portantes, y concretamente pueden ayudar a los Museos a través de suscrip-
ciones para adquirir una obra o para evitar que una obra de arte salga del
pais como sucede con frecuencia en Gran Bretana.

Un caso especial es el de las Asociaciones de Amigos de un Museo que
fueron vistas con recelo al principio por los Directores, y que hoy han
adquirido ya carta de naturaleza y en muchas ocasiones un gran prestigio y
son eficacisimos colaboradores de los Museos. Es quiza la forma mds clara
de incorporacién de la sociedad a la organizacién y gestion de un Museo
por la via de la colaboracién y complemento con la Administracion publica.
Las Asociaciones, que en un principio eran bien admitidas solo para com-
prar objetos para las colecciones, han ido incorpordndose a la vida de los
Museos como centros culturales y complementan los “agujeros™ que la
organizacion o el presupuesto de los Museos ptiblicos hacen muy dificil que
éstos realicen directamente. Si hoy a un Museo se le exige que organice
exposiciones, que celebre cursos de conferencias, que dé distinto trato a los
estudiosos o aficionados que al simple visitante, que dé cursos para estu-
diantes, que acomparie visitas o que se hagan publicaciones, muchas de esas
actividades pueden ser realizadas, en algunos casos, mejor por la sociedad
que por la Administracién, o por lo menos colaborando ambas.

El hecho cierto es que a través de las Instituciones creadas por los amigos
de un Museo para colaborar con éste, se ha logrado el acercamiento cada
dia de forma mads util, de la sociedad y del Museo como organizacion, y se
han multiplicado en todos los paises esas asociaciones, tanto en los grandes
Museos (Moma, Versalles, Metropolitan, Prado, Reina Sofia) en los que la
relacion, aun siendo buena, es no de igualdad sino de subordinacién por la
importancia de esos Centros, como en los Museos més pequeios, monogra-
ficos, locales, provinciales o privados en los que la relacion es de mucha
mayor penetracion de la Asociacion por estar esos centros mas lejos de la
Administracion, de la grandiosidad y quiza también por tener unos presu-
puestos mas reducidos que les hacen necesitar mas la colaboracion econo-
mica y personal, de la sociedad.
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IIL.- EL VALOR SIMBOLICO DEL MUSEO

Hay otro aspecto nuevo muy importante que puede influir en la organi-
zacion del Museo: su valor simbdélico. Los Museos tienen que organizarse
pensando primero en su funcién intelectual: conservacion, estudio, inves-
tigacién, en su funcion social a la que nos acabamos de referir, pero también
en su funcién simbdlica.

El Museo tiene un status superior al que tuvo cuando empezaron a nacer.
El Louvre es casi Parfs, el Prado es lo mas famoso de Madrid, la Pinacoteca
es como Munich, y el Metropolitan es probablemente ya mds importante,
visitado y conocido que Broadway. Solo Roma en que el Museo es la
ciudad y la calle, precisamente por su dispersa riqueza monumental y artis-
tica, no tiene un Museo que le dé nombre, aunque en el Vaticano sus
Museos y San Pedro (otro Museo) son también razones de la visita en la
mayoria de los casos a la capital del cristianismo.

El Museo es un lugar de visita obligada, acreditativo de prestigio y buen
gusto. Y precisamente por esto se hacen grandes Museos en las ciudades
nuevas, en Los Angeles, en Dallas, en Toronto y en tantas otras, también
europeas, aunque aparezca el problema de la necesidad de hacer o inventar
una coleccion. Pero de ello hablaremos después al ocuparnos de los Museos
nuevos y viejos.

Otra consecuencia de su valor simbélico es el problema de la superva-
loracién de las obras o de los artistas presentes en los Museos. Para hablar
de la consagracion de un artista uno de los argumentos bdsicos es el estar
presente en una serie de Museos. Ello plantea problemas éticos importantes
sobre todo a la direccién y al organismo encargado de las adquisiciones.
Porque al exponer o adquirir, estd dando un supervalor a esa obra con las
consiguientes repercusiones en la fama o en el mercado. Sobre todo, ésto
afecta a la obra de artistas contemporaneos, aunque podia incluso afectar a
la obra en el mercado de artistas anteriores; todos sabemos que algin mar-
chante importante ha utilizado uno o varios Museos para lanzar a determi-
nados artistas, consiguiendo introducir obras en esos Museos practicamente
sin coste, compensando con creces esa generosidad con el incremento de
los precios en el mercado al estar representado en alguna gran coleccién
publica. Esto plantea el problema de si los Museos publicos deben comprar
obras de artistas vivos, o si esto es mds bien papel de los coleccionistas
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privados, que son los que deben correr el riesgo de la inseguridad en la
valoracion de las obras actuales. No cabe duda que se podra decir que
luego, una vez ya consagrado, le costardn al Museo esas obras mucho mas
y que por tanto puede y debe adquirir para su coleccién lo que considere
interesante, de presente y futuro. Pero en cualquier caso, el riesgo de error
y de favoritismo, o de incluso una posible, aunque no culpable, manipula-
cion del Museo, es evidente.

Enormemente relacionado con este cardcter simbdlico estd la arquitec-
tura de los Museos. El Museo es como la catedral de la época actual. Toda
gran ciudad tiene que tener un gran Museo, éste se ha convertido en un
monumento urbano; a veces con independencia de la coleccion que abriga,
y por eso hay tantos Museos a la busqueda de una coleccion. El Museo es
una parte basica de los simbolos de la ciudad.

Ello plantea a veces la construccion de grandes edificios en que el arqui-
tecto busca mds la grandiosidad, dejar su sello o su impronta, hacer una obra
de arte, que hacer algo adaptado a las necesidades del Museo. Muchas veces
coinciden y se logran ambos objetivos, pero hay otras en que la arquitectura,
el medio, prevalece sobre el Museo, el fin. Precisamente por ese valor simbo-
lico del Museo a la hora de hacer una obra nueva o una reforma, hay que tener
cuidado con dos tipos de personas: el arquitecto que ha encontrado la posibi-
lidad de dejar su huella y ante eso cede cualquier otro objetivo, y el politico,
siempre apasionado de la “grandeur” y del espectdculo actual, sin olvidar al
filantropo, entre los que al lado de los grandes hombres de cultura y bienhe-
chores de la comunidad, estd también el que quiere cuidar su ego y dejar en la
ciudad su recuerdo “imperecedero”. Y como consecuencia de ello aparecen a
veces edificios en busca de una coleccion o se despilfarran enormes cantidades
para crear un continente o una apariencia mas que un verdadero Museo que
esta basado en su contenido.

Muy relacionado con este problema estd la opcion entre edificio nuevo o
edificio viejo para Museo, es decir ante una coleccion en busca de edificio,
fendmeno mads propio de los paises con Historia, y decidir qué es preferible.

Sobre todo para los Museos que no sean estrictamente de arte contem-
pordneo, y aun en estos casos hay ejemplos exitosos de adaptacién de
edificios antiguos como sucede en Cuenca, es evidente que tiene mucho
mads sentido utilizar viejos edificios, rehabilitados o adaptados a las conve-
niencias del Museo. Como ha dicho Oriol Bohigas, el edificio antiguo de
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gran categoria tiene a su favor para convertirse en gran contenedor o Mu-
seo, su calidad arquitectonica, sus grandes espacios y el ser ya un elemento
integrado y caracterfstico del contexto urbano. Si a eso anadimos su valor
histérico y los gastos que supone su conservacion sin utilizacién, parece
evidente que al menos antes de emprender una obra nueva en nuestras
grandes ciudades historicas, es preciso examinar con atencion e interés la
posibilidad de utilizar algin monumento ya existente y sin aplicacion o con
aplicacion inferior a la que tendria como Museo. Y esto lo extiendo a los
edificios dedicados originalmente a fines religiosos, en casos en que por los
cambios sociales se convierten en una carga, o estan cerrados al culto. Basta
pensar en el enorme éxito de catedrales como recinto de las exposiciones
de las Edades del Hombre, para comprender la posible utilizacién, de edi-
ficios religiosos respetando la nobleza, de esos edificios, para fines cultu-
rales o museisticos.

Muy relacionados con este aspecto estdn otros dos que influyen en la
organizacion de los Museos: la relacién entre contenedor y contenido, y
entre edificio y modos de exposicion.

En el primer aspecto, ya he hablado de que la arquitectura debe estar al
servicio del fin del edificio: la conservacién, la exposicion, el estilo, y no al
revés. Y en la rehabilitacion de edificios antiguos y su adaptacién a Museos,
debe también coordinarse el respeto a las partes esenciales del edificio con el
buen funcionamiento del Museo, pero también en las Edades del Hombre se
ha demostrado que es perfectamente conciliable el respeto al Monumento con
la amenidad de la visita. Sin olvidar que cualquier edificio tiene mds perdura-
bilidad que las formas de exponer los contenidos que cambian con las modas
como también es facil comprobar comparando los viejos grabados del Louvre,
el Prado o el Palacio Pitti con las colecciones actuales.

Por fin, quiero hacer una referencia a una peligrosisima amenaza que se
cierne sobre nosotros: la mania de construir nuevos y grandes edificios,
olvidando dos cosas: lo que cuesta el mantenimiento y los muchos Museos
con contenidos significativos que tenemos mal conservados y atendidos.
En los paises muy ricos y con poca o corta historia cultural se comprende
ese deseo de hacer grandes edificios para Museo, por la falta de ellos y la
necesidad de puntos de referencia culturales o, como decia antes “plazas
mayores”. Asi y todo hay grandes contenedores sin contenido o promotores
publicos y privados en busca de una coleccion, y el recurso a los Museos
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de arte contempordneo, tan estimulado por animadores culturales, directo-
res, politicos, o el comercio del arte, muchas veces se convierte en la
creacion de colecciones de valor efimero que méas que culturizar, equivocan
o deforman a los ciudadanos que asocian a la idea de Museo la de obras de
arte y a veces se encuentran con intentos o “instalaciones” que pueden tener
justificacién en una galeria o en una exposicion, pero que tienen dificil
justificacion en una coleccion permanente. Algin musedlogo ha llegado a
decir que hay paises en que se puede viajar de ciudad en ciudad viendo
siempre el mismo Museo, con los mismos artistas titubeantes, disfrazando
con la excusa de la modernidad lo que es simple improvisacion o experi-
mentacion cuyo lugar no es el Museo.

Pero en los paises menos ricos y en cambio con un gran patrimonio histo-
rico, arqueoldgico, etnogrifico o artistico, como Espaina e Italia, ese vicio,
venial, en aquellos paises, puede convertirse en pecado capital. En Espafia las
autonomias y municipios casi siempre con grandes déficits acumulados, no
dudan en emprender la creacién de Museos o Centros Culturales nuevos y
grandiosos, mientras viven en la indigencia museos valiosos, o permanecen
colecciones guardadas o arrinconadas, o se destruyen yacimientos arqueold-
gicos que podian ser cuidados como zonas visitables o se podian dedicar esos
esfuerzos a conservar y rehabilitar edificios, casonas o templos que son en si
mismos un Museo vivo. O todavia mds sencillo dedicar esos esfuerzos a
actualizar Museos que se han quedado pequenos para mostrar toda su riqueza,
o para crear los equipos de estudio que esos Museos necesitan dando trabajo
a tantos estudiosos, historiadores o investigadores que abandonan su vocacion
desilusionados por la imposibilidad de subsistir dignamente con la carrera que
habian elegido, y para los que existe una gran demanda de visitantes o de
conocimiento, conservacion y publicacion de sus fondos.

Incluso en América del Norte algin musedlogo como Kenneth Hudson
se ha preguntado ;son necesarios tantos museos?. Y se ha acusado de
convertir colecciones privadas en publicas, sin un plan definido de accién
educativa, sin directores profesionales y mds bien orientados al negocio y
al turismo y que se trata de museos “‘que no aportan ningin beneficio
cultural, intelectual o espiritual a la comunidad”. Se podra discutir esta
posicion o sefialar que todo museo tiene alguna utilidad, pero es evidente
que la critica es un aviso certero sobre un riesgo del que en Espaiia no dejan
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de existir ejemplos, y que pueden multiplicarse como consecuencia de los
recientes localismos.

Distinta de esta obsesion por hacer grandes Museos nuevos es el interés
no solo por los grandes museos, sino también por los pequenios que pueden
ser muy dtiles. Los Museos provinciales o municipales que aspiran a ser
nicleos culturales de las pequeiias sociedades, urbanas o rurales, deben ser
cuidados y atendidos porque son una referencia de la memoria colectiva de
un grupo social que necesita guardar, conservar y mostrar los viejos recuer-
dos que le enlazan con su pasado. En ese sentido los pequefios museos
etnograficos o locales, pueden tener un atractivo y una justificacion y ser
un elemento positivo en el lugar. '

IV.- ORGANIZACION INTERNA Y FINANCIACION

Voy a hacer ahora una referencia a los problemas de organizacion y
funcionamiento internos de los Museos. Lo primero que quiero distinguir
es dos grandes clases de Museos: los privados y los ptblicos. Del Museo
privado voy a decir muy poco porque evidentemente se regulan basicamen-
te por las normas de libertad del mundo privado. Pueden ser con dnimo de
lucro o sin él, y en ese sentido los primeros estardn creados y sostenidos por
personas fisicas o juridicas con una actividad y organizacién basicamente
empresarial, semejante a la de otras empresas culturales o de espectdculos
como un teatro, un cine o una sala de exposiciones. De ellos hay abundantes
ejemplos en el extranjero y como consecuencia del turismo se alzan cada
vez, por ejemplo, mds Museos de Cera o casas-museo que viven en gran
parte de los ingresos por visitas.

Los que no tienen dnimo de lucro estdn mantenidos por entes eclesidsticos,
Fundaciones, Asociaciones o personas fisicas o incluso por Sociedades como
elemento de publicidad o prestigio para la marca. Muchos de estos Museos
son ejemplares y desarrollan una gran labor cultural y podia pensarse en que
pudieran tener un trato favorable o ayudas por la labor que desarrollan. En
cambio una proliferacion excesiva y la baja calidad de algunos podian presen-
tar la duda sobre la libre utilizacién de la palabra Museo.
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Mi interés se centra basicamente en los Museos publicos que son los mas
numerosos y los mds importantes, al menos en Espafia. Podemos distinguir
entre Museos estatales cuya titularidad pertenece al Estado espanol, distin-
guiendo en éstos aquellos en que la gestion es también del Estado y aquellos
que la tienen transferida a las Comunidades Auténomas, a una Provincia o
a un Municipio. Una especial categoria tienen los Museos Diocesanos.

La primera cuestion es la naturaleza juridica de los Museos publicos.
Puede pensarse que son o bienes patrimoniales o de dominio ptblico por
estar destinados al servicio publico y como consecuencia con todas las
caracteristicas del dominio publico. Yo me inclino mds a esta segunda
solucién por las razones que expresaré mas adelante, por lo menos en los
de titularidad estatal.

Pero dentro de esta gran categoria, su organizacion puede hacerse de
diferente manera, y de hecho es asf:

Existen, de una parte, los Museos publicos simples instituciones sin
personalidad juridica, y que son como una dependencia mas de la Diputa-
cion, el Municipio o el Ministerio de Cultura, con una dotacién que viene
de sus presupuestos respectivos y, unos funcionarios adscritos a esos servi-
cios o personas contratadas para ellos, que son la mayoria.

Al lado de ellos existen los que han adquirido personalidad juridica al
ser reconocidos como Organismos Auténomos, como son el Museo del
Prado o el Centro Reina Soffa.

El problema es si, aparte de estos dos sistemas, se podrian introducir en
los Museos publicos variantes que permitieran una gestion mds inspirada
en la empresa para prestar mejor servicio, e incluso para obtener unos
rendimientos que les hiciera menos gravosos para los Presupuestos y mas
capaces de ofrecer nuevos servicios al piblico. Esto en Derecho espanol se
podria configurar como un ente publico de cardcter especial, de los previs-
tos en el articulo 6,5 de la Ley General Presupuestaria, lo que supondria que
algiin Museo publico se podria regir por una normativa especial que tuviera
en cuenta el ordenamiento juridico privado en lo relativo a sus relaciones
patrimoniales y contratacion.

El Museo del Prado, por ejemplo, es sin duda un ente publico y sus bienes
forman parte, importante, del Patrimonio del Estado, y no cabe pensar en un
régimen como el de algunos museos americanos de fundacion privada. Lo que
seria posible, es armonizar su cardcter de ente publico con un régimen de
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administracion mds flexible en cuanto a las relaciones de contratacion de
personal y servicios, y a las de administracion de los recursos, tanto de los de
origen presupuestario, como de los obtenidos directamente por la explotacion
de recursos propios (entradas, ventas de objetos, reproducciones, etc.). O
incluso la creacion de una Sociedad al servicio del Museo que permitiera una
relativa libertad de actuacion para poder obtener fondos por las actividades
realizadas por esa sociedad, y disponer de ellos con un régimen mds flexible
que el caracteristico de la Administracién Publica.

Estas y otras férmulas, algunas contempladas en algiin momento, como
la de *“Organismo auténomo de cardcter comercial”, o el de una ley especial
parael “Ente Piblico Museo del Prado”, son otros sistemas de organizacion
de los Museos ptiblicos. Todas ellas ponen de relieve, al menos, la posibi-
lidad de mejorar el actual régimen legislativo de algunos Museos, que les
priva de una libertad de actuacién en cuanto a su capacidad de generar
recursos, como hacen otros grandes Museos publicos extranjeros, y con-
vierte su gestion en excesivamente pesada, burocrdtica y dependiente en
demasia de las opiniones del Ministro de Cultura de turno.

La organizacion interior cientifica creo que también deberia ser objeto de
reflexién por el cambio que estan sufriendo los Museos. Evidentemente hay
unas funciones de direccidn, investigacion y conservacion tipicas del Museo
como institucion, pero cada dia mas adquieren importancia las funciones de
relaciones y servicios al publico, y administracion econémica del Museo.

En cuanto al tipo de Director, la idea tradicional es la de un profesor,
investigador o conservador, pero al lado de éstos cada vez es més frecuente el
director con experiencia de gestion o el director-organizador, o incluso el
director-recaudador de recursos. La polémica es facil y las razones a favor de
uno u otro modelo pueden ser muchas; es evidente que ha habido directores
con una u otra formacién que han tenido éxito, y otros no. Las condiciones
personales, cualquiera que sea su formacion, influyen decisivamente en el
éxito de su gestién. Pero es poco discutible que hoy es muy dificil que un
director de un gran museo pueda hacer bien su trabajo sin una capacidad de
formar equipos y trabajar en armonia con ellos, y sin una cierta experiencia de
lo que es el mundo del Arte y la gestién de una institucion.

En cuanto a la investigacion, conservacion y restauracion, es evidente
que en general nuestros Museos ptiblicos deben ser reforzados y aumentar
el gasto en este tipo de personal. Reconozco que el estado del Presupuesto
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del Estado y del Ministerio de Cultura, y el enorme déficit publico que nos
agobia, no hace de éste el momento mds propicio para aumentar el gasto
publico ordinario, pero creo que es una asignatura pendiente que habria que
abordar. Y lo mismo digo en cuanto a la incorporacion de personas con
funciones educativas y de animacién y formacién del Museo, si bien estas
funciones podrian ser completadas con la colaboracion de voluntarios y de
las Asociaciones de Amigos.

En cuanto a la financiacion de los Museos, creo que podiamos hacer aqui
una exposicion un poco mas extensa por el cambio que en este aspecto han
experimentado los Museos en todos los paises desarrollados. Y no hablo
ahora de Museos privados o de Norteamérica, sino de Museos publicos
europeos. Creo que éstos, que se nutrian casi exclusivamente del presu-
puesto, deben pensar hoy en al menos dos fuentes de financiacion mas:

a). Los beneficios o productos de su explotacion, que cada dia desem-
pefian un mayor papel en los grandes Museos modernos. Son bdsicamen-
te: los ingresos por entradas que hasta ahora han sido escasisimos por el
criterio de gratuidad que ha prevalecido, que ha sido modificado. Habra
que esperar al primer ejercicio completo en que se aplique, para ver el
volimen que alcanzan.

Los ingresos por exposiciones temporales, que suelen generar una entra-
da complementaria en casi todos los grandes Museos, British Museum,
Metropolitan de Nueva York, Louvre. Y esto sucede, incluso, en la mayoria
de los que tienen entrada gratuita.

La venta de productos relacionados con el Museo y la Cultura en gene-
ral; reproducciones, libros, diapositivas. La mayoria de los grandes Museos
tienen hoy magnificas librerias y tiendas de reproducciones que dejan un
estimable beneficio.

b). Las aportaciones de la sociedad. Ahora me refiero no a las adquisi-
ciones de nuevas obras de arte, sino a los ingresos que para el desarrollo de
las actividades del Museo se pueden conseguir de las personas que quieren
ayudar como mecenas.

En este campo hay basicamente dos posibles fuentes de aportaciones: las
de personas fisicas o juridicas aisladas, y las de instituciones que colaboren
habitualmente con el Museo.

Las aportaciones directas de las personas fisicas o juridicas son mucho
menos frecuentes entre nosotros que en otros paises, aunque ya tenemos
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algunos casos. Es normal encontrar en grandes Museos del extranjero, salas
creadas o mantenidas, investigaciones o restauraciones o publicaciones
soportadas por algunos mecenas. No pasa lo mismo en Espafia, donde
prevalece el patrocinio de exposiciones mas que el de instalaciones, estu-
dios o investigaciones. No cabe duda que, aparte de nuestra escasa tradicion
de mecenazgo, influye negativamente la legislacién fiscal que tenemos.
Una politica de estimulo del mecenazgo en favor de las grandes institucio-
nes culturales contribuiria a incrementar sus posibilidades.

Pero a pesar de estas fuentes, no cabe duda que como ha dicho Cruz
Valdovinos, “La contribucion econdémica del Estado, al menos en el
momento actual, es imprescindible”. Y seria ilégico que en los Museos
estatales faltara el apoyo econémico piblico. Pero eso no quita que los
Museos no administren bien su patrimonio y no mejoren radicalmente
sus niveles de auto-sostenimiento. Por lo tanto probablemente, la solu-
cién para nuestros Museos publicos sea mixta. La Administracion no
puede abandonar la dotacién y gestion de los Museos, pero no pueden
funcionarizarse hasta el extremo de no hacer una administracion eficien-
te y productiva. El Museo es, ante todo, un servicio publico, pero no
pierde ese cardcter por completar sus ingresos dentro de una normativa
adecuada a la realidad actual. Piensese que sin convertir a los Museos
publicos en centros comerciales, un lugar por donde pasan cientos de
miles, o millones, de personas, es un punto de venta de extraordinario
valor. En Francia, hoy dia, los Museos son los mayores editores de arte.
Sus librerias son una fuente de ingresos notable, y se presenta un futuro
asombroso con los medios de reproduccion nuevos del campo audiovi-
sual. Eso se puede explotar directamente o por concesiones, pero no hay
que avergonzarse de utilizar ese medio de allegar recursos de los que los
Museos estdn tan necesitados. Y ademads, un buen servicio publico casi
impone prestar los servicios complementarios de descanso, reproduccio-
nes, alimentacion, etc. etc.

Es decir, no podemos de cara al 2.000 pensar que todo sigue igual que
hace cincuenta anos y que se prostituye el Museo por cuidar esos aspectos.
Y los ejemplos de grandes Museos, Louvre, Metropolitan de Nueva York,
Royal Academy, o National Gallery de Londres, son definitivos y con
repercusion incluso en la economia de la ciudad. Por ejemplo, el impacto
econdmico de las artes en general, no solo de los Museos, se estimé en
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Nueva York en 1988 en unos ingresos de seis billones de délares, y en la
creacion de 274.000 puestos de trabajo.

Muy relacionado también con los aspectos econémicos de los Museos
estdn otras tres cuestiones: la relacién entre las colecciones privadas y
publicas, las adquisiciones de obras y las exposiciones temporales.

Ya apenas se discute que las colecciones privadas de hoy son las colec-
ciones publicas de manana. Y no hay mas que ver el origen de los grandes
Museos historicos en las colecciones reales, o de los grandes Museos mo-
dernos en los legados de los coleccionistas (National Gallery de Washing-
ton, Frick Collection, Thyssen de Madrid, Apsley House de Londres y la
mayoria de los Museos modernos alemanes y norteamericanos). Eso exige
cambiar la politica respecto al coleccionismo privado, en dos aspectos fun-
damentales: en facilitar su formacion dando un tratamiento especial que
permita la transparencia del mercado del arte; y en estimular la donacién de
esas colecciones o parte de ellas a los Museos publicos, dacién en pago de
impuestos, tratamiento fiscal especial para legados y donaciones, etc. etc.

En cuanto a la politica de adquisiciones hay que desechar la idea de que
los Museos son colecciones cerradas o completas. Siempre se pueden in-
crementar y mejorar.

Una politica de adquisiciones ordenada, que siguen todos los grandes
Museos sin excepcion, deberia tratar de ir llenando esas lagunas ademas de
intentar conseguir obras que incrementaran atin mads la riqueza de nuestros
Museos, como algunas pinturas espafiolas que todavia estdn en colecciones
privadas y que por su importancia o caracter tienen su mejor lugar en un
Museo como el del Prado u otros semejantes.

Se podra argiiir que esas obras cuestan mucho. Eso es verdad, pero solo
en parte. Algunas obras sefieras si, pero durante estas ultimas décadas, y
aun hoy, ha sido posible adquirir obras de las escuelas peor representadas,
por cantidades al alcance de lo que deben ser los presupuestos para estos
fines. Ademas, a un Museo le interesan no solo cuadros extraordinarios,
sino la posesion y exposicion de obras no solo de las dos o tres primeras
figuras de las escuelas peor representadas y para sus fines didacticos, sino
de otros artistas que contribuyen a una mejor comprension y valoracion de
las obras maestras. Y si miramos, sobre todo, a los paises vecinos, veremos
que la mayor fuente de enriquecimiento de las colecciones publicas no son
las compras. El origen més importante es la entrega de obras de arte en
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dacion como pago de Impuestos, y el estimulo de los legados o donaciones.
Francia publica periédicamente los catdlogos de las obras adquiridas por
estos medios por el Estado, y estimula y propaga esas transmisiones. Mien-
tras tanto, en Espana la dacion en pago introducida en la ley de 1985, ha
sido vista con recelos, en vez de alabada publicamente. Las donaciones,
sobre todo de personas fisicas, tiene un tratamiento fiscal tan ridiculo que
practicamente casi nadie se siente inclinado a hacer de mecenas, hasta el
punto de que en estos tltimos afos solo la Fundacién de Amigos del Prado,
o algun testador generoso, hace donaciones al Museo, como es el reciente
caso del legado Villaescusa, con el que se han adquirido obras importantes.
Si es justo decir que el Museo y las autoridades han respondido, y agrade-
cido publicamente este legado, incluso celebrando una exposicion y publi-
cando un catdlogo de las adquisiciones hechas, todo lo cual es un estimulo
para otros posibles mecenas.

Finalmente, también deberia atenderse a la politica de depdsitos en los
Museos, que si bien tiene algunos riesgos, podrian reducirse con unos
plazos y una regulacion inteligente.

Todo ello deberia ir acompanado de prudencia y rigor, no solo en el dicta-
men de sus conservadores sobre la calidad e interés de la obra para los Museos,
sino también en los precios y en la forma de adquisicion. Muchas veces no son
los cientificos los mds indicados para juzgar el precio y las condiciones de
compra, y no son las mismas esas condiciones para bienes que estdn dentro de
nuestras fronteras con menor mercado que fuera de ellas.

En resimen, me atrevo a decir que deberfa cambiar la politica de adqui-
siciones robusteciendo tres vias: una mayor dotacion, no excesiva, pero
estable y constante, de los presupuestos puiblicos para estos fines; una pro-
mocion del pago de impuestos con obras de arte que interesen a los Museos
y una decidida reforma de la legislacion fiscal, la cual, unida al orgullo de
figurar en el elenco de sus donantes, estimularia los legados y donaciones
para los Museos publicos.

Las exposiciones temporales, de las que se ha abusado mucho reciente-
mente, mds atin fuera de Espana, son también importantes para los Museos,
grandes y pequeiios, por lo que significan de novedad y atractivo, y porque
acercan gente a los Museos, que no irian a ellos sin esas exposiciones.
Tienen también sus inconvenientes como el riesgo del trasiego de obras y
debe prevalecer el criterio de la conservacion y la investigacion sobre los
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de espectaculo, pero hay exposiciones temporales monogréficas o reduci-
das que son mucho mas econdmicas y factibles y que acercan a los ciuda-
danos a los Museos, y de las que no se debe prescindir. Evidentemente lo
mads importante es la coleccién permanente, y es lo que hay que cuidar mas
y exponer, explicar y acercar mas al visitante, pero eso no excluye el trata-
miento especial de obras de la coleccion ddndole un especial enfoque y
atencion, como hace muy ejemplarmente la National Gallery de Londres.

Querria terminar diciendo una palabra del régimen juridico de las obras
que forman parte de las colecciones de los Museos publicos, sobre todo de
los estatales, (aunque algunas de estas ideas son aplicables a todos los
Museos puiblicos). Me atrevo a decir que esos Museos y sus obras no son
patrimoniales del Estado, sino que son de dominio publico, y esto quiere
decir que esos bienes son, por lo tanto, inalienables. Conforme al art. 339
del Cédigo civil, son bienes de dominio publico: los destinados al uso
publico, entre los que es dificil comprender a los Museos; pero también los
que estdn destinados a algun servicio ptblico o al fomento de la riqueza
nacional. Piensese si alguien pretendiera vender un cuadro del Museo del
Prado como si fuese un bien patrimonial, qué reacciones se producirian. La
Ley del Patrimonio del Estado de 15 de abril de 1964, dice (en su art.
primero que forman parte de él “los que no se hallen afectos al uso general
0 a los servicios publicos™) y en su Quinta Disposicion de Excepcion dice
que los bienes del Patrimonio Histérico Artistico Nacional se regirdn por
su legislacion peculiar (L. de 25 de junio de 1985) y se les aplicaran las
normas sobre adquisicion y venta de bienes de esa Ley (bienes patrimonia-
les del Estado), asi como las relativas al dominio publico, en su caso.

Esta frase es clave. Esos bienes podrédn ser propiedad del Estado o de
dominio publico, segiin cudl sea su destino. No olvidemos que el destino
del bien es para nuestra doctrina administrativa tradicional, lo decisivo.
Decia nuestra mejor y mads cldsica doctrina (Fernandez de Velasco, Royo-
Villanova) que “la cualidad de los bienes de dominio publico estd determi-
nada por su destino. Y son de dominio publico, segtin el 339 del Cc. los
destinados al uso ptblico, a algiin servicio piblico o al fomento de la
riqueza nacional. El destino determina su naturaleza juridica y las conse-
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cuencias inmediatas que de ella derivan de ser imprescriptibles e inembar-
gables y de hallarse sustraidos a toda clase de comercio juridico privado™.
Por lo tanto, un cuadro o una escultura adquirido por un Ministerio es bien
patrimonial del Estado y puede ser enajenada con arreglo y con las precau-
ciones de la ley del Patrimonio del Estado. Pero si se destina a un Museo
publico, no en depdsito sino definitivamente, ese mismo bien pasa a ser de
dominio publico porque esta destinado al servicio publico de la cultura y se
convierte, en mi opinion, en inalienable.

La ley de 1985 dice en su art. 28 que los bienes muebles que formen
parte del PHE no podran ser enajenados por las Administraciones Publt-
cas, salvo las transmisiones que efectien entre si mismas; el art. 34 solo
permite la permuta con otros Estados por obras de “al menos igual valor
y significado histérico” y exige varios informes favorables; y el art. 60
dice que quedan sometidos al régimen de los Bienes de Interés Cultural
“los bienes muebles integrantes del PHE custodiados en los Museos,
Archivos o Bibliotecas™. Por su parte la Constitucién dice en su art.
149,1,28 que son de competencia exclusiva del Estado “los museos,
bibliotecas y archivos de titularidad estatal, sin perjuicio de su gestion
por parte de las Comunidades Auténomas™; y en su art. 149,2 que “sin
perjuicio de las competencias que podrdn asumir las Comunidades Au-
tonomas, el Estado considerara el servicio de la Cultura como deber y
atribucion esencial”. Todo ello mas el criterio de la doctrina de otros
paises como Francia, me hace pensar que los objetos de los Museos
publicos son inalienables como norma general. Sobre todo pensando en
que para la enajenacion de los bienes patrimoniales del Estado, no de los
de dominio publico, se exige conforme al art. 61 de la ley del Patrimonio
del Estado: declaracién previa de su alienabilidad por el Ministerio de
Hacienda, acuerdo del Gobierno cuando su valor pase de 25 millones de
pesetas, y ley de Cortes si excede de 200 millones. Piensese si después
de todo esto se pueden traspasar Museos enteros de titularidad estatal o
bienes que formen parte de ellos, incluso a otras Administraciones pu-
blicas.

Tras lo dicho, las conclusiones finales me parecen claras:

1.- EI Museo del final de siglo es mucho mas un centro concurrido que
un lugar recoleto, y la sociedad va a tener en él una participacién mads
directa sin dejar de ser un bien ptblico.
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2.- Los Museos van a ser cada dia mas, centros de cultura y hay que
mejorar su organizacion interior haciéndolos mas comprensibles y partici-
pativos, e incorporando a ellos més personal cientifico y de acogida e
introduciendo para su conocimiento y disfrute las nuevas tecnologias.

3.- El continente y arquitectura de los Museos es muy importante, pero
el valor simbdlico y monumental del edificio no puede prevalecer sobre el
contenido. Y no debe gastarse en nuevos Museos sin coleccion mientras no
se tengan bien atendidos los Museos ya existentes.

4.- Las colecciones no son cerradas, sino abiertas, y deben facilitar la
cooperacion de la iniciativa privada y publica, en su enriquecimiento.

5.- Sin perjuicio del caricter publico de la mayoria de los Museos y
Colecciones y de la dotacién econémica presupuestaria, se debe ir a una
financiacion mixta, publica y privada, o de explotacion de las posibilidades
econdmicas que ofrecen los grandes Museos.

6.- Existen muchas variedades de Museos y la normativa debe adaptarse
a sus caracteristicas, peor sin olvidar el caricter de bienes de dominio
publico de los Museos estatales, y ni ellos ni sus colecciones pueden ser
utilizados para resolver problemas politicos 0 administrativos.
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. QUE ENSENAR AL APRENDIZ DE COMPOSITOR?
Por

LUIS DE PABLO

El visitante que llega a la Ciudad de la Musica en La Villette parisina,
una vez reposado en el “Café de la Misica” que se encuentra a su derecha,
se encamina inevitablemente hacia la solemne entrada que le conduce a los
grandes espacios en donde reina la Musica de nuestros dias. A su izquierda
ha dejado el nuevo Conservatorio de Paris, heredero del de la calle de
Madrid. Siempre a su derecha y unos pasos més alld, un letrero llamara su
atencion: “Espacio gamelan™. A través de las ventanas de ese espacio al-
canzard a distinguir las maravillosas esculturas que son siempre los instru-
mentos musicales componentes de un cldsico gamelan javanés. Y verd, por
el horario que figura sobre la puerta, que se puede aprender a interpretar el
repertorio clésico de los “kratones™ del Este de Java de tal a tal hora del dia,
en pleno Paris y a escasos cien metros de donde, si asi lo desea, también
puede ejercitarse en los secretos del contrapunto instrumental del barroco.

En esto Parfs no ha sido pionero, aunque haga ya bastantes afios desde
que se empezaran a impartir clases de musicas tradicionales iranies, vietna-
mitas, japonesas, etc... en su Instituto de Estudios Orientales. Habia sido
precedido por las Universidades americanas de Hartford (Conn.), San Die-
go, y un innumerable etcétera, en donde paises como Holanda, Suecia y
Canadd ocupan un lugar destacado. Doy un ejemplo, entre mil, que nos
atane: el conocido compositor espaiiol José Evangelista, valenciano resi-
dente en Montreal desde hace muchos afios —yerno, por mds sefias, del
tinico matrimonio de compositores del que yo tenga noticia: Vicente Sal-
vador y Matilde Asencio—, ha pasado largos periodos en Bali, con una beca
del gobierno canadiense, para aprender a interpretar el “gong” tradicional
de la isla, convirtiéndose en un virtuoso del “trompong” —el instrumento
que adorna la melodia principal-y trayéndose, de paso, un “gong” comple-
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to para su Universidad —la francéfona de Montreal—, en donde, ademas,
ensefia analisis armonico de la tradicién occidental.

Con la historieta que acabo de contar s6lo quiero llamar la atencion de
un hecho, cada dia mds patente, que envuelve un profundo problema. El
hecho es la creciente presencia de musicas no occidentales en la vida mu-
sical de Occidente (afado, entre paréntesis y de pasada, el problema para-
lelo de la atroz degradacion que esas musicas sufren frecuentemente a
manos de desaprensivos, tipo “nuevo era”, “alternativos”, “misicas am-
bientales”, etc... Lo que se suele presentar como genuino es casi siempre
espureo, adulterado y, en el peor sentido de la palabra, “occidentalizado™).

El problema es: a la vista de esta avalancha, que no sé6lo afecta a la
geografia (las distintas dreas culturales), sino también a la historia (nuestros
diversos pasados); ;qué se debe trasmitir al alumno occidental de compo-
sicion?. Esta pregunta, que hace unos veinte afios podia tener aspecto reto-
rico-tremendista, hoy requiere una contestacién urgente. Y si no somos
capaces de darla de forma categérica y univoca —lo que es mi caso— si creo
debemos tener el valor de hacer propuestas concretas, aunque las sepamos
discutibles y de vida corta. Sino lo hacemos, los hechos decidiran por ellos
mismos, lo que equivale a decir que primaran los criterios de simple interés
economico, o sea la degradacion.

No descubriré nada si digo que cualquier ensenanza se hace DESDE
algo. Nada se puede ensenar desde el vacio. La composicion musical no es
excepcion y por ello es preciso elegir cudl va a ser la base DESDE la que
el alumno se va a formar como poseedor de un oficio.

La postura del eclecticismo extremo es ofrecer al estudiante un abanico de
posibilidades que vaya, pongo por caso, desde las estructuras modales de la
liturgia copta hasta el politonalismo de los afios 20 del actual siglo, cada asunto
considerado como un compartimento estanco, evitando una visién de conjun-
to. Es bien sabido que €ste parece ser el sistema elegido por ciertas Universi-
dades americanas. El resultado también es bien sabido: el caos. O lo que es
casi peor: la pérdida de significado de cada lenguaje estudiado, convertido en
materia muerta, susceptible, no de viviseccion, sino de autopsia, por falta de
un sistema nervioso vivificador, o sea de una vision orgénica.

La postura cerrada, igualmente extrema, es seguir considerando a nues-
tra musica occidental —o, por mejor decir, doscientos o trescientos afos de
la misma— como tinica materia digna de servir de guia: se decide que somos



.QUE ENSENAR AL APRENDIZ DE COMPOSITOR? 155

occidentales (de una cierta manera) y que debemos continuar siéndolo, no
en lo que somos hoy —o sea en lo que nuestro presente y nuestra personali-
dad parecen pedirnos—, sino en lo que, selectivamente, hemos decidido que
“fuimos”. (Por otra parte, esta postura es un tanto enganosa, ya que en los
tiltimos tiempos estd dejando paso al aprendizaje de la informatica en su
vertiente mds comercial: en realidad se va camino de “releer” nuestro pa-
sado en la pantalla del ordenador).

Entre ambos extremos se puede entrever un camino de sensatez. Un
occidental no puede abandonar su patrimonio por razén convincente algu-
na. Y lo mismo cabria decir de las restantes culturas musicales, con las que,
sin embargo, se es infinitamente menos respetuoso.

En 1979, Gyorgy Ligeti, en una conversacion con el musicologo Péter
Varnai y hablando de su clase de composicion de Hamburgo —hoy termi-
nada— afirmaba: “mis exigencias son que quien quiera escribir musica mo-
derna de cualquier tipo debe conocer al dedillo la armonia funcional, Pales-
trina y el contrapunto de Bach; debe ser capaz de escribir fugas y dominar
las formas musicales tradicionales. Toda esta formacion es indispensable,
atn sabiendo que el futuro compositor no va a utilizar nada de ella... porque
iDios nos libre de sonatas atonales!. Por mi parte yo me atreveria a anadir
el estudio de la orquestacion, con énfasis en el valor formal del timbre.

Con este punto de apoyo, este DESDE, como antes dije, si que puede
uno atreverse a hacer excursiones variadas hacia cualquier “terra incogni-
ta”: la liturgia copta, ya citada, pero también el contrapunto de Guillaume
de Machaut o las poliritmias de la “Historia del Soldado”, por no hablar del
dodecafonismo clasico: todo serd asimilable, incluso lo que parezca mas
lejano. Véase por ejemplo la forma en que el music6logo Simha Arom ha
estudiado las polifonias de los pigmeos centroafricanos. Y si de tecnologia
se trata, una obra como REPONS de Pierre Boulez es sin duda una convin-
cente respuesta, entre muchas otras.

Obvio es que lo que digo requiere un despliegue de medios en la ense-
fanza de composicion que, hoy por hoy, no parece pensable en nuestro pais.
Pero yo no estoy hablando sélo de nuestro pais, sino del problema de la
trasmision de un oficio para ayudar a quien se sienta llamado a hacer musica
con un deseo de profundidad, exigencia, respeto y amor. Como decia, se
han ideado infinitas formas para completar la formacion del futuro compo-
sitor. Ya he citado varias, algunas quiza discutibles. Pero no todas lo son,
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aunque no sea facil predecir sus consecuencias. Hay paises que han pensa-
do, por ejemplo, no s6lo en dar al alumno la oportunidad de viajar para
conocer “in situ” tradiciones musicales lejanas, sino, mas sutilmente, en
hacer coincidir, en un mismo lugar, cursillos intensivos de indole variada,
fomentando asi el siempre positivo acicate de la curiosidad. Cito un ejem-
plo que me ha tocado vivir: el de la Fundaciéon Royaumont, cerca de Paris.
La clase de composicion se impartia por Brian Ferneyhough y por mi
mismo y estaba basada en las obras de los alumnos, compositores ya con
obra estrenada. Diversos intérpretes —el cuarteto Arditti, el grupo vocal
“Jeunes solistes”™ hacian oir las nuevas obras, junto con el repertorio del
actual siglo. Paralelamente, el conjunto “Organum”, de Marcel Péres estu-
diaba e interpretaba musicas de la alta Edad Media y el citado Simha Arom,
con la ayuda de Niccold Scaldaferri, dirigia un cursillo sobre polifonias
populares corsas y albanesas (los albaneses de la Puglia italiana). Imposible
no sentir curiosidad, no imaginar relaciones, no enriquecerse de mil mane-
ras, esperadas e inesperadas...

Termino diciendo que nadie sabe, ni puede saber, adénde lleva esta gran
puerta, cada dia mds abierta y frecuentada. Lo que si se adivina es que la
pregunta con que comenzaba esta charla no tiene UNA respuesta, sino
muchas, y, por ello, todas parciales. En mi opinion, ésto es positivo a mas
no poder: cuanto mds numerosas sean esas respuestas, si el espiritu que las
anima es el del respeto y el amor (al margen del mero oportunismo econé-
mico) mas beneficiados saldremos todos. Pero en el fondo esta situacion
tiene poco de nuevo:

¢.se ha conocido alguna vez el futuro?. Cuando nos lamentamos o hui-
mos del presente: ;no estamos inventandonos un pasado?.
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Por

CRISTOBAL HALFFTER

Me parece un gran acierto la costumbre que intentamos establecer en las
sesiones ordinarias de nuestra Academia que uno de nuestros companeros
exponga el tema que considere pueda ser de interés al pleno relacionado
con la esfera en las que se mueven nuestros comunes intereses. No deja, sin
embargo, de plantear serios problemas la eleccion del mismo, ya que son
muchas las cosas que suceden en el mundo de las Bellas Artes en este final
de siglo y cualquiera de ellas despierta nuestro interés, nuestra curiosidad
y puede provocar el didlogo y hasta el debate entre nosotros, cosa que creo
es enormemente positiva, pues aporta un mayor conocimiento y un mads
estrecho contacto con la realidad del entorno en que se mueve nuestra tarea
profesional y puede proporcionar una mayor conciencia de cuanto hacemos
y se hace en este apasionante campo de la actividad humana en su mds alta
manifestacion posible: la creatividad intelectual y artistica.

Después de solicitar el consejo de varios compaferos, y para esta mi
primera intervencion, apartando de mi un primer escrdpulo inicial, me
decidi a hablar sobre mi propio trabajo, sobre mi propia obra por dos
razones principales; primera: por ser ésta tarea la que mas me gustaria que
mis compafieros expusiesen aqui, el comentario de su propia obra, su per-
sonal vision de la realidad en su entorno reflejada en su creacion y, segunda:
por ser esta labor la que mds profundamente conozco y sobre la que mayo-
res precisiones puedo presentar.

Me van a permitir, por lo tanto, que en los préximos minutos exponga
ante Vds. la génesis de mi dltima obra orquestal, su porqué, su proceso de
evolucién y algunas de sus caracteristicas técnicas.

En agosto de 1992 recibia una carta del Director Artistico de la Orquesta
Filarmoénica de Dresden, en la que se me anunciaba que en la temporada



158 CRISTOBAL HALFFTER

1995/96 la Orquesta iba a celebrar los ciento veinticinco afios de su existencia
y que habian encargado a algunos compositores que escribiésemos una obra
que se estrenaria con ese motivo en el transcurso de esa temporada. En prin-
cipio acepté el encargo y en octubre de 1993, al dirigir yo en la ciudad alemana
pude comprobar la gran categoria de esta agrupacion sinfonica en las que se
unen tradiciéon y modernidad y comencé la tarea de imaginar algo para ella.
Este proceso suele en mi durar muchos meses y las primeras ideas y apuntes
escritos sobre papel no empezarian a surgir hasta bien entrado el afio 94. En
agosto de ese afio comienzo a realizar la partitura definitiva y un ano mds tarde,
agosto de 1995, la obra de unos treinta y cinco minutos de duracion, estaba
terminada. Es decir, hace s6lo unos meses y como el estreno siempre estuvo
previsto para los dias 13 y 14 de enero del 96 me encuentro tan solo a escasas
semanas de que comience a sonar lo que ha sido ideado y realizado durante un
largo ano de ilusiones, esfuerzos y trabajos.

Al iniciar mi tarea, insisto agosto del 94, tenia in mente escribir una obra
en la que se pusiesen de relieve los diferentes grupos de la Orquesta de
Dresden: la madera, el metal, la percusion y la cuerda en una obra dividida
en cuatro tiempos breves, en el que un quinto serviria para la presentacion
del conjunto en su totalidad. Una especie de variaciones sin tema en las que
en cada tiempo el diferente grupo instrumental fuese el eje sobre el cual
girase todo el resto tomando cada grupo como un conjunto solista y hacién-
dolo acompaiar por los otros formando bloque.

Pero en el transcurso de mi trabajo fue apareciendo-ante mi cada vez
con mds intensidad la imagen de lo que la ciudad de Dresden ha repre-
sentado en la cultura europea. El recuerdo de los Principes Electores que
crearon una arquitectura monumental de incalculable importancia y be-
lleza; aquel Principe Elector, que luego fue Rey de Polonia y para el cual
Juan Sebastian Bach escribio la “Misa en si menor” alli estrenada; nom-
bres como el del arquitecto Gottfried Semper, o el pintor Gaspar David
Friederich, Ricardo Wagner, Friederich von Schiller tan estrechamente
vinculados a nuestra cultura y al mismo tiempo a la vida de esa ciudad,
hacen que mi proyecto inicial fuese transformandose en algo mds que
realizar una obra festiva escrita para celebrar una efemérides de una
excelente orquesta. Y después de un largo proceso evolutivo el resultado
final es una obra en cuatro tiempos que se mueve en el contraste entre lo
festivo y lo trascendente y a la que no he querido quitar ni el impulso
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inicial —lo festivo— ni dejar a un lado para qué entorno y en qué momento
se estaba realizando mi trabajo.

He repetido muchas veces la inscripcién que figura en la sala de conciertos
de Leipzig: “Res severa, vere gaudium”. Las cosas serias, profundas, trascen-
dentes son las que nos otorgan la auténtica alegria. Considero esta sentencia
como algo que deberiamos tener mucho mas presente y asi poder ayudar a
resolver los no pocos problemas que la cotidianeidad nos obliga a plantearnos.

El primer tiempo, que titulo “Solemne” y en el que el metal es el prota-
gonista sirviendo el resto de la orquesta como acompanante, he querido que
tenga ese caricter de festividad, de una conmemoracion que se celebra con
una gran solemnidad, dentro de un rito y con un protocolo establecidos.
Celebramos algo que no sélo es alegria externa si no una alegria que nace
de una “Res severa” como puede ser lo que significan ciento veinticinco
afios de una orquesta, de una entidad cultural al servicio de la sensibilidad
y la cultura de una ciudad.

El segundo tiempo que titulo “Spiel”, juego, y en el que el grupo de
percusion es quien lleva la parte protagonista, se basa en la doble acepcion
alemana del verbo “spielen”, jugar, que define tanto el juego que hacen los
nifios transformando la realidad de un objeto en otra cualquiera que con-
venga a su fantasia, como también la accién de “tocar” un instrumento para
hacer musica ya que ésta es también una forma de transformar la realidad
al dar vida a una grafia —la partitura— de transformar esa realidad estatica
en algo que como la musica estd en el tiempo y que sin esa transformacion
no llegaria a existir. Cualquier obra musical, cualquier partitura de cual-
quier tiempo, s6lo existe, s6lo se convierte en musica —en realidad— cuando
se “juega” con ella tomando esta palabra en su mas alto significado.

Al “jugar” con un instrumento, al tocar con ese instrumento una grafia
que tenemos delante y en la que se contiene el pensamiento del compositor,
estamos cambiando muchas realidades objetivas, como son, la realidad de
la partitura, de ese pensamiento en potencia que cobra vida; la realidad de
nuestra percepcion temporal que con la sucesion de sonidos que estdn en el
tiempo y que al tener una carga expresiva y de belleza, nos hacen introdu-
cirnos en otro orden temporal; y la realidad matérica del instrumento mis-
mo, que manejado por una mente preparada y unas manos instruidas, tras-
cienden la realidad de unas maderas, unas cuerdas y unos metales que sin
ese juego quedarian en simples objetos fisicos.
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Para este juego, para “jugar” de esta manera, utilizo la gran orquesta
sinfénica como un conjunto o en grupos independientes, para obtener asi la
respuesta de mi iniciativa de jugar/tocar de un todo compuesto de aporta-
ciones individualizadas. Es, si, un conjunto de mds de cien profesores, pero
también un total de mds de cien personas individuales a las que invito
aisladamente a transformar la realidad.

Cuando estaba escribiendo este segundo tiempo, enero-febrero de 1995,
me llegaban continuas noticias de los actos que se estaban celebrando en
Dresden al cumplirse, precisamente en esos dias, el 50 aniversario de aqué-
lla noche tragica en la que esa bella y significativa ciudad fue victima de la
barbarie y estas circunstancias de mi entorno temporal tendrian una influen-
ciay una inmediata respuesta en mis planes compositivos. No podia apartar
de mi mente a las personas que habitaban esa ciudad en aquéllos dias y para
cuyos herederos estaba escribiendo una obra en la paz de mi casa. Aquellos
seres humanos que 50 afios antes, cuando la orquesta para la que estaba
creando deberia haber estado celebrando su 75 aniversario, habian sido
aniquilados y su ciudad arrasada convirtiéndose en un simbolo de lo que
nunca debid de ocurrir. Al no poder, ni querer, apartar de mi esta idea, el
tercer tiempo, en el que la cuerda y la madera alternan su protanismo, esta
pensado como un homenaje a la memoria de cuantos en aquélla terrible
noche fueron victimas de una incomprensible accion realizada por seres
humanos contra seres humanos.

El tercer tiempo —In Memoriam— es pues un canto a la memoria de esas
victimas, de esos seres humanos, pero también a la memoria de tantas obras
nacidas del ingenio humano que durante siglos en esa ciudad se fueron
acumulando y que en una noche se transformaron en ruinas, en polvo, en
un inmenso cementerio. Se transformaron en otra realidad para la que nun-
ca fueron pensadas por medio de un juego que la humanidad nunca deberia
haber iniciado y nunca deberd intentar repetir.

El cuarto tiempo es un resumen de las ideas que en el proceso de crea-
cion de toda la obra se han venido desarrollando. Lo titulo “Espejo™ y tiene
unos elementos musicales de personalidad propia que lo distinguen del
resto, si bien en él se oyen los “signos de identidad™ del primero, segundo
y tercero. Ahora bien, cuando estos signos vuelven a escucharse se oyen en
timbres, intensidades y hasta en tesituras diferentes. Es decir, quiero que el
oyente advierta la presencia de estos signos que caracterizaron los movi-
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mientos anteriores, pero que al mismo tiempo perciba que no suenan igua-
les. Es volver a escuchar lo pasado como si lo oyésemos en un espejo que
nos devuelve la realidad de manera diferente, realidad que podemos iden-
tificar a pesar de saber que no lo es en si misma, que es una realidad distinta.

Esta es una forma de intentar la reversibilidad del pasado consciente de
la imposibilidad fisica de hacerlo, al ser la irreversibilidad una constante de
mi concepcion del mundo. El espejo, aqui un espejo sonoro, nos devuelve
una imagen —una sonoridad— reconocible pero no idéntica, con los suficien-
tes datos para poder identificarla, pero deformada. El cuarto tiempo es pues
un movimiento con caracteristicas singulares en el que el conjunto orques-
tal es el protagonista, pero que se configura con la combinacion de elemen-
tos propios y con la superposicion y yuxtaposicion de los elementos carac-
teristicos de los tres tiempos anteriores.

La razén de esta simbiosis me la sugirié el hecho de que el ser humano
deforma sus recuerdos en la memoria y sucesos que acaecieron en un
tiempo pasado, cuando volvemos a traerlos al presente, reciben una tal
carga de transformaciones que llegan a deformar la realidad y en muchos
casos hasta se convierten en meros frutos de nuestra fantasia. Creo, sin
embargo, que hay sucesos, que hay hechos objetivos y reales albergados en
nuestra memoria que no debemos deformar en ningtin sentido y que debe-
riamos procurar revivir lo mas objetivamente posible para intentar que no
vuelvan a repetirse. Uno de estos hechos es precisamente lo que ocurrié en
Dresden la noche del 13 al 14 de febrero de 1945, lo mismo que aquellos
que ocurrieron anteriormente en Guernica y en Coventry, después sucede-
ria en Hiroshima y han sucedido en tantos otros lugares donde miles, mi-
llones de seres humanos fueron aniquilados por medio de otros seres huma-
nos, sin que después de algtn tiempo podamos saber ni el por qué tanta
barbarie ni el por qué unos se convirtieron en victimas pasivas y otros en
ejecutores activos. Creo que es conveniente guardar estos hechos en nuestra
memoria con la mayor claridad posible, para que no puedan ser objeto de
interesadas deformaciones y que en el dia de hoy o en un mafnana futuro
otros seres humanos que ostenten el poder suficiente sobre unas masas,
puedan tener en sus manos volver a incitar a realizarlos y volver a contar
con gentes capaces de hacerlos, de admitirlos y hasta de justificarlos.

En este ultimo tiempo mi idea de volver a oir lo que anteriormente se ha
escuchado, pero de una manera diferente y en una circunstancia distinta,
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estd basada precisamente para llamar la atencion con la facilidad que pode-
mos enganarnos o nos pueden deformar nuestros recuerdos interesadamen-
te.

Ahora bien, quiero advertir que a pesar de todo cuanto aqui digo que
forma parte de mi obra, igual que mi obra forma parte de mi vida y asi como
también mi obra es una parte esencial de vivir mi circunstancia y de la
manera que tengo de instalarme en mi realidad, mi “Memento a Dresden”
es ante todo musica. Su desarrollo sonoro en el tiempo obedece estricta-
mente a las necesidades que nacen de las exigencias musicales, que segun
mis principios estéticos, surgen del concepto de la belleza sonora del tiem-
po presente en el que vivo.

Hablo de belleza sonora y quiero insistir en este término, pues en ningiin
momento guiero eludir lo que entiendo personalmente por belleza que
quiero quede reflejado en mi partitura. Que mi concepto de belleza es
diferente del que se tenia en el pasado, es perfectamente comprensible
como es también diferente la forma de vivir, de pensar y de analizar la
realidad que se ha tenido en las diferentes épocas de la historia de las que
surgieron y surgen unos conceptos éticos y estéticos que influyen en las
distintas formas de estructurar los sonidos en el espacio y en el tiempo.

No quiero entrar a describir técnicamente mi obra. S6lo decir que en ella
una vez mas, vuelvo a hacer uso de la intencion que vengo exponiendo en otras
obras mias de ensanchar la sincronfa hasta el limite de lo posible. Si la miisica
estd en el tiempo y éste es una sucesion de “ahoras”, mi intencion es lograr que
esos instantes, esos “‘ahoras”, que vienen de un pasado y caminan hacia un
futuro, puedan producirse sincrénicamente de maneras diversas, siempre re-
conocibles, siempre iguales, pero también siempre distintas. El “ahora”, el
instante presente que tiene una evidente estructura dindmica, pero que en
realidad sélo existe como consecuencia de un pasado y como antecedente de
un futuro, adquiere asi una mds amplia, una mas ancha realidad. Los procedi-
mientos que utilizo para lograr esta aleatoriedad controlada, en la que unos
elementos de la orquesta mantienen la flecha del tiempo, a los que se super-
ponen otros, que no desvian esa flecha, pero que la varfan en cada audicién en
la forma de estructurarse sincrénicamente, serian muy largos y creo no ade-
cuados para comentarlos en este lugar.

Para terminar quisiera afiadir que dedico mi “Memento” a la Orquesta
Filarmoénica de Dresden en su 125 aniversario agradeciéndole la ocasion
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que me ha brindado para realizar una obra asi. Que también estd dedicada
a la ciudad de Dresden y a sus hermanas en el simbolo como Guernica,
Coventry e Hiroshima en su 50 aniversario y a mi amigo entraiable Enrique
Franco en su 50 cumpleafios, en reconocimiento a su importante labor en
la musica espafiola y como testimonio de una larga amistad.

“Memento a Dresden”, es la respuesta de un compositor en 1995 a la
oferta que una orquesta le hace para escribir una obra y ser interpretada en
las mejores condiciones dentro de su importante serie de conciertos. Oferta
hecha con tiempo suficiente, con absoluta libertad, con ilusién y con el afan
puesto por esa institucion de continuar la larga tradicion histérica en que
esa agrupacion sinfénica se coloca al servicio del compositor de su tiempo.
Si he sabido realizar lo que se me pedia, la orquesta, la critica, el piblico y
el tiempo lo dird. Por mi parte he puesto mi maxima ilusién, mi esfuerzo,
mi trabajo y mis enormes ganas de hacer lo mejor de lo que soy capaz.

Cuando dentro de cuatro semanas suene mi “Memento” en la histérica
ciudad alemana y comience a transformarse en realidad lo que hasta ahora
son s6lo ideas plasmadas sobre un papel por medio de unos signos, tendré
muy presente esta sesion de nuestra Academia en la que he tenido el honor
y el placer de exponerles en qué ha estado fundamentalmente ocupado mi
pensamiento y cual ha sido mi principal tarea en este largo dltimo afio.

Muchas gracias.
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Cuanto mds se profundiza en la investigacion, tanto mds nos persua-
dimos de que el hecho artistico, en numerosas ocasiones fue una expre-
riencia con dificultades intrinsecas, que no es un mundo de causa-efecto
y mucho menos de oportunidad o eventualidad. Sin desmitificar la forma
en su nacimiento y hasta en su plenitud, la investigacion nos obliga
también a considerar una serie de hechos relacionados con la obra, con
el proceso de “deshacerse o recomponerse” de la imagen, que pese a su
apariencia estéril y confusa, forma parte sustantiva del hecho artistico
final. La Escalera principal del Palacio de Aranjuez, es la expresion de
una concepcion barroca en todo su valor, pero poco se destaca que la
alegada certidumbre tedrica en la que se basa, tiene una pre-historia en
la que se reconstruyen otros principios de autoridad del barroco, otros
sistemas de perspectiva y de proporcion, que nos llevan a una historia de
incertidumbres, de retornos, a una exigencia del hacer arquitecténico,
que hoy, al indagar y dibujar su recorrido, nos ofrece la estructura formal
de unas versiones de la Escalera, controladas en sus fuentes, contamina-
das por ingenuas asociaciones, invocadas desde la emocion espontdnea
de un artista, y cuyo proceso de imaginaciéon merece ser indagado y
reconstruido por cuanto encontramos en ello de valor.

La imagen definitiva de la Escalera principal del Palacio de Aranjuez,
en su encuadre de la perspectiva, en parte de sus componentes, proviene de
una investigacion parcial o incluso subsidiaria de una etapa anterior, en la
que se evoca y elabora el motivo de una nueva imagen, que aunque no se
construye en definitiva, tiene sin duda el mérito de haber sentado las pre-
misas al proyecto artistico desarrollado por Santiago Bonavia. Si como
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parece evidente, a la construccion de la Escalera preceden otros razona-
mientos, seria injusto ignorar el problema de las alternativas o las opciones
presentadas, especialmente, porque no fueron desprovistas de valor, sino
mds bien invocadas para justificar la conduccion “representativa” de una
estructura espaciosa, simétricamente dispuesta en el eje del vestibulo cen-
tral. El problematismo de esta génesis es el motivo de nuestra reflexion en
la que trataremos de indicar el valor ejemplar de una “prepropuesta” y de
una “propuesta” en firme, que marcan en cierto modo el “mdédulo” o los
postulados proporcionales y conmensurados de la Escalera monumental
construida. No equivale nuestro andlisis a poner en tela de juicio el valor o
la legitimidad creativa de Santiago Bonavia en la Escalera principal del
Palacio de Aranjuez, sino tan s6lo a resaltar que desde la primera fase del
proyecto alternativo hubo una prevision de aquellos componentes activos
que dieron a la Escalera su definitiva configuracion. En el prélogo de la
construccién, hubo autoridades que pusieron un veto o limite a las ideas de
arquitectos que elaboraron brillantemente su proyecto, a corto o medio
plazo, con una perspectiva de futuro que resulté utopica. A nosotros tan
s6lo nos corresponde el recoger y elaborar los datos informativos necesa-
rios para un planteamiento objetivo de la cuestion.

Juan Bautista de Toledo pasé por la corte espanola siendo reconocido
como el primer legislador de un clasicismo prestigiado por un nuevo exa-
men tedrico de la arquitectura, y un modernizado ejercicio en la ejecucion.
Fue a quien le tocd hacer un examen critico del programa arquitecténico de
la Monarquia, y con una seleccion de leyes deducidas de lo “antiguo™, puso
el cimiento de la dialéctica interna por la que se rige el proceso unitario de
la arquitectura renacentista espafiola (1). Entre los frutos de su poética se
encuentra la construccion del Palacio Real de Aranjuez, donde su praxis
constructiva, ya institucionalizada entonces, quedaria fijada tan sélo en un
retazo, la vieja Capilla Real, cuya belleza intrinseca o innata seria enuncia-
da todavia, alla por 1730, como excepcional “por sus grandezas™ (2). El
tema del Palacio de Aranjuez de J.B. de Toledo revela la definicién de una
nocién geométrica del espacio como principio formal unitario, donde la
estructura debe ser coherente y el ornamento casi innecesario. Su proyecto
para el Palacio de Aranjuez es una obra de arte, como representacion y
comunicacion de contenidos ideoldgicos. Su espacio, cerrado y protegido
por el nuevo binomio de la teoria y praxis que le corresponde, cuid6 fervo-
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Fig. 1b.
rosamente, que devolviendo el arte a la mimesis cldsica nada escapara a una
ensayisticade “correlacion”. La planta del Palacio de Aranjuez, en su forma
amplia, capaz y protegida, tejida entre cipulas bramantescas como pruebas
de sabiduria renacentista, nos redescubre con licida exigencia, el milagro
técnico de levantar una estructura erguida, donde la razén de su espacio
natural es un mundo que se guia por extremas medidas de “corresponden-
cias bilaterales”. Todo se supedita a este planteamiento y es por lo que no
debe extranar que en el proyecto del Palacio de J.B. de Toledo, retomado a
sumuerte por Juan de Herrera, la Escalera Principal del Palacio de Aranjuez
fuese un disefio predispuesto para comunicar la muda elocuencia de los
términos en correspondencia, de la correspondencia morfolégica equidis-
tante de un eje medio, probando que la doble escalera a un lado y a otro del
vestibulo central no aboga por la mutabilidad o la autonomia, sino por las
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categorias de la “interrelacion” sobre las dreas que se definen o se proponen
en términos geométricos. Sus dimensiones son controladas por sus funcio-
nes de enlace con los Aposentos del Rey y de la Reina. Diseno que resulta
utépico, ideal del Renacimiento, que se preocupa por la forma fina y per-
fecta, que razona el cuidadoso trabajo del arquitecto en motivos de interre-
lacion. Las escaleras se abren desde la galeria central del Patio principal,
desarrolladas sobre una caja cerrada muy en consonancia con hallazgos
italianos, con unidad arquitecténica y funcional, centrada en una organiza-
cion simétrica y una situacion en lugar predominante del plano del edificio.
Su desarrollo ortogonal permite la construccién de un espacio visualmente
continuo, con un punto de partida y de llegada equivalente, sobre un drea
de planta rectangular. La Escalera, a ambos lados del Vestibulo, se hace
visible desde el Patio, comprometida en la estética de una tipologia rena-
centista (3) (Fig. 2a).

La concepcion de Juan Bautista de Toledo fue redibujada por Juan Gé-
mez de Mora, Arquitecto Mayor de las Obras Reales, en el Album que
recoge los principales Sitios Reales de Felipe IV, que fue preparado como
obsequio del Rey al Cardenal Barberini en su visita a Espaia el afio 1626
(4). En sus notas manuscritas, Gémez de Mora aclara sobre el plano de la
planta baja (Diseno n® 1), que lo dado de amarillo era cuanto se habia
construido hasta entonces “y lo restante que falta de hacer conforme a las
tragas antiguas cuya copia es esta”. Se indica que fue el primero en retomar
la obra, en delimitar su perfil nuevamente en el valor de su totalidad, en
ofrecernos su dimensién espacial y en volver a dibujar sus diferentes epi-
sodios formales. Lo dado de amarillo en 1626 nos indica que la obra solo
se habfa resuelto en la Capilla meridional y una porcién del tramo de
Galeria que la acompana, determinando y configurando el espacio general
del palacio y la inclusion de las Escaleras bilaterales como espacio predis-
puesto y como guia para la continuacion de las obras. En €l se evocan las
proporciones métricas de las dos escaleras, su valor significativo y su gesto
elocuente sobre la zona mds representativa de la composicién (5) (Fig. 2b).

Juan Gomez de Mora, entre 1626 y 1648, afio de su muerte, utiliz6 gran
parte de su tiempo en proseguir la obra del Palacio de Aranjuez. A medio
camino, en 1636, levanté nuevos planos del Palacio de Aranjuez atreviéndose
a dar un giro a la construccién muy sustantivo (6). No entramos ahora en
problemas de la distribucion interior y escala del edificio, que va a ser en sus
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términos, totalmente modificada. Lo dado de “aguadas negras™ expresa lo que
se ha avanzado, y es por ello indicativo de que el arquitecto rebasaba la
escuadra de la Capilla meridional iniciando la crujia donde se situaban en la
misma direccién Sur las habitaciones del Monarca. Pero observando el centro
de la planta general del palacio, algo muy sustantivo ha cambiado. Hay varios
elementos implicados en este cambio sustantivo, pero en esta ocasion tan s6lo
queremos significar la transformacion que voluntariamente se ha dado a la
Escalera Principal. Gomez de Mora ha aumentado en un amplio tramo el plano
al fondo del edificio y en ese juego de ampliacion, que repercute sensiblemente
en la crujia oriental del Palacio, que se interna un palmo considerable en el
espacio del Jardin, ha significado la variante que ha introducido en Patio y
Escalera. Al ampliar el espacio en fondo, el Patio se retrae también en el mismo
movimiento, aunque no pierde las proporciones que han determinado su cua-
dralidad, incluso conserva la propia distribucién de macizos y vacfos de la
disposicion antigua. Pero el desplazamiento hacia el fondo de la estructura del
Patio se ha planteado para dar paso a un nuevo concepto de la Escalera Prin-
cipal. Esta disposicion es decisiva para el futuro concepto de “caja de escale-
ra”, con su disposicién céntrica de tramos en planta, situada auténoma en el
lugar de mayor importancia, frente a la entrada principal. La vision global de
la Escalera en su conjunto, visual y espacialmente significativa, nos ofrece ya
una localizacién predominante sobre el plano del edificio y cuyo caracter
monumental quedé acentuado por medio de dos recursos, la triple arqueria de
acceso, frontera al Vestibulo principal, y los muros portantes y divisorios, que
recluyen los tiros y la meseta en un recorrido de tres tramos, lograndose una
forma de Escalera independiente y no exenta de diafanidad visual y unidad
espacial. Abrazan el conjunto dos amplios pasos rectangulares que enlazan el
Vestibulo y el Patio principal. Se establece una coherencia entre Vestibulo-Es-
calera y Patio en una renovada continuidad espacial, pero en la que la caja de
Escalera se nos muestra con determinada independencia y magnitud. La ex-
periencia nueva tiene sin duda una relacion asociativa con la Escalera imperial.
Se penetraba a través de tres arcos, conduciendo el primer tiro a un rellano a
medio camino que daba paso divergentemente a un tercer tramo desde el que
se accedia al piso principal del palacio. En eje con la entrada de la residencia
real, ya se sugiere esa sorprendente estructuracion totalizadora, unitaria y
céntrica de la caja de Escalera, donde las lineas generales de habitacion con-
vergerian. Posiblemente formarian parte de la composicién un nuevo trata-
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miento de la decoraciéon de muros, bovedas, techos y arquerias. La Escalera
desembarcaba en una Sala principal de grandes dimensiones. El cuerpo infe-
rior y el superior se comunican a través de un paso solemne y monumental, la
Escalera noble, que actia como un elemento de coercién entre las partes
interdependientes (Fig. 3).

La serie de planos de Juan Gomez de Mora de 1636, fueron retomados
como guia en el ano 1712 al reanudar las obras Felipe V después de perma-
necer mds de cincuenta afios casi paralizadas. Como supervisor general fue
nombrado Teodoro Ardemdns y como constructor Pedro Caro Idrogo (7).
A través de un largo documento, conocemos que se facilitan los planos de
Gomez de Mora del Palacio Real para reanudar las obras del edificio, y sin
duda con este hecho se tienen que relacionar la serie de dibujos de la
Biblioteca Nacional, que conservando la autoria de Gémez de Mora pre-
sentan una serie de anotaciones graficas propias del siglo XVIII. Posible-
mente fue el propio Ardemans quien autorizo el complemento de notas
informativas sobre los planos originales. Estamos por ello en 1712, en un
punto de partida que retoma la obra en el instante en que la dejé paralizada
Juan Gémez de Mora en 1648 (8). El documento al que nos hemos referido
es de suma importancia por diversas consideraciones, de las cuales extrac-
tamos algunas. Fue redactado por el Gobernador del Real Sitio de Aranjuez
en el afio 1731 con motivo de hacer publicas ciertas denuncias sobre los
procedimientos utilizados en la conclusion de las obras del Palacio Real. Se
declara en primer lugar “que a mas de cien afios que se empez0 la obra de
dicho Real Palacio, Patio de Oficios y Quarto de Caballeros a el unidos,
haviendose a primera intencién edificado un pedazo de cada cosa de estas,
lo bastante para que nadie pudiese errar en la prosecucion y fenezimiento
de dichas obras, las quales para acabarse segtin la Idea del que las empezo,
no nezesitan planta sino solo el mirar y obserbar lo hedificado, que esta
lleno de primores del Arte, y con la reflexién de todas las dificultades, de
suerte que lo que pareze ocaso o ymperfecion, es todo misterio prezision
del terreno para no incurrir en ynconvenientes mayores” (9).

“Lo segundo presupone que dicho Palacio le planto su grande Arquitec-
to Juan Gomez de Mora, elevado quatro gradas del piso de las Galerias
exteriores, como corresponde a todos los Palacios y al de Aranjuez muy en
particular por la inmediacién del rio y cazes que le impiden de tener bove-
das no haviendole pasado por la cabeza de que entrasen coches en el unico
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y chico Patio interior que tiene rodeado de viviendas y dormitorios y que
debe quedar enlosado de piedras mui lisas y juntas para rezibir las aguas de
quasi todo el Palacio y dar la salida por una Alcantarilla primorosa que
atraviesa dicho Patio y dejo enteramente executada dicho Juan Gémez de
Mora..” El Gobernador se extrema en explicar el “sistema del Palacio”
segun lo edificado en lo antiguo resaltando que “la Idea y pensamiento de
la formacion de dicho Palacio segtin lo dejo edificado su primer arquitecto
se reduce a un cuerpo unido de tres lienzos de dos crujias, cada uno, con un
Patio interior de noventa pies en quadro, y dos cuerpos de fabrica cada
lienzo, cubiertos con uniformidad en armaduras parileras, por la parte del
Patio muy pendientes y por la exterior despezadas con un gran tendido en
medio del qual se descubre la cornisa de la pared intermedia que divide las
dos crujias de cada lienzo, de los quales el de las espaldas mira a oriente, el
del Jardin de la Isla a septentrion y el del Jardinito de las Estatuas al
mediodia, estando este cuerpo de por si independiente separado y como
degollado del quarto lienzo que es de la Fachada, el qual es mucho mayor
y sobresale y excede al cuerpo de los tres lienzos con dos brazos o alas que
sobresalen a cada lado noventa pies y dicho lado de la fachada esta separado
de los otros tres lienzos con un espacio de veinte pies de ancho con corta
diferencia descubierto y desunido y solo cubierto y unido por medio de una
galeria que prende entre dicho lienzo de la fachada y la crujia interior del
lienzo de septentrién por la parte del Patio de suerte que dicho lienzo a
mediodia que es la que confina con el Patio interior el qual atraviesa y cierra
dicha Galeria yendo a morir en la crujia ynterior del lienzo del septentrion
por la parte del Patio, de suerte que dicho lienzo de la Fachada diferencia
en un todo de los tres lienzos y tiene un cuerpo mas de fabrica que ellos de
altura el qual nace unido al tercer cuerpo de la Capilla y corre a vista del
Jardinito de las Estatuas..” (10).

Nos parece de vital importancia la descripcion para constatar definitiva-
mente la situacion del plano del palacio, su distribucion y sus diferentes
categorias morfolégicas, que son complementadas con otro testimonio mas
que clarifica definitivamente lo levantado en el siglo X VII, por el arquitecto
Juan Gémez de Mora y que se refiere al “lienzo de mediodia con sus dos
crujias y empezado el lienzo de oriente con otras dos..y la separacion y
espacio intermedio y principio de galeria alta y baja entre dichos lienzos y
el de la fachada..”



176 VIRGINIA TOVAR MARTIN

Pedro Caro Idrogo se puso al frente de la obra del Palacio Real en 1712,
prosiguiéndola en el punto que la habia dejado Juan Gémez de Mora. En
los planos referidos se expresa con tinta roja lo que corresponde a este
arquitecto y se indica con suma precision el punto en el que Caro Idrogo ha
de comenzar su tarea. Nombrado Maestro Mayor y Aparejador de las obras,
se le aplican 50 ducados de ayuda de costa en aquella ocasion en la que el
Rey favorece a los criados del Real Sitio de Aranjuez con un incremento de
sus salarios (11). El 16 de diciembre de 1616, Teodoro Ardemans visita las
obras del palacio expresando “estan hechas las paredes exteriores del pri-
mer suelo y las yntermedias quasi subidas hasta el segundo y solo hace falta
la madera” (12). En estas visitas periddicas, mientras se construia el lienzo
oriental y norte del Palacio, Ardemans ordend la construccion de una esca-
lera “desde el palacio nuevo al viejo para la mas facil comunicacién de las
mujeres, la qual se executa como yo deje dispuesto” (13). Pero las revisio-
nes de Ardemans como Maestro Mayor no resultan eficaces comparadas
con la plena autoridad ejercida por Caro Idrogo en las obras. El 5 de julio
de 1722 por Real Decreto se le nombra Maestro principal de las Obras
Reales de Aranjuez con sobresueldo de 200 ducados (14). En pocos afios
habia levantado los muros sustanciales que faltaban, cerrando el edificio
por oriente y septentrion. El 25 de marzo de 1723 certificaba “he visto y
reconocido muy por menor el quarto nuevamente executado en el Real
Palacio, que mira a Levante y alguna pieza al Norte, el qual esta en bastante
seguridad y firmeza para que Su Majestad le pueda ocupar de su real agrado
y en quanto al enjuto de la obra y si podra estar habitable debo dezir que el
todo de la obra que esta fenecida desde el marzo del afio pasado como Su
Majestad lo encontrara quando nos onraron con su presencia anadiendo de
esto el estar todas las paredes ynteriores y exteriores criadas hasta el alto de
los dinteles de las ventanas del segundo cuerpo desde el afio 1716 y fene-
cidas estas del todo desde el ano de 1720 y solo se hicieron el afio pasado
las bovedas y guarnecido de yeso estando toda la obra seca y oreada sin el
menor recelo muchos dias haze” (15). De todo ello se deducen dos claras
ideas. En primer lugar que al cerrar el edificio con tres de sus lienzos, el
espacio reservado y frontero al cuarto lienzo todavia inexistente de ponien-
te, era sin duda una empresa sin resolver. En segundo término es l6gico que
no se pueda volver a la idea de una Escalera principal sin que el edificio
fuese cerrado en toda su caja. Por este motivo solo hallamos a nuestro
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problema una nueva clarificacién cuando consultamos la certificacion de la
obra remitida por Caro Idrogo el dia 11 de febrero de 1729 (16). En uno de
sus habituales resimenes de obra se escribe: *“..quedaron enrasados y fene-
zidos de toda forma todos los zimientos desta Real fabrica assi de las
paredes prinzipales, traveses y divisiones y oy se hallan sentado en dichas
paredes todo el zocalo de canteria en todas las lineas que le corresponde y
en la Fachada Principal las tres lineas de sillares que le corresponde, y assi
mismo se han labrado todas las vasas de los pedestales de las dos lineas del
Patio, las de las dos lineas que corresponden a el Jardinito de Palazio y assi
mismo estan labradas tambien las baxas de la linea exterior que cae sobre
el rio correspondiente a la Capilla executada y todas las dichas bases estan
sentadas y rezibidas en sus lugares en las lineas referidas. Assi mismo se
van sentando sobre dichas basas los pedestales que les corresponde y assi
mismo se van labrando las basas de dichos pedestales que corresponden a
la fachada principal de dicha obra. Assi mismo se mazizo y enrraso el
zimiento que sieve de zepa a la Escalera Principal y sobre dicha zepa se ha
sentado y se queda rezibiendo la primera ylada que sirve de zocalo a dicha
Escalera Principal™ (17).

Si enteramente decisiva fue la intervencion de D. Pedro Caro Idrogo en
la construccién definitiva del Palacio, pues a él y a nadie mads se debe el
mérito de su cierre, no menos significativa fue también la etapa de conti-
nuas hostilidades enfrentado muy enérgicamente con el Gobernador del
Real Sitio, quien precisamente no supo hacer un buen ejercicio de su auto-
ridad (18). El dia 30 de agosto de 1730 en su habitual parte de obra se
recoge: “En la Escalera Principal esta sentado su zocalo de canteria, senta-
das las basas de sus pilastras y sobre ellas sentada una ylada de Pilastras y
a esta altura enrasado y solado de canteria el pavimento de la Escalera de
donde han de empezar a mover los tiros curculares, y se esta labrando
piedra para las paredes que han de recibir las bovedas que han de pasar por
debajo de dicha escalera™ (19).

El arquitecto Caro Idrogo es evidente que formulaba la eleccién de una
Escalera principal, con propios criterios de autoridad y con la libertad y
autonomia que ya le diera Juan Gémez de Mora. Sin embargo en el proyec-
to de Caro Idrogo, el organismo fue individualizado centrdndose en una
nueva problemadtica. A juzgar por los dibujos que reproducen la estructura
del Palacio en el ano 1731, se aprecia que el arquitecto tuvo serias vacila-
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ciones en la eleccion del disefio dado a la Escalera noble. En una opcién
(Fig. 4 y 4a), se inclina por dibujar una compleja estructura de doble ascen-
so con entrada desde el Vestibulo de entrada de poniente y desde el Patio.
Ambos tiros coinciden en una meseta, desde donde nacen dos nuevos as-
censos divergentes que habian de enlazar cada uno con las habitaciones del
Rey y las opuestas de la Reina. La Escalera se sitia en el centro, entre el
recinto del Patio y la portada principal del Palacio y pudo ser un organismo
de gran transparencia al quedar exenta entre dos crujias abovedadas que la
encuadran solemnemente por delante y por detrds, crujias que tienen la
particularidad de reproducir literalmente la Galerfa antigua situada junto a
la Capilla de Juan Bautista de Toledo y la antigua Sala de Don Fernando.
Este sistema de Galeria, en esta alternativa, se dispuso que se prolongara a
todo el frente de la fachada de Poniente hasta alcanzar la cdmara central que
se traza en correspondencia con la Capilla meridional antigua.
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Hemos de advertir que la Escalera de Caro Idrogo, se sitia en un plano
mads adelantado de la que trazara Juan Gémez de Mora, sin duda provocado
por el adelantamiento del Patio hacia poniente, aunque este sigue conser-
vando la misma cuadralidad. El cambio ha permitido que los aposentos del
lienzo oriental del Palacio hayan tomado una escala de mayor desarrollo.
La alternativa de Caro Idrogo de la nueva Escalera principal se propone
dentro de las experiencias de tipo imperial, con la particularidad del doble
acceso en el punto de partida. Esta tipologia habia sido desarrollada con
frecuencia en el siglo XVII. Sin embargo consideramos que el modelo fue
solo una “sugerencia”, y a juzgar por la problematica reflejada por escrito
en el propio plano, tal vez la idea siempre fue muy valiente en el citado
responsable de las obras.

Examinada la documentacion, la Escalera que se construye por Caro Idrogo
es la que se corresponde a la traza “Fig. 2", en la que se comprueba algo muy
diferente y nuevo, pues se trata de una estructura de base circular-oval, muy
valiente. La Escalera mantiene el doble ascenso, pero se congrega su estructura
entre dos tramos abovedados que actiian de estribo y basamento, destacdndose
su engranaje “circular” convergente tras un diafragma de tres arcos de medio
punto frente a la portada principal de poniente, y dos rampas ascendentes
paralelas al patio, lienzo iluminado por las cinco aperturas arqueadas sobre
machones del propio Patio central (Fig. 5 y 5a).

En esta nueva estructura de la Escalera principal se reconoce sin duda
un sedimento de ideas que el artista tiene en comin con el ambiente artistico
barroco del que forma parte. Nos llega a través de este atrevido plantea-
miento, circular-oval, una comunicacion de mensajes y contenidos que
fueron experimentados en Italia, en primer lugar por Bernini y Cortona y
que no dejaron de ser sorprendentes. Caro Idrogo, tradujo con fidelidad el
concepto, definiendo la Escalera principal de Aranjuez como una idea de
multiplicidad y variedad, verificando en ella la extremada delicadeza de sus
articulaciones y ramificaciones en los que no se omiten nexos culturales de
influencia, en anticipacion sorprendente e inesperada.

Pero el planteamiento en este caso no fue una simple sugerencia. Fue sin
duda una realidad que vamos a tratar de seguir en sus diferentes pasos.

En su “Parte” de obras de 4 de abril de 1729, Don Pedro Caro Idrogo
apunta: “En la otra linea de dicho Patio que corresponde a la Escalera
principal estan sentados sus pedestales con sus basas rectas y capiteles y las
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basas de la pilastras que le corresponden como asi mismo en la puerta de la
linea que ha de passar desde dicho Patio a la Escalera Principal por la
boveda que ha de estar por debajo de dicha Escalera estan sentadas las dos
Jambas de canteria que corresponden a la referida puerta. Assi mismo en
dicha Escalera principal sobre sus cimientos esta sentado su zdécalo de
canteria y sobre €l todas las vassas de las Pilastras que corresponden y sobre
ellas sentada la primera ylada de pilastras y a esta altura esta enrasado y
solado de canteria todo el pavimento de dicha Escalera que es desde donde
an de empezar a moverse los tiros circulares de dicha Escalera inmediato a
ellaen la pared que haze frente a lo antiguo y corresponde a uno de los pasos
por donde an de entrar o salir los coches esta sentado sus aduquines de
canteria vassas y pilastras correspondientes a la de la Escalera y las jambas
y dinteles de una de las dos puertas que pertenecen a esta linea y a la altura
de dicho dintel esta enrasada la albanileria de esta pared por una y otra
banda”. Como se observa, la obra se cimentaba con mds firmeza por el
costado meridional, el que correspondia a su empalme con la galeria y
patinete antiguo.

La historia de la monumental Escalera propuesta por Caro Idrogo no ha
de quedar en su proceso ajena al malestar profundo laboral al que dio lugar
el Gobernador D. Juan Antonio Samaniego. Llevado por diversas causas
personales que no es necesario ahora el comentar, practicé una politica de
oposicion al arquitecto, al igual que a los que se sucedieron, actitud nada
constructiva y por supuesto lamentable para la buena marcha de las obras.
Denuncia el que Don Pedro Caro “..convencido en razon recurre a que el
Rey, Su Excelenciay el Sr. Bervon le han mandado mudar la planta antigua,
yo le e respondido no se tal cosa, si solo que se le significo mirase si sin
destruir la forma y sustancia del Palazio y vistas exteriores podia en la
reparticion interior adelantar la vivienda por la feliz y dilatada Real Fami-
lia; el respondio mostrando las rayas que dijo ser convenientes hazer para
conseguir estos fines y fiados en su aprobacion se le mandaron executar no
teniendo Su Majestad ni Vuestra Excelencia obligacion de defender que
esta bien hecho ni de haber visto lo alto ni lo bajo de lo antiguo sino el
mismo..”. El resumen es que con sus lineas mudadas y su Escalera se
destruye lo formal del palazio y su manexo y se pierde la mitad de la
vivienda que podria tener no apartandose de lo antiguo. Vista de esto se me
ofrece prevenir.. en la falta de bista de Don Pedro que a crezido a grado de
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no conozer si no es por la voz ni saber lo bien o mal hecho mas que por el
tacto, no siendo esto lo peor sino es que al mismo tiempo se duele de que
yo le tengo sin libertad.. El zelo y el desinteres de Don Pedro y la experien-
cia en obras de agua por aber librado con ellas 18 afios es inegable. Pero lo
demas no ay por donde tomarlo porque ni ha sido cantero ni sabe lo que
vale cada cosa ni puede observar por la vista nada y en romance echa mil
solecismos sobre una vanidad sin fundamento”. Samaniego lamenta no
haberse metido a Arquitecto desde los principios del 1714, cuando se deci-
di6 la terminacion del palacio a partir de la obra ejecutada en el lienzo sur
y oriental por Juan Gémez de Mora. Entraremos en las cuestiones de los
desajustes de Caro Idrogo denunciados por Samaniego en otra ocasion,
cuando mostremos nuestra investigacion sobre el levantamiento del Palacio
en el siglo XVIII. Pero no podiamos prescindir de hacer constar la dura
convivencia de los arquitectos responsables de la obra de Aranjuez en estos
afios por la presencia de Samaniego y el extrafio uso de su autoridad.
Indudablemente la planta del Palacio, insertando en su eje céntrico una
monumental Escalera habia trastocado la distribucion de la planta antigua.
Sin embargo hemos de partir de la idea segura de que lo que habia sido
construido hasta 1714 prevalecio intacto, y lo restante del Palacio, no exis-
tfa. Los cambios podfan con libertad formularse en los espacios por no tener
todavia configuracion alguna, y de ahi que tanto Juan Gémez de Mora en
1636, como Pedro Caro Idrogo bajo la supervision de Teodoro Ardeméans
como Maestro Mayor del Rey, pudieran elaborar un cambio en la distribu-
cién interior sin dafiar el Plan general del Palacio en sus perfiles o contornos
originales. La introduccion de una Escalera, noble, autonoma y monumen-
tal, fue propuesta tanto en el siglo XVII como ahora por Caro Idrogo. En
ambos modelos se demuestra una voluntad de superacion y progreso en la
linea del formalismo programadtico de los ideales del arte barroco. La Esca-
lera no so6lo se entiende como experiencia funcional, sino como entidad
representativa y solemne, no exenta de cierto valor escenogréfico.
Mientras tanto Samaniego continuaba increpando no sé6lo a Caro Idrogo
sino también a Esteban Marchand, el arquitecto-ingeniero que en 1732 llegaba
a Aranjuez para responsabilizarse de una parte destacada de las obras. El
Gobernador seguird insistiendo en que la obra se hiciese “con arreglo a la
antigua”, “sanando la estimacién de Don Pedro cuya falta de vista y de refle-
xi6n a lo antiguo y confianza por no haberse revistado la obra pasada lo an



184 VIRGINIA TOVAR MARTIN

metido en semejante pantano” (20). Samaniego el mismo dia 24 de junio de
1731 redactaba un informe compuesto por 17 cldusulas para ser enviado a
Patifio denunciando cada una de las intervenciones en el Palacio llevadas a
cabo desde el ano 1714. Se trata de un valioso documento en el que se demues-
tra la furia contra el arquitecto Caro de Samaniego, el conservadurismo del
Gobernador y su politica de intromision en las obras, por lo que no extrafia que
acabara con la paciencia de todos los profesionales que alli concurren (21).
Caro Idrogo, en carta de 2 de enero de 1732 a Patifo, confiesa todas las
obsturaciones de Samaniego, incluso declara refiriéndose a Marchand “que se
esfuerza en desunirles”, incluso forzando al aparejador Iztueta a ponerse al
servicio de Marchand no reconociendo “que no quiere ni verle” pues “querien-
do ser absoluto y mandar en obras y caudales al contrario del Maestro que solo
quisiera executar bien hecho lo que los amos y v.s. se han servido mandar”.
Caro Idrogo suplica que Iztueta no esté al lado del Gobernador “que parece le
ha criado Dios para hazer oposicion” (22).

Pero volviendo al andlisis de la nueva Escalera principal, pese a todos los
inconvenientes y al mal ambiente creado por Samaniego, Caro Idrogo conti-
nua al frente de las obras cerrando y matizando cada una de las partes del
palacio, ciudad y jardines. Sus Informes semanales nos permiten hacer un
seguimiento diario de las obras calibrando su responsabilidad como director
principal. En el mes de marzo describe la labra de las piedras de canteria que
se preparan para la Escalera (23), sentdndola y procediendo a “enrasar las
quatro yladas de canteria asta aver formado la ymposta para formar la dos
bovedas del baxo del zanqueo”. Su proyecto prospera, pues como D. Pedro
Caro escribe “en la Escalera principal, en el tiro circular se han sentado tres
gradas sobre las quatro que tengo referidas y se va acompafiando con canteria
y mamposteria y el dia de la fecha se a empezado a sentar la primera ylada de
canteria en dicho tiro circular correspondiente™ (24).

Los “partes” de obra van dirigidos todos a Don Joseph Patifio y se firman
en la mayor parte de los casos por Caro y Marchand en una labor compartida
muy interesante. El 26 de abril del mismo afio al mismo tiempo que se cerraban
los arcos de canterfa del Patio “en la Escalera principal y en las bovedas
pequenas que pasan por debajo que se quedaban sentando la terzera ylada de
canteria, se acabo de sentar y rezibir dicha terzer ylada y se va sentando y
rezibiendo la quarta yllada que es la que sirve de imposta para rezibir las dichas
bovedas pequenas de canteria. En el tiro circular que se dijo quedava sentada
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la primera ylada de canteria y mazizando de mamposteria entre una y otra
circunferencia, interior y exterior se acabo de mazizar y enrazar dicha primer
ylada y se a sentado en ambas circunferencias la segunda ylada haviendose
mazizado y enrasado de mamposteria y assi mismo se ha dado principio en
dicho tiro circular a sentar la terzera ylada de canteria™ (25).

Es evidente que Caro Idrogo lograba sacar a flote su proyecto circular
de la Escalera Principal del Palacio de Aranjuez, labrada en piedra de
Colmenar de Oreja. Podemos percibir su crecimiento poco a poco a través
de los “partes de obra” del arquitecto. El 24 de mayo siguiente a medida
que avanzaban las paredes y traveses interiores, la Escalera remontaba “el
otro tiro circular correspondiente al referido, se sentaba la segunda ylada
entre una y otra circunferencia como assi mismo quedan recibidas seis
gradas en dicho tiro y empezado a sentar la terzera ylada™ (26). En el mismo
mes de mayo se sentaba “la cuarta ylada que solo faltaba mampostearla, se
enraso y se an sentado en este tiro asta onze gradas™. En el otro tiro circular
se sentaba “la tercera ylada™ procediéndose a sentar la cuarta y solo falta la
mamposteria de entre una y otra circunferencia adelantando en dicho tiro
siete gradas “las quatro que empiezan a subir derechas y las tres que van
formando la figura circular”. En este punto de la obra también se declara
que ambos tiros circulares “se llevan huniformes™ (27).

Marchand y Caro Idrogo, muy bien avenidos, luchan por sacar la obra del
Palacio adelante. En carta a Don Joseph Patifio de Caro Idrogo de 7 de junio
declara el arquitecto: “Marchand a bisto esta semana dos bezes la Escalera y
le ha parecido grandemente, como les parecia a todos gracias a Dios”. Tam-
bién refiriéndose al gobernador escribe: “‘este Cabalero nunca mudara de genio
si Dios no haze un milagro”. Afiade que el aparejador Jose Iztueta ha pasado
por su indicacion a Granada para la eleccion de los marmoles del Gabinete de
la Reina y criticando el extrafio amparo hacia él de Samaniego comenta: “Le
tiene en el Sitio trabajando en su casa haziendo no se que Planes y Dibujos,
tengo por cierto que ni los hechos ni los que hagan me ha de permitir v.ex. que
diga ninguno esta tan claro como el mio que fue el que logre poner a los pies
de v.ex. y el que quedo en poder de los yngenieros para que le copiaran pues
en el se ve clara y distintamente lo admirable que quedara el Sitio despues de
concluidas todas las obras proyectadas por v.ex.; solo le falto ponerle un
abecedario explicando lo que era cada cosa’.
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Caro Idrogo como Arquitecto y Maestro y Aparejador de las obras de
Aranjuez en este tiempo, no solo dirije directamente la obra del Palacio en
su conjunto sino que alterna su tiempo con la direccién también de la
fabrica del Jardin Nuevo, la Cascada y la Fortificacion de la Isla. Sin em-
bargo tal y como se demuestra en el dato documental anterior, también esta
implicado en el Plan General de Aranjuez, cuyo trazado de conjunto como
se demuestra comienza a ser esbozado hacia esta década de 1730 y no de
1750 como se viene repitiendo. Pero la tarea globalizadora de Caro Idrogo
también incluye la traza y construccion de nuevos puentes, labores de
mantenimiento e intervenciones en el sector rdstico, que desde esta época
comienza a ser contemplado como un factor decisivo del Sitio Real.

Pero ahondando un poco mds en la construccion de la Escalera circular
del Palacio, Marchand en su parte semanal del 7 al 14 de junio dice: “se han
adelantado dos pasos y acabado de guarnecer una ylada que faltaba rematar.
En la primera boveda se an empezado a sentar las dobelas del pasadizo
ynterior que ha de correr de el ojo de el centro de la escalera a la fachada
del Patio. Tambien en la linea de el Patio principal se ba sentando la canteria
que corresponde a la Escalera” (28). Marchand tiene una labor muy activa
en la construccion del palacio pero también hay un dato que conviene
resaltar, y fue su participacion en el Plan de Aranjuez. Caro Idrogo, en 21
de junio de 1732 confesaba a Patifio: ““..haviendo hecho Jose Iztueta segun-
da copia del Plan de el Sitio que hizieron los Jardineros y tenia hecho
Marchand, este Caballero, pareziendole me hazia un gran cortejo enbio a
mi casa a [ztueta con la copia del dicho Plan y tubo la desgracia de ser a
tiempo que estaba conmigo uno de los dos jardineros que habian tomado
todas las medidas y trabajado el original, quien luego que bio el Papel, con
muy buenos terminos recombino a Iztueta de modo que le fue preciso
confesar delante de mi que a el no le habia costado mas trabajo que copiarle,
lo que yo he celebrado mucho”. Se entiende que el Caballero al que se
refiere no es otro que el gobernador Samaniego.

El informe que recoge la obra entre el 16 y el 22 de junio firmado por
Marchand se deja constancia de que “en los dos tiros de la Escalera Princi-
pal se ha sentado la quinta ylada de canteria y guarnecido de mamposteria
entre una y otra circunferencia”. También en la boveda pequena “que pasa
por el atrio principal por debajo de la fachada queda todo el caiion cimbrea-
do y sentadas las dos primeras yladas de sarmer y se continua en sentar la
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canteria en la linea del Patio correspondiente a la dicha Escalera en pilastras
y jambas”. Caro Idrogo completaba la informacién del adelanto de la fabri-
ca en el mes de junio certificando que “en el segundo tiro circular de la
Escalera Principal.. se acabo de sentar la quarta ylada, se macizo entre una
y otra circunferencia y oy sabado quedara dicho tiro circular con otras
dieciseis gradas igual a el otro que se tiene referido”. Y es sumamente
interesante también para conocer la superacion realizada en el mes de junio
de la fabrica, la aclaracion que Caro quiso hacer en carta a Patifio: “en dicha
Escalera Principal y en el caion de la boveda pequena que ha de pasar por
debajo desde el Patio Principal a la Fachada se an empezado a sentar las
dovelas de canteria de dicha boveda que es donde se ha de formar la primera
mesa o descanso de dicha Escalera y a donde an de yr afenecer o desem-
barcar los dichos dos tiros circulares™ (29). Una semana después, el arqui-
tecto reconocia que quedaba totalmente cimbrado el canon de boveda de
canteria sobre el que habian de descansar los dos grandes tiros circulares de
la Escalera. Se acababa el mes de junio superando en los dos tiros circulares
“la sexta ylada de canteria” y también la “segunda ylada de las bovedas que
an de pasar por debajo de dicha Escalera uniendo el Patio con la entrada
principal”. También se adelantaba en la linea del Patio “que corresponde a
la escalera y a proporcion de lo que sube en la Escalera™.

Como se va demostrando por informes del propio arquitecto o aclaracio-
nes también de Esteban Marchand, la Escalera monumental de traza circu-
lar de Caro Idrogo llegaba en junio de 1732 a un punto de su fabrica de gran
superacién. Se observa en primer lugar que el armazén de las mesetas se
plantea de manera solida, y podriamos decir que el estructuralismo de los
abovedamientos laterales como firme esqueleto tectonico para el levanta-
miento de las mesetas, fue resuelto con su base s6lida de canteria y mam-
posteria en esta etapa. La Escalera surge con un valor exento y también
ingrdavida, porque se ha prevenido por Caro Idrogo un armazén basamental
espléndido que como se describe en los documentos se sustenta en bovedas
laterales, de cafidn seguido en el vestibulo que corre paralelo a la entrada
principal de poniente, y recios machones de canteria en la linea del Patio.

Pero el buen trabajo arquitectonico de Caro Idrogo no frené en ningdn
momento la hostilidad del Gobernador. El 5 de julio, en carta a Patifio, Caro
Idrogo suplica “volverme a poner a los pies del Rey para que sea servido
concederme la lizencia de irme a mi tierra con el motivo de irme a curar
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pues creo que si me mantengo aqui sera la cura la sepultura”. Se queja de
que Samaniego le ha desplazado a un alojamiento “quasi con biolencia me
ha puesto en un quarto de unas piezas tan grandes y desacomodadas que
quasi se puede jugar a la pelota conmigo en ellas, lo que he admitido por
obedecer de mi amo de que me mantenga en el Sitio sin conveniencia
ninguna para nada y con el trabajo de tener que subir y bajar una escalera..”
Relata minuciosamente todos los inconvenientes que le rodean “para un
hombre sin mas familia que dos criados y dos pares de mulas..”. Termina
resaltando que por estar la casa “retirada del comercio estoy expuesto a que
me maten. Dios le pague la caridad que tiene conmigo siendo cierto que no
lo haze por otro fin que por salirse con su gusto.. pues como dijo el otro dia,
que no estando el Rey en Aranjuez no habia mas Rey que el..”.

Nos parecen insolitas las declaraciones, sobre todo porque no represen-
tan solamente la queja aislada del arquitecto, sino que el comportamiento
del Gobernador afecta a otros muchos miembros del amplio equipo que
trabaja en el nuevo planteamiento constructivo de Aranjuez.

Caro Idrogo fue resintiéndose en su salud a lo largo del verano de 1732.
Pero a pesar de las dificultades con las que acudia a su trabajo cotidiano,
las obras siguen progresando y en sus informes se refleja un excelente
animo. En sus certificaciones del mes de julio deja constancia de que en la
Escalera Principal “se ha sentado, rezibido y mazizado la septima ylada de
canteria”. También anade que “las bovedas de canteria que pasan por de-
bajo de la Escalera, en la mayor que pasa de lo antiguo queda cimbrada de
madera y se queda acabando de sentar y rezibir la primera ylada de dovelas
que llaman salmeres”. También nos aiade que “en Ia linea del Patio que
corresponde a dicha Escalera se an sentado las quatro Jambas de las dos
ventanas que le corresponde en el primer cuerpo y la demas canteria de esta
linea se ba subiendo a proporcion de lo que sube la Escalera™. En el parte
del dia doce del mismo mes deja constancia de que se han superado la
segunda ylada del informe antecedente “anadiendo que en la linea del patio
se ha introducido en la pared albaiileria gramilada con los claros y entre-
panos que le corresponden”.

Pero al quebranto de su salud no cabe duda que contribuye muy lamen-
tablemente el nefasto autoritarismo de Samaniego del que en carta a Patino
de 19 de julio vuelve a constatar que “este Caballero a sido, es y sera tan
terrible como siempre y es menester todo un Dios para tolerarle”. Lo tnico
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que compensaba a Caro Idrogo en este tiempo fue su buen entendimiento
con el ingeniero francés, Etiene Marchand, un profesional que también
tendrd que tener una gran paciencia para tolerar las indebidas incursiones
del Gobernador en el proceso de las obras, especialmente cuando pasan a
su completa responsabilidad.

La correspondencia con Patino de Caro Idrogo es muy extensa pero
ademads de sustentarse en el informe pormenorizado de las obras de Aran-
juez tiene también un tono profundamente humano, amistoso y entrafable.
En ocasiones alivia sus penas contdndole sus satisfacciones personales por
los acontecimientos politicos, como los sucesos de Oran, los del Castillo de
Maxalquivir “o el avernos quedado con una armada tan formidable o un
exercito tan lucido™.

El 9 de agosto le comunicaba a Patifio muy gozoso que en su Escalera
se habian terminado de recibir las bovedas laterales y en la linea del Patio
se va superando también la canteria y albanileria gramilada “llegando a
unos terminos que es dificultoso explicarlo con palabras™. Las dos bévedas
de canteria se han cerrado, se han retirado las cimbras colocadas para la
ejecucion y solo falta el rehundir las dovelas. El 16 de agosto, en la linea
del Patio se declara que “se han sentado las pilastras que le corresponden
asta el asiento de los dinteles de sus ventanas y en la puerta que esta en
medio de la referida linea que entra por la boveda pequena a la Escalera
Principal, con sus jambas y su dintel de canteria™.

El 6 de septiembre, siempre al hilo de su correspondencia con Patifio
quien demuestra a su vez profesarle un gran afecto, Caro Idrogo escribia
que “uno de los tiros circulares de la Escalera principal quedara para el
martes con todos los peldaios o gradas que le corresponden asta el primer
descanso o mesilla. Para el otro tiro circular se quedan lavrando todos los
peldanos o gradas que le faltan para igualar. En la linea del Patio se an
sentado la canteria que le corresponde asta el movimiento de los cinco arcos
de canteria que debe tener esta linea en el primer cuerpo quedandose assi
mismo esta linea con la albanileria exterior gramilada que le corresponde
por la parte del Patio hasta la referida altura del movimiento de los arcos”.
En informe de 20 de septiembre se declara la terminacion de los tiros
circulares y el asiento de las diferentes piezas de canteria “que circundan o
acompanan dicha Escalera y assi mismo queda zimbrado de madera uno de
los Arcos que ha de ser de canteria que acompanan a dicha Escalera”. El 8
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de octubre y firmado por Marchand y Caro Idrogo se deja constancia de que
se ha llegado al desembarco de la Escalera “hacia la parte de lo executado
antiguo” a partir de la segunda mesa. Y “assi mismo queda cerrado y
rezibido con sus dovelas de canteria el Arco que pasa a el Patio principal
por el paso de coches que ha de quedar entre dicha escalera y la fabrica
antigua”. Este documento viene a constatar que el paso reservado, fabrica-
do en la etapa constructiva dirigida por Juan Gomez de Mora se habia
respetado, nada extrafio ya que su espacio queda embebido entre el espacio
rectangular de la Escalera antigua que accedia a las habitaciones del Mo-
narca, la Secretaria de Estado y el Patinete. Pero es muy significativo que
Caro Idrogo resaltara la entrada a todo este sector que se han respetado en
la historia constructiva del palacio como una reliquia. Parte habia sido
formulada por Juan Bautista de Toledo y parte por Juan Gémez de Mora.
La caja de la Escalera Principal de Caro Idrogo habia retomado, fusiondn-
dolo, el espacio central de la planta entre el Patio y la portada de poniente.
El espacio en su conjunto de la caja de la Escalera, en alineacion con los
propios lienzos del Patio principal, adopta en su longitud y anchura un
acercamiento a la cuadralidad de este, alzdndose el graderio circular de la
Escalera en el cuadro de una gran perspectiva que le otorga cierto efecto
solemne y teatral.

Muy orgulloso de su obra, Don Pedro Caro Idrogo, el 4 de octubre de
1732 en carta a Don Joseph Patifio expresa: “Haviendo sido nuestra Esca-
lera ynvencién de v.ex. aprobada por los amos y por todos los demas que
la vieron, y siendo el Plan, el Modelo y la Direcciéon mia, sin que por la de
otro ninguno se aia puesto ni ponga una piedra (y espero en Dios que sea
lo mismo hasta que se concluya) estando el gozo que recibo en ver que
todos los que la ven, aun en el estado que esta dicen que es y sera una
maravilla.. no puedo menos de confesar que es buena. Yo aplico todo mi
esfuerzo en ver si en un lado de dicha Escalera que ba a desenvocar a la
obra antigua hecha en tiempo del Sr. Felipe II la puedo poner en estado de
que si Dios fuese servido que los Amos nos sirviesen con su presencia
puedan subir por ella en su Real ostentacion aunque sea sin barandas y se
fuerze de prestado” (31).

La obra sin duda tenia satisfecho al arquitecto y pese a su ya quebrantada
salud, a lo largo del mes de octubre se afanaba en el remate de su fabrica. En
un informe del mismo dia 4 de octubre daba cuenta de que se habian superado
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los asientos de los tiros circulares con todos los peldafios o gradas, se solaba
de canteria la segunda mesa y quedaba cimbrado el gran arco central con sus
dovelas de canteria y las pilastras que le acompanan. El 18 de octubre certifi-
caba el acabado del Arco “que pasa al Patio principal por el paso de coches
entre la Escalera y la fabrica antigua”. Se refiere al arco que desde la caja de
Escalera abre paso a la Galerfa que en lo alto y en lo bajo construyé Gémez
de Mora en piedra y material agramilado. Se comienza el solado de canteria
desde la puerta principal al arranque de la Escalera mas los peldafos que se
hicieron para enlazar el pavimento del zagudn con los tiros circulares (32). El
ingeniero Marchand, siempre en buen entendimiento con Caro Idrogo en la
tarea comun de la direccion de las obras generales de Aranjuez, en el mes de
octubre marché a San Ildefonso. Don Pedro sufrié un “un accidentillo” que le
retuvo nueve dias apartado de sus obligaciones. Dirigiéndose a Patifio confiesa
que ha estado muy molesto “por no poder yr a ver nuestra Escalera es todo mi
mal porque es cierto que a mi me parece grandemente y quisiera con los 0jos
adelantarla, aunque gracias a Dios no vamos mal”. (33). En efecto, a primeros
de noviembre la canteria se habia superado en pilastras y en arcos y en el tiro
circular de enlace con lo antiguo se habian sentado 8 peldafios “de diez y ocho
que le corresponden”. Marchand habia regresado a Aranjuez ya que la certifi-
cacion de la obra de la Escalera de 15 de noviembre la firma junto a Caro
Idrogo. En este informe se certifica refiriéndose al tiro circular a que se ha
aludido, que quedaban sentados trece escalones de los 18 y que los grandes
arcos al Patio y a la galerfa antigua también quedaban concluidos.

Pero Samaniego no cesa en su hostilidad y Don Pedro envia a Patifio una
dltima llamada de socorro en estos términos: “aseguro a v.ex. que ia se nos
acaba o a acabado el sufrimiento, la paciencia y la tolerancia pues este Caba-
llero Gobernador se a buelto a poner tan sobre si que es yncapaz de aguantar-
le”. En esta ocasion la critica es ademds de personal muy drida ya que Sama-
niego se habia metido indebidamente en planteamientos de jardineria cuya
traza era competencia de los arquitectos, con resultados como era natural muy
desastrosos. En la carta de Patifio termina repitiendo Don Pedro “al principio
quiso acabar con el pobre Idrogo, despues con el pobre Marchand y aora
pareze que con entrambos; esperamos con todo rendimiento se sirva tomar en
esto la probidencia que tubiere por mas conveniente” (34).

La dltima carta de D. Pedro Caro Idrogo dirigida a Patifo tiene fecha de 30
de noviembre de 1732. Es mds extensa que las anteriores, y en ella explica con
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mucha minuciosidad el estado de las obras. En ella hay también mucha amar-
gura relatando la persecucion que lleva a cabo Samaniego tanto de €l como de
Marchand. “A todo aquello que se le pone en su antojo es un argumento y una
quimera; Si no NOS coje juntos porque nos coje juntos, si a cada uno de por si
lo mismo, de suerte que andamos buscando las oras de no encontrarnos con
el, y no nos basta pues vamos y damos una orden y ba luego y lo desbarata
fingiendo ordenes que tiene para mandarlo todo, no dejandonos autoridad para
mandar ni siquiera un mal peon pues el los quita, los pone los lleva y los trae,
los recibe y los despide quando y como se le antoja con que estamos peor que
si fueramos dos pobres sobrestantes..” (35).

En 6 de diciembre Caro Idrogo emitia un dltimo informe. En €l certifica
el acabado de las pilastras de los Arcos de la Escalera y deja constancia de
que el tiro circular con desembarco en la fibrica antigua tiene sentados 17
peldaios de los 18 de los que se compone. También en la linea del Patio-
Escalera se han cerrado los Arcos de canteria de que se compone este
lienzo. Era el dltimo parte de D. Pedro pues el 21 de diciembre, Ettienne
Marchand escribe a D. José Patifio comunicandole: “..me vienen a dar
cuenta de la muerte de D. Pedro Caro Idrogo que en este instante dio su
alma a Dios por cuia razon suplico a v.ex. me de por segundo asta que sea
nombrado Maestro de Obras al mismo Antonio Rodriguez”. Pocos dias
después de nuevo le comunicaba: “doy parte a v.ex. de la muerte de D.
Pedro Idrogo y discurro que muy aprisa otra persona le dara cuenta de la
mia. Yo se que es inutil el quejarme pero es menester para mi descargo
participar a v.s. que estoi aqui solo contra todos y todos contra mi”” (36). El
Gobernador también comunica la muerte del arquitecto a Patifio con supre-
ma frialdad. Marchand también se encuentra enfermo y sobre todo profun-
damente deprimido. Habia ya solicitado un descanso por motivos de salud
en el mes de agosto que no le fue concedido (37).

Tal vez por este motivo el programa constructivo de Aranjuez tras la
muerte de Caro Idrogo es encomendado a los maestros José de la Riba,
Pedro y Mateo Diaz, maestros de canteria, de albanileria y carpinteria.
Proceden de inmediato, como aparejadores que habian sido de Don Pedro
y de Marchand, al reconocimiento del estado de las obras. En un largo
informe describen la situacién en la que han quedado cada uno de los
planteamientos constructivos en curso. Es informe de extremo interés no
solo por la clarificacion profunda que ofrece del estado y distribucion de
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los espacios interiores del Palacio sino también porque se dedica en el “9°
lugar” un capitulo a la Escalera Principal “para la qual estan baziados y
mazizados de piedra y cal 20 pies en hondo en figura quasi quadrada; lo
que toca al zimiento que por un lado tiene cinquenta pies y por el otro
cinquenta y siete de lineas sobre el qual zimiento carga el Plan o pavimento
principal de dicha Escalera levantado tres pies sobre la losa de eleccion o
zocalo al qual plano se sube por la frente de la Puerta principal, en que esta
el piso mas bajo media bara que el principal de Palacio por 7 peldaios de
piedra que estan labrados y sentados en toda forma faltando solo el octavo
peldafio que a de enrasar con dicho Plan enfrente de cuia subida esta fina-
lizado un Arco bajo de piedra blanca con un Mascaron del marmol de San
Pablo por clave, pasandose por el al Patio interior aunque no estan puestos
los peldafos para bajar a el ni a los cafiones de los dos lados que estan a los
extremos de un cafion chico de boveda de piedra que cae debajo de los
ultimos ramales de dicha Escalera en la qual sobre dicho pavimento esta
finalizado el circulo de piedra de figura eliptica sobre el qual parten las dos
subidas, una a la derecha y otra a la hizquierda con 25 peldafios por banda
que ban a desembarcar cada uno por su lado en una mesilla comun que esta
encima del cafon de boveda chico que tiene por clavo el mascaron de
marmol, desde la qual mesilla prosiguen la subida juntos con la cara a
oriente con otros tres peldanos y desembarcan en otra mesilla, desde la qual
volviendo la cara al mediodia ay un ramal con 18 peldafios por los quales
se sube asta la altura del quarto principal antiguo, al qual se entra por una
aventura para puerta que esta hecha en el transito de los Alabarderos; por
manera que todos los peldanos de piedra labrada, sentados en toda forma
en esta Escalera son 78; los 36 de guelta desigual por los lados para formar
el circulo y los restantes de guella uniforme saltando las sobrezanjas, pe-
destales y a orno que hubiere de llevar por barandas y los 18 peldaiios del
ramal ultimo de mano hizquierda que a de ir a dar a lo nuevo y otros 18
peldafios para las tres bajadas del Plano o pavimento de dicha Escalera y
un peldano para acabar la bajada que ba a dar a la Puerta principal de la
bajada”.

“Lo dezimo hemos reconozido el estado de los 19 Arcos de piedra que
ademas de los dichos cafiones chicos de boveda que esta debajo ha de llevar
dicha Escalera antes de llegar al piso del quarto principal; de los quales los
tres primeros atan con la obra antigua y estan finalizados sobre los quales
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esta rematada una boveda de rosca de albaifiileria con sus dos lunetos que
por la parte de arriba viene a servir de desembarco del ramal ultimo de
Escalera en que estan sentado los 18 peldanos, aunque dicha boveda no esta
guarnecida ni quitada las cimbras ni solada por arriba, si solo cargada de
tierra y paja para defenderla de los zelos por estar en descubierto como toda
la dicha Escalera en la qual faltan los 16 Arcos restantes, estando a diferen-
tes alturas las Pilastras sobre que han de cargar y levantada toda la ymposta
por donde se entra al patio interior y a la misma altura otras dos Pilastras
inmediatas que estan empotradas en una pared de la obra novisima, resal-
tadas o salidas tan solo un quarto de pie de dicha pared, que dize Don
Esteban Marchand se han de desazer y afiadir para que vuelen fuera de la
pared mas de tres pies como estan las que se han sobrepuesto en la pared
de la obra antigua para igualar los cafones uno y otro lado, siendo estas
pilastras las mas adelantadas porque todas las demas no exceden la altura
de tres a seis pies desde el zocalo o losa de eleccion” (38).

El andlisis exhaustivo de la obra por parte de los maestros nos ha permitido
tener un alcance de la obra de la Escalera circular de Caro Idrogo mucho mas
apurado. Ha podido constatarse el estado sumamente avanzado de la fabrica
y especialmente se determina su trazado original y su ambiciosa planificacion.
Esta fue la hermosa herencia del arquitecto Caro Idrogo, el cual muri6 sin duda
sin la ilusion de haber visto su gran obra terminada.

El 23 de enero de 1733, Esteban Marchand se dirige a Patifio y escribe: “el
Gobemador quiere hazer paces conmigo. Me obliga a un trato de paz y temo
que no sea durable, pero hare de mi parte lo que pueda” (39). Sin duda
Samaniego no era de fiar. Critica al difunto Caro Idrogo diciendo que “cubria
para todo con la aprobacion de Su Majestad de su Escalera Redonda”. Critica
el proceso constructivo en el que Teodoro Ardemans estuvo como Maestro
Mayor (1714-1726) y habla de sus “peroratos y modos de explicarse que con
fundamentos solidos de ciencia”. Sin embargo el Gobernador no frené la
marcha de las obras del Palacio, en las que “para el mes de febrero se han
contratado 44 canteros’ que se ocupan de labrar peldafios, cornisas, dovelas y
otras piezas que se necesitan para seguir la Escalera principal” (40). El 7 de
marzo de 1733 en carta de Marchand a Patifio se informa “quedan sentados en
el tiro que faltaba de la Escalera 9 peldafios o gradas y se ha cerrado un Arco
en el Patio y en otro que falta quedan sentadas las dos primeras dovelas o
salmeres y van sentando assi en la Escalera como en las pilastras de su entrada
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diferentes piezas y solo falta en dicha Escalera para su conclusién 9 peldafios
o gradas asta la ultima mesa o descanso” (41).

El Maestro Mayor del Rey Don Juan Roman se interesa por las obras de
Aranjuez. Realiza algunas revisiones personalmente o envia a Antonio
Valenciano o a Tomas Bueno “que tiene las prendas de Theorico y especu-
lativo”. Roman asi lo informa a Patifio al enviarle alguno de los partes. De
ellos recogemos cierta informacién sobre la obra de la Escalera pertene-
ciente a la semana del 22 de marzo. “En las diferencias de los cafiones de
bovedas de los lados de la Escalera principal: que manda v.ex. subsista por
haberse tenido presente por los ingenieros que reconocieron el Plan, que
aunque las piezas de dentro queden mas estrechas que lo que figure en el y
que es mas conveniente suplir esta falta de uniformidad que no embarar el
paso de coches. No me detenido en la uniformidad de las piezas sino en lo
feo que hara en la vista a los que lo vean por ser un lado de medio punto y
otro de vuelta rebajada y que la puerta que esta debajo que es la salida al
Patio y el semicirculo que esta encima tiene 10 pies de diametro y el cafion
de boveda 18 pies” (42).

Este minucioso relato clarifica sin duda que la Escalera principal trazada
por Caro Idrogo era una realidad viva, un 6rgano en la construccion del
Palacio de cardcter fundamental. Y no se trata de aplicar en ella las leyes
ortogonicas que habian caracterizado los disefios habituales de las Escale-
ras monumentales en Espaiia. La construccién planteada por Caro Idrogo
es sin duda opcional, episddica, histérica. Determina y configura por pri-
mera vez en el palacio de Aranjuez un espacio autonomo de una gran
dimensionalidad, y en €l se ordena la realidad objetiva de la Escalera en una
concepcién del espacio eliptica bajo una idea que pertenece a la esfera
especulativa del disefio perspectivo y plastico del barroco. El espacio se
vuelve significativo por su presencia y por su gesto circular. Tiene una
realidad objetual propia, que pasa del espacio convencional al espacio de
artificio. Divide el desarrollo en dos partes. La construccion de un espacio,
del escenario, en el que se refleja una morfologia redundante en bévedas y
arcos, y la comunicacion visiva de ese ascenso rotatorio cuya morfologia
se ocupa de su funcion pero a su vez es puro ornamento. La componen en
su conjunto factores naturales, series de arcos y pilastras que enmarcan,
comunican o sostienen las mesetas y peldafnos. Pero el cuerpo ondulado
estd insertado con sabiduria en la morfologia natural y es una tentativa de
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crear un componente espacial curvilineo cuyas fuerzas se interfieren y se
contrastan. Su construccion nacio llena de prestigio y fue en su proceso,
motivo de atraccion de quienes la contemplaron.

Muerto el arquitecto, la obra paso a la direccion de Esteban Marchand.
El 4 de abril de 1733 en carta a Patino le comunica: “..en la Escalera se
continua en sentar algunas piezas en las pilastras y en labrar peldanos para
su construccion” (43). EI 1 de mayo siguiente el Maestro Mayor Juan
Roman declaraba: “La Escalera esta igual con la falta de 9 peldanos aunque
estan ya labrados. Hemos resuelto enviar a v.ex. el Plan de como habia de
estar y de como esta y discurre que v.ex. no hallara gran diferencia en el
Plan y en el que aprobo S. M. y Monsieur Verbon como asi mismo se va
continuando en las Pilastras..” (44).

Aunque el proceso de la obra parecia en un principio que se reanudaria
hasta alcanzar la Gltima meta, nuevos acontecimientos modifican el progra-
ma arquitectonico de Aranjuez. Entra en el juego un nuevo Ingeniero fran-
cés, D. Leandro Brachelier, cuya relaciéon con Marchand serd en algunos
puntos conflictiva (45). También Juan Bautista Galuzzi y Santiago Bonavia
junto a Francisco Balestrieri comienzan a tener cierto protagonismo (46).
Brachelier sufre todavia el ambiente creado por Samaniego que le hace
decir a Patifio “le pido que pueda troncar este desorden librandome de
chismosos™ (47). La desgracia se acrecienta con la muerte de Esteban Mar-
chand en el mes de octubre de 1733. El veedor Merlo lo participa a Patifio
en estos términos: “Hoy a las 4 de la tarde fue Dios servido llevarse a Don
Esteban Marchand. Tengo tomadas las llaves y coxidos los muebles que
deja y todos los papeles pertenecientes a su facultad y puesto que Antonio
Rodriguez tiene comprendidas las ideas del difunto pido siga en la direc-
cion de ellas pues le considero de bastante inteligencia” (48).

El 8 de noviembre del mismo afo Brachelier escribe a Patifio: “despues de
la muerte de Marchand quedo con el cuidado del registro de las obras™ (49).

Se cerraba una etapa también por otros motivos. El Gobernador Juan An-
tonio Samaniego que lo habia sido de Aranjuez desde el 23 de marzo de 1723,
declinaba en el cargo segiin Cédula de Gobierno el 1° de abril de 1734 (50).
Le sustituia D. Isidro Nicolas de Montufar por Cédula expedida el 16 de abril
de mismo ano. Otras cosas parecen interesar mas, tanto a Brachelier como al
nuevo Gobernador. A partir de enero de 1734, en la obra del Palacio toma
interés el dar un impulso a la pintura de las bovedas de las habitaciones reales,
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especialmente el Gabinete de la Reina cuyo tratamiento artistico se mira con
especial atencion (51). También la “cabeza de Jardin nuevo” es objeto de
particular tratamiento y asi mismo la Portada del Palacio cuyo cdlculo de
canteria en este tiempo se establece en 64.720 reales de vellon (52). En el
mismo afio de 1734 se dan a conocer unas nuevas Reglas en relacion con las
obras, en las que se destaca “que todos los empleados en obras pendan unica-
mente del Ingeniero”, “que oara para ebitar los motines y quimeras que suelen
seguirse por los operarios se asista al Ingeniero con doce soldados y un cabo
en que convino D. Joseph Patifio concederle en su orden de 11 de abril afin de
que con seguridad de su persona pueda hazerles cumplir con su obligacion”,
“que la habitacion que fue del Maestro Maior de Obras quede destinada al
Ingeniero” etc. (3). Parecen unas instrucciones exigidas por el propio Brache-
lier que se muestra permanentemente inquieto por los desérdenes hallados en
el ambiente de las obras de Aranjuez. En sus cartas a Patifio se muestra muy
disconforme y critico con el principal aparejador, Antonio Rodriguez Pantoja
de quien dice “esta acostumbrado a no trabajar ni parar en parte alguna no
queriendo ni sabiendo cumplir con el empleo de Delineador. De esto hallara
informes en la Oficina de Samaniego y del Maestro Caro Idrogo. Tendra v.ex.
conocimiento de su incapacidad” (54). Sin embargo, Rodriguez Pantoja cons-
trufa nada menos que los Estanques del Jardin nuevo pero cuya obra segin
Brachelier “va despacio en vista de tantas idas y venidas de este hombre”. En
carta a Patifio Brachelier insiste en este problema *“si v.ex. supiera los conti-
nuos obstaculos, detenciones, chismes y disgustos que me hace pasar..” (55).
Galuzzi sin embargo le proporciona grandes satisfacciones con la obra del
Gabinete de la Reina (56).

La Escalera ha quedado casi en el olvido. Brachelier ha trazado un nuevo
Plan de Aranjuez en el que se presta especial atencion a nuevas viviendas
en Alpajes y al derribo de las casas de algunos sectores, como el de la
Estrella, donde vivian los jardineros (57). El Jardin nuevo y la Portada del
Palacio siguen acaparando su atencion. D. Leandro Brachelier, Ingeniero y
Director de las Obras, tiene como colaborador en este tiempo a Manuel
Serrano, que ya aparece como Maestro de Obras y Carpintero (58). Tam-
bién a los sobrestantes Manuel de Herrera, Pedro Casanova y Agustin Pérez
Lozano. Sin embargo el 13 de noviembre de 1734 perdia a uno de los
maestros italianos principales, Juan Bautista Galuzzi, que muere “de una-
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zidente aplopetico”. Sus pertenencias Brachelier las puso en manos de su
ayudante, Santiago Bonavia (59).

En el mes de enero de 1735, Miguel de Betelu, prestigioso Maestro
de canteria, se hacia cargo de la ejecucion de la Portada del Palacio y de
las construcciones de Alpajes. Brachelier determind el célculo de dichas
obras (60). Cuando todavia manifiesta quejas del Gobernador, se ausenta
de Aranjuez. A la muerte de Galuzzi, Santiago Bonavia se habia conver-
tido en el primer maestro de la decoracion de los aposentos y por la
misma via comienza lentamente a responsabilizarse de las obras reales,
tal vez aprovechando una extrafia coyuntura, el Alcdzar de Madrid ha
desaparecido en la Navidad de 1734. En 1735 ha llegado Juvara para
emprender la construccién de un Palacio nuevo en Madrid. Todas las
fuerzas se concentran en la capital, aunque no obstante, Felipe V, tam-
bién responsabiliza a Juvara de la traza de la Fachada del palacio de la
Granja de San Ildefonso y de la de Aranjuez. Es por este motivo por el
que lo encontramos como Maestro Mayor del Rey “ajustando en 14°
reales y medio cada pie de cornisa de la pared del Jardin nuevo de
Aranjuez, ofreciendo un diario de los officiales que han de intervenir”
en la conclusién de la pintura del Palacio, pero especialmente dando la
traza de los adornos de los aposentos y disefiando la fachada principal
del propio Palacio de Aranjuez (61). La atencion se centra en el Jardin
nuevo, en la Portada, incluso en el nuevo bocacaz de la Isla para el cual
segun Patifio “se discurria que viniese el Arquitecto Cabaro Fuga de
Roma pero no haviendose determinado a venir lo ejecuta en su lugar el
Sachetti que esta aqui ahora” (62). La pintura de los techos también
acapara la atencién, lo que motivard la llegada de Bartolomé Rusca y
otros pintores italianos. Pero entre ellos, Santiago Bonavia que llegé a
Aranjuez en 1728 como simple ayudante del Maestro Juan Baptista Ga-
luzzi, va encontrando su oportunidad como artista en el programa de
Aranjuez. Pronto acepta el empleo de “Conserge de las Casas Reales de
Aranjuez” comprometiéndose a vivir con su familia en la Casa Real
vieja, responsabilizdndose de las llaves, de la limpieza y ventilacion, de
los bienes muebles etc. (63). Encargado también de la decoracién de las
habitaciones del infante D. Felipe en el Buen Retiro, Santiago Bonavia
lograba alcanzar la direccion de las obras generales de Aranjuez, hecho
que ha de marcar una nueva directriz en su vida artistica (64).
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Ordenado, metddico, riguroso en sus competencias, fiel a la monarquia
y habilidoso en su trato con los gobernadores de Aranjuez, Bonavia inau-
gura una nueva etapa en este lugar, especialmente porque se ha sabido
ganar la confianza de sus superiores. Su origen italiano, los elogios que han
merecido las decoraciones del Gabinete de la Reina, la pintura de los apo-
sentos reales, el teatro portatil etc. le han dado solidez, hasta tal punto que
en 1740 se titula Pintor de Céamara, Director de las obras y Conserje del
Real Sitio (65). Tiene como ayudante en la pintura a Felix Fedeli y a Juan
Bautista Simé y por compaifiero a su maestro Bartolomé Rusca. Tiene
también como superior en la disposicion de cualquiera de las obras a Juart
Bautista Sachetti, quien el 27 de mayo de 1740 comunicaba “esta manana
se ha subido al Quarto de Su Majestad el modelo de las tres puertas princi-
pales del Real Palacio que esta a mi cargo arreglado enteramente al disenio
del difunto Ibarra dornando las principales puertas con Trofeos eroicos
(como se vera en su original elaborando igualmente con los demas adornos
que mide la solidez y armonia de la fabrica siendo el mas ligero que se
pueda executar en semejantes y reales arquitecturas y tocante a la execucion
de la escultura que se necesitare para que vaya con mas brevedad acierto y
provecho de la Real Hacienda soy de parecer se usen las reglas y costum-
bres de Roma y de Paris..” (66). Sachetti recomienda la intervencién en la
obra de Nicolas de Cavesana “que ha estudiado onze anos en Roma”. La
fachada de poniente del Palacio de Aranjuez seguia siendo objeto de la
maxima atencion, como asi mismo el resto de las obras.

Pero volvamos a la Escalera principal ya que durante los tltimos afios
los escasos remates que faltaban a su estructura, no se han llevado a cabo.
Bonavia alterna su trabajo en Aranjuez con la decoracion de las habitacio-
nes del infante D. Felipe, El Buen Retiro y la construccion de un teatro en
El Pardo (67). Son ausencias cortas que no interrumpen la responsabilidad
de sus cargos en Aranjuez. Pero hemos de llegar al 13 de agosto de 1741
para retomar el problema de la construccion de la Escalera. En un Informe
referente a la compleja obra de conducir el agua de la Fuente de Aldeguela
a Aranjuez, se dice que al mismo tiempo que Bonavia se hacia cargo de esta
importante empresa, formé la idea de la Escalera principal de este Real
Palacio” (68). En 13 del mes de agosto del mismo afo de 1741, D. Santiago
Bonavia, en carta a Campillo, hace una nueva referencia a esta obra: “El dia
11 se dio principio a estas obras empezando por el desmonte de la Escalera.
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Previamente, el 16 de julio el maestro de canteria Miguel de Beteld, artifice
de suma importancia en las obras de Aranjuez a partir de esta fecha, firmaba
el contrato de obra incluyendo la construccion del Mirador (galeria-tribuna
junto a la Capilla), y la Escalera hasta el “quarto principal”. Bonavia apro-
baba el pliego de condiciones con un V°B® al margen del documento (69).
En las mismas fechas se libraban 120.000 reales para estas obras. En el
Pliego de condiciones de Miguel de Beteld, el cual se titula Profesor de
Arquitectura, dice que ha visto los planos y perfiles de las obras de canteria
que se han de hacer en el Palacio proyectadas por D. Santiago Bonavia que
proponen como obligacién “el concluir el expresado Mirador y la Escalera
hasta el quarto principal para el tiempo de la jornada de V.R.M. del afio que
viene de 42 y proseguir hasta su conclusion con todo el resto del expresado
Palacio” (70).

La intervencién de Bonavia en la Escalera principal plantea sin duda una
gran problemadtica. En primer lugar no se puede dejar de considerar la
sorprendente aparicion de Santiago Bonavia en el campo de la Arquitectu-
ra, siendo su trayectoria la de un ayudante de un pintor-decorador, Galuzzi,
que a su muerte toma el mando para la terminacion de las pinturas de los
aposentos reales. Se habla en los documentos de “idea” de la Escalera y
también de “concluir la Escalera™ en 1741 cuando Bonavia ha sido nom-
brado director de las obras. Quisiéramos interpretar los datos con gran
atencion y con prudencia pues plantean tantas incognitas, como son los que
hallamos ante el argumento de hacer de este arquitecto el inico autor de la
Escalera Principal de Aranjuez. En primer lugar se ha de considerar que
Bonavia es un Pintor cuya categoria no ponemos en duda, que accede por
los azares de la historia, (toda la atencién real esta concentrada en el levan-
tamiento del Palacio Real de Madrid) a un puesto directivo de unas obras
que vienen desarrolldndose a lo largo del siglo XVIII en Aranjuez, concen-
tradas especialmente en el cierre y terminacion del Palacio Real. Le corres-
ponde como director el control técnico, la distribucién de los caudales que
se destinan a las obras, y el proveer a los operarios de los disefios que
puedan necesitar sobre la marcha. El Palacio, Bonavia lo hallé diseiado en
todos y cada uno de sus elementos. Sobre la marcha final, todo lo mas que
habia que pensar era en los retoques. Sin dejar de considerar que Bonavia
es un pintor que asume responsabilidad arquitectonica, y teniendo en cuen-
ta que se manifiesta con un loco afdn de demostrar su participacion en las
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obras, después de una profunda lectura de numerosos documentos que nos
han hecho posible el disefiar una biografia y una clara valoracién de la
figura de este arquitecto de Piacenza que pronto daremos a conocer, hemos
llegado a la conclusion de que Santiago Bonavia es tan sélo un artista que
incide en el mundo de la arquitectura a través de las posibilidades que le
otorga su imaginacion de pintor. Bonavia dibuja, disefia, hace numerosos
planes, incluso urbanos y de asuntos de ingenieria, pero su aportaciéon no
pasa de ahi, del papel, del dibujo, que como italiano de buena formacién
sabe desarrollar incorporando toda la riqueza de la inventiva barroca. Esta
es su gran aportacion y como es consciente de ello, para el proceso de una
obra busca los hombres de su mayor confianza, oficiales lombardos, oficia-
les de la Maestranza italiana (71). Ademds de Beteld, Bonavia contrata a
Juan Baguti, Thomas Rodan, Carlos Donatti, Bartolome Gasparini y Pedro
y Juan Bautista Frasca. Todos ellos van a ser los implicados en la termina-
cion de la Escalera del Palacio Real de Aranjuez.

La correspondencia durante el afio 1742 de S. Bonavia con D. Josephe
del Campillo nos ayuda a avanzar un poco mds en la comprension de la
suerte que corre la Escalera circular, casi finalizada, y que fue traza de D.
Pedro Caro Idrogo. En carta de 12 de enero de 1742 dice Bonavia: “..no
voy buscando pretextos para eximirme de mi obligacion pues se que he
cumplido a la parte que como director de estas obras me toca.. y no habien-
do hasta aora hecho la menor falta en la entrega de perfiles, dibujos, plan-
tillas, cimbras, andamios, pertrechos y otras cosas que segun lo estipulado
me ha pedido D. Miguel de Beteld que es lo que yo debo hazer ni podra
dicho Betelt reconvenirme que yo haya ynovado cosa que pueda servir de
atraso a la obra sino que tengo una suma vigilancia para que la obra se
ejecute con la mayor presteza..” Tambien subraya “hago presente a v.ex.
que en la magnitud de estas obras no fuera extrafio que me hubiese equivo-
cado..” y también escribe “quando hice un avance fue con el supuesto que
los cimientos de la Escalera vieja pudiesen servir sin innovacién alguna
como tambien la mayor parte de la silleria bolviendola a labrar, pero de los
cimientos ha sido necesario renovar la mayor parte dellos para asegurar la
obra y lo mas de la piedra se a hallado tan delgada que no sirve para
volverse a labrar. Ademas estando yo en la ynteligencia de que la Escalera
se debe precisamente cubrir y de que S.M. tienen animo de que se concluya
este Palacio..he tenido por conveniente tener prevenidos 500.000 ladrillos
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y 2.000 fanegas de cal”. También en carta a Campillo de 18 de enero del
mismo afo se refleja la independencia de Betelu y la queja de Bonavia por
no someterse estrictamente a sus indicaciones. Todo ello nos lleva a la
conclusion de que Bonavia vio en la Escalera una ocasion excepcional para
ganar prestigio, con lo que argumentando una falta de solidez en la cimen-
tacion decidié su remodelacion, la cual indiscutiblemente se llevo a cabo
en los términos de fortalecer el basamento (bévedas sobre las que descan-
san las mesetas) y un cambio en el ritmo de los ascensos, con lo cual se
perdia la innovadora circularidad de la subida, sustituyéndola por un as-
censo de articulacion mas clasica. A pesar de todo, el problema de la remo-
delacién no era facil de resolver. La promesa de terminar la obra para la
primavera de 1742 cuando el planteamiento de Bonavia se habia iniciado
en el mes de julio de 1741, demuestra por una parte el poco alcance de la
obra bajo el punto de vista estructural y por otro lado la falta de visién
arquitecténica de Bonavia que no sabe intuir siquiera el proceso laboral y
le hemos de encontrar sorprendiéndose de no haber podido resolver la
Escalera ni siquiera en el ano 1746.

Las dudas y las indecisiones del pintor-decorador se advierten en la
correspondencia constante, diaria, que dirige a Campillo. Las obras expe-
rimentan acusados retrasos que el atribuye “a los crecidos alborotos en
estos trabajadores™ “a los que trabajan con insolventes amenzasas™ “a las
excusas y pretestos de Beteli” “a los que no quieren trabajar sino que
tambien con amenazas han estorbado que trabajen los asentadores, albaiii-
les y peones” (73). Bonavia dedica gran parte de su tiempo también a tareas
decorativas y a preparar los festejos que se van sucediendo (74). Vigila las
obras tan puntuales como el “rasgar las seis ventanas que miran a la calle
de Toledo” “para que aumente la uniformidad y magnificencia a esta facha-
da haciendola igual a las demas” (75).

La obra de la Escalera sufre todas las dificultades que Bonavia expresa,
tanto en cuanto a las mermas de los materiales, oficiales o caudales desti-
nados a las obras. Bonavia incluso se decide a redactar una Instruccién para
el gobierno de todas las obras, sin repercusion alguna, ya que los conflictos
laborales y las tensiones se recrudecian en 1743 (76). Viaja a San Ildefonso
para revisar la pintura de las bovedas y también al Buen Retiro con el
mismo cometido (77) pero se ausenta poco tiempo manifestando siempre
su inquietud por las obras de Aranjuez, de las que se va sintiendo absoluto
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responsable. Hasta el dia 6 de agosto no se emite un informe sobre la
Escalera. En esta fecha, Bonavia en carta a D. Miguel Herreros y Espeteta,
escribe: “el estado de la nueva Escalera deste Palacio que es sentar la
boveda de la Galeria superior que corresponde al Quarto del Principe fue
executada y levantada sobre ella el sottabanco que es de quatro pies y medio
que corresponde a la boveda principal que cubre toda la Escalera y esta bien
igualmente executada la del lado opuesto que corresponde al rio a no haver
hecho falta algunas piedras de las pilastras executadas que he dispuesto se
traigan luego y ya estan algunas elevandose de modo que si los oficiales se
mantuvieran con salud en septiembre puede quedar hecha la boveda grande
porque de los oficiales italianos ya hay tres con terzianas..” (78). Con el
cierre de la Boveda de la Escalera principal se daba un paso importante.
Como ya se apuntd, Caro Idrogo murié con el pesar de no haber podido
emprender el cierre de la fabrica.

Pero los meses del otofio de 1743 son de actividad intensa para Bona-
via (79) no obstante a sus ocupaciones diversas, continda recabando
caudales para la terminacién de la Escalera, a pesar de que se le han
mermado ostensiblemente las plantillas de oficiales (80). Pero como €l
mismo escribe a Herrero, sus competencias son excesivas ya que prepara
todos los dibujos para la pintura y estuco de los aposentos “prosiguiendo
en dibujar el todo para que los pintores y estucadores no se detengan”.

El 19 de noviembre, el interventor del Palacio Real de Madrid, Juan
Ruiz de Medrano mide la obra realizada en la Escalera por Miguel de
Beteld (81). A la medida también asistié6 D. Pedro Frasca y D. Ventura
Padierne. Pero a Bonavia le interesan mil cosas a la vez, y por sus largos
y minuciosos informes llegamos a la conclusién de que pudo dedicar
escasa atencion al seguimiento de cada obra, sobre todo teniendo en
cuenta su protagonismo en las decoraciones, no solo de Aranjuez sino
simultdneamente de La Granja y del Buen Retiro. La Conserjeria le
ocupa mucho tiempo, como también los asuntos administrativos, elec-
cion de oficiales, compra de materiales, sueldos, problemas que le plan-
tea la Maestranza italiana, regulacién del gasto etc.. En sus informes se
percibe ese incontrolable ejercicio de Bonavia, miltiple y variopinto,
que aturde, porque parece imposible hacer frente a tanta responsabilidad.

En abril de 1744 se contindan librando caudales para “el cubierto de la
Escalera” (83). El cerrajero Francisco Barranco, Maestro principal en las
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obras de su oficio ya habia prevenido la obra de “fierro” de la Escalera antes
de la etapa en la que interviene Bonavia (84). Pero el 23 de junio del mismo
ano de 1744 todavia se mandaban acarrerar 2.900 arrobas de plomo para
“el cubierto de la Escalera” (85) y en la misma fecha el vidriero Francisco
Vitarque pedia “se reconozca por persona practica la obra executada para
la Escalera y balcones a fin de que se le satisfaga de lo que se le debe” (86).
El 3 de julio del mismo afio recibe Bonavia orden de que no se empleen en
la obra de la Escalera a todo el nimero de oficiales italianos, por lo que
determina la provision de un carruaje para que Bagutti, Rodan, Donatti y
Gasparini pasen a la obra del Palacio nuevo de Madrid (87). Pero a pesar
de todo, el 29 de julio Bonavia comunica a Herrero de Espeleta “que el
cubierto de la Escalera se esta entablando y se ha quitado enteramente el
andamio del Patio y las cimbras de las bovedas de los entresuelos laterales
a la boveda grande..” (88). Sin embargo las dificultades contintdan ya que
en carta de 15 de julio de Montufar a Herrero se informa que los oficiales
de la Maestranza italiana “han tenido que nibelar las paredes de las bovedas
laterales de la Escalera principal del Palacio” pues segtn certificacion del
aparejador Iztueta “era necesario ygualar las murallas colaterales de las
bovedas de zerramiento de la Escalera” (89). También se informa que
mientras continda llegando el plomo para la cubierta, se procedia el 8 de
agosto a estudiar la forma del blanqueo (90). Tambien Ruiz de Medrano
declaraba “que la diferencia de medidas que tienen las gradas de la Escalera
principal consiste en que aunque el tiro de en medio y sus dos colaterales
son de un ancho, las gradas assi rectas como esfericas que ay en los gruesos
de las paredes donde estan formados los arcos para subir desde los pasos
por donde an de entrar y salir los coches, son de distintos tamafios que las
de los tres tiros y a mas de esto, para subir desde el zaguan a la Escalera hay
una grada que se compone de tres piezas y un pedazo por ser tanta su
longitud que comprende todo el ancho que ocupan los tres tiros y las pilas-
tras que los divide. Los despiezos diagonales de las piezas que forman las
pilastras, basas, capiteles y machones no estan en la contrata ni es practico
el haberlos hecho, ni dan ni quitan seguridad a la obra pues sin ellos podia
haberse hecho de una pieza lo que ocupan dos de las diagonales respecto
de que la de mayor tamafio no excederia de 37 pies y medio y es cierto se
han conducido piezas de 50 y 60 pies.. y parte de la labra de los pies que se
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abonan y no tienen piezas diagonales pues solo se deben medir como si
fuesen quadradas para la saca en caso de ser precisas’™ (91).

A Bonavia preocupa al llegar el mes de octubre el blanqueo de la Esca-
lera. Escribe a Herrero: “En quanto al blanqueo de la Escalera.. dada la voz,
han venido muchos oficiales italianos capaces para hacerlaen 12.000 reales
para noviembre” (92). Pero mientras declaraba en 22 de octubre “me hallo
muy embarazado con las mutaciones y Coliseo” también informa “porque
lo primoroso de la Escalera ya esta hecho y al Palacio de Aranjuez tan solo
le falta una Sala correspondiente que con este motivo discurro que se haga”.
También en el mismo mes de octubre comunicaba a Herrero “de la Escalera
lo que falta se reduce a las barandillas y solados..lo que se podra concluir
por oficiales espanoles” (93). Desde el Buen Retiro, en carta a Herrero
fechada el 25 de noviembre de 1744, Bonavia comunica: “las vidrieras que
se necesitan para la Escalera pueden ser de vidrios ordinarios. En la Esca-
lera que se hagan todos los cercos y bastidores de vidrieras ordinarias, de
las diez an de llevar errajes para poder abrir y cerrar siete dellas y las otras
tres an de quedar firmes. Las otras diez que quedan en el terzer alto quatro
dellas deben ser de abrir y cerrar por corresponder a los medianiles y las
restantes an de ser firmes y se debe colocar por la parte de afuera a fin que
tapien la mitad de la ventana que esta cerrada de fabrica de modo que por
lo exterior parezcan las ventanas enteras. Las otras tres que corresponden a
los ovalos de los medianiles del lado del Jardin deben abrir y cerrar”.

El 19 de noviembre Bonavia contrataba a Domenico Bettini “con sus
Compagni” para “finalizare I’opera del blanqueo e cornise della scala nuo-
va del Reale Palacio di Aranjuez” “Mi obligo di fare li capiteli a le pilastre
che vi sono in torno a detta scala. Mi obligo a biancare tutte le volte tanto
que le del piano principale como quale del piano di sera erepiani delle scale.
Mi obligo tutte le pilastre e suoi respective pie destali basse e capiteli in
torno alle Galerie..” Bettini se obliga a terminarla en el precio de 10.000
reales de vellon (94). La escritura firmada en el Buen Retiro se suscribe el
5 de diciembre de 1744 y establece al fin que estaria terminada la obra para
el dia 1° de febrero de 1745 en el precio final de 7.500 reales. El dia 11 de
enero Bonavia comunicaba a Herrero que las armaduras y emplomados
estaban concluidos faltando solo el asentar las puertas, los antepechos y
bastidores de las vidrieras. Le comunica que el blanqueo va a buen ritmo y
que Francisco Barranco, el Maestro cerrajero “ha llegado esta noche y
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mafana dara principio a los tableros para Dibujar en ellos las barandas y
tiros de la Escalera” (95). El 15 de enero insistia sobre lo mismo: “Se trabaja
en los tableros a donde se deben dibujar en mayor las Barandas y Antepe-
chos de la Escalera. Luego que esten concluidos se dibujaran y se tratara de
ajustar con Barranco. Estoy sobre el Plan del Palacio a donde hallo bastan-
tes dificultades. En quanto a 1a Escalera del Palacio de Madrid si v.m. puede
enviarme aqui el Disefio que ha formado Sachetti y el del Sr. Marques de
Scotti dire mi sentir” (96). En las cartas de Bonavia el revoltijo de noticias
es siempre impresionante. Obras del Palacio, de los jardines, puentes, pin-
turas, estucos, bronces y todo tipo de labores de talla, intervenciones en las
dehesas, obras de pintura y decoracién de San Ildefonso o el Buen Retiro
etc.. El 31 de enero de 1745 también informa a Herrero del enlosado de la
Escalera contratado con Miguel de Beteli con un coste de nueve reales y
medio cada pie. También le comunica que de la Escalera falta la talla y
balaustres cuyo contrato se ha estipulado con el difunto Francisco Ruiz,
como representante del Rey. Barranco traza y ejecuta (97). En estas fechas
Santiago Bonavia ha comenzado a realizar los Dibujos para la Iglesia de
Alpajes y avisa a Bartolome Rusca para pintar otra obra por €l disefiada, la
iglesia de San Justo y Pastor de Madrid (98). Los adornos de la Baranda de
la Escalera le preocupan muy especialmente y para ello casi persigue la
tarea de Barranco y del oficial que le ayuda, Santiago Garcia (99). Mientras
Beteld da los dltimos retoques a la obra general, Bonavia informa desde el
Buen Retiro que estd a punto de terminarse “la cornisa que circunda la caja
de escalera, capites, impostas, pilastras, basas, pedestales, nichos, entrepe-
chos, derramos de ventanas, paredes, arcos, bovedas” tanto en el plan prin-
cipal como en el bajo “subrayando que todo ello ha sido ejecutado bajo su
direccién. En la pintura de las puertas de entrada a la Escalera, en el piso
superior, intervinieron D. Carlos Nebreni, ayudante del pintor Bartolome
Rusca, D. Carlos Paltengo y Mortola (100). También Francisco Vidal in-
tervino “en los antepechos de hierro que hizo de Dibujo con sus ojas de
bronce con quatro bolas de metal a cada uno en la Escalera principal”.

En el proceso del blanqueo de la Escalera, los italianos que como es el
caso de Juan Bautista Frasca o Juan Estafieri se les llamé para la obra del
Palacio de Madrid coyunturalmente, para cubrir sus ausencias colaboré en
la misma tarea Andres Rusca (101). Completa la informacién acopiada
sobre el porceso de construccidn, la noticia de que en la primavera de 1746,
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segun comunica Montufar a Herrero, se colacaban las “barandillas de yerro
que ya tenia hechas, vestirlas de bronce y remates de lo mismo quitandose
entonces los antepechos de madera™ (102). Pero en el balance general in-
formativo de la Escalera en este proceso de remodelacion queremos adver-
tir que Bonavia se comporta conscientemente parco. Pueden ser varias las
razones que motivan esta concision con la que se manifiesta y queremos
interpretar tal vez que hubo cierta voluntad por parte de Bonavia de no
incurrir en excesivas declaraciones que hubiesen tal vez enturbiado el pro-
tagonismo total que quiso asumir con la obra de transformacion. El 22 de
noviembre, desde el Buen Retiro escribia a Herrero manifestando: “..en
quanto a la Escalera no quise hablar palabra porque no me parecio conve-
niente hablar fuera de tiempo” (103). La Escalera aun no se ha terminado
pero Bonavia estd entregado a otras muchas obras como la Iglesia de Alpa-
jes, los retablos, la disposicion de la escultura o la decoracién de las habi-
taciones del Palacio del Buen Retiro, la Granja o Aranjuez (104). Todavia
quedan adornos pendientes en el Gabinete de la Reina (105) y trabaja en los
disefios “para hacer de madera unas verjas para las Puertas deste Jardin
frente del quarto antiguo de Sus Majestades™ (106). Junto al avance del
coste de las capillas de la iglesia de Alpajes se afiade la regulacion de calles
arboladas o la fortificacion del Jardin de la Isla (107). Desde el mes de julio
de 1748 comienza su preocupacion por la pintura que ha de realizar por D.
Santiago Amicone para la Sala de Conversacion (108). Muchos son los
objetivos de Bonavia en materia de obras cuando le sorprende el incendio
del Palacio el 16 de junio de 1748 (10).

Desde el 22 de junio de 1748 Bonavia comienza a dar informacién sobre
el valor de los dafos producidos por el incendio (110). Informa sobre los
deterioros, dafios, interiores y exteriores del Palacio (111). En enero de
1748 muy poco faltaba ya al cubierto de la boveda de la Escalera
segun testimonio de uno de sus artifices, el maestro carpintero Francisco
Castilo (112). En el parte de fibrica de lo que se habia quemado en el
interior del Palacio Bonavia testifica: “Se ha quemado parte del tejado de
la Escalera principal en la linea de 75 pies de fondo y 40 de ancho. Tambien
toda la canteria del tercer cuerpo de la Escalera en el angulo de levante y
norte y parte de la barandilla superior de dicha Escalera. Tambien los
andamios en linea de 180 pie de largo y 60 de ancho” (113). En nuevo
informe sobre el incendio de 22 de junio, Bonavia vuelve a insistir sobre el
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dafio indicando que “esta todo calcinado de modo que es nezesario hazerle
de nuevo junto con algun pedazo de barandilla que corona el norte y levante
y se haze preciso blanquear de nuevo la boveda grande principal que esta
sumamente negra..” (114). Por supuesto, en los presupuestos de Bonavia
aprobados por los reparos del incendio figura también la Escalera principal.
Informa: “El angulo de canteria de la Escalera principal que hay que reno-
var por estar calzinado y apeos que para este fin son menester importan
16.850 reales. La Escalera se adbierte que se debe hazer de nuevo con los
peldafios de canteria quedando incluso la albanileria de la partida anteze-
dente de esta especie importa 24.960 reales. El andamio y blanqueo de las
Bovedas de la Escalera principal se considera puede importar 5.850 reales.
Las tres Puertas de canteria que hay que hazer en el claro bajo y reparar las
dos del piso principal de la Escalera puede importar 9.500 reales de
vellon™ (115). En la reedificacion interviene de nuevo Miguel de Beteld y
los oficiales italianos (116). En los presupuestos del mes de agosto de 1749
todavia se indican algunas partidas para los reparos de la Escalera ocasio-
nados los dafios por el incendio de 1748 (117). En agosto de 1751 se
terminaban algunas de las vidrieras de las ventanas (118) y Francisco Ba-
rranco en 12 de diciembre del mismo afo “conduzia palomillas de fierro
para que se coloquen 24 dellas en la Escalera principal..” (119). Pero ya
eran otros los problemas que inquietaban al italiano. Centraba su atencién
en la decoracién de la Sala grande, en la Fachada principal, en la Plaza,
Fuente y Capilla de San Antonio, en el Plan general de la ciudad. Bonavia
tiene en sus manos la gran responsabilidad de la ciudad nueva de Aranjuez.
Su madurez artistica le ayudaria mucho en este nuevo camino.

En este apretado itinerario a que ha dado lugar la construccién de una
Escalera noble en el Palacio de Aranjuez resumimos nuestras impresiones
sobre esta singular obra. Sin duda debemos imaginar con cierto grado de
precision el aspecto que tendria el edificio de haberse conservado el modelo
circular ejecutado por D. Pedro Caro Idrogo. La ascension en torno a un eje
hasta el piso superior dio lugar a un espacio oblongo entre la fachada y el
Patio principal dando paso a un estilo barroco propio que satisface condi-
ciones de visibilidad, iluminacion y énfasis ritual. También tiene en cuenta
la tipica preocupacion del siglo XVIII de funcionalidad y confort, pues
ambos derrames divergentes conducen a las estancias del Rey (ala meridio-
nal), o de la Reina (ala septentrional). La idea de Caro Idrogo establece
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claramente que Escalera principal debe armonizar con el emplazamiento y
producir entre fachada principal y Patio una grandiosa impresién aunque
no se mencione el simbolismo que pudo haber en su eleccidn circular de su
forma. Tal y como Caro Idrogo lo indica, la Escalera con su “forma roton-
da” impresioné a quien la contempld. Sin duda, su interior curvo debid
contrastar sobre el cuadrante de la caja, siendo el empleo del cilindro una
disposicion casi desconocida en la tradicion hispdnica. El movimiento oval
en rotacion sobre el eje central aumentarfa o disminuirfa de didmetro, dando
lugar a un ritmo de unidades que se expanden y se contraen, estableciéndo-
se una relacion complementaria entre sus dos componentes geométricos, el
circulo y el cuadrado. La disposicién espacial fluida del proyecto, sin duda
hubiese aportado, de conservarse, una vision ondulante de la Escalera entre
la densa estructura de pilastras y arcos que subdividian las masas principa-
les en unidades, realzadas también por las pilastras que dispuestas en pane-
les crearon un animado relieve extendido a toda la superficie. Su elegancia
y serenidad eran representativas de un nuevo tipo de construccion interna-
cional, que el propio Guarino habia potenciado nada menos que en su
escalera oval del Carignano de Turin en 1679. El ascenso de la Escalera de
Caro Idrogo se ondulaba también en suaves curvas invertidas creando un
conjunto grandioso y de gran variedad escénica.

Bajo nuestro punto de vista, Santiago Bonavia, cuando retoma la obra
de la Escalera de Caro Idrogo, a la que sustantivamente tan solo le falta el
cerrar su gran boveda central, opta en su remodelaccion por una estructura
de inesperado parecido a la de Caro Idrogo pues aporta la misma sensacion
de amplitud aunque en su quebrado ritmo no se reprima algun rastro de
rigidez académica. Bonavia sustituye el circulo por una articulacion que
nos lleva a una parecida complejidad de planos como si hubiese investigado
muy directamente en las posibilidades dindmicas de expansion y contrac-
cion que ya habian desarrollado sus compatriotas Alexandro Specchi, Do-
menico Antonio Vaccaro o Sanfelice, que supieron adoptar formas romboi-
dales u ortogoénicas girando los tramos con holgura en torno a una caja
abierta. Guiado tal vez por la necesidad de demostrar su sentido artistico o
su formacidn, no renunci6 al deseo de experimentar cambiando la Escalera
hacia los efectos de otros nuevos puntos de vista.

Pero ambos, por diferentes caminos y similares conceptos, han preten-
dido lo mismo. Sin embargo no se puede dejar de tener en cuenta que el
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disefio bdsico de una suntuosa caja de Escalera en posicion central dentro
del Palacio, en un esfuerzo de uniformidad de un esquema total, con su
nitido ascenso vibrando en ligero relieve, tuvo primero en Caro Idrogo una
nueva e ingeniosa solucién de clara y transparente estructura escenografica
que casi se acerca a un estilo discretamente rococd. Bonavia combino los
mismos elementos aun cambiando la ritmica de los tramos de ascenso
guiado también por su acercamiento general a la arquitectura barroca de su
tiempo, sobre la que se logra una disposicion espacial fluida y dinamica,
que discurre sobre las mismas bases tectonicas que las que trazara el arqui-
tecto espafiol. Hereda la estructura general, la ligereza de los 6rdenes, la
blancura inmaculada del conjunto entero que nos recuerda a su contempo-
raneo D.A. Vaccaro, el italiano que también como Bonavia comenz6 su
carrera como pintor. El escaso uso de notas ornamentales a excepcion de
las balaustradas de Francisco Barranco y el frio esquema de tono monocro-
matico de la nueva Escalera remodelada por Bonavia, no restan valor al
conjunto que bajo el punto de vista netamente estructural no deja de evocar
organismos italianos en la linea de Sanfelice o Specchi o Guarino en los
que se distinguen las formas quebradas o romboidales imperiales girando
sus tramos con holgura en torno a una caja abierta y transparente.

Nuestro particular propdsito no ha sido otro que el deseo de dimensionar la
singular Escalera noble del Palacio de Aranjuez sumando un valor afiadido, el
que corresponde al arquitecto espanol y Director de las obras de Aranjuez
entre 1714 y 1732, Don Pedro Caro Idrogo. Con Caro Idrogo la Escalera
afirma su fuerza como figura céntrica y recobra su caracter de plenitud en su
desarrollo habitacional y en su expresion escenografica. Entre el Patio y la
fachada principal ya nos muestra la orientacion y escala espacial que manten-
dria bajo la remodelacion de Santiago Bonavia, el pintor-arquitecto italiano
que anade a la Escalera una nueva dimension ascendente con la que se suprime
el camino circular y oblongo original. Pero la Escalera de Bonavia, sobre las
mismas bases, nos ofrece también una imagen que invade el espacio en todas
direcciones atestiguando el dominio del arte barroco internacional. En esta
fase de su desarrollo la Escalera de Aranjuez vino a ser el eco de una escuela
piacentina que tuvo como representantes a Cozzi, Cervini, Marco Aurelio
Dosi, Bianchi, Raggi etc.. todos ellos contemporaneos de Santiago Bonavia y
quienes internacionalizaron la Escalera de planta oblicua de clara dimension
escenografica (120).
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(1) RIVERA, Juan Bautista de Toledo y Felipe II. Valladolid, 1984. MARTIN GONZALEZ,
“El Palacio de Aranjuez”, A.E.A. XXXV, Madrid, 1962 p. 139.

(2) A.G.P. (Archivo General de Palacio). Seccion Planos, n° 1187 y 1188. A.G.P. C".

(3) MARIAS, “La escalera imperial en Espana”. De architectura. Zours, 1990.

(4) INIGUEZ ALMECH, Casas Reales y Jardines de Felipe I, 263, fig. 49.

(5) TOVAR, Juan Gdmez de Mora Arquitecto Real y Maestro Mayor de la Villa de Madrid.
Madrid, 1986. Se transcribe el documento completo de la biblioteca Vaticana.

(6) Dibujos de Arquitectura y Ornamentacion de la Biblioteca Nacional, niim. 80-83 (B
699-702), pag. 62.

(7) A.G.P. Seccién Planos y Dibujos N° 1187 y 1188. GONZALEZ, “El Palacio Real de
Aranjuez: una nueva estructura entre 1625 y 17507, 53.

(8) Dibujos de Arquitectura y Ornamentacion de la Biblioteca Nacional, N° 80-83 (B
699-702).

(9) A.G.P. C¥/14147.

(10) En las cldusulas se enjuicia con aspereza la labor de Caro Idrogo sin que se razonen
estos criterios de censura. Se sostiene una hostilidad hacia el maestro de caracter
personal.

(11) A.G.P. C/14136. 15 de agosto de 1715. En la parte superior de los planos se hace
mencion a Juan Gémez de Mora en estos términos: “planta mudada por Don Pedro
Caro Idrogo del Real Palacio de Aranjuez que empezo y delineo el insignisimo Archi-
tecto Juan Gémez de Mora en los tiempos de los Sres. Filipo 2° y 3° en la qual lo dado
de colorado es lo antiguo de Mora..”.

(12) A.G.P. C*/14140. 14 de abril de 1720.

(14) A.G.P. C¥/14142. 5 de julio de 1722.

(15) A.G.P. C*/14142. 25 de marzo de 1723.

(16) A.G.P.C%/14146. 11 de febrero de 1729.

(17) A.G.P. C*/14146.

(18) A.G.P.C%/14145. Informe de Pedro Caro Idrogo de 5 de noviembre de 1729. El proceso
constructivo del Palacio cuya investigacién hemos realizado por un proyecto del Plan
Regional de la C.A.M. serd dado a conocer en breve.

(19) A.G.P. C*/13147. 23 de junio de 1731.

(20) A.G.P. C/14147. 24 de junio de 1731.

(21) A.G.P. C*14147. 24 de junio de 1731. Son 17 cldusulas en las cuales se incluyen
algunas interesantes valoraciones del proceso del Palacio en el siglo XVIII.

(22) A.G.P. C*/14148. 2 de enero de 1732.

(23) A.G.P. C*/14148. 1° de marzo de 1732. En la Escalera se van sentando las primeras
yladas de canteria para la eleccion del hueco de sus comunicaciones debajo de los tiros
o zanqueados de ella y se han continuado en labrar como se pide (C*/14148. 29 de
marzo de 1732).

(24) A.G.P. C*/14148. 10 de mayo de 1732.

(25) A.G.P. C/14148. 26 de abril de 1732.
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(26) A.G.P. C*/14148. 24 de mayo de 1732.

(27) A.G.P. C%/14148. 10 de mayo de 1732.

(28) A.G.P. C/14148. 7 y 14 de junio de 1732.

(29) A.G.P. C*/14148. 14 de junio de 1732.

(30) A.G.P. C*/14148. 5 de julio de 1732.

(31) A.G.P. C*/14148. 4 de octubre de 1732.

(32) A.G.P. C*/14138. 18 de octubre de 1732.

(33) A.G.P. C*/14148. 1° de noviembre de 1732,

(34) A.G.P. C*14148. 15 de noviembre de 1732,

(35) A.G.P. C%/14148. 30 de noviembre de 1732.

(36) A.G.P. C"/14148. 21 y 27 de diciembre de 1732.

(37) A.G.P. C*/14148. 8 de agosto de 1732. Comunica a Patifio que su salud estd muy
quebrantada. Pide consultar a los médicos “que me recomienden ir a mi tierra a tomar
aires nativos para lo que pedi licencia y no me ha sido concedida™.

(38) A.G.P. C%/14148. 26 de enero de 1733.

(39) A.G.P. C*/14149. 23 de enero de 1733.

(40) A.G.P. C*/14149. 21 de febrero 1733.

(41) A.G.P. C*/14149. 7 de marzo de 1733.

(42) A.G.P. C/14149. 22 de marzo 1733.

(43) A.G.P. C¥/14149. 4 de abril de 1733.

(44) A.G.P. C"/14149. 4 de abril de 1733.

(45) A.G.P. C*/14150. Carta de E. Marchand a Brachelier de 1° de agosto de 1733.

(46) A.G.P. C"/14149. 7 de mayo de 1733, 26 de septiembre de 1733.

(47) A.G.P. C*/14149. 27 de septiembre de 1733.

(48) A.G.P. C%/14149. 6 de octubre de 1733,

(49) A.G.P. C¥/14149. 8 de noviembre de 1733.

(50) A.G.P. C*/14150 “Lista de los Gobernadores de Aranjuez desde el afio 1550 hasta el
presente de 17347,

(51) A.G.P. C%/14150. 13 de enero de 1734.

(52) A.G.P. C*/14150. Se dice que “la Fachada de dicha Portada que mira a la Estrella tiene
hasta el collarino de la cornisa 4.350 pies cubicos. La Fachada que mira a la Escalera
tiene 3.721 pies cubicos. Las quatro comumnas con sus basas tienen 744 pies cubicos.
Restan que construir 8 Arcos alrededor de la Escalera que tienen 2.400 pies cubicos™.

(53) A.G.P. C*/14150. 11 de abril de 1734.

(54) A.G.P. C¥/14150. 15 de febrero de 1734.

(55) A.G.P. C*/14151. 1° de marzo de 1734.

(56) A.G.P. C"/14150. 28 de febrero de 1734.

(57) A.G.P. C¥/14150. 17 de septiembre de 1734.

(58) A.G.P. C*/14151. 1° de agosto de 1734.

(59) A.G.P. C¥/14150. 13 de noviembre de 1734.

(60) A.G.P. C*/14151. 25 de enero de 1735.

(61) A.G.P. C*/14152. Carta de Filippo Juvara de 12 de enero de 1736.

(62) A.G.P. C*14152. 4 de diciembre de 1736.
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(63) A.G.P. C*/14218. TOVAR, “Cargos, titulos y competencias de la arquitectura espaiiola
de los siglos XVII y XVIII”,

(64) A.G.P. C*/14153. Carta de 4 de agosto de 1739 escrita desde el Buen Retiro.

(65) A.G.P. C*/14156. 22 de mayo de 1740.

(66) A.G.P. C*/14154. 27 de mayo de 1740.

(67) A.G.P. C/14154. 10 de mayo de 1740. Pide que en sus ausencias del Real Sitio de
Aranjuez se nombre un sustituto para “que cuide de la limpieza del Palacio y alajas del”.

(68) A.G.P. C*/14182. 17 de julio de 1741.

(69) A.G.P. C*/14154. 16 de julio de 1741 y 13 de agosto de 1741.

(70) A.G.P. C*/14154. 16 de julio de 1741.

(71) A.G.P.C¥14161 y 14158.

(72) A.G.P. Reinado de Felipe V. Legajo 460.

(73) A.G.P. Reinado de Felipe V. Legajo 460. 23 de enero de 1742.

(74) A.G.P. C*/14154. 6 de febrero de 1742,

(75) A.G.P. C*/14154. 6 de octubre de 1742.

(76) A.G.P. C*/14156. Informe de 1743.

(77) A.G.P. C*/14156. 6 de julio de 1743.

(78) A.G.P. C*/14156. 6 de agosto de 1743.

(79) A.G.P. C/14157.

(80) A.G.P. C/14156. 2 de noviembre de 1743.

(81) A.G.P. C*/141556. 19 de noviembre de 1743.

(82) A.G.P. C/14157.

(83) A.G.P. C*/14158. 3 de abril de 1744.

(84) A.G.P. C*/14157. 23 de diciembre de 1743.

(85) A.G.P. C*/14158. 23 de junio de 1744.

(86) A.G.P. C*/14162. 22 de junio de 1744,

(87) A.G.P. C*/14161. 4 de julio de 1744 y 14159. 3 de julio de 1744 (Carta de Montufar a
Herrero).

(88) A.G.P. C*/14159. 29 de julio de 1744.

(89) A.G.P. C*/14159. 15 de julio de 1744. Se comprueba el descuido técnico de Bonavia.

(90) A.G.P. C*14159. 4 y 8 de agosto de 1744.

(91) A.G.P. C¥14159. 17 de agosto de 1744. Parece ser que hubo aprovechamiento sin
acierto de los peldaiios.

(92) A.G.P. C*/14163. 19 de octubre de 1744.

(93) A.G.P. C*/14159. 22 de octubre de 1744.

(94) A.G.P. C*/14159. En las condiciones en castellano Bettini dice: “1°, Concluir el blan-
queo de toda la cornisa principal que circunda la caja de Escalera. 2° Blanquear todos
los capiteles, impostas, pilastras, basas, pedestales, nichos, entrepaios, derramos de
ventanas, paredes, arcos y bovedas, tanto en el Plan principal como en el bajo con todos
los arcos y bovedas que mantienen las mesillas y tiros de la Escalera y todo lo que sea
conducente al perfecto blanqueo de la obra executado de estuque de la misma manera
que esta la boveda grande y la cornisa principal empezada y a satisfaccion de D.
Santiago Bonavia”. Otra cldusulas se refieren a andamios, materiales etc..
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(95) A.G.P. C*/14163. 11 de enero de 1745.

(96) A.G.P. C*/14163. 15 de enero de 1745.

(97) A.G.P. C*/14163. 31 de enero de 1745.

(98) A.G.P. C*/14163. 14 de enero de 1745. TOVAR, “La Iglesia de San Justo y Pastor de
Madrid”.

(99) A.G.P. C"/14165. N6éminas del afio 1745.

(100) A.G.P.C"/14165.

(101) A.G.P. C*/14167. 3 de enero de 1746.

(102) A.G.P. C*/14169. 8 de marzo de 1746.

(103) A.G.P. C¥/14172. 22 de noviembre de 1746.

(104) A.G.P. C*/14174. 8 de enero de 1747. 1° de marzo de 1747. C*/14172. 5 de marzo de
1747.

(105) A.G.P. C*/14174. 24 de marzo de 1747. C*/14182. 22 de julio de 1748.

(106) A.G.P. C*/14174. 11 de febrero de 1747.

(107) A.G.P. C*/14182. 1° de mayo de 1747. C*/14174. 13 de mayo de 1747. Plano n°® 1346.

(108) A.G.P. C*/14179. 7 de julio de 1748.

(109) A.G.P. C*/14173. 25 de agosto de 1747; 14174. 26 de agosto de 1747; 14185. 12 de
septiembre de 1747; 14174, 22 de septiembre de 1747; 14172. 30 de septiembre de
1747; 14173. 31 de octubre de 1747; 14182. 5, 7 y 8 de diciembre de 1747. Los
informes respectivamente aluden a obras de empedrado y Patio, obras del cuarto del
Cardenal, Casa de las Flores, jardines, tejados, plan de alojamiento, plan de Aceca,
fachada del palacio e iglesia de Alpajes.

(110) A.G.P. C%14179. 22 de junio de 1748.

(111) A.G.P. C*/14177. 19 de julio de 1748.

(112) A.G.P. C*/14181. Néminas de 1° de enero a 30 de diciembre de 1748.

(113) A.G.P. C*/14178. 17 de junio de 1748.

(114) A.G.P. C*/14178. 22 de junio de 1748.

(115) A.G.P. C/14178. 13 de julio de 1748.

(116) A.G.P. C/14179. 8 y 24 de julio de 1748.

(117) A.G.P. C/14185. 3 de agosto de 1749.

(118) A.G.P. C*/14193. 14 de agosto de 1751.

(119) A.G.P.C*/14193. 12 de diciembre de 1793. Carta de S. Bonavia a Carvajal y Lancaster.

(120) MATEUCCI, A. M., Palazzi di Piacenza dal Barocco al Neoclassico. Torino 1979.
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VARIABILIDAD SIGNIFICATIVA DE LA
TERMINOLOGIA MUSICAL: EL CONCEPTO DE
MUSICA EN LOS TRATADISTAS ESPANOLES DEL
RENACIMIENTO Y DEL BARROCO

Por

FRANCISCO JOSE LEON TELLO






Por su riqueza, las emociones estéticas inherentes a la audicién de las
composiciones musicales son dificilmente expresables a través de la palabra.
En otro orden, la exigencia de la originalidad de cada obra no constituye s6lo
un criterio de valoracién sino una condicion intrinseca, una necesidad para el
artista. De aqui derivan los problemas que plantea la formulacion de conceptos
tedricos y la deduccién de normas. Los términos que constituyen el vocabula-
rio musical comportan el principio de la multiplicidad de su verificacion:
pensemos, por ejemplo, en la diversidad de variantes que ofrecen las obras
reunidas bajo el titulo de sonata. Sin embargo, la observacion de caracteres
comunes, por minimos que sean, permite establecer la agrupacion de las obras
en géneros y tipos formales, siempre que se tenga presente que sus denomina-
ciones no son univocas y que en las realidades significadas por las mismas se
produce un proceso temporal de transformacion. Los cambios estilisticos se
proyectan incluso en la evolucion del concepto de musica, en el que dejan la
impronta de sus propiedades estéticas y técnicas.

Paralela a la historia de la misica, como de todo arte, discurre la historia
de su teoria: creacion y reflexion como dos actitudes simultdneas y a veces
asumidas por la misma persona, como en el caso de Guido de Arezzo,
Franco6n de Colonia, Ramos de Pareja, Rameau, Schénberg, etc.; aunque en
el orden temporal parece que la primera es siempre anterior a la segunda,
sin embargo el teérico expone la estética y la técnica objetivadas, mds que
implicitas, en la composicion y las traduce a través de una nomenclatura
especifica con la que pretende revelar el modo de ser de la obra, haciendo
una transposicion del plano de la vivencia estética de la audicion al espe-
culativo de la inteligibilidad. Como puede observarse, el problema de la
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terminologia musical se inserta necesariamente en la filosofia del lenguaje,
pero el cardcter propio de la realidad artistica se proyecta en su teoria y
confiere a la determinacion verbal de su técnica y estética connotaciones
propias que diferencian su estudio y acenttan su dificultad.

La nominacion, el poner nombre, es labor creadora, poiesis. La primera
cuestion que se suscita es por tanto la de la adecuacion del término a su objeto.
En hermosos versos afirmaba Holderlin que la poesia es un juego a la vez el
mas inocente y bello y el mds peligroso, por el riesgo de que la palabra, como
comentaba Heidegger, atraque el ser, en nuestro caso el contenido estético de
la partitura. Este problema del valor meramente convencional, o relacionado
con la realidad, del nombre se planted ya en la antigiiedad y distingui6 la teoria
de los sofistas de la desarrollada por Platén en el didlogo “Cratilo”. En la
musica es posible advertir una correspondencia cierta entre el origen y el
significado de buen niimero de términos: canto llano y mensurado, compas
compasejo o de compasillo, binario, ternario, de proporcion, etc., contrapunto,
acorde, rondel, motete, canon, caza, fuga, cantata, sonata, tiento, diferencias,
variacion, fantasia, concierto, etc. Recogiendo la etimologia tradicional de los
tratadistas de la polifonia, Ramos de Pareja indicaba que “los practicos™ lla-
man fuga a este modo de escritura contrapuntistica, porque una voz sigue a la
otra “simili arsi aut thersi”; para poner otro ejemplo de la conciencia que los
tratadistas tenfan del correlato entre la realidad sonora y su denominacion cabe
transcribir la traduccién castellana de la siguiente definicién de la fusa del
mismo autor: “Algunos dicen que se denomina fusa por la semejanza del
disefio de su figura al dibujo del huso” (1).

Pero la observacion de este realismo terminoldgico no constituye mas que
el aspecto superficial del problema; subyacen otros muchos mds importantes
que derivan de la misma naturaleza del arte musical. En principio parece que
existe una contradiccion entre ésta y la aspiracion a un vocabulario con validez
universal. El arte es siempre expresion: aunque no exista una intencion expre-
siva concreta y aun cuando la génesis de la obra responda a motivaciones
puramente estructurales se proyecta siempre la personalidad del compositor y
el momento histdrico en que es concebida, patente, al menos, en la técnica
desarrollada. Desde este punto de vista la partitura puede considerarse como
una forma de lenguaje, lo que supone que habra que investigar a la vez el
lenguaje de la partitura y su reflejo en el lenguaje tedrico. Ahora bien, es cosa
distinta al reconocimiento del caricter expresivo del arte, de su definicion por
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esta finalidad: la diferente intencionalidad comunicativa de cada partitura
exigirfa una terminologia singularizada. Sin embargo, el verdadero y dltimo
destino del arte no es la expresion sino la creacion de una forma estéticamente
valiosa en la que se subsuma todas las facetas de la expresividad y en la que
se efectiie una transposicion de éstas al plano de la esteticidad. Si prescindimos
del contenido de ideas o sentimientos que hayan podido inspirar la morfologia
y atendemos solo a su verificacién artistica, o como decia Herbart, si la consi-
deramos en si misma, tendremos la interpretacion formalista de la obra, que
tanto se ha difundido en la segunda mitad del siglo XIX y en el nuestro como
reaccion al idealismo y al romanticismo. Pero tampoco parece que el concepto
de arte como creacion formal permita superar los inconvenientes de la nocién
anterior, ya que en principio habria que admitir que corresponderia a cada
composicion su propia conformacion; en efecto, a diferencia de otros modos
de ser, la obra de arte es a la vez singular y genérica y por esto mismo
irrepetible. Tenemos, pues, que buscar otros criterios para fundamentar la
posibilidad de una terminologia cuya aplicacion no quede reducida al ambito
de la pura singularidad.

Los encontramos en el andlisis de la forma. La obra ofrece un compo-
nente social: se inserta en la historia. El artista asume experiencias: la
originalidad configurativa se ejerce en un parametro de condiciones dadas
que se asimilan especialmente en el periodo de aprendizaje, pero que estdn
siempre operantes. El arte no es un continuo comienzo s$ino un proceso
histdrico, orientado siempre hacia el futuro, pero fundamentado en el pasa-
do y relacionado con el presente. Tras de la creacién, la reflexién y la
abstraccion permiten establecer conceptos, formular términos y deducir
normas. Por esto la ensefianza ha sido la razén primordial del origen del
vocabulario artistico. Lo mismo que la diversidad de los individuos no
impide la Psicologia, la interconexién entre las obras hace posible que la
singularidad no sea obstdculo para la existencia de la Estética como Cien-
cia. Pero la dificultad radica en conciliar ambos factores, reducir la multi-
plicidad a concepto expresado y objetivado en término; como veiamos en
Heidegger, que la palabra no atraque, no falsee la espléndida variedad del
arte, o como también podria decirse de acuerdo con la observacién de
Wittgenstein, que el lenguaje teérico no enmascare sino que alumbre la
ilimitada riqueza y el dinamismo del lenguaje artistico. La cruz del tratadis-
ta y del filélogo autor de diccionarios de musica estriba en que son plena-
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mente conscientes de la insuficiencia de sus definiciones, en que han de
establecer conceptos de una realidad fluida en cuya determinacion no cabe,
sin embargo, evasiones ni manipulaciones. La variedad de fugas escritas o
posibles, por ejemplo, no puede ser sintetizada en una férmula, por lo que
podria afirmarse que el ambito de la denominada fuga de escuela es la
enseflanza y su aplicacion rigurosa se verifica en la docencia rutinaria.
Desde este punto de vista no es necesario encarecer el interés de los con-
ceptos y de la terminologia musical para el estudio del tema filoséfico de
los universales y del problema de la relacién con la realidad del ente de
razon, pero es evidente que en este articulo s6lo cabe la mencion.

Se deduce de lo expuesto que las reglas artisticas no tienen mas vigencia
que en las obras de las cuales se abstraen, por lo que no pueden erigirse en
criterio universal para el juicio del gusto. En segundo lugar los términos
musicales presentan una significacion evolutiva, aunque las realidades que
nominan puedan tener alguna conexidn que justifica su uso. La determina-
cién adjetiva del sustantivo musical es absolutamente obligada y de hecho
se produce siempre, a pesar de que no se explicite en el lenguaje corriente:
cuando hablamos, por ejemplo, de una Sonata de Beethoven no necesita-
mos precisar que damos al término sonata el contenido formal de esa obra,
mds o menos distante del que ofrece referido a otras. Naturalmente, el curso
temporal de mutabilidad no es igual en todos los conceptos de la teoria de
la musica; a la inversa, a veces el mismo término se aplica a conceptos
diferentes como ocurre con la palabra tono.

En el siglo XVI la teorfa de las artes suele exponerse en los idiomas
modernos. En cuanto a la misica, en Espafa se usa el castellano y el latin;
hay autores, como el anénimo que redacté el manuscrito escurialense del
siglo XV y Martinez de Bizcargui, que utilizan ambos en el mismo tratado
y aun en la misma frase; los escritos en lengua espaiiola estan redactados
con vigorosa prosa romance, a veces deliciosa por su espontaneidad. En
general, en los escritores como Guillermo de Podio, Azpilcueta, Pedro
Ciruelo, Fuentidueia, Fox Morcillo, etc. que utilizan el latin se advierte
mas que la tradicion didactica medieval (de la que pudiera considerarse
continuador a Ramos de Preja, aunque abriera las vias a la teorfa moderna
con sus felices y decisivas investigaciones sobre la escala y su propuesta de
un nuevo sistema para la denominacion de las notas), la adscripcion a los
principios estilisticos renacentistas. La prosa latina de Salinas destaca por
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su claridad y clasicismo; por el contrario la de Puerto es mas evolucionada.
En este articulo nos ceniremos al vocabulario castellano.

El objeto mds inmediato de una filologia musical es el término musica:
por él debemos empezar. Nuestros tratadistas recogen y desarrollan dos
significaciones fundamentales formuladas desde la antigiiedad: una abs-
tracta, universal; otra referida a la practica musical. El descubrimiento de
la relacion numérica de los intervalos y la razén cudntica de la consonancia
y de la disonancia estimul6 la investigacion matematica de la naturaleza, de
los astros y de los objetos creados por el hombre, del espacio y del tiempo.
Al comprobarse la vigencia general de la ley de las proporciones simples
como manifestacion del orden se adopté la terminologia musical para ex-
presarlo. Como he mostrado en mi articulo “Fundamentos estéticos de la
semiologia musical del hombre y del cosmos™ (“Nassarre, Revista arago-
nesa de Musicologia”, 11, 2), esta semidtica empleada por el astrénomo, el
fisico y el poeta perdura hasta nuestros dias.

Es explicable: cuanto mds se profundiza en el estudio del cosmos y de los
objetos sensibles, se hace més patente la racionalidad de la estructura; perte-
nece al lenguaje cientifico de nuestros dias el uso de palabras como supersi-
metria; en la ciencia ficcion de Asimov (“Viaje alucinante II. Destino cere-
bro”, traduccion espafiola de Rosa S. de Neveira, Barcelona, 1988, 349 pp.) la
miniaturizacion de los seres se verifica sin alteracion de las proporciones. La
expresion “creacion musical del universo” traduce la aspiracion a establecer
la ley general de su composicion. Logicamente se exige una determinacion
denominativa de sus distintos tipos de realizacion: se obtuvo con la adicion al
término musica de los adjetivos mundana, humana e instrumental asumida por
nuestros tratadistas de estos periodos. Veamos su interpretacion.

La relacién de la misica con el nimero, con la naturaleza y con sus
fuerzas la encontramos en las culturas primitivas, pero en la griega se
racionaliza: los teéricos del Renacimiento desarrollan este aspecto. Autores
como Guillermo de Podio y Salinas ofrecen precisas definiciones latinas
del significado filos6fico de la musica mundana o cdsmica que interpretan
con criterio puramente abstracto; lo mismo puede afirmarse de las corres-
pondientes a la humana, tanto de estos tratadistas como de Fox Morcillo.
El bachiller Alfonso de la Torre observaba en la suya: “ya habeis sabido
como las cosas naturales son concatenadas e ligadas por una muy ingeniosa
armonia”, pues “aun la esfera voluble de todo el universo por una armonia
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de sones es traida” (2). Marcos Durdn presenta una explicacion bilinglie de
la mundana: “Sonido, consonancia, armonia, combinacion y revolucion de
los elementos y planetas e universalmente de todos los cuerpos superiores
quae semper sunt in continuo motu, desta dixo Pitagoras quod potest fieri
ut tam velox machina coeli tacito cursu moveat” (3). Juan Bermudo advier-
te su origen trascendente: “Assi puso Dios los elementos en sus lugares
proporcionados que cuando concurran a la produccién de alguna cosa, no
son sino proporciéon harmoénica” (4).

La ostentosa erudicion de la que hacen gala los autores barrocos en sus
amplias enciclopedias se proyecta en el nimero de textos mencionados en
la exposicion del concepto de la musica. Lorente escribia que “la misma
naturaleza consiste en proporciones y temperamentos armoénicos” (5). Pos-
teriormente Nassarre indicaba que “las proporciones de lo que distan unos
de otros (astros) son las que forman la consonancia” y apoyaba la afirma-
cién con larga serie de citas que incluye la reiterada relacion de los planetas
entre si con nuestros intervalos y escala, lo que habia motivado la aplica-
cion sideral del sistema griego de notacion; el tratadista aragonés todavia
se planteaba el problema de la inaudibilidad de los movimientos siderales.

El término musica humana es referido a la constitucién del hombre, de
su anatomia, de su fisiologia y de sus potencias. En sus definiciones los
tratadistas reflejaban los conocimientos propios de la psicologia de la épo-
ca. Sanchez de Arévalo comprendi6é que el orden humano tiene que ser
interpretado como una manifestacion mds del concierto universal; su ver-
sion castellana de la teoria cldsica del macrocosmos y del microcosmos es
sugestiva: “el mundo es compuesto de diversos elementos, ¢ el ome que es
llamado pequefio mundo es compuesto de cuatro diversas e contrarias cua-
lidades de las cuales resulta un fermoso compuesto” (6). También resulta
interesante la de fray Juan Bermudo: “De cosas distintas como son el danima
y el cuerpo en el hombre nace esta musica humana; que cosa es unir la
sutileza y sublimidad del espiritu con la bajeza de la carne sino ayuntar
letras agudas a las graves para que hagan consonancia” (7). Perteneciente
a un barroco tardio, el tratado de Sayas ain incluia la doctrina de que el
hombre “lo formé Dios en todo como un érgano, el mas sonoro, perfecto y
armonioso” y trata de probarla con ejemplificaciones concretas como la
siguiente: “De la sangre a la flema se halla la proporcién cuddruple, de
quien se compone el sistema maximo llamado en la musica quincena, es-
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pecie consonante perfecta” (8). Algunos autores como Marcos Durdn ofre-
cen variantes en la interpretacion de esta misica humana porque la refieren
a la produccion de la voz: “en las concavidades de las arterias vocales
proferido con la voz humana mediante estos instrumentos, scilicet, bezos,
dientes, lengua, paladar, garganta y pulmén”™ (9).

No obstante el término musica instrumental se emplea para designar el
arte musical creado por el hombre, sea vocal o instrumental. El mismo
Duran no constituye excepcion y propone la siguiente distincion: “natural
instrumento es cualquier miembro de los sobredichos que forman la voz” y
“artificial instrumento es el que por arte es fecho para facer sonido™ (10).
La interpretacion de este concepto de la musica y su denominacion instru-
mental no es undnime. Cabe sistematizar las distintas versiones en dos
grandes grupos: estudio especulativo e incluso matematico de las razones
estéticas que subyacen como fundamento de las reglas y concepcion de la
teoria de la misica como explicacion de la técnica. Conviene hacer varias
precisiones: la mayor parte de los tratadistas admiten la nocién matematica
y alardean de cientificos (aunque limiten su exposicion a las normas de la
practica) para establecer una clara diferenciacion entre musicos doctos e
indoctos y obtener una mayor estimacion social para su arte; por otra parte,
aln los representantes de la primera tendencia son sensibles a los efectos
sensoriales de la composicion; asimismo aunque haya tratados dedicados
exclusivamente a los temas especulativos o, a la inversa, a los empiricos,
es mas corriente desarrollar ambos aspectos.

Veamos algunos ejemplos. El concepto racionalista de la mdsica no le
impedia a Alfonso de la Torre exaltar el sentimiento gozoso derivado de la
audicion: “bien percibieron ser alli el paraiso terrenal del cual habian habido
las nuevas e estando maravillados de la meliflua dulzura de tanta diversidad
de sones™’; simboliza la musica en una bella doncella que dice al entendimien-
to: “soy refeccién e nudrimiento singular del alma, del corazén e de los senti-
dos” (11). Marcos Durdn confiere al término musica la significacion de ciencia
divina y humana, pero lo que entiende por ciencia serfa dificilmente aceptable
por los cientificos, pues le atribuye como objeto ensefiar que “entonando el
canto en tono que los cantantes lo canten ordenadamente”, que “toda musica
sea conforme en solfa y letra”, que el canto “sea suficientemente convenible
y debidamente hecho” (12), etc.; en una palabra, pasando del castellano al
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latin, por una parte “scientia perite et regulariter canendi” y por otra “scientia,
dulcis meliflua, suavis valde amena™ (13).

No s6lo tradicion pitagérica y boeciana en la inclusion de la misica entre
las artes liberales. Nuestros tratadistas barrocos se adscriben a las nuevas
ideas cartesianas y asimilan los progresos de la fisica moderna. Ningun
ejemplo mds adecuado que esta definicion tan precisa, tan representativa de
Tosca: “ciencia fisico-matematica que trata de los sones armonicos’; como
puede observarse, amplia el contenido de la antigua doctrina del cuadrivio;
supera también la teoria precedente del sonido porque introduce en su
estudio el término vibracién y propone experiencias que atn figuran en los
tratados de actstica; pero lo mismo que los autores del perfodo anterior, el
racionalismo no le impide al filésofo valenciano valorar los efectos senso-
riales de la musica, reconocer que proporciona “un empleo gustoso al en-
tendimiento y un delicioso recreo al sentido”, porque “ella es la que redu-
ciendo a concordia encontradas y diferentes voces eslabona una cadena que
aprisiona con suavidad los afectos y con la mixtura gozosa de sus conso-
nancias vuelve sabroso lo insipido y lo amargo apetecible” (14).

Con Newton, Descartes, etc. la influencia de la matematica en las ciencias
y en las artes no queda limitada a la pretension de fundamentar sus principios,
sino que se propone la adopcion de su metodologia, y esto no sélo en la
investigacion sino también en la exposicion. En la teorfa espafiola de la musica
tenemos un ejemplo de “more mathematico” semejante al de la ética de
Spinoza: en efecto, Pedro de Ulloa define el término musica como “facultad
que considerando la razén geométrica de un sonido a otro sucesivamente
oidos, prescribe ciertos y determinados preceptos para disponerlos y practicar-
los” (15); segun he sefialado en otra ocasion, su obra esta vertebrada a través
de una rigida disposicion de postulados, teoremas, demostraciones y corola-
rios; pero, como en Tosca, la fisica al lado de la matematica: su definicion de
vibracion de las cuerdas podria incluirse en cualquier libro de actstica; asimis-
mo, coincidencia de talento y sensibilidad: afirma que “ni los colores, ni los
sabores, ni los olores llegan a dominar tan poderosamente nuestros afectos
como los suaves encantos de la armonia” (16).

Al principio del siglo XVIII el zamorano Antonio de la Cruz Brocarte
inserta la introduccién especulativa de su tratado en las doctrinas de un
pitagorismo que empezaba a quedar anticuado; por el contrario, bastantes
anos mas tarde, fluctuando en sus reglas entre el Gltimo periodo barroco y
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la nueva técnica del clasicismo, en el concepto de la musica del monje
jerénimo Francisco de Santa Maria se hace explicita la influencia de Ra-
meau, D’ Alembert y Tartini. Se reconoce la empirista y sensista en esta
pregunta del P. Soler: “; De qué servird, pues, que la composicion esté bien
escrita si no produce buenos efectos?” (17). El contenido especulativo
atribuido a la musica por Valls y Rodriguez de Hita hay que interpretarlo
como una concesion al complejo de erudicion que sentian los tratadistas
practicos, como se hace patente en esta aclaracion de Valls a su definicién
del arte musical: son “pocas las reglas fijas e invariables que tiene la musica
en la prictica ... y aun en esto hay gran variedad de opiniones entre algunos
practicos contra todos los especulativos™ (18).

Cabe por tanto afirmar que en el periodo a que se refiere nuestro articulo,
a la vez que se transforma el estilo de las partituras y el de las exposiciones
tedricas, la técnica de las composiciones y el contenido de los tratados,
evoluciona, aun con lentitud, el significado de la palabra musica. Ya en la
segunda mitad del siglo X VIII este proceso paulatino se interrumpe, porque
se produce un verdadero cambio en la estética musical: se demuestra asi
desde este campo que si el barroco procede del renacimiento, el academi-
cismo neocldsico comporta fracturas; sin el menor respeto al argumento del
magisterio de autoridad ni temor a la critica, Eximeno afirma que “para la
practica de la musica de nada sirve la teoria de las matematicas” (19) y
sustituye la filosoffa cudntica de este arte por la doctrina de la mdsica como
lenguaje. Poco después, pero atin en el siglo XVIII, el Marqués de Urena
concebia la estética musical como una gramatica dividida como la literaria
en las cuatro partes clasicas, etimologia, ortografia, sintaxis y prosodia.

También es obligado sefialar que antes de estos poligrafos un modesto
organista franciscano del primer tercio de esta centuria, Martin y Coll,
renuncia al prurito de la estimacion especulativa de la musica e indica que
aunque “‘otros muchos doctores pudieran intitular ciencia no quiero vestirla
de tan rumboso nombre, porque aunque el de ciencia es mds noble, confieso
con los fil6sofos que a la misica le viene mejor el de arte” (20). Contrasta
esta actitud con la de su contempordneo, el segundo sochantre de la Cole-
giata de Jerez de la Frontera Luis Cirilo Gonzélez, quien mereci6 que se le
alabase por su uso del método silogistico “con tal formalidad como pudiera
el mejor catedrdtico y fil6sofo”, a cambio de la siguiente definicion: “en la
materia de la musica se dan muchas demostraciones, luego la misica es
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hébito cierto y evidente por demostracion adquirida y consiguientemente
verdadera ciencia disputable™ (21).

De manera semejante, la terminologia utilizada por Antonio de la Cruz
Brocarte constituye una nueva prueba de las pretensiones del musico prac-
tico de obtener para su arte el reconocimiento de su condicién de ciencia,
pues afirma que para esto “‘es preciso que se infiera por evidente demostra-
cion, lo cual todo se halla en la facultad de la misica”; como el de otros
autores, el contenido técnico de su tratado no se compagina con este con-
cepto de la musica; para superar la dificultad admite un doble carécter:
“aunque comunmente se dice que la musica es arte, se ha de entender que
no tan solamente es arte sino que es arte y ciencia’ (22); hasta este punto
llegaba la beateria especulativa de algunos autores.

Se deduce de este analisis que el término miusica no tiene una significa-
cién univoca. Los conceptos cuanto mds generales mds universales; sin
embargo, la nocién de musica se matiza y diversifica segin los periodos
artisticos y los tratadistas: como acabamos de ver, la tradicién pitagérica y
la adscripcion al cuadrivio fundamenta la teoria del siglo XVI pero perdura
hasta el siglo XVIII; en el barroco se proyecta también el cartesianismo
fisico-matematico; con la difusion de las nuevas corrientes empiricas, sen-
sistas, sensualistas y enciclopedistas se produce una profunda crisis en el
pensamiento europeo que se refleja en la oposicion de Eximeno al raciona-
lismo precedente, bien de origen grecolatino o barroco. Es 16gico que en la
exposicion de los temas técnicos se acentien las diferencias entre los libros
de musica de distintas €pocas, ya que han de asumir la evolucion estilistica.

Tras de la critica del empirismo academicista, los tratadistas se desem-
barazaban de los temas especulativos; se produce un divorcio entre estética,
teorfa y técnica. Los musicos olvidan las antiguas doctrinas; no asi los
filésofos: Schelling, Hegel o Schopenhauer las citan y les confieren valor
de fuentes. Cabe preguntarse si la terminologia matematica utilizada por los
maestros de centurias precedentes tenfa s6lo una significacion erudita, sin
ninguna operatividad, irrelevante para nosotros: pura arqueologia. La res-
puesta es clara: el musico crea la musica; ahora bien una partitura no es mas
que un conjunto de vibraciones relacionadas entre si; es evidente que vibra-
ciones y relaciones son susceptibles de investigacion, evaluacion y, en
consecuencia, formulacion numérica. Muchas veces lleva razén la critica
en lo que tiene de negativa o detectacion de error y no en su aportacion
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positiva; en el caso de Eximero ocurre a la inversa: intuye el cardcter
espontaneo del origen de la musica como lenguaje, pero no advierte que
este lenguaje, por estar formado por movimientos con unas propiedades
fisicas de frecuencia, amplitud y composicion determinadas, es mensurable
y cuantificable. Su estudio matemadtico no es innecesario ni superfluo por-
que confirma las normas formales referidas al uso de los sonidos y a su
disposicion ritmica. Pongamos algin ejemplo. Durante muchos siglos se
organiza el discurso musical europeo a partir de la distincién entre conso-
nancia y disonancia: pues bien, el andlisis actstico revel6 la razén de su
diferenciacién por la aplicacion intuitiva de la ley de las proporciones
simples; en la practica polifonica el musico medieval partié de las conso-
nancias justas de octava, quinta y cuarta, pero las amplié con las terceras y
sextas mayores y menores: con metodologia matematica Ramos de Pareja
demostraria el error de los pitagéricos en la evaluacion de estos intervalos
y probaria la licitud del empleo consonante de los mismos.

La observacion en el hombre de principios estructurales semejantes a los
que rigen el orden musical (no olvidemos que, a la inversa, en las artes plasti-
cas los canones se deducen del orden antropoldgico) permitio a los tratadistas
de aquellas épocas encontrar la razon de la creacion artistica, del goce estético
y de la influencia de la musica en el hombre, en su comportamiento ético,
psicoldgico y fisiolégico, su uso para enardecer los dnimos de los combatien-
tes (origen de las modernas bandas militares), realizar con mayor agrado los
trabajos, celebrar fiestas familiares y sociales y aun curar dolencias animicas
y corporales. Todos estos aspectos se comprenden bajo la terminologia de la
musica humana, y constituyen la base para el desarrollo de una estética musi-
cal. Razones de espacio impiden multiplicar los ejemplos. Parece sin embargo
que debe incluirse alguno. Decia el P. Mariana: “Tiene ademds la musica
grande influencia ya para deleitar los 4nimos ya para excitar en nosotros los
mads contrapuestos deseos, cosa nada extrana si se atiende a que estamos
musicalmente organizados, como consta por las pulsaciones de las arterias, la
formacion del feto en el ttero, el parto mismo y otros fendmenos constantes
de la vida” (23). En la composicion el musico extrapolaria su propio orden:
“el verdadero musico obrando por si mismo o oyendo actos musicales consi-
dera en su entendimiento las proporciones de las concordancias e armonias, e
de como de contrarias e diversas vozes se faze tan dulce igualdat e consonan-
cia” (24). La musicoterapia se explica porque “desproporcionandose cualquie-
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ra de los humores enferma el hombre y como las proporciones de la misica
convienen con las de los humores, por la virtud simpdtica vuelven a reiterarse
a la perfeccion de sus entidades y calidades™ (25).

Tampoco era ociosa la teorfa de la misica mundana porque el examen
de la interpretacion dada a este término por los tratadistas revela que son
conscientes de la vinculacion de los principios musicales al orden universal
del cual derivan. Se establecia asi una relacion entre la musica y la filosoffa
y aun la teologia que contribuia favorablemente a la introduccion y conser-
vacion de la teoria de este arte entre las disciplinas universitarias. La doc-
trina cldsica de una creacion proporcionada se veia confirmada con la ver-
sién biblica de la concepcién del mundo segiin peso, nimero y medida. etc.
Es obligado transcribir algiin texto como comprobacion. En el siguiente se
ofrece una interpretacion musical de la teologia de Cristo: “El principio e
fundamento de nuestra fé catholica consiste en el mismo misterio de la
altisima armonia e union de dos naturas diversas en una sola esencia divina;
pues segunt dicho es, el principal intento e fundamento desta honesta arte’
musical, es fazer una consonancia de cosas diversas” (26). En este otro la
dialéctica filosofica de la abstraccion es sustituida por la contemplacion del
orden césmico como via para descubrir la divinidad, causa del mundo del
mismo modo que el compositor de su obra: “aquellos movimientos contra-
rios de los cielos, el cielo estrellado, el sol, la luna y los otros planetas,
composicion arménica es y, en fin, no hay cosa en los cielos y elementos
que no sea poderosa armonia para llevarnos a Dios™ (27).

La adjetivacion religiosa determina también el concepto de musica de
este periodo. En la declaracién del término se formula una estética de la
musica sacra basada en una tradicion que proviene de los Santos Padres y
se apoya desde el punto de vista doctrinal en las acepciones anteriormente
expuestas de este arte. Es inevitable que el artista proyecte unos mismos
principios estilisticos en los distintos géneros que pueda cultivar, aunque la
intencion expresiva diversifique sus obras. Feijoo es considerado por las
historias de la cultura y de la filosofia como paradigma de la linea critica y
progresista del siglo XVIII; sin embargo desde el punto de vista musical no
puede sostenerse este juicio: al oponerse a la influencia de la Opera en la
musica sacra muestra que en realidad era contrario al arte de su tiempo, lo
que se deduce de su propuesta y definicién del término de misica de moda.
Su actitud originé una polémica que dur6 toda la centuria, que se refleja en
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la mayor parte de los tratados y suscité la publicacion de escritos especifi-
cos de réplica; la controversia se centra en torno a la nueva denominacién
sugerida por el erudito benedictino: su estudio es por tanto insoslayable
para conocer las ideas estéticas de nuestros musicos; por otra parte, a través
de la argumentacion se desarrolla una teorfa de la creacion artistica sorpren-
dentemente clarificadora. Es l6gico que los compositores-tratadistas refu-
ten a Feijoo; la posicion de estos no es nueva; a los siglos XVI y XVII
pertenecen estas dos citas: en una de ellas Bermudo afirmaba acerca de las
composiciones renacentistas que “por cierto la Misica de este tiempo com-
parada a la del tiempo de ahora cuarenta afios y sin comparacion cosa
grande es” (28); en la otra Lorente declaraba que “no han de ser oidos los
que intentan persuadir que la misica no estd hoy en suma perfeccion ... sin
darse por entendidos (por la bastardia de sus ingenios) de los primores que
han adelantado los modernos; siendo excusado el que nos detengamos en
probar lo que tan claramente la experiencia, madre del desengafo, nos
ensena”, es decir que “habia llegado la musica en estos nuestros tiempos a
la cumbre de su perfeccién” (29). Como puede observarse, con estos textos
nuestros maestros se insertaban en la famosa cuestion de la superioridad de
los antiguos o los modernos, que con tanta pasion se debatio, especialmente
en los periodos barroco y neocldsico y que afecté a todas las artes. Para
profundizar en su estudio habria que analizar también otras denominacio-
nes como musico, cantor, organista, etc. pues a través de ellas se puede
reconstruir la teoria de la creacién y de las distintas clases de musicos
(compositores, intérpretes, maestros de capilla, cantantes, instrumentistas)
vigentes en estos siglos.

Pero como ya se ha indicado, el cardcter evolutivo del significado del
vocabulario musical y la adopcion sucesiva de nuevos términos se hace mas
patente en el estudio de la practica musical. Sin embargo, no es posible en
los limites de un articulo examinar los términos correspondientes a todos
los aspectos de la técnica. Dada la variedad de acepciones que ofrecen en
los distintos tratadistas coetdneos y la transformacion de sus significados a
través del tiempo, la investigacion del vocabulario musical de un periodo
determinado sistematizado por materias, desde la escala a las formas y a los
instrumentos y con atencion a las variantes ofrecidas por los diversos auto-
res constituiria una metodologia muy eficaz para conocer y definir el len-
guaje musical de una época; de acuerdo con lo que se ha indicado, exigiria
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también cotejar la teorfa de las partituras para comprobar el grado de veri-
ficacion de la terminologia. Se podia justificar la realizacion de este trabajo
con palabras de Diego de Roxas, que imprimi6 en 1760 su “Promptuario
armonico™: la concrecion “de la doctrina es en definiciones, porque para
saber veridicamente la esencia de la cosa es preciso sea por su definicion”.

Ademas de la aportacion de los tratadistas a la determinacién de la teoria
de la musica y a la creacion y sistematizacion de su vocabulario ha de
seflalarse también la de los poetas. Sus versos no solo responden a los
caracteres estilisticos de las composiciones de su tiempo: contribuyen a
esclarecerlos. En el impresionante canto semioldgico a la naturaleza que
constituye su “Introduccion a los Milagros de Nuestra Sefiora, el maestro
Berceo habia trazado el camino para la interpretacién poética del lenguaje
musical. Recordemos sus versos inspirados en aquel paisaje contemplado
cuando cay6 en un sofiado prado

“Verde e bien sencido, de flores bien poblado™
y en el que

“Daban olor soveio las flores bien olientes”

“Manaban cada canto fuentes claras corrientes,
en verano bien frias, en yvierno calientes”

En esta privilegiada naturaleza imaginada como alegorfa de la hermosu-
ra y de los dones de la Virgen Maria, la participacién de la musica se
configura segiin la practica polifénica e instrumental propia de su centuria:

“Odi sonos de aves dulces e modulados:
nunca udieron omnes 6rganos mds temprados,
Nin que formar pudiessen sones mds acordados.
Unos tenien la quinta, e las otras doblavan,
Otros tenien el punto, errar no las dexavan,
Al posar, al mover todas se esperavan,
Aves toypes y roncas hi non se acostavan.
Non serie organiste nin serie violero,
Nin giga, nin salterio, nin mano de rotero,
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Nin instrument, nin lengua, nin tan claro vocero,
Cuyo canto valiese con esto un dinero”.

La evolucion artistica se pone de manifiesto en esta estrofa escrita algo
mas de tres siglos despues por Cairasco de Figueroa, en la que aparecen
nuevos instrumentos y nominaciones:

“Sonaron luego con acento armoénico,
Varios acordes, instrumentos musicos,
Vihuelas, arpas, clavicordios, citaras,
Cornetas, flautas, orlos, clavicémbalos,
Con vozes acordadas y clarificas,

En gran loor del Heredero Hispanico”

El poeta canario no solo ausmia la técnica de su época, sino que muestra
sensibilidad valorativa; sus versos prueban la estimacién contemporanea
del arte de los tres grandes maestros de la musica espafiola renacentista:

“Y del tiempo moderno

Aquel Hispano terno,

De Morales, Guerrero, y de Victoria,
Que parece en su vuelo,

Que aprendieron la musica en el Cielo”.

Iriarte no se conforma con alusiones y citas sino que dedica a la Musica
un poema-tratado en el que de acuerdo con las directrices de la literatura
didéctica de la época desarrolla su teoria. Comienza con pretensiones épi-
cas no bien ritmadas:

“Las maravillas de aquel arte, canto”,

pero la poesia se diluye en prosa versificada. A pesar de que refleja ya los
principios del clasicismo es oportuno transcribir estas estrofas especial-
mente idoneas para, en comparacion con los textos anteriores, establecer el
proceso de transformacion de la musica instrumental:

“Ved como se confia a los violines
la parte principal o dominante.
Dos clases forman siempre: los primeros
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Para mds expresion, bullan por alto;

Y ala ley de inseparables compaiieros
Los ayudan e imitan los segundos.

En tonos comunmente mads profundos™.

Refiere a las violas la funcidon de contraltos, violonchelo y contrabajo
completarian la armonia. Pero al quinteto de cuerda afiade los instrumen-
tos de viento:

“Patético el 6boe, la flauta suave,
Penetrante el clarin, el fagot grave,
Y animosa la trompa se combinan,
Clarinetes marciales

Afiaden los modernos; y abominan
El uso de timbales™.

La mds bella no ya definicion terminoldgica sino transposicion poética
del lenguaje musical se produce en la Oda a Francisco Salinas de Fray Luis
de Ledn, lo que justifica que haya dejado su cita para el final, aunque
pertenezca al Renacimiento. Los juicios de sus contempordneos obligan a
afirmar que el misico burgalés fue tan gran organista como tedrico: ningin
testimonio como el de fray Luis, su colega en la Universidad de Salamanca,
a quien sus interpretaciones le hicieron pensar y crear, le inspiraron filoso-
fia y poesia. Se ha relacionado la Oda con el pitagorismo por su referencia
de la belleza a la proporcion; considero sin embargo, que responde a la
orientacion platénico-cristiana, pues la estética del nimero se introduce
también en el “Timeo”. No necesité el poeta prolijos razonamientos ni
extenso discurso: le basté con expresar sus intuiciones y vivencias en no-
bles estrofas conformadas con la concision, profundidad y grandeza que
originan la sublimidad poética. S6lo con cinco versos desarrollé desde la
musica la doctrina platonica de la reminiscencia:

“A cuyo son divino

el alma, que en olvido estd sumida,
torna a cobrar el tino

y memoria perdida

de su origen primero esclarecida”.
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Los acordes de Salinas le sugieren sustituir por la via musical la dialéc-
tica de la ascension filoséfica:

“Y como se conoce,

en suerte y pensamiento se mejora:

el oro desconoce

que el vulgo vil adora,

la belleza caduca enganadora.
Traspasa el aire todo

hasta llegar a la mds alta esfera

y oye alli otro modo

de no perecedera

musica que es la fuente y la primera”.

Como en el camino ascético de San Juan de la Cruz, el término de esta
elevacion no es larealidad abstracta de las ideas, el Demiurgo que configura
el mundo contempldndolas, o el Unum plotiniano sino el Dios personal de
la biblia y el cristianismo, que crea y rige el universo:

“Ve como el gran maestro

a aquesta inmensa citara aplicado,

con movimiento diestro

produce el son sagrado

con que este eterno templo es sustentado™.

Frente a las mondtonas y prosaicas reiteraciones de los efectos atribui-
dos a la musica por los tratadistas, Fray Luis rivaliza con Diotime en la
belleza de la exposicion de los goces producidos por este caminar estético
hacia la trascendencia:

“Aqui la alma navega

por un mar de dulzura, y finalmente

en €l ansi se anega,

que ningtin accidente

extrafio y peregrino oye y siente.

iOh desmayo dichoso!

iOh muerte que das vida! jOh dulce olvido!
durase en tu reposo
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sin ser restituido
jamds aqueste bajo y vil sentido™.

Encontramos una novedad con respecto a las doctrinas tradicionales; no
limita el influjo de la musica al hombre y a los animales sino que lo extiende
al ambiente inanimado:

“El aire se serena,

y viste de hermosura y de luz no usada,
Salinas, cuando suena

la musica extremada

por vuestra sabia mano gobernada”.

Funda estos efectos en la vigencia universal de unos mismos principios
de ordenacion y de estructura:

“Y como estd compuesta

de nimeros concordes, luego envia
consonante respuesta,

y entreambos a porfia

se mezcla una dulcisima armonia”.

La ascética desestimacion de los bienes materiales podria relacionarse
con la posterior exigencia kantiana de una actitud desinteresada ante el
objeto, como condicion para la experiencia estética. La apelacion tltima a
Salinas muestra la confianza en las consecuencias éticas del verdadero arte:

“A este bien os llamo,

Gloria del Apolineo sacro coro,
amigo, a quien amo

sobre todo tesoro,

que todo lo visible es triste lloro.
Oh suene de contino,

Salinas, vuestro son en mis oidos,
por quien al bien divino

despiertan los sentidos,

quedando a lo demds adormecidos”.
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También podriamos decir a Fray Luis que suenen de continuo sus versos
entre nosotros, para poner el mas bello final a este articulo. Si la misica de
Salinas le inspira la hermosa expresion literaria de sus ideas estéticas, el
recuerdo de su inapreciable oda me ha permitido terminar el comentario
filolégico con la mds pura y excelsa poesia.
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FELIPE Il CONCEDE PRIVILEGIO A JUAN DE
HERRERA PARA LA IMPRESION Y VENTA
DE LAS ESTAMPAS DE EL ESCORIAL
EN EL DUCADO DE MILAN

Por

JOSE LUIS CANO DE GARDOQUI GARCIA






Entre los diversos factores que permiten entender la larga fama del Monas-
terio de El Escorial, manifestada con anterioridad a la culminacién de su
Fabrica, conviene destacar la publicacion de las trazas definitivas del Edificio
en forma de grabados o estampas a cargo de su arquitecto Juan de Herrera.

Con ayuda de las trazas generales y particulares realizadas a lo largo del
periodo constructivo monasterial, Herrera habia concebido la publicacién
de una coleccién de once planchas, dibujadas con ayuda de su discipulo
Francisco de Mora, que representaban, de forma detallada y al mismo
tiempo con un sentido general y universal, la planta general, perspectivas y
secciones principales del Edificio.

En 1589, el grabador flamenco Pietro Perret concluia la traslacion de los
dibujos a las planchas, y el mismo afio, Juan de Herrera publicaba en
edicion de bolsillo el conocido “Sumario y breve declaracién...” como
explicacion descriptiva de los detalles contenidos en las estampas (1).

Pero todo este aparato propagandistico aplicado al Monasterio y a su propio
arquitecto no habia surgido de la nada. Ya a comienzos de 1583, Juan de
Herrera proyectaba obtener de manos de Felipe Il el privilegio de impresion y
venta para “todos los Reynos y seforios” espafioles de cualquier tipo de
papeles y trazas relacionados de algin modo con la féabrica escurialense. De
esta forma, el arquitecto, antes incluso de realizar materialmente los disenos
para las estampas, se aseguraba para si la patente de invencién del Monumento
0, al menos, el protagonismo ejecutivo de la Obra.

La fama de El Escorial era ya de por si un hecho cierto; la de Juan de
Herrera y la del propio Felipe II como idedlogo y promotor del Edificio
entraban en juego en esos momentos. Qué mejor forma de canalizar dicha
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fama que controlar su proceso de difusion o divulgacién por todo el mundo
merced a una serie de magnificos dibujos del Monasterio.

Todo este proceso es sobradamente conocido gracias a las fructiferas in-
vestigaciones de Cervera Vera, quien ha profundizado en las circunstancias
histérico-documentales relativas a las Estampas y Sumario de El Escorial (2).
Asi también, este autor, como otros relacionados con dicha obra han puesto de
relieve los valores intrinsecos de los disefos herrerianos, tanto desde el punto
de vista histérico-técnico acerca del propio modo de trazar o dibujar arquitec-
turas (3), como por lo que respecta a su valor estético —impulso del grabado—
y documental, en el sentido de servir de pauta para todo tipo de investigaciones
centradas en torno al Monasterio (4).

Ciertamente, los disefios de Herrera y su edicion en forma de estampas
acompanadas de las explicaciones del “Sumario” confieren impulso defini-
tivo y permanencia de la traza disefio “a la italiana™ en la arquitectura
espafiola, asi como una clara difusion de la imagen del Monasterio por todo
el mundo, incluidas las posesiones espafiolas en América.

Pero también, los documentos relacionados con la concesion para He-
rrera de privilegios de impresion y venta de las estampas nos hablan de la
importancia que por este tiempo el arquitecto real habia adquirido como
disenador o tracista; del reconocimiento por parte del Monarca de su trabajo
en El Escorial; de la propaganda otorgada al Edificio y, en fin, del interés
manifestado por el propio Felipe II hacia la difusion de su Idea.

El documento que aqui presentamos —una pieza mds en la historia de las
“Estampas”™ no pretende trastocar nada de lo expuesto hasta ahora en este
sentido, pero si llenar una laguna en dicho proceso.

Como senala Cervera, a comienzos de 1583 Juan de Herrera solicitaba,
por medio de un memorial dirigido a la Cdmara de Castilla, le fuera conce-
dido el privilegio para que “en todos los Reynos y Sefiorios de V. Md.
ninguna persona por treynta afios pueda estampar ni vender ni hazer estam-
par cosa ninguna de la fabrica del dicho Sant Lorengo sino el o quien su
poder huujer.e” (5). El privilegio, confirmado en septiembre del mismo afno
por Felipe II para un periodo de quince afios, conferia a Herrera el control
pleno sobre los derechos de edicién de todo género de dibujos y trazas
tocantes a la fabrica monasterial.

Si bien es conocida la respuesta a la stplica de Herrera, de momento no
existe constancia documental de la peticion del arquitecto. No obstante,
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otro memorial de stiplica del mismo personaje en parecidos términos, esta
vez con el proposito de imprimir y vender los disefios en las Indias, confir-
ma el extremo anterior (6).

Ademds, este dltimo documento viene acompanado de una breve pero
concisa descripcion de los disefios que Herrera pensaba realizar precisa-
mente para asegurarse la divulgacion de la imagen monasterial.

Al privilegio extendido a “todos los Reynos y Sefiorios de V. Md.”,
fechado el 3 de septiembre de 1583 y publicado por Cervera (7), suceden,
pues, otra serie de licencias més especificas como la ya citada de Indias,
fechada ésta el 12 de marzo de 1584 (8).

Sin embargo, no hay que olvidar que tanto Juan de Herrera como Felipe 11
pretendian el maximo control y difusién de El Escorial por el mundo conocido,
asi en los lugares donde el Monarca desarrollaba su gobierno, como en otros
ambitos en los cuales se veia la necesidad de aplicar las licencias.

En este sentido, hallan su razén de ser los privilegios mencionados expre-
samente por el escribano real, Juan Gallo de Andrada, en la edicién del “Su-
mario y breve declaracién” impresa en Madrid por la viuda de Alonso Gémez
en 1589; asi, el extendido por el papa Gregorio XIII a Juan de Herrera en los
lugares sometidos a la jurisdiccion de la Santa Iglesia Romana; el del Empe-
rador; el del Rey de Francia o el de la Sefioria de Venecia (9).

Pero también, probablemente, Felipe II extenderia otras licencias para
los Ducados de Borgofia y Brabante, los Condados de Flandes y Tirol o,
CcOMoO vamos a ver a continuacion, para el Ducado de Milén.

Confirma este extremo un interesante documento hallado en el Archivo
General de Simancas y fechado el 28 de abril de 1584, es decir, unos dias
después del privilegio extendido para las Indias (10).

En efecto, una cédula firmada por Felipe Il en Aranjuez y suscrita por
una serie de personajes, como el cardenal Granvella, el conde de Chin-
choén, Juan de Herrera, etc., conferia privilegio al “Architecto y Aposen-
tador mayor de Palagio para que solo el y no otra persona alguna pueda
imprimir y vender en el Estado de Mildn por termino de quinze afios los
papeles y tracas aqui contenidos tocantes al edificio y fabrica del Monas-
terio de S. Lorencio el Real”.

En lineas generales, las cédulas de Mildn e Indias contienen parecidos
términos, asi en las disposiciones legales que regulan la licencia de impresion
y venta de los disenos —variandose la pena pecunaria por infraccion de 50.000
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maravedies en las Indias a 100 escudos (40.000 maravedies) en el caso de
Mildn—, como en lo que respecta a los dibujos que Herrera pensaba realizar.

No obstante, pueden advertirse en ambos documentos ligeras diferencias
terminoldgicas en los detalles que contendrian las estampas. Asi, el término
“capilla” de la cédula de Indias es sustituido por el mds l6gico de “ctipula”
en el privilegio de Mildn; o el de “debanes” en el primer caso por “cama-
ranchones” en el segundo.

En general, hay mayor precision en la cédula milanesa, acercandose ésta
mds al memorial de 1583 donde Herrera solicitaba licencia de impresion
para las Indias por tiempo de treinta afios, que al escrito de concesion de
dicha licencia fechado un afio mas tarde. ,

Lo mismo sucede respecto al encabezamiento de los documentos. Si
en el Memorial de Saplica de 1583 Juan de Herrera se intitula “architecto
y aposentador mayor de palacio”, asi también surge dicha titulacién en
el privilegio para Mildn. Mientras, en la licencia para las Indias, fechada
como vimos en marzo de 1584, Herrera obtiene tan sélo la denominacién
de “mi criado”.

Esto puede resultar de cierto interés. Recordemos que Ruiz Arcaute y
Kubler fijan el afio de 1587 como fecha a partir de la cual Juan de Herrera
veia aumentado su salario hasta alcanzar los 1.000 ducados anuales; en
opinion de estos autores, tal aumento va en paralelo a la concesion del
titulo de “Architecto General de Su Mad. y Aposentador de su Real
Palacio” (12). Si bien parece cierto lo tocante al salario (13), no resulta
asi respecto a la titulacién, debiendo retrotraerse la fecha de su concesion
al menos a 1584, si no a un afo antes.

Finalmente, resta observar algunos detalles minimos, aunque de cierta
trascendencia. Si, por una parte, las licencias para las Indias y el Ducado de
Milén resefian y elogian el trabajo desarrollado por Juan de Herrera, con-
cretamente como hacedor de los papeles y trazas de la fabrica del Monas-
terio, por otra parte, el documento milanés hace puntual referencia tanto *“a
la satisfaction” mostrada por Felipe II hacia la “persona y sufficiencia™ de
Herrera y de lo bien “que me ha seruido y sirue”, como, en general, al
“trabajo” desplegado por el arquitecto en El Escorial y a la “qualidad y
perfection de la obra” (14). Se insiste, pues, en el protagonismo escurialen-
se de Herrera, divulgandose al mismo tiempo la fama del Monasterio asen-
tada en la belleza, cualidad y perfeccion de su fabrica.
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APENDICE DOCUMENTAL

(ARCHIVO GENERAL DE SIMANCAS, Sec. Secretarias Provinciales, leg.
1342 (Libro), fols. 136 v.-138 v.).

Don Phelippe, por la gragia de Dios Rey de Espana de las dos Sicilias de Hiery.em
y Archiduque de Austria, Duque de Milan Borgofia y Brabante Conde de Habs-
burgh flandes y Tirol. A los Ills. rspectables, nobles, mag.cos fieles y amados
consegeros nros. el gouer.or y Capitan gnal., Presidentes y senadores, Presidentes
y maestros de ambos mag.rados y a todos los demas offigialesy subdictos nros. del
dicho estado de Milan, salud y dilection.

Por quanto hauiendome sido supp.do por Ju. de herrera mi Architecto y Aposen-
tador mayor de Palagio le mandasse dar ligencia y facultad para que el, o, quien su
poder huuiere y no otra persona alguna pueda estampar y uender en mis Reynos y
senorios, los papeles y tragas que con su industria, trabajo y deligencia ha com-
puesto tocantes al edifigio y fabrica del Monasterio de Sanct Lorengio el real, cerca
de la villa del escurial en este mi Reyno de Toledo, que son quatro designios que
repntan. los quatro liencos de la dicha fabrica, con todo lo que suben las torres y
cupula della, una section o perfil de toda la entrada de la dicha fabrica al templo y
de la casa y aparento real, otra section o perfil que repnta. el altar mayor y naue
pringipal del templo y las dos colaterales en las testeras que acompanan el altar
mayor, y el un lado del claustro grande, con perfil o section del quarto del mediodia
y del jardin, y lo mismo del claustro del ¢ierco y su quartos, una delantera pringipal
del templo con los sectiones y perfiles de todos los quartos desde el ¢ierco al
mediodia, con las frentes de los patios pequefios y torres de las Campanas, el
Templo puesto en perspectiua por la parte de dentro, con la planta del dho. templo
puesta en perspectiua, quatro designios de toda la fabrica puesta en perspectiua
mirada de quatro lados della, un designio del rectablo pringipal, assi de su ornato,
como de sus historias, tres designios del Tabernaculo grande o custodia, uno de la
parte de fuera, otro de la de dentro y una planta del dicho tabernaculo, un designio
de la custodia pequeiia, seys plantas de toda la fabrica, assi del templo, como del
resto del edificio, una de las bouedas, otra del primer suelo, o pauimento de la
dicha casa al andar del templo y claustro, otros quatro de los demas suelos y altos
della, hasta los camaranchones de los tejados y todas las demas cosas que pares-
cieren ser de la dicha fabrica, y hauido respecto a la qualidad y perfection de la
obra, y al trabajo que en ella ha puesto Juan de Herrera y a la satisfaction que yo
tengo de su persona y sufficiencia y de los bien que me ha seruido y sirue, he tenido
por bien de le congeder esta gragia por quinze afios, Por ende por tenor de las pntes.
de mi cierta sciengia, deliberadamente y consulta y por mi Ducal auctoridad os
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encargo y mando que por tiempo de los dichos quinze afios primeros siguientes,
que se cuentan desde el dia de la fecha desta mi patente, pueda el dicho Juan de
Herrera o quien su poder y causa huuiere y no otra persona alguna estampar o
imprimir y uender en esse mi estado los papeles arriba contenidos y qualesquier
dellos, Reseruando empero el derecho que pertenesciere a essam regia corte y a
otro qualquier tercero, Prohibiendo y mandando muy expressamente que durante
el dicho tiempo de los quinze afios ninguna otra persona o personas de qualquier
estado o condicion que sean, no sean osados de hazer imprimir ni uender los
papeles y tracgas susodichas, sino tan solamente el susodicho Juan de Herrera o
quien su poder y causa huuiere o a quien diere ligengia para ello. Y qualquier otra
persona que sin tener ligengia lo hiziere incurra por el mismo caso cada vez que
contra ello fuere en pena de cient escudos y la impression y moldes perdidos, la
qual dicha pena applicamos por tercias partes a nro. fisco, al Juezes y denungiador,
Mandando por el dicho tenor de las pn.tes a los dichos nros. ministros y a qualquier
dellos, a quien esto tocar y tafer pueda en su jurisdiction y districto, que siendo
requeridos por el dicho Juan de Herrera o por quien su poder huuiere, executen en
las tales dichas penas, y hagan guardar todo lo que ordenado y contenido, si yr
contraello ni parte dello en alguna uia ni manera. Por quanto nra. gragia tiene chara
y dessean no incurrir en nra. ira e indinagion ni en otras penas a nuestro arbitrio
reseruadas. En testimonio de lo qual mandamos dar las presentes firmada de nra.
mano y con nuestro sello real a las espaldas selladas. Data en Aranxuez a XXVIII
de Abril Afio de Mill quinientos y ochenta y quatro/ Yo el Rey

V. Ant. Card. Granuelang (nus) V. herrera R.
V. Comes de chinchon V. moles R.
V. leon R.

Vi. saladina R.
Admandatum Regiae et
catholicae Maj.tis propium

Da V.Md. licencia a Juan de Herrera Architecto y aposentador mayor de Palagio
para que solo el y no otra persona alguna pueda imprimir y uender en el estado de
Milan por termino de quinze afos los papeles y tracas aqui contenidos tocantes al
edifigio y fabrica del Monasterio de S. Lorencio el Real.
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NOTAS

(1) HERRERA, Sumario y breve declaracion de los diseiios y estampas de la Fabrica de
San Lorencio el Real del Escurial.

(2) CERVERA VERA, “Documentos relativos a las Estampas™; Las Estampas y el Sumario
de El Escorial por Juan de Herrera; “Privilegio concedido por Gregorio XIII a Juan
de Herrera™.

(3) MARTIN GONZALEZ, “Formas de representacion en la arquitectura clasicista™ y “Felipe II
planifica el disefio arquitecténico™; MARIAS, “Trazas, trazas, trazas: Tipos y funciones”.

(4) MARTIN GONZALEZ, “Interaccion: arquitectura y escultura en El Escorial™, 52-54. Esto
puede extenderse a un gran niimero de investigadores de El Escorial.

(5) CERVERA, “Documentos”, 92.

(6) Ib., 90.

(7) Ib., 92.

(8) Ib., 93-94.

(9)Ib., 93 y ss.

(10) Vid. Apéndice Documental.

(11) CERVERA, “Documentos”, 90, 93-94.

(12) RUIZ DE ARCAUTE, Juan de Herrera, 126 y KUBLER, La obra del Escorial, 48.
(13) CANO DE GARDOQUL, La construccion del Monasterio de El Escorial, 130.
(14) Vid. Apéndice Documental.
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EL DIALOGO ENTRE LAS TENDENCIAS
ESCULTORICAS CASTELLANAS A
MEDIADOS DEL SIGLO XVI

Por

JESUS MARIA PARRADO DEL OLMO






La Historiografia de la escultura espafiola del siglo XVI va cubriendo
las lagunas existentes en cuanto a un conocimiento mas completo de los
maestros, los talleres y las relaciones entre unos y otros, asi como de la
catalogacién convincente de las obras emprendidas por ellos. Acudiendo a
un tipo de andlisis morelliano se van resolviendo los problemas relativos a
la precision del alcance de las distintas propuestas estéticas afrontadas por
Castilla en lo referente a la escultura. De igual manera, se ha podido esta-
blecer una valoracion ponderada de nuestros artistas en relacién con el
ambiente cultural en que vivieron y desarrollaron su arte. Y sobre todo, se
ha podido precisar con mayor rigor cientifico la documentacion y la atribu-
cion de numerosas obras a sus creadores, de manera que se ha eliminado el
flujo continuo de atribuciones de algunas de ellas a distintos escultores,
segun el criterio personal de quien formulaba las adscripciones.

Todo esto no quiere decir que ya no existan piezas de dudosa atribucion o
de discutible admision general sobre las propuestas disefiadas, pero lo cierto
es que los estilos personales y las obras de los escultores han sido trabados en
una unién mas racional y posibilista que las planteadas hace veinte anos.

Ante este estado de la cuestion del estudio de la escultura espanola, se han
comenzado a plantear andlisis mds ambiciosos de la misma. Se asiste al naci-
miento de una historia del arte globalizada, de la relacion del arte con las
inquietudes culturales que lo vieron nacer. Ningin planteamiento excluye al
otro, si no hay una intencionalidad previa excesivamente partidista. Todos los
estudios son deudores de los otros y se orientan al mejor conocimiento del
pasado, aspirando a un acercamiento mayor a la realidad del mismo.

En todo caso, la mayor aproximacion a esa realidad del fendmeno estético
del pasado, obliga a considerar los estilos de época como conceptos no acaba-
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dos en si mismos, sino como grandes unidades, dentro de las cuales existen
tendencias y direcciones contrastadas, a veces enfrentadas entre si a la hora de
interpretar los planteamientos del momento, y en otras ocasiones, dotadas de
gran poder de mutabilidad. La capacidad de asimilacion selectiva de estas
tltimas las permitia una notable transformacion de las tendencias de las que
procedian en origen sus direcciones artisticas. Habia en ellas una actitud eru-
dita, cercana al eclecticismo, pero con un poder creativo superior al de la
simple consideracion de fusion de elementos. Este es el caso de la escultura
castellana de mediados de siglo, lo que justificaria el concepto de auténtico
didlogo entre tendencias para explicar la determinada orientacion artistica de
determinados escultores y escuelas de ese momento (1).

Todo este predmbulo nace al calor de la meditacion sobre un fenémeno
concreto de nuestra historia del arte, al que han contribuido a conocer mejor
unas y otras tendencias de la historiografia actual. Los estudios generales
de nuestra escultura han incidido siempre sobre los escultores mds creativos
del siglo XVI, que fueron los que gozaron de mayor capacidad creativa para
imponer sus estilos, por razones ideoldgicas o de simple capacidad de
relaciones personales (2).

Desde el punto de vista de la originalidad de su planteamiento creativo
o de la capacidad técnica o artistica, se mantiene en lineas generales la
misma valoracion principal de determinados escultores en el panorama
general de nuestra pldstica quinientista. Vigarny, las tres “dguilas” que
practicaron este arte (Ordodiez, Siloe y Berruguete) (3), Juan de Juni (4),
Gaspar Becerra (5) y los Leoni. Ahora se valora también a otros artistas,
pero en un plano secundario como los berruguetescos (6), Juan de Ancheta
(7), o el sorprendente Pedro Lopez de Gamiz (8), asi como a los distintos
romanistas que pueblan las distintas escuelas del dltimo tercio de siglo.

En realidad se sigue asistiendo a una valoracién lineal de la evolucién
escultérica del siglo XVI, en la que se insiste en el modelo de maestros
principales y seguidores, figuras de primera categoria y secundarias, talle-
res creativos y talleres provincianos, lo que, atin teniendo razén en el and-
lisis de la realidad desde ese punto de vista no complace a una vision
globalizadora de la creacion estética, entendida como un problema de cam-
bios de gusto generacionales.

Segtin esas lineas de investigacion, el panorama de nuestra escultura se
reduciria a un grupo de artistas de cabecera y a sus seguidores, con lo que
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el paso desde los grandes maestros de la primera mitad de siglo hacia el
romanismo se efectuaria sin solucion de continuidad, de una manera direc-
ta, gracias al genio de Gaspar Becerra y a la interpretacion mas cldsica del
estilo de Juni, como ocurriria en las escuelas nortefias de la Peninsula, en
torno a Pedro Lopez de Gdmiz y Juan de Ancheta.

Sin embargo, la problematica parece ser mds compleja. Hay un grupo de
escultores que aparecen situados cronolégicamente entre unas y otras tenden-
cias, pues comienzan a trabajar en torno a 1540, los cuales plantearon propues-
tas estéticas definidas, que no pueden entenderse s6lo como mera imitacion de
sus maestros ni mucho menos como una simple tendencia ecléctica. Se trata
de un movimiento dotado de personalidad propia, aunque sus protagonistas no
alcancen la genialidad ni logren imponer un estilo a la generacién siguiente.

Durante la primera mitad del siglo, la escultura castellana se caracteriza por
la variedad de tendencias estéticas que programan sus creadores. Las dificiles
conexiones culturales existentes en el medio posibilitan esa actividad variada,
tanto por el trasiego de orientaciones de muy variadas procedencias como por
la capacidad de asimilacién muy diversificada de los distintos patronos. La
escasa capacidad para asimilar un estilo auténticamente cldsico explica la casi
nula influencia de Ordodiiez en la escultura castellana, y que un escultor tan
poco italianizante como Felipe Vigamy adquiriera el omnimodo prestigio en
toda la region y atin fuera de ella, o que pudiera ser considerado como un
creador del “arte romano” o renaciente por Diego de Sagredo (9).

El taller de Burgos es el primero en alcanzar la consideracion de rector
de las inquietudes pldsticas del renacimiento castellano. Se trata de una
escuela que une las nuevas posibilidades estéticas con la presencia de un
importante foco de escultores hispano-flamencos, que de una u otra manera
intervienen como oficiales del organizado trabajo de matiz empresarial que
programa el escultor borgonién. Ello explica las diferencias de calidad y
hasta de estilo existentes en su produccion. Aunque la gran novedad del
maestro consistio en crear una vision mas objetiva de la imagen religiosa,
con un acento especial en destacar el volumen de las figuras o en lograr una
verosimilitud de las acciones que superaba la elegancia cursiva y aristocra-
tica de Gil de Siloe o los convencionalismos expresionistas de los Colonia.

Con lallegada de Diego de Siloe a Burgos, se asiste a un hecho de capital
importancia para el taller de Vigarny. El recién llegado ya conoce el estilo
italiano por su presencia contrastada en aquel pafs, si bien mas en la zona
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limitrofe del reino de Ndpoles que en los centros rectores del arte quinien-
tista. Siloe sabe insuflar vida a sus imdgenes, convirtiendo la escultura
religiosa en un mundo ideal en el que la gesticulacién se contiene y se logra
mads la carga emocional a través de la vivacidad de sus superficies trabaja-
das con técnica impresionista. Aporta también un conocido sentido del
ritmo, a través del cual contribuye a dotar de elegancia cursiva a los esbeltos
personajes que componen sus escenas y grupos.

La fusién de ambas tendencias caracteriza las formas de la escultura bur-
galesa en los anos siguientes y logra un estilo personal de escuela que se
difunde por Castilla. El propio Vigarny se adapta a estos contenidos siloescos
y evoluciona hacia una mayor elegancia y preciosismo técnico. Su escuela la
desarrolla por zonas como Palencia, su entonces deudataria Valladolid, y
Soria. También aparece su importante accion sobre Toledo, gracias a la pre-
sencia casi constante del borgofién en trabajos de esa catedral.

En Toledo se asiste durante el primer tercio del siglo a la llegada de dos
corrientes opuestas. Por un lado, la citada accion de la escultura arcaizante de
Vigarny. Por el otro, se insintia también la intima relacion con la vecina Avila,
en donde trabaja indistintamente para una y otra zona el interesante Vasco de
la Zarza, quien tiene un concepto pldstico quattrocentista lombardo. El gusto
por la filigrana decorativa se une a una especial capacidad para la narracion
sin concesiones a lo accesorio, mostrandose la influencia de Fancelli en la
tersura de las superficies en relieves y esculturas en bulto redondo. La docu-
mentada actividad de Zarza en Toledo prepara a esta escuela para una especial
sensibilidad por la forma bien hecha y trabajada con delicadeza, que va a ser
caracteristica de los momentos inmediatamente posteriores.

El papel rector de la escultura castellana estaba destinado a ser asumido
por Valladolid, a partir del segundo cuarto de siglo. Hasta ese momento en
que Berruguete se asienta definitivamente en la ciudad, no habia habido
especial desarrollo de la escultura, pues su radio de accién geogréfico esta-
ba cubriendo su demanda de imédgenes por parte de Vigarny, de quien se
documentan distintas obras en la ciudad, o de los seguidores de €ste asen-
tados en Palencia que, desde su potente obispado, controlaban el trabajo
para las parroquias rurales.

Valladolid, sede cosmopolita de la corte y de la Chancilleria, “ciudad de
lujo”, como la ha definido Bennassar (10) va a caracterizarse por el caracter
emprendedor y novedoso de sus formulaciones pldsticas. Con el posterior
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asentamiento de Juan de Juni, se completa el binomio de ofertas estéticas que
van a tener una mayor influencia en la escultura posterior de todo el reino. Se
ha sefialado el cardcter emotivo o emocionalista de ambas tendencias. En lo
que se mantiene algo ya senalado por toda la critica, si bien con diferencias de
matiz entre las interpretaciones tradicionales y las mas modernas (11).

Sin embargo, aunque la obra de Berruguete y Juni sea igualmente expre-
siva, vibrante y apele a la llamada de los sentimientos del espectador, su
posicion estética e ideoldgica es muy distinta. La obra de Berruguete aspira
a una imagen “mental” del drama humano o religioso representado en sus
esculturas. Tiene un escaso interés por la caracterizacion sicoldgica o tipo-
l6gica de sus representaciones, de manera que llega a suprimir los simbolos
de muchos de los profetas o apdstoles del retablo de San Benito. Aspira mas
auna “idea” arquetipica que a una vision objetiva o realista. Se ha sefialado
repetidamente su relacion con los “comprimari’ del manierismo italiano, a
lo que hay que afnadir lo que pudo influir en su vision de la imaginerfa las
ideas religiosas preponderantes en su medio ambiente.

Su obra nos muestra a un creador de imdgenes que ha adaptado el concepto
ideal de la formulacion artistica a la italiana al quehacer del taller de escultura
castellano. Los descuidos formales, las llamadas “chapucerias’ tan presentes
en su obra y la constancia de las numerosas colaboraciones de oficiales en su
trabajo, nos lo muestran mas como un disefador de “ideas”, que crea modelos
sobre el papel y quizd a la cera, dejando la mayor parte de la ejecucién material
al taller. Es decir, trae el concepto neoplatonico florentino del arte como
creacion mental frente al concepto artesanal medieval. En ese sentido, su
trabajo se parece mds al del Rafael de las decoraciones vaticanas.

Su sentimiento religioso, intelectualizado y sometido al cedazo de la vision
personal y apasionada se acerca mas al del pujante erasmismo existente en
Espaiia en el segundo tercio del siglo. No puede olvidarse que el erasmismo
mads puro irfa en contra de la representacion religiosa, como se muestra en el
escaso interés del propio Erasmo por la misma, o las declaraciones en tal
sentido hechas por algtin artista tenido como tal (12). Pero en Espana, el
erasmismo se adapta a las propias tradiciones o necesidades del pais. Asi
ocurre con la plastica de Berruguete, nada util para el adoctrinamiento o la
simple devocién, como habian sido las lineas tradicionales de la imagineria
medieval. En relacién con ese posible erasmismo del escultor castellano se
advierte sus contactos con la corte del Emperador, en la que se vivia con ardor
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la vision religiosa de Erasmo (13); también la constancia de su trabajo para
patronos en los que se advierten estas tendencias intelectuales, tales como el
Monasterio de San Benito de Valladolid o el Cardenal Tavera; e incluso
sabemos que en la biblioteca de su hijo, Alonso Berruguete y Pereda, ya
muerto el padre, habia libros de esa linea de pensamiento, entonces prohibidos,
lo que le obligard a someterse a un juicio inquisitorial (14).

Berruguete aspird a ser artista cortesano, pero el escaso interés mostrado
por el Emperador en un arte oficial, debi6 obligarle a acomodarse a la
situacion del mercado de obras de arte, y dedicarse a la imagineria religiosa
como Uunica forma de conseguir sacarle fruto a su trabajo. Pero apenas
trabaja para parroquias rurales (15) y siempre elige patronos de elevada
categoria religiosa o social.

El emocionalismo de Juni es muy distinto. Se ha negado recientemente su
paso por Italia (16), lo que es muy discutible, puesto que las referencias
concretas a Miguel Angel, Rustici y el Laoconte sélo pueden proceder de una
vision directa por parte del escultor (17). Lo que si es cierto es la distinta
posicion ideoldgica y artistica de este autor con respecto a Berruguete.

El emocionalismo de la obra de Juni busca “la presentizacion™ del tema
religioso; es decir, hacer vivir al fiel el tema como si estuviera situado delante
de la escena y ésta se estuviera llevando a cabo realmente ante sus ojos. La
obra de Juni no llama al intelecto, al sentimiento personalizado e individual
como la de Berruguete; por el contrario busca la vivencia sentimental y directa
del espectador a través de la puesta en escena en la que todo acusa una
teatralidad evidente, en el sentido mds profundo de la escenografia: hacer
sentir como real lo ficticio. Por ello su arte es mas objetivo y “realista” que el
berruguetesco; los sentimientos son mds concretos y la caracterizacion de sus
tipos humanos adquiere tintes de gran verosimilitud tanto por el especial
detenimiento en el reflejo de las vestiduras y motivos de adorno personal como
por el interés por la caracterizacion de los rostros gracias a la técnica de las
calidades y los postizos de pasta vitrea para los 0jos.

Se habla de la influencia francesa, borgofiona, en este concepto artistico tan
directo de la imagen. Pero también existia una concepcion andloga en los
escultores del norte de Italia (Niccolo dell’ Arca, Guido Mazzoni, Antonio
Begarelli), como ha senalado el profesor Martin Gonzélez (18). Habria que
pensar no solo en los contactos estéticos sino también en los ideologicos para
afrontar mejor el problema. La obra de Juni se adapta mejor a un concepto
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devocional de estimulo a la fe, a través de la llamada a la sensacion emotiva.
Por ello estd mds cercana a una “pietas” tradicional, tal y como la programaban
por entonces los mendicantes, sobre todo los franciscanos. La espiritualidad
franciscana era amiga de lo concreto, de lo real y estimulaba a la piedad de los
fieles a través de sermones en los que las metaforas desgarradas iban unidas a
alusiones concretas a la realidad, como una forma de mover mejor las almas
del publico a la préctica religiosa. En torno a los franciscanos surgieron los
ejemplos de teatro religioso, y también las procesiones de Semana Santa,
cuyos “pasos” planteaban la escenografia de la Pasion en plena calle. A este
mundo religioso pertenece la obra juniana. No en vano trabajo frecuentemente
para monasterios franciscanos (San Francisco de Medina de Rioseco, San
Francisco de Valladolid, Santa Isabel de esta tltima ciudad) y también icono-
grafias de santos franciscanos suelen aparecer en sus retablos. Serfa interesante
poder estudiar la sensibilidad religiosa de sus patronos, a través del conoci-
miento de sus testamentos, para poder precisar hasta qué grado el francisca-
nismo era su espiritualidad.

Estas son las disyuntivas principales del arte escultdrico castellano cuan-
do en torno a 1542 se produce un momento crucial para la suerte futura del
mismo. Se terminan los sitiales altos de la sillerfa de coro de la Catedral de
Toledo e inmediatamente muere Felipe Vigarny. Berruguete comienza a
trabajar asiduamente en la ciudad imperial y ocupa la situacion preferente
en los designios del omnipotente Cardenal Tavera y del cabildo catedrali-
cio. En cambio, el mercado de obras de escultura en Valladolid queda
abierto a diversas posibilidades de otros artistas que pudieran aprovechar el
vacio dejado en la ciudad del Pisuerga.

En este contexto surge el pleito por el retablo de la Antigua, en el que
compiten Juan de Juni y Francisco Giralte, éste ultimo formado en el taller
de Berruguete. Este sonado litigio tenia diversas significaciones, pero la
que aqui mds nos interesa es la de la competencia de los dos maestros por
el dominio de la escultura en la ciudad (19). El triunfo final de Juni supone
su afianzamiento como escultor dominante en la ciudad castellana.

A partir de este momento también suceden hechos importantes en el
panorama religioso e intelectual. Las tendencias erasmistas sufren conti-
nuos reveses, como es de todos conocido (20), mientras que se va acentuan-
do la victoria de las tesis de las 6érdenes mendicantes dirigidas hacia la
“pietas” tradicional (21). El Concilio de Trento va a sancionar inmediata-
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mente la linea tradicional de la Iglesia. El emocionalismo objetivo de Juni
se impone como consecuencia de su mayor adaptacion a las nuevas direc-
trices religiosas, opuestas a cualquier vision subjetiva de las vivencias reli-
giosas. Los autos de fe de Valladolid y Sevilla (1558), contra focos lutera-
nos supone la definitiva caida de cualquier signo de heterodoxia religiosa.

Al mismo tiempo, el principe Felipe implantaba paulatinamente una
organizacion racional del estado y también del arte, en especial de la arqui-
tectura, orientdndola hacia una interpretacién arquetipica, grandiosa y he-
roica, en la que primaba la fijacién en normas romanizantes. La corpulencia
de los tipos junianos, su preocupacion por la masa trabada en el conjunto a
través de una simetria eldstica, su definicion concreta de los sentimientos,
la busqueda de una puesta en escena adecuada a las situaciones desarrolla-
das en las representaciones iconograficas permiten a su arte una mejor
identificacion con las nuevas directrices.

La llegada en 1557 de Gaspar Becerra a Valladolid completa el ciclo de las
propuestas de la escuela de Valladolid a la escuela castellana. Con este escul-
tor, aparece un miguelangelismo heroico, monumental y grandioso. Becerra
trae un arte de plena definicion de los conceptos a través de una vision arque-
tipica de los temas religiosos y de los santos. Su enfoque del arte religioso
orientado hacia una visién despersonalizada de la vivencia espiritual estaba
mds en relacion con los gustos del rey y con las directrices trentinas. Se
plasmaba un concepto grandioso e inmutable del cristianismo, alejado de
cualquier posibilidad de didlogo con el fiel, puesto que el dogma aparecia ante
€l con todo su cardcter de verdad intemporal. No puede extrafiar que el propio
Juni vaciara de expresividad a las obras de su tiltima etapa (22), pero como un
paso sin grandes sobresaltos, puesto que su arte ya llevaba los gérmenes de las
directrices impuestas por Becerra. Esteban Jorddn o Francisco de la Maza,
entre otros, participaran de ambas tendencias en mayor o menor medida.

La influencia vallisoletana se extiende rdpidamente a través de Pedro
Lépez de Gamiz y Juan de Ancheta hacia el Norte de Burgos y el Pais
Vasco-Navarro, en donde se crea una de las mds fructiferas escuelas roma-
nistas, en la cual confluyen las ensefianzas junianas y de Becerra (23).

Estas fueron las propuestas estéticas de la escuela vallisoletana que, a la
larga serdn las triunfantes en la region, pero no fueron aceptadas en todos los
ambientes y talleres de una manera inmediata. Se puede decir que hubo otra
manera de enfocar la problematica de la escultura espaiiola, que también tuvo
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su validez y que se desarrollé durante algunos anos paralela a la otra corriente
sefialada. No llegé a imponerse en Castilla y Ledn, pues a la postre seria
sofocada por las corrientes vallisoletanas ya descritas. Pero tuvo unos afios de
vigencia en torno a los afios centrales de la centuria y los maestros que siguie-
ron esta linea la extendieron por distintas escuelas provinciales.

El nexo de unién de todos ellos es Toledo y la actividad de Berruguete en
esta ciudad. A partir del trabajo de éste en la sillerfa de la catedral, el mismo
maestro evoluciona hacia un arte més reposado, elegante y dotado de una
mayor perfeccion técnica, sin renunciar a una vision personalizada del hecho
religioso, enfocado siempre como una vivencia dramdtica o patética. 3

Sin duda alguna, en el escultor estdn influyendo los cambios antes apun-
tados en la sociedad castellana, pero ademds el propio peso de la ciudad en
la que estaba trabajando asiduamente. No hay duda de que habia una tradi-
cién en la misma hacia la correccion formal en la escultura, desde los
tiempos de Vasco de la Zarza, que habia sido asimilada por Felipe Vigarny
y sobre todo por su hijo, Gregorio Pardo, los cuales también habian recibido
la leccion técnica de Diego de Siloe. Todo ello se completa con el auge
italianizante que vive la ciudad, a través de una interpretacion libre y des-
prejuiciada del clasicismo, que se corresponde a una vision serliana, de la
cual es Francisco de Villalpando su principal defensor al traducir los libros
I y IV del maestro bolofiés, y que en el campo de la arquitectura tuvo una
especial resonancia, como ha sefialado Fernando Marias (24).

En este ambiente, una generacién de escultores nacidos entre 1510 y 1526
aproximadamente, trabajé con el maestro de Paredes de Nava en las distintas
obras que €ste ejecutaba en la ciudad del Tajo. Algunos se habian formado en
su taller, como consta documentalmente que lo hizo Francisco Giralte (25) y
probablemente Isidro de Villoldo, aunque en este caso no hay indicios docu-
mentados de lo mismo (26). Otros mas jovenes trabajan con €l en la silleria de
coro o en el sepulcro del Cardenal Tavera, siendo probable que colaborara
alguno de ellos en la silla arzobispal con el grupo de la Transfiguracion.

Todos ellos tienen unas caracteristicas vitales que muestran su inquietud
por penetrar en los centros artisticos en los que se encontrara un campo mas
fructifero para sus aspiraciones de desarrollo personal y artistico. Este ansia
de ascension social y econdmica a través de su trabajo se da en todos ellos,
aunque no siempre consiguieron sus propoésitos. Francisco Giralte aspira al
triunfo en Valladolid, a través de su pleito por el retablo de la Antigua con
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Juan de Juni, como se ha sefalado arriba (27). Es sintomadtico que tras su
fracaso, deje Palencia y marche a Madrid, en donde trabaja para el potente
obispo don Gutierre de Carvajal y en donde recibird enseguida la pujante
actividad de una ciudad que iba a pasar a capital del reino.

Isidro de Villoldo, quien desde Avila trabajé intermitentemente para
Toledo, se orienta hacia el mercado ascendente de Sevilla, tras aceptar el
contrato del retablo de la Cartuja de las Cuevas. Su muerte prematura
truncard este proyecto, que pasard a heredar su paisano Juan Bautista Vaz-
quez el Viejo y toda una corriente de escultores de origen abulense que
pasardn a trabajar en la ciudad bética (28).

Manuel Alvarez, cuiiado de Giralte, intentard asentarse en Toledo en
repetidas ocasiones (29). Y también en Valladolid, en donde declara contra
Inocencio Berruguete en el pleito de éste con el Comendador Pedro Gon-
zdlez de Leon, dejando traslucir ciertos resentimientos personales contra
esta familia. Su fracaso le lleva a asentarse en su Palencia natal, aunque
durante los ultimos afios de su vida consiga el definitivo cambio de residen-
cia a la vecina Valladolid, aunque bajo la colaboracion frecuente con los
junianos Jordédn y Francisco de la Maza (30).

La mayor juventud de estos maestros les lleva a aceptar el manierismo
berruguetesco con distintas correcciones a la franqueza del planteamien-
to vitalista de éste. Su orientacién vital y artistica ya no es la misma que
podia mover a su preceptor, quien también evolucionaba al compds de
los tiempos. El mejor conocimiento de los planteamientos estéticos ita-
lianos, la influencia de la escuela de Valladolid con su planteamiento
mads acorde con una depuracion clasicista de todos los extremos viven-
ciales de la imagen religiosa y el contacto directo con figuras como
Gregorio Pardo o circunstancial con Diego de Siloe o Jeronimo Quijano,
les empuja a una depuracién elegante y artificiosa del lenguaje berrugue-
tesco, aunque nunca lleguen a abandonar ciertos aspectos propios de las
propuestas estéticas de éste, que en realidad, serviran para poder distin-
guirlos de las elaboradas por las vallisoletanas.

Estos escultores buscan una puesta en escena acabada y brillante que
parte de las tendencias berruguetescas a partir de la silleria de coro toledana,
en la que el interés por el perfecto acabado formal se imponia a la “idea”
espontdnea del boceto o dibujo previo. De esta manera la expresividad
berruguetesca se convertia en un concepto sentimental mas contenido en el
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que la melancolia, la elegancia del gesto y la concepcion mds racional de la
escenografia se convertian en los rasgos primordiales de la representacion.

Por este motivo, el movimiento frenético de Berruguete se acompasa y
se adapta a un dinamismo mds fluctuante en el que la subjetividad es domi-
nada por un concepto mas sutil y monumental. El altorrelieve de Isidro de
Villoldo que representa a San Bernabé, en el retablo de la sacristia de la
catedral de Avila, es paradigma de esta concepcion.

El canon berruguetesco solo se mantiene en determinadas soluciones,
prefiriendo acortarlo en una orientaciéon miguelangelesca, que fuera ve-
hiculo apropiado para un planteamiento mds estdtico de las figuras que
componian sus escenas. No puede dejarse de lado, en este sentido, las
influencias de las estampas durerianas, de los romanistas nérdicos o
incluso de los grabadores a la sombra de Rafael, que fueron conocidos e
interpretados abundantemente por estos escultores, como ya he sefialado
con aquéllos de origen palentino (31).

De aqui procede tanto la correccién del canon, como el especial interés
puesto por estos maestros en destacar las superficies elegantes y cursivas,
a través de un estudio fluctuante de los plegados, que pierden el cardcter
expresivo propio de Berruguete, para adoptar un papel ritmico en las com-
posiciones tanto de la escultura exenta como del relieve. Precisamente, €ste
tiende hacia el relieve aplastado, a la manera juniana, para conseguir que
predominen las superficies puramente decorativas, sin interés por la masa
o el volumen. También procede de Juni o del comentado contacto europeo
sefialado, la mayor preocupacioén por situar fondos arquitecténicos o paisa-
jisticos en sus escenas en relieve. Se intentaba asi situar especialmente a los
temas representados, dandoles una concreciéon ambiental, que no habia
interesado nunca a Berruguete.

En conclusién, se podria decir que el estilo de este grupo de escultores es
un berruguetismo reformado, orientado hacia valores mas externos y objetivos
que el subjetivismo e “ideaciéon” de Berruguete; hacia una elegancia mas
idealizada que la expresividad patética de éste. Pero al mismo tiempo, asume
muchos de los principios berruguetescos en el lenguaje formal que adoptan,
mads refinado, mas sutil como consecuencia de los cambios histéricos de men-
talidad que habian tenido lugar, pero su escultura estarfa sobre todo cercana a
corrientes del manierismo internacional, en el que predomina el formalismo
elegante y cursivo, tal y como aparecia en distintas cortes europeas, en la
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misma Florencia o en Parma, si bien en clave religiosa. De todos ellos, Juan
Bautista Vazquez el Viejo puede ser la figura clave en la orientacion estética
de esta generacidn, sobre todo si se pudiera demostrar su presencia en Parma,
durante un momento de su vida, como se ha indicado ya (32).

Aunque muchos de ellos terminarén por ser influidos por el romanismo
en fechas mds tardias, atin asi nunca llegardn a la total heroificacion arque-
tipica o a la frialdad mayestatica de esta escuela. Mantendran algunas notas
estilisticas propias de sus origenes, diluidas entre las nuevas aportaciones
impuestas por el correr de los tiempos.

El maestro que, dentro de esta generacion, parece el decano por su edad
y su capacidad de trabajo es Francisco Giralte. Es el mds decidido en buscar
un canon mds reducido que el berruguetesco y en adoptar algunas férmulas
y tipos junianos, sin renunciar a una puesta en escena dotada de muchos de
los espectaculares recursos berruguetescos. Por su mayor edad, dentro del
grupo, es también el que mantiene mds elementos de la dicotomia Berru-
guete-Juni. A partir del contrato del retablo de El Espinar (1565), y sobre
todo, en el sepulcro de Don Pedro Ponce de Le6n (1573) adopta decidida-
mente un aire romanista, sin duda favorecido por sus contactos directos en
Madrid con Gaspar Becerra y Pompeyo Leoni (33).

Mais decididamente se orientan hacia esa direccion interpretativa del arte
berruguetesco algunos de los maestros de origen abulense, en especial
Isidro de Villoldo, quien junto al problematico Juan de Frias, se nos muestra
como un interesado por la construccion espacial y por las expresiones
ldnguidas y de un emocionalismo ponderado, tal y como se puede apreciar
en sus retablos de San Segundo y San Bernabé de la catedral de Avila (34).
Su muerte prematura nos deja en la duda de hacia dénde habria orientado
sus pesquisas posteriores.

Como se apuntaba antes, Bautista Vazquez, abulense, pero mas bien
asentado en Toledo, desde donde extiende su radio de accién hacia La
Mancha y La Alcarria, es uno de los mds elegantes propagadores de esa
concepcién reformada del espiritu berruguetesco, en el que la idealizacion
general de las concepciones del maestro alcanza una mayor carta de natu-
raleza, quiza por su mayor grado de italianizacién, como sefnala Margarita
Estella (35). Juan Bautista Vazquez el Viejo tiene ademas el interés primor-
dial de ser el continuador de la obra inacabada de Villoldo en el retablo de
la Cartuja de las Cuevas en Sevilla, que le llevard a asentarse alli y atraer a
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toda una pléyade de artistas abulenses-toledanos, que prolongaran el estilo
hasta muy avanzado el siglo, siendo la generacion de transicion hacia los
maestros barrocos andaluces (36).

En Palencia, pese a su cercania geografica y familiar con Valladolid (no
en vano Palencia era la sede del obispado del que dependia la ciudad del
Pisuerga), el romanismo tard6 en penetrar, salvo en islotes aislados, como
el representado por Hernando de la Nestosa en Astudillo (37) u obras
aisladas encomendadas a maestros vallisoletanos. Tras la marcha de Giralte
a Madrid, su cuiado Manuel Alvarez es el jefe de esta escuela y mantiene
un estilo derivado de Giralte, reforzando la preocupacion por la composi-
cién ritmica, los tipos elegantes y la composicion espacial. El retablo de
Santoyo marca la evolucién hacia un mayor arraigo juniano y un leve
contacto con la obra de Becerra, aunque nunca olvidara sus origenes berru-
guetescos, al dotar a sus figuras y escenas de un movimiento y una crispa-
cién mayor que los otros autores de la escuela de Valladolid (38).

Este estilo elegante y sofisticado se introduce también en Burgos, dentro
de los talleres de la ciudad. Domingo de Amberes pertenece a esta corriente,
como puede verse en el retablo de Pampliega, con relieves aplastados bien
construidos, en los que se interesa por los fondos arquitecténicos y en cuyos
tipos se advierte una correccion elegante de aspectos berruguetescos (39).
O en el problematico Simén de Bueras, a quien creo que hay que considerar
como un ensamblador mas que imaginero, si se tiene en cuenta las diferen-
cias abismales de calidad y estilo entre sus obras. Su silleria de legos de la
Cartuja de Miraflores, en la que debié de contar con la colaboraciéon de
diversos maestros para la imagineria, algunos de ellos quiza palentinos,
muestra un estilo propio de las caracteristicas analizadas (40).

También penetra en tierras de Soria, en donde el junismo mads estrecho
lo representa Francisco de Logrofio, pero hay otro grupo de obras, entre las
que destaca el magnifico retablo del trascoro de la Catedral del Burgo de
Osma, el de la iglesia de Santa Maria la Mayor de Soria o el de la concate-
dral de San Pedro, en las que asistimos a la misma interpretacion elegante
y refinada de un manierismo sinuoso y ritmico. Se advierte aqui la influen-
cia giraltesca y de la escultura alcarrena. Recientemente, el citado trascoro
de la catedral ha sido atribuido a Juan Bautista Vazquez, pero ha tenido una
larga serie de propuestas de adjudicacion de autoria, lo cual no deja de ser



Fig. 2. JUAN DE JUNL.- Detalle del retablo de la Antigua, hoy en la Catedral de Valladolid.
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Fig. 3. FRANCISCO GIRALTE.- San Juan Evangelista Fig. 4. ISIDRO DE VILLOLDO.- Retablo de San
del retablo del Dr. Corral, en la iglesia de la Bernabé en la Catedral de Avila.
Magdalena de Valladolid.

Fig. 5. BAUTISTA VAZQUEZ EL VIEJO.- Virgen con Fig. 6. MANUEL ALVAREZ.- Detalle del banco del
el Nifo del antiguo retablo de Almonacid de Zorita. retablo mayor de Santoyo (Palencia).
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Fig. 7. MANUEL ALVAREZ.- Visitacién del antiguo
retablo del monasterio de la Santa Espina
(Valladolid), hoy en el Museo Marés de Barcelona.

Fig. 9. SIMON DE BUERAS Y OTROS.- Detalle de la
silleria de la Cartuja de Miraflores (Burgos).

Fig. 8. Detalle del trascoro de la Catedral
del Burgo de Osma.
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Fig. 10. DOMINGO DE AMBERES.- Retablo mayor
de Pampliega (Burgos).
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significativo para entender el grado de extensioén de unas caracteristicas
estilisticas similares en esta generacion (41).

El movimiento escultérico que comentamos tuvo, asi pues, una personali-
dad definida, un radio de accién en la region castellano-leonesa muy amplio
y mantuvo cierta competencia con las nuevas propuestas vallisoletanas hasta
1570, en que éstas se impondran definitivamente. Sin embargo, en la zona
andaluza sobrevivird hasta finales de siglo, y contribuye a la interpretacion
elegante del naturalismo de la primera generacion barroca sevillana.
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LA DEFENSA NOVOHISPANA DE LA
INGENUIDAD DE LA PINTURA

Por

JUAN MIGUEL SERRERA






Parafraseando a Lafuente Ferrari es posible afirmar que las “Borrascas
de la Pintura” se dieron a ambos lados del Atlantico (1). Por el “triunfo de
su excelencia” pleitearon, por igual, los pintores de la metrépoli y de las
colonias. Ya ha sido estudiada la proclamacion de la liberalidad de la Pin-
tura que los pintores limenos llevaron a cabo en 1659 (2). Pero dado el
medio y el marco elegido para efectuarla [los versos que aparecian en una
de las tarjas que decoraban el carro de las Artes que recorri6 la ciudad con
motivo de las fiestas en honor del nacimiento del principe Baltasar Carlos],
no parece que tal declaracién hubiera estado acompafiada de actuaciones de
tipo legal, quedandose, mas bien, en una mera declaracion de principios.

Esas implicaciones si se dieron, y unos anos antes, en el Virreinato de la
Nueva Espafia, como asi lo pone de relieve el alegato presentado en 1655
por el pintor Pedro de Benavides ante los tribunales de Puebla de los An-
geles. Los argumentos aducidos por Benavides coinciden en lineas genera-
les con los expuestos por los pintores de la peninsula. Para todos ellos era
vital que los tribunales fallasen a favor de la Pintura como arte liberal,
premisa sin la cual no podian obtener la exencién del pago de la alcabala.
Para conseguir tal fin lucharon, entre otros, los pintores de Toledo, Valla-
dolid, Zaragoza, Granada y Madrid, contandose entre ellos figuras tan des-
tacadas como el Greco y Vicente Carducho. Con esos maestros se relaciona
el poblano Benavides, vinculacién que le viene dada por haber pleiteado en
1655 en defensa de la ingenuidad de la Pintura, a la que definié como forma
o idea, orden, regla, término y objeto del entendimiento.

Pero ;quién fue el pintor que asi definié la Pintura?. Los datos que por
ahora se conocen lo presentan siempre en Puebla de los Angeles, ciudad en la
que consta documentalmente su presencia desde 1621 hasta 1655. Alli debi6
nacer, posiblemente en el dltimo tercio del siglo XVI. Lo primero, el lugar de
nacimiento, se desprende del hecho de que en esa ciudad vivian sus padres,



278 JUAN MIGUEL SERRERA

Diego de Benavides e Isabel Gonzalez (3). Lo segundo, la fecha, se deduce
del testimonio del propio pintor, quien al recibir en 1623 la herencia materna
dijo tener mas de veinticinco afios (4). Durante los treinta y cuatro afios que
esta documentado en Puebla cambia varias veces de domicilio. (5). Esas mu-
danzas estarian posiblemente motivadas por el crecimiento de su taller, en el
que por esos afios entran varios aprendices, a los que —como quedo6 reflejado
en sus respectivas cartas de aprendizaje— tuvo que dar casa y comida (6).

El que al menos cinco jovenes firmaran su carta de aprendizaje con
Benavides hace suponer que su taller serfa de los mas prestigiosos de la
ciudad, debiendo haber atendido en él numerosos encargos. Por desgracia
solo hay constancia documental de su participacion en los retablos colate-
rales de la catedral poblana, una de las grandes empresas artisticas del
obispo Palafox. En esos retablos trabajaron Pedro de Vargas, Diego Bor-
graf, Gaspar Conrado, Pedro Chacén y Benavides, corriendo a cargo de este
ultimo dos de los lienzos del retablo de San José y otros dos del retablo de
San Miguel (7). Desafortunadamente esos retablos han desaparecido, no
habiéndose localizado (si es que se conservan) los lienzos pintados por
Benavides: el “Transito de San José” y el “San José con el Nifo trabajando
en el taller de Nazaret™ del retablo de San José€ y “El dngel protector de la
ciudad de Puebla de los Angeles” y “Los dngeles protectores de los hebreos
y los persas” del retablo de San Miguel.

El hecho de intervenir en esos retablos indica que debi6 ser uno de los
pintores mas destacados de Puebla, ya que en esa empresa trabajaron los
mas importantes de la ciudad. Su ejecucion se inscribia dentro de las refor-
mas emprendidas por Palafox en la catedral poblana, su sede episcopal
desde 1640. Unos anos antes Garcia Ferrer habia pintado los lienzos del
gran retablo mayor, afortunadamente conservados “in situ”. Al respecto, y
teniendo en cuenta que los colaterales se pintaron “a contento y satisfac-
cion” de Garcia Ferrer, no parece aventurado plantear la hipétesis de que
sus lienzos —entre otros los de Benavides— guardasen cierta relacion con los
de Garcia Ferrer, a cuyo cargo estuvo la supervisién de todas las obras
emprendidas en la catedral poblana bajo el patrocinio de Palafox (8).

Ademads de intervenir en esos retablos pintaria otros muchos mads, ya
que, de no ser asi, no se explica que hubiera mantenido abierto taller durante
tantos anos, recibiendo en él entre 1621 y 1647 al menos a cinco aprendices.
Esas obras —por ahora no documentadas ni localizadas— serian las que



LA DEFENSA NOVOHISPANA DE LA INGENUIDAD DE LA PINTURA 279

motivaron en 1655 el requerimiento del pago de la alcabala que dio lugar a
la definicion de la Pintura que aqui se comenta, no debiéndose olvidar, al
respecto, que ese pago se le exigia por los beneficios obtenidos en el ejer-
cicio de su oficio de pintor (9).

Consciente de los privilegios que como tal crefa gozar, Benavides debi6
verse sorprendido ante el requerimiento de los jueces repartidores de las
alcabalas reales. Para hacer valer sus privilegios y, sobre todo, para no
pagar lo que le exigian, recurre la notificacion, solicitando lo declarasen
libre del pago de la alcabala y que, consecuentemente, lo eliminasen del
correspondiente padron (Apéndice documental). A tal fin expone una serie
de argumentos, unos de tipo legal y otros de tipo tedrico. No conociéndolos
en profundidad, los confunde y enreda, dando lugar a un farragoso alegato,
pobre desde un punto de vista estrictamente legal, pero rico en cuanto a
contenido histérico. De hecho, su alegato es importante para un mejor
conocimiento del derecho indiano, de la historia social indiana —en especial
en lo relativo al estudio de las mentalidades— y de la cultura colonial, en
concreto de la historia de su arte. Con respecto a este tltimo punto resulta
especialmente significativo, ya que pone de relieve como a mediados del
siglo XVII los pintores de la Nueva Espaiia luchan por conseguir los mis-
mos objetivos que los de la metrépoli. Empleando unos mismos argumen-
tos —derivados en tltima instancia de los aducidos por los pintores italianos
del “Cuattrocento”—, tanto unos como otros pleitean en defensa de la inge-
nuidad y nobleza de la Pintura, empefio que conllevaba el reconocimiento
de su especial estatuto fiscal; aspecto éste que realmente fue el que motivo
la redaccién del alegato, o articulo, presentado por Benavides.

Lo inicia exponiendo una serie de argumentos de tipo legal, aduciendo
tanto los derivados de la Ley como de la Costumbre. Con respecto a los
primeros, sefala que el Consejo Real de Hacienda habia declarado a los
pintores exentos del pago de la alcabala. Aunque no hace referencia expresa
a ninguna de las Reales Provisiones, autos o sentencias que asi lo habian
dictado, se hace eco de los argumentos que habian servido de base a esos
fallos. Recogidos algunos de ellos por Vicente Carducho al final de sus
Didlogos de la Pintura, publicados en 1633 (10), sorprende que no los
citara, lo que hace suponer que no conocia ese tratado. Sin emplear correc-
tamente la terminologia, sefiala que recibir dinero a cambio de una pintura
no generaba un contrato de compraventa, ya que juridicamente era un
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contrato de “dos porque haga”, aclaracion que suponia un conocimiento, si
bien imperfecto, de la doctrina juridica de la época; ésta distinguia entre
contratos de “do ut des” y de “do ut facias”, los primeros obligados al pago
de la alcabala y los segundos exentos.

Al respecto sefiala que no se le podia achacar el haber firmado ningin
contrato por el que tuviera que pagar alcabala, pues en ellos lo que se consi-
deraba no era el lienzo o la tabla, sino “sélo la inteligencia del arte de mi
oficio”. A continuacion pasa a recordar que la Pintura era un arte liberal, ya
que estaba “fundada con actos interiores a la razon del sentimiento y gracia del
entendimiento”, pues no era “materia, ni cuerpo, ni accidente de alguna subs-
tancia, sino una forma o idea, orden, regla, término y objeto del entendimien-
to””; definicion que concuerda con la mantenida por los tedricos italianos del
Manierismo, para quienes en algunos casos la “idea” equivalia a la “for-
ma” (11). No estando, sin embargo, muy seguro de la eficacia de ese tipo de
razonamientos, recurre a otros, en este caso basados en la Costumbre. En tal
sentido asegura que “desde su principio hasta hoy esta libre la pintura de esta
gabela”, razon por la cual afirma que los pintores estuvieron siempre exentos
de la alcabala; argumento que le lleva a considerarse libre de su pago.

Para reafirmar tal presupuesto, recurre a continuacion a una serie de
argumentos de tipo tedrico, extraidos en su mayoria de la literatura artistica
espafiola. Aunque no cita a ningtin autor, su discurso implica el conoci-
miento de las ideas expuestas en sus escritos por autores como Gutiérrez de
los Rios, Juan de Butrén, José de Valdivieso, Vicente Carducho y Francisco
Pacheco (12). De todas formas, aunque es posible que pudiera haber leido
algunos de esos tratados, no parece que su articulo se inspire directamente
en ellos. Todo hace suponer que esas ideas las conoci6 a través de otros
maestros, no debiéndose olvidar, al respecto, que redacta su alegato en un
momento en el que Puebla era el centro artistico del Virreinato. Gracias al
mecenazgo del obispo Palafox los talleres de la ciudad habian desarrollado
una intensa actividad, no siendo extrafio, por tanto, que entre los pintores
se diera ese tipo de debate, de cuya resolucién dependia que se les eximiera
del pago de la alcabala. En tal sentido, Garcia Ferrer pudo ser de los maes-
tros que mds contribuyera a la difusion de esas teorias, ya que por proceder
de Aragén tendria un conocimiento més directo del tema.

Para demostrar desde un punto de vista teérico la ingenuidad y liberali-
dad de la Pintura y la consecuente exencion de los pintores del pago de la
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alcabala, advierte de la primacia de la Pintura, presenta a Dios como pintor
y sefiala que los reyes también practicaban ese arte. Con respecto al primer
punto, apenas lo enuncia, limitdndose a afirmar que la Pintura “aventaja en
cuanto a arte liberal por noble a todas las artes”. De hecho no entra en tan
arduo y complejo tema, no haciendo referencia a lo mantenido por los
tedricos de la metrépoli. Debiéndole resultar demasiado complicados sus
argumentos, s6lo alude al mds facilmente comprensible: el de la alta esti-
macién econémica que siempre tuvieron las pinturas; punto éste en el que
pudo seguir a Pacheco. No obstante, al tratar de este tema Benavides intro-
duce en el texto una reflexion de tipo personal, ya que manifiesta que por
entonces no se pagaban tan caras las obras antiguas; comentario éste que
hay que ver referido al Virreinato de la Nueva Espaiia.

Con respecto al segundo argumento, a través del cual presenta a Dios
como el gran pintor del universo —idea expuesta, entre otros, por Butrén,
Valdivieso y Pacheco—, todavia es mds parco en sus comentarios, advir-
tiendo de forma expresa que lo cita “por inteligencia y no para igualdad”.
De todas formas, ese tema no fue ajeno a los pintores novohispanos de
la época, quienes en unos casos representan a Dios Padre pintando a la
Virgen de Guadalupe y en otros al Hijo o al Espiritu Santo (13). Mas
explicito se muestra al enunciar el tercero, ya que sefiala expresamente
que Felipe Il y Felipe IV habian pintado, “no desdendndose del pincel la
mano que administré el cetro”. En este punto parece seguir mds de cerca
a Pacheco, pues Valdivieso menciona como tales a Felipe III y Felipe IV
y Butrén y Carducho sélo resefian como pintor al dltimo de esos dos
monarcas. De Pacheco pudo también captar la idea de que los reyes
encontraban en la pintura “el descanso de su corona”; idea tomada a su
vez por Pacheco de Plinio, de cuya Historia Natural también se hicieron
eco, como se aprecia a través de su alegato, los pintores de la Nueva
Espaiia (14). Con respecto a este tltimo argumento, las conclusiones que
extrae son elocuentes, pues si “profesada (la Pintura) por el sefior Sobe-
rano no habia de ser juzgada por tributara de sus ministros”, quedaba
claro que la Pintura no sélo era noble, sino también libre.

El alegato finaliza pidiendo de nuevo a los jueces repartidores de las
alcabalas que lo declarasen exento de su pago y que lo borrasen del corres-
pondiente padrén. No estando, sin embargo, muy seguro de que fallasen a
su favor, pide que de no ser asi le nombren jueces ante quienes recurrir su
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articulo; peticion ésta que le enfrentaba con la realidad social del Virreina-
to. Por entonces la Real Hacienda intensificaba sus requerimientos, no
pareciendo por ello que Benavides consiguiera su propdsito. De hecho, los
pintores novohispanos siguieron estando sometidos al pago de la alcabala,
sirviendo su alegato inicamente para testimoniar que, como tales, compar-
tian los mismos anhelos que los metropolitanos.

Como a la mayoria, lo que a Benavides parece realmente interesarle es
que lo declaren libre del pago de la alcabala. Asi se desprende del contenido
de su escrito, en el que los argumentos para conseguir su exencion se
imponen a los que deberia haber aducido para demostrar la liberalidad de
la Pintura, premisa sin la cual dificilmente la habria conseguido. Como ya
se ha sefalado, su postura pudo estar motivada por el desconocimiento de
los textos de los tedricos hispanos, cuyos contenidos parece haber asumido
oralmente, lo que le llevé a tener un conocimiento fragmentario y discon-
tinuo de tales cuestiones. Mds facilmente comprensibles le debieron resul-
tar las medidas derivadas de la aplicacion de tales teorias, especialmente si
repercutian en su bolsillo y, sobre todo, en su “status” social, punto este a
tener muy en cuenta entre los pintores del Virreinato.

A tenor del articulo del ““Sefior Don Pedro de Benavides” —que asi es como
se le denomina en una de las cartas de aprendizaje—, resulta evidente que estos
Gltimos muestran el mismo “afén por el privilegio”, el “mismo impulso de
diferenciaciéon” y el mismo “empefio por distinguirse del comiin de los ciuda-
danos” que Lafuente Ferrari advierte entre los pintores metropolitanos. En una
sociedad como la colonial, en la que se multiplican los criterios de jerarquiza-
cién social, los pintores debieron ver en la exencién del pago de la alcabala un
medio idéneo para romper las estructuras que dominaban el complejo tejido
social indiano (15). De esa forma habrian alcanzado un especial “status”
dentro de la ya de por si compleja “Republica de los espanoles”, diferencian-
dose, entre otros, de los maestros de las otras artes. Por desgracia para ellos no
parece que lo consiguieran. Fallidos sus intentos, como lo fueron los de los
pintores metropolitanos, el alegato presentado en 1655 por Benavides en Pue-
bla de los Angeles sirvié, no obstante, para que contemos con una de las
descripciones mas bellas y poéticas de la Pintura que se han dado en el mundo
hispanico, aquella que la define como forma o idea, orden, regla, término y
objeto del entendimiento.
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APENDICE DOCUMENTAL

Alegato en defensa de la Pintura como Arte Liberal presentado por el
pintor Pedro de Benavides ante los Tribunales de Puebla de los Angeles el
9 de abril de 1655.

“Pedro de Benavides, Maestro del Arte de Pintor, vecino de esta Ciudad
como mejor a mi derecho convenga digo: que a mi noticia ha venido que
por los Jueces Repartidores de las Alcabalas Reales nombrados por V. S.
S%. se me ha repartido cierta cantidad de pesos de oro y me han encabezado
para este efecto del cual dicho padrén se ha de servir V. S. S*. mandar
tildarme, declardindome por exento y libre de pagar la dicha alcabala por lo
que de derecho resulta en mi favor, y porque no se puede averiguar que yo
tenga trato ni contrato del que deba satisfacerlas sino sélo la inteligencia
del arte de mi oficio, y si para hacer el dicho repartimiento miraron los
repartidores este ejercicio. Por sus inmunidades desde su principio hasta
hoy esta libre la pintura de esta gabela por ser s6lo y acomodarse el ingenio
con el arte al objeto que se traté de pintura que es contrato innominado de
que no admite esta pension de que jamds se ha pagado como lo tiene
interpretado. La costumbre que se admite sin embargo de los rigores de la
ley del Reino por ser interpretacion de ella y asi estd declarado por las leyes
posteriores y juzgdndolo el Consejo Real de Hacienda, Tribunal Soberano
que justifica sus decisiones con lo acendrado de sus aciertos y los tiene el
derecho por infalibles para que se juzgue por ellos en casos semejantes
porque aunque es proposicion corriente y llana en las leyes del Reino que
se pague de cualquier cosa que se venda, no es menos llana que los pintores
no deben alcabala de la pintura que habrdn de que reciban paga, que aunque
parece que dar dinero por recibir la pintura o compra y venta no lo es en los
términos del derecho sino contrato de dos porque haga como va referido, y
siéndolo es resolucién comtn que no se debe porque aqui no se considera
el lienzo ni la tabla, sino que se atiende a el arte y no a la materia sin que
sea necesario mds definicion para que la pintura se considere arte liberal,
que estar fundada con actos interiores a la razén del sentimiento y gracia
del entendimiento donde se forma el concepto no es materia, ni cuerpo, ni
accidente de alguna substancia, sino una forma o idea, orden, regla, término
y objeto del entendimiento en que se considera primero el ser representativo
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al modo que dicen los tedlogos que le tienen en Dios eminencial las criatu-
ras antes de estar criados, esto con la diferencia que hay que sélo lo digo
por inteligencia y no para igualdad, y cuando no tuviese las razones referi-
das para que se considerase arte, bastard saber los precios excesivos con que
se han comprado algunas pinturas, el exceso de los talentos que dieron por
ellas que aunque hoy no se vean pagar tan excesivo, sabese cudn costosa-
mente se adquieren las obras antiguas y cuando la pintura no tuviera por su
parte los motivos propuestos, les bastard el no haber pagado alcabalas desde
que se impusieron porque aunque parece que la Ley Real excluye cualquier
género de personas sin que les aproveche costumbre, prescripcion o privi-
legio, siendo en la forma de la Ley. Y esa forma no la tienen los pintores
con que parece que quedan excluidos de esta pretension. Estd decidido en
el derecho que baste costumbre inmemorial de no haberla pagado por ser
esta exencion en favor de la pintura y no de los pintores. Y aunque es sin
contraversia verdad que no se admite costumbre alguna. En la excepcién
de las exenciones sino meramente el modo de adquirir la Ley, esto se
entiende en la costumbre derogatoria de ella, no en la interpretacion de la
dicha Ley que s6lo da entender que en el contrato nominado no se paga
alcabala, de suerte que la costumbre no sierve aqui de mas que de declarar
el contrato y sirviéndose V. S. S*. de atender al arte de la pintura hallard que
apenas se considera liberal cuando se conoce libre, porque las artes se
llaman liberales por la libertad que conceden a los que las ejercitan. Primera
razon que las cred. Los pinceles a crédito las tablas de cuyos rostros pudiera
llamarse homicida al que no solicitara su exencion que cautiva la que es
libre habiendo ocasién de libertarlo ya toca la raya del homicidio. Y una de
las razones que el derecho real tiene admitidas para considerar exencién de
alcabalas, es la excelencia eminente de las cosas y que la pintura lo sea en
excelencia y que le aventaje en cuanto a arte liberal por noble a todas las
artes, se prueba con su misma naturaleza y con la gloriosa adoracién que le
han dado los mejores espiritus de las naciones a que se afiade el profesarla
tantos monarcas que libraron en su estudio el descanso de su corona, y en
estos tiempos las Catolicas Majestades de los sefiores reyes Felipe 11 y
Felipe IV que hoy reinan, y por dilatados siglos rijan felizmente la monar-
quia del orbe, no desdendndose del pincel la mano que administré el cetro,
mérito que no solo hace a la pintura noble sino libre, pues profesada por el
sefior Soberano no habia de ser juzgada por tributaria de sus ministros con
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que se averigua lo propuesto y concluyo con que la pintura tiene prescripta
a mayor abundamiento la excencion de alcabala por cuya razén no debe ser
apremiado de su paga, y haberla gozado por tiempo inmemorial es constan-
te y tanto que no necesito de prueba ni de otro acto coercitivo por la
suprema dignidad que admite el derecho de la prescripcién, por tanto a V.
S. §% pido y suplico mande borrarme de los dichos padrones declardindome
por exento de ello y en caso que convengan se nombren jueces ante quien
se substancie este articulo haciendo en todo como tengo pedido. Pido jus-
ticia y en lo necesario y juro este escrito en forma.

Pedro de Benavides (Riibrica)

Nueve de abril de mil seiscientos cincuenta y cinco”.

Centro de Estudios de Historia de México (CONDUMEX). México, D.F.
Archivo Cervantes.

NOTAS

(1) LAFUENTE FERRARI, Enrique: “Borrascas de la Pintura y Triunfo de su Excelencia.
Nuevos datos para la historia del pleito de la ingenuidad del Arte de la Pintura”,
Archivo Espaiiol de Arte, vol. XVII, 1944, pp. 77-103.

(2) RAMOS S0sA, Rafael: Arre festivo en Lima virreinal. (Siglos XVI-XVII), Sevilla, 1992,
pp. 102-104 y 120.

(3) Los nombres de sus progenitores figuran en el documento por medio del cual su padre
le hizo entrega el 6 de abril de 1623 de la herencia de su madre. Al respecto, Archivo
General de Notarias (A.G.N.), Notaria 4" de Puebla, a cargo de Alonso de Corona, afio
1623, fol. 1065. Debo a la amabilidad de mi buen amigo Guillermo Tovar de Teresa el
conocimiento de los datos documentales que se aportan en este trabajo, en especial el
del alegato redactado en 1655 por Benavides.

(4) Dado que en 1623 dijo tener mas de vienticinco afios, en principio la fecha de su
nacimiento se podria fijar en torno a 1598. Sin embargo, teniendo en cuenta que en
1621 estaba trabajando ya como pintor —como lo demuestra que en ese ano recibiera
como aprendiz a Andrés de la Cruz—, esa fecha se podria adelantar unos afios. Con
respecto a la carta de aprendizaje de Andrés de la Cruz, cfr. Pérez de Salazar, Francisco:
Historia de la pintura en Puebla, edicién, introduccion y notas de Elisa Vargas Lugo,
México, 1963, p. 127. (Se cita por la edicién de Perpal S. A. de C. V., México, 1990).
Pérez de Salazar sélo indica el nombre del escribano. La carta queda registrada en el
A.G.N., Notaria 4* de Puebla, a cargo de Alonso Corona, afio de 1621, fol. 621.
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(5) En 1621 arrienda por un afio una casa en la Cerrada de Santo Domingo, cerca del
convento de Santa Clara. Al afo siguiente la traspasa, alquilando otra en la calle
Cholula. El primer contrato lo firma el 30 de diciembre de 1621. La casa se la arrienda
el presbitero Pedro Crespo de Rosas, estipulindose que el arrendamiento se hacia por
un ano y por 115 pesos. Cfr. A. G. N., Notaria 4* de Puebla, a cargo de Alonso de
Corona, afio de 1621, fol. 3159. El traspaso lo efectia Benavides el 5 de abril de 1622,
queddndose con el alquiler Melchora de los Reyes. Cfr. A.G.N. Notaria 4" de Puebla,
a cargo de Alonso Corona, afio de 1622, fol. 787. El dltimo contrato, celebrado el 21
de abril de 1622, lo firma por un plazo de veinte meses. La casa se la arrienda el sastre
Juan Bautista de Vivas. Cfr. A.G.N., Notarfa 4" de Puebla, a cargo de Alonso Corona,
ano de 1622, fol. 884.

(6) E120 de marzo de 1621 firma su carta de aprendizaje por cinco afios el sevillano Andrés
de la Cruz, haciéndolo por cuatro el 10 de mayo de ese mismo afio Sebastidn Lépez.
Sobre la carta de aprendizaje del primero, véase nota nim. 2. Con respecto a la del
segundo, cfr. Pérez de Salazar, Francisco: Historia de la pintura, op. cit., p. 127. Esta
tiltima carta se registra en el A.G.N., Notaria 4* de Puebla, a cargo de Alonso Corona,
afio de 1621, fol. 1079. Al margen figura una anotacién por la que los otorgantes la dan
por nula. En 1628 volvié a contar con otro aprendiz, Hernando Garcia Rendén, pasando
a formar parte de su taller en 1644 el mestizo Diego de Niifiez y en 1647 Francisco de
Valencia. Con respecto a la carta de aprendizaje de Garcia Rendén, firmada el 15 de
septiembre de 1628, cfr. A.G.N., Notaria 4* de Puebla, a cargo de Alonso Corona, afio
de 1628, s/f. Con relacion a la de Nifiez, firmada el | de agosto de 1644, y la de
Valencia, rubricada el 14 de junio de 1647, cfr. Pérez de Salazar, Francisco: Historia
de la pintura, op. cit., p. 127. Estas dos tltimas cartas de aprendizaje quedan registradas
en el A.G.N., Notaria 4" de Puebla, afio 1644, a cargo de Diego Cortés de Brito, y afo
de 1647, a cargo de Melchor Ferndndez de la Fuente.

(7) PEREZ DE SALAZAR, Francisco: Historia de la pintura, op. cit., pp. 130-131. Benavides
debid tratar a casi todos esos pintores, si bien sélo consta documentalmente que entrd
en contacto con Pedro Chacén, en union de quien el 14 de junio de 1647 se obligd a
pagar a Bartolomé de Salazar cierta cantidad de dinero. Cfr. Pérez de Salazar, Francis-
co: Historia de la pintura, op. cit., p. 127. Pérez de Salazar fecha esa escritura en 1641,
cuando en realidad se firmé en 1647,

(8) Sobre Garcia Ferrer, cfr. PEREZ DE SALAZAR, Francisco: Historia de la pintura, op.
cit., pp. 29-32 y 144. Asimismo, cfr. TOUSSAINT, Manuel: Pintura colonial en México,
edicion de Xavier Moyssén, México, 1965, pp. 118-120 y 260.

(9) Esas obras serfan las que le posibilitaran la posesion de esclavos, de los que consta que
en 1630 vendié uno y en 1646 adquirié otro. Sobre el primero, un negro de dieciocho afos
llamado Pedro, vendido el 14 de enero por 300 pesos, cfr. A.G.N., Notaria 4* de Puebla,
a cargo de Alonso Corona, afio de 1630, s/f. Sobre el segundo, también negro, adquirido
por 300 pesos el 9 de enero al presbitero Diego Ortiz, cfr. PEREZ DE SALAZAR, Francisco:
Historia de la pintura, op. cit., p. 127. La escritura de compra de este ultimo esclavo queda
registrada en el A.G.N., Notaria 4" de Puebla, a cargo de Diego Cortés de Brito, ano de
1646, s/f. A estas noticias de tipo econémico se podria sumar el dato de que el 20 de junio
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de 1653 Benavides aparece como deudor de un tal Andrés de la Cueva. Cfr. A.G.N,,
Notaria 4°, a cargo de Nicolds Lépez Gallegos, afio de 1653, s/f.

(10) CARDUCHO, Vicente: Didlogos de la Pintura, Madrid, 1633. (Se cita por la edicién
prologada y anotada por Francisco Calvo Serraller, Madrid, 1979).

(11) PANOFSKY, Erwin: Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der dltern Kunsttheorie,
Hamburgo, 1924, pp. 64-65. (Se cita por la edicion espafiola, publicada por Ediciones
Catedra, Madrid, 1977).

(12) El texto de Gaspar Gutiérrez de los Rios al que se alude en este trabajo se titula Noticia
general para la estimacion de las artes, y de la manera en que se conocen las liberales
de las que son mecdnicas y serviles, con una exortacion a la honra de la virtud y del
trabajo contra los ociosos, y otras particularidades para las personas de todos estados,
habiéndose publicado en Madrid en 1600; el de Juan de Butrén, titulado Discursos
apologéticos en que se defiende la ingenuidad del arte de la pintura. Que es liberal y
noble de todos derechos, se publicé en Madrid en 1626; el texto de José de Valdivieso
forma parte del Memorial informatorio por los pintores en el pleito que tratan con el
Seiior de Su Magestad, en el Real Consejo de Hazienda, sobre la exempcion del Arte de
la Pintura, publicado en Madrid en 1629, en el que entre otras figuras destacada de la
época intervinieron Lope de Vega y Jauregui: sobre el texto de Vicente Carducho, véase
la nota 10" y sobre el de Francisco Pacheco, la nota 14, Sobre los citados textos, cfr.
CALVO SERRALLER, Francisco: Teoria de la Pintura del Siglo de Oro, Madrid, 1981,
Sobre el tema de la Pintura como arte liberal y de la consecuente exencion de los pintores
del pago de las alcabalas existe en Espafa una amplia bibliografia. Especial interés tiene
el articulo de Lafuente Ferrari citado en la nota 1%, en el que por primera vez se tratan de
forma sistemdtica esas cuestiones. Igualmente valiosos son el de Géllego, Julidn: El pintor
de artesano a artista, Granada, 1976 y el de Belda Navarro, Cristobal: La “ingenuidad”
de las artes en la Esparia del s. XVIII, Murcia, 1993. Con respecto al mundo de la
escultura, cfr. BELDA NAVARRO, Cristébal: “La escultura y la ingenuidad de las artes en
la Espafia Barroca”, Pedro de Mena y su época, Mdlaga, 1990, pp. 19-32.

(13) VARGAG LUGO, Elisa: “Iconologia guadalupana”, en Imdgenes guadalupanas. Cuatro
siglos, México, 1987, p. 108, figs. 87-89.

(14) Acerca de la influencia de la Historia Natural de Plinio en la obra literaria de Pacheco,
consultese la edicidn, introduccién y notas de Bonaventura BASSEGODA 1 HUGAS al
Arte de la Pintura de Francisco Pacheco, Madrid, 1990. Sobre la figura de Felipe IV
como pintor, cfr. Gallego, Julidn: “Felipe 1V, pintor”, Estudios sobre literatura y arte
dedicados al profesor Emilio Orozco Diaz, vol. 1, Granada, 1979, pp. 533-540.

(15) Sobre el particular, cfr. PASTOR, Rodolfo: “La alcabala como fuente para la historia
econdmica y social de la Nueva Espafa”, Historia Mexicana, nim. 105, México, 1977,
pp. 1-16. De la complejidad del tejido social indiano da fe que de la alcabala estuvieran
exentos, aunque por razones muy diversas, los clérigos y los indios. Constituyendo la
alcabala, como sefial6 Carande, “la renta ordinaria de mayor rendimiento™, se explica
que tanto en la metropoli como en las colonias las exenciones a su pago se aplicaran
restrictivamente. De esto tiltimo da fe una Ordenanza dada en el Virreinato de la Nueva
Espafa el 25 de mayo de 1653, en la que, tras reconocer que los indios estaban exento
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de la alcabala, aclaraba que los mestizos, mulatos y negros libres si estaban obligados
a pagarla. Sobre el particular y en general acerca de la exencién de la alcabala por parte
de los indios, cfr. DIAZ REMENTERIA, Carlos: “Aproximacion al estudio de un privile-
gio del indio: la exencidn de alcabala”, Historia, Instituciones, Documentos, nim. 11,
Sevilla, 1984, pp. 313-342.
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“EL GRABADOR ITALIANO NICOLAS BARSANTI,
DIRECTOR DE LA CALCOGRAFIA REAL”

Por

JOSE LUIS BARRIO MOYA






En 1772 se publicé el primer tomo del célebre Viaje de Espana, obra
maestra de la historiografia artistica espanola de la Ilustracion, debida al
estudio y esfuerzo del culto abate valenciano Antonio Ponz, la cual y segin
la certera opinién de Gaya Nuifio es “un monumento tinico de voluntad de
conocimiento, de amor a Espafia y de casi inverosimil dedicacién personal,
documento maximo del siglo XVIII y no previsible por los anteriores ni
superado por los siguientes” (1).

En 1776 apareci6 el tomo VI del citado Viaje de Esparia, que Ponz
dedic6 a Madrid y Sitios Reales cercanos (el Buen Retiro, el Pardo y la
Zarzuela), asi como a las residencias del infante don Luis de Borbén en
Boadilla del Monte y Villaviciosa de Odon. Pero en este tomo, Ponz no se
limita, como era su costumbre, a describir y analizar las obras de arte que
se encontraban en palacios e iglesias, sino que también lanza amargas
quejas, en una actitud critica tan propia de los ilustrados reformadores, ante
la decadencia en que se encontraban las técnicas del grabado. Para Ponz el
estado de postracion en que habia caido el arte del buril impedia que Europa
conociese los ricos tesoros artisticos que se guardaban en Espana, expre-
sando su opinion con las siguientes palabras: “;Que hay en Francia, en
Italia y en otras mil partes de bueno o malo que no se haya comunicado por
medio de estampas, con crédito de los que poseen las obras originales, y no
poco menos de los que publican las copias?. Las colecciones de excelentes
obras estampadas que continuamente vemos venir de fuera, solo, sirve para
admirarnos pero no para movernos a hacer otro tanto. Si se grabasen las
pinturas del Escorial, las de los Palacios Reales, y otras muchas jquanta
reputacion se lograria en esa linea!” (2).

Para Ponz la falta de buenos grabadores en la Espafia de su tiempo hacia
que se tuviese que gastar grandes sumas de dinero en la adquisicion de estam-
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pas extranjeras, a la vez que no se podia difundir los valiosos fondos artisticos
espanoles, de los que el resto de Europa tenfa una idea mas bien confusa.

No carecia Ponz de razén al lamentar la escasa calidad de las estampas
espafiolas de su €poca, puesto que durante la primera mitad del siglo XVIII,
“la mayor parte de nuestro grabado se nutre de la tradicién barroca en
completa decadencia” (3). Sin embargo esta situacién va a cambiar total-
mente a partir del tercer tercio del siglo X VIII, cuando la Monarquia abso-
luta y reformista va a ver en el grabado el medio mas idéneo para difundir
las ideas de la Ilustracion.

En 1793 va a aparecer la tercera edicion del citado tomo VI del Viaje de
Esparia, y en ella, en nota a pie de pdgina, Ponz informa orgullosamente como
“después de la impresion de este libro ha tomado notable incremento el gra-
bado en laminas, habiendo adomado con ellas varios libros que se han impre-
s0, y del Cason del Buen Retiro se ha grabado una buena porcién™ (4).

La causa de ese cambio de opinion que Ponz muestra entre las dos edicio-
nes del tomo VI de su Viaje de Espaiia, hay que buscarla en los logros conse-
guidos por la Real Calcografia, fundada en 1789 y cuyo origen se encuentra
en el “Plan de grabadores del rey”, cuya redaccién corrié a cargo de Manuel
Monfort, quien desde 1784 era el maximo responsable de la Imprenta Real.

Para Monfort era importante la creacién de una Calcografia, puesto
que con ella se ahorraria la Hacienda publica una considerable cantidad
de dinero que generaba los encargos de ldminas que constantemente se
hacfan a las imprentas de Marin y de la viuda de Ibarra. Pero ademds de
ello se podria llevar a cabo un importante proyecto artistico, la estampa-
cion de la “Coleccion de quadros originales que hay en Espaiia dignos
de ser publicados” y la de “Retratos de los espafioles distinguidos en
Letras, Armas y en Politica, cuia memoria atin por este camino conven-
dria que se extendiese por todo el mundo”.

Estos proyectos de Monfort fueron del agrado del secretario de Estado,
conde de Floridablanca, quien hizo instalar en la sede de la Imprenta Real, sita
en la calle de las Carretas, dos térculos, con los que se comenzo a estampar,
siendo la primera obra salida de aquellas prensas, como era l6gico, un retrato
del conde, grabado por Joaquin Ballester sobre un dibujo de Angel Bueno (5).

El 15 de junio de 1789 el subdelegado de la Imprenta Real propuso al
conde de Floridablanca “que se recojan, cuiden y tiren de nuevo, cuando
sea necesario, las ldminas que se hayan abierto de orden del rey en la
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Imprenta Real” (6). Esta idea fue muy bien acogida por Floridablanca, y as{
el 17 de septiembre de 1789 una Real Orden mandaba a Santiago Barufaldi,
administrador de la Real Imprenta, “que se forme una coleccion de todas
las laminas a fin de custodiarlas en la misma Real Imprenta, dando comi-
sion de conservarlas y hacerlas retocar al académico de mérito Don Nicol4s
Barsanti” (7), a quien vamos a dedicar este trabajo.

Nicolds Barsanti, conocido como Nicolo, nacié en Roma a mediados del
siglo XVIII, siendo hijo de Don Menandro Barsanti y de Dona Francisca
Belandi, ambos también naturales de la citada ciudad italiana.

En Roma, Barsanti conocié a Don José Moiiino, el que después seria
conde de Floridablanca, enviado por Carlos III como embajador ante el
papa para lograr la extincién de la Compaiia de Jesus. Floridablanca
invité al grabador romano a venir a Espafia, a la que arribé en 1778. Una
vez en Madrid, Nicolds Barsanti ocup6 diferentes cargos contables, y as{
el 15 de marzo de 1785, Carlos I1I le nombré pagador y tesorero del Real
Sitio de San Lorenzo de El Escorial, con un sueldo de 600 ducados
anuales, asigndndole ademads un escribiente a sus ordenes para “que lleve
las cuentas y razén”, que recibiria por su trabajo la cantidad de doscien-
tos ducados también al afio (8).

En 1786 Barsanti fue nombrado por el Banco de San Carlos “factor
principal de provisiones de jornada en los reales sitios™ (9).

El 19 de agosto de 1789, Nicolds Barsanti es designado académico de
mérito de la Real Academia de San Fernando, y ese mismo afio director de
la Calcografia Real, a causa de su habilidad como grabador y a los profun-
dos conocimientos que tenia de la Calcografia romana.

Nicolds Barsanti contrajo matrimonio con Dofia Antonia Leclerc y
Guillen, de cuya unién nacieron dos hijos, bautizados con los nombres
de José y Francisco.

La labor de Barsanti al frente de la Calcografia Real fue enormemente
beneficiosa para aquella institucion, en la que el grabador italiano volco
todo su entusiasmo y sus grandes dotes artisticas. Logré reunir todas las
laminas propiedad del Estado que se encontraban desperdigadas por distin-
tos organismos oficiales, superviso la impresion de los vales reales, emiti-
dos por el Banco de San Carlos, dirigiendo ademas la coleccion de retratos
de Espaiioles Ilustres y las primeras estampaciones de las pinturas que se
guardaban en las colecciones reales.
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En 1779 y ante el mal estado de conservacién del Cason del Buen Retiro,
sobre todo a causa de la humedad, Ponz recomend6 la restauracion y conser-
vacion de los frescos con los que Lucas Jordan habia decorado el techo del
edificio. Gracias a la influencia de Ponz, el pintor José del Castillo realiz6 una
primera restauracion de la béveda. Pero ademads del techo del Casén, donde
Lucas Jordan represent6 la Alegoria de la Orden del Tois6n de Oro, el pintor
italiano decor6 las paredes de la sala con otra serie de frescos en los que se
narraban los Trabajos de Hércules. Desgraciadamente estos frescos, interesan-
tisimos, fueron borrados en 1834, cuando el Cason del Buen Retiro fue con-
vertido en Sal6n de Sesiones del Estamento de Proceres.

Pero antes de aquel grave atentado artistico, y también por consejo de
Ponz, se grabaron, en 1779, algunos de los frescos realizados por Jordan de
los trabajos de Hércules. Para ello el pintor José del Castillo realizé “nueve
6leos, copias de los frescos de Jordan considerados como apuntes para el
grabado y cuyas imdgenes se corresponden con toda exacitud” (10).

Los encargados de grabar los frescos de Jorddn fueron Nicolds Barsanti
y el murciano Juan Barcelon. A Barsanti se le deben Hércules y la hidra de
Lena, Hércules y el dragén, Hércules y los cércopes y Hércules y Lica, que
demuestran la habilidad técnica y grandes cualidades del artista italiano en
el manejo del buril (11).

Sin embargo la caida de Floridablanca, el 28 de febrero de 1792, signi-
ficé para Barsanti un largo calvario. Falto de la ayuda de su protector, el
grabador italiano fue victima de toda una larga serie de intrigas, motivadas
por la envidia, y de vergonzantes anénimos amenazadores, que culminaron
a partir de 1808, coincidiendo con la invasién napolednica.

En 1812, Nicolds Barsanti fue destituido de su cargo en la Real Calco-
grafia, sirviendo de excusa para ello la acusacion, totalmente infundada, de
haber ofrecido a José Bonaparte los tesoros artisticos que se guardaban en
aquella institucién. No acabaron aqui las penas del grabador italiano, pues-
to que en 1813, y tras la evacuacién de Madrid por parte de las tropas
francesas, sufrio dos semanas de carcel.

En 1814, Barsanti intenté recuperar su cargo contable en El Escorial, por
lo que el 2 de julio de aquel afio envié un Memorial a Fernando VII en el que
expresaba “con el mas profundo respeto a V.M. hace presente que el aio 1785,
a 18 de abril, fue nombrado por el digno abuelo de V.M. tesorero, pagador y
recaudador del Real Sitio de San Lorenzo, en tiempo que no teniendo todavia
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el arreglo de los demas sitios, los alcaldes mayores del Escurial de Abaxo
exercian jurisdicio durante la jornada, hasta el afio 1789, que en 30 de marzo
nombré Su Magestad con governador y asesor, hallandose por este medio el
exponente el empleado mas antiguo que exista del gobierno del precitado sitio
y en cuyo destino se ha mantenido hasta el ultimo de 1808, en que por la
invasion de los enemigos quedo destituido de su empleo, en cuya atencién a
V.M. rendidamente suplica: que en vista de los dilatados méritos y de 29 afios
de servicios, en los quales habiendo cumplido exactamente sus obligaciones
y presentado sus cuentas en el Tribunal de contaduria mayor, segtin prevenian
las reales ordenes, con la escrupulosidad requerida por su destino y no habien~
do exercido como tal funcion alguna desde la precitada época de 1808, se le
devuelva a su destino de tesorero, o lo que sea del agrado de S.M. Gracia que
espera del paternal y magnanismo corage. Madrid 2 de julio de 1814. Sefior
A.L.Rs.P.de VM. Firmado Nicolas Barsanti” (12).

El 6 de septiembre de 1814, la Secretaria de Estado enviaba el Memo-
rial de Barsanti a Don Francisco Carmona, gobernador del Real Sitio de
El Escorial, con el siguiente texto: “De Real Orden dirij6 a V.S. la
adjunta instancia de Don Nicolds Barsanti, tesorero, pagador y recauda-
dor del Real Sitio de San Lorenzo, en que solicita la rehavilitacion en su
destino, a fin de que se sirba informar acerca de la conducta que haya
obserbado durante las pasadas ocurrencias, con todo lo demas en orden
a la expresada solicitud se le ofreciese y pareciese. Dios guarde a V.S.
muchos afos. Madrid 6 de septiembre de 1814 (13).

La respuesta de Don Francisco Carmona no tardé en llegar y no pudo
ser mds favorable al atribulado funcionario italiano. De esta manera, el 21
de septiembre de 1814, el gobernador del Real Sitio de El Escorial infor-
maba: “que quanto Don Nicolds Barsanti expone en su anterior representa-
cion es todo cierto y me consta haber sido tesorero, pagador y recaudador
de los caudales de este Real Sitio todo el tiempo que expone, habiendo
desempenado dicho empleo con toda exactitud, desinterés, buena fe y pun-
tualidad, sin que jamas haya dado el menor motivo de queja en el cumpli-
miento de sus deveres, presentando anualmente las cuentas a la Contaduria
general con toda pureza y legalidad, sin haber sufrido por ellas ninguna
recombencion, por todo lo qual le contemplo acreedor a la rehabilitacion
que solicita en su destino, y el unico que debe obtenerle en el caso de que
por Su Magestad se determine poner tesorero en este Real Sitio.
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Con respecto a la conducta que haya observado durante las pasadas ocu-
rrencias, nada puedo informar, pues todo el tiempo de ellas me he hallado
ausente en Cadiz, y el Don Nicolds Barsanti en Madrid, donde devera justifi-
carla, aunque a mi noticia no ha llegado que haya sido irregular. Dios guarde
a V.E. muchos afios. San Lorenzo 21 de septiembre de 1814” (14).

Tras las investigaciones pertinentes, Nicolds Barsanti fue hallado inocente
de las acusaciones de colaboracionismo con la administracion francesa de José
Bonaparte, como asi lo refleja la nota que Don José Colon, presidente de la
Comision de Purificaciones del Estado, envié al ministro Don Pedro Ceballos
el 19 de febrero de 1815, y redactada en los siguientes términos:

“Excelentisimo sefior, con insercion de un oficio dirigido a esa primera
secretaria de estado en 14 del corriente por el sefior Mayordomo Mayor de
Su Magestad, me encarga V.E. por Real Orden del 16 informe lo que haya
acerca de la exposicion hecha por Don Nicolds Barsanti, recaudador y
tesorero de los fondos del Real Sitio de San Lorenzo, al solicitar su rehabi-
litacién en este destino, de hallarse ya purificado por los ramos dependien-
tes de dicha primera secretaria de estado.

En cumplimiento de lo que V.E. se sirve prevenirme de orden de Su
Magestad debo manifestar con referencia a la minuta y nota que existen en
la Comisién de purificaciones del Estado que presido, que en la Consulta
dirigida al rey nuestro sefior, con fecha 21 de octubre del aiio ultimo por la
Secretaria del cargo de V.E. acerca de los empleados en la Real Calcografia
fue comprehendido, entre otros, dicho Don Nicolas Barsanti como Director
de este establecimiento y colocado en la 2* clase de las quatro que sefiala la
Real resolucion de 21 de mayo anterior. Dios guarde a V.E. muchos afios.
Madrid 19 de febrero de 1815. Excelentisimo sefior Joseph Col6n. Exce-
lentisimo sefior Don Pedro Ceballos™ (15).

No obstante el informe favorable dado por Don José Colén con respecto
a la honradez y fidelidad de Nocolds Barsanti, Fernando VII no hizo nada
para reponerle en su cargo de tesorero del Real Sitio de El Escorial. Ello
hizo que la situaciéon econémica del grabador italiano fuera auténticamente
angustiosa, por lo que el 6 de septiembre de 1815 volvié a enviar otro
Memorial al rey, redactado en la manera siguiente:

“Sefior: Don Nicolas Barsanti, conocido por Nicola, con el mas profun-
do respeto hace presente a V.M. que desde el ano de 1785, el augusto abuelo
de V.M. le nombro tesorero, recaudador y pagador de los fondos del Real
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Sitio de San Lorenzo, antes que hubiese governador, en cuyo destino he
serbido por espacio de 30 afios, con la honradez que esta bien manifiesta, y
desde la fatal epoca del afio de 1808, en que entregd sus cuentas, sin haber
exercido en este tiempo posterior ninguna funcion, como consta de la puri-
ficacion que obra en la Secretaria de la Real Mayordomia, y sabiendo que
sus companeros de los demas Sitios Reales y otros subalternos del Real
Sitio del Escorial cobran su haber desde la feliz devolucion de Vuestra
Magestad en su trono en el patronato Real:

A Vuestra Magestad suplica que en vista de sus largos servicios e interin
por la aprobacion Real del reglamento, se destine sobre su suerte, se le socorra
con el sueldo que disfrutaba como tal tesorero, en la misma forma que lo
disfrutan todos sus compaiieros y subalternos, gracia que espera de la inata
bondad del paternal corazon de V.M. Madrid 6 de septiembre de 1815.

Sefior puesto a los Reales Pies de Vuestra Magestad. Nicolas Barsanti” (16).

Este nuevo memorial de Barsanti tuvo mds €xito y Fernando VII concedié
al grabador italiano un sueldo de 6000 reales, que en realidad era la mitad de
lo que percibia antes de 1808. Es por ello que la situaciéon econdémica de
Barsanti no mejor6 sustancialmente, y para tratar de superarla intenté cobrar
un legado testamentario del conde de Floridablanca, por el que le dejaba siete
reales diarios “por los dias de su vida”, para agradecerle los muchos anos que
habia estado a su servicio. De estamanerael 10 de noviembre de 1815, Nicolds
Barsanti declaraba “que en el testamento que otorgo el excelentisimo senor
Don José Moiiino, cavallero de la ynsigne orden del toyson, gran cruz de la
distinguida orden espaiiola de Carlos tercero, conde de Floridablanca, ya di-
funto, entre las clausulas que dejo en dicho su testamento fue una dejar al
otorgante por via de legado, en atencion de haberle serbido veinte y ocho afios,
siete reales diarios por los dias de su vida™ (17).

Para tratar de cobrar aquel dinero, Nicolds Barsanti daba todo su poder
a Don Alfonso Gasque, “presvitero y capellan de S.E. residente en la ciudad
de Murcia”, para que “pia, reciba y cobre de los herederos, administradores,
testamentarios y demas personas encargadas en el percibir de las rentas y
demas bienes que fueron de S.E. la pension de los siete reales que le ejo
legado en dicho testamento”.

Pero todos los padecimientos, persecuciones y acusaciones sufridos por
Barsanti a partir de 1808, “con otros particulares disgustos”, le acarrearon
una grave enfermedad, por lo que el 20 de noviembre de 1815 se vid
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obligado a otorgar su testamento (18). En el citado documento, Nicolds
Barsanti se titula director de la Real calcografia y tesorero del Real Sitio de
San Lorenzo de El Escorial. Declara haber nacido en Roma, asi como el
nombre y origen de sus padres. Pide ser “amortajado con el havito que
elijan mi esposa y testamentarios que nombrare y enterrado en el campo-
santo que corresponda a la parroquial de donde fuere feligres al tiempo de
mi fallecimiento”. Deja a la voluntad de sus testamentarios “todo lo con-
cerniente a mi funeral, entierro, misas que se hayan de celebrar por mi alma,
su limosna y demas concerniente a este particular”.

En recuerdo de sus muchas penalidades por causa de la invasion france-
sa, Barsanti lega veinte reales de vellon “para el alivio de nuestros prisio-
neros, sus familias, viudas y demas personas que hubieren padecido en la
presente guerra’.

Nombraba por sus albaceas testamentarios a su esposa, Dona Antonia
Leclerc, a Don Maximiliano Sauli y a Don Manuel Moresqui, y como
herederos de todos sus bienes a sus hijos José y Francisco.

Nicolads Barsanti murié en Madrid el 13 de diciembre de 1815, dejando
a su viuda en una agobiante situacion econémica, lo que la obligé a recurrir
a Fernando VII para que el rey le concediese un aumento de la pension, para
lo cual le envid, el 26 de diciembre de 18135, la siguiente nota:

“Sefior. Dofia Antonia Guillen Leclerc, viuda de Don Nicolas Barsanti,
tesorero del Real Sitio de San Lorenzo del Escurial, a Vuestra Magestad
con el mayor respeto hace presente:

Que habiendo servido el expresado su marido el espacio de 30 afios al
citado empleo, unico que ha sido en su clase, con la integridad y desinteres
que es publico y notorio, sucumbiendo a las generales desgracias acarrea-
das en aquella epoca de la irrumpcion del comun enemigo, dexo de exercer
voluntariamente, escogiendo mejor la perdida de los propios intereses que
el coadyunar por medio alguno a las miras del usurpador, las afliciones pero
que le acarrearon en las comunes desgracias, las perdidas de sus sueldos,
unico auxilio que le proporcionaba los necesarios para mantener con el
decoro correspondiente a su estado, a la exponente y a sus hijos, junto con
otros particulares disgustos le acarrearon una larga y penosa enfermedad de
14 meses, habiendo de resultas fallecido el dia 13 del presente.

Vuestra Magestad que qual padre consolador ha tenido a bien conceder
los sueldos respectivos a los empleados de aquel Sitio, que por Real reso-
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lucion fue apartado del Real patrimonio, acordo al difunto esposo de la
exponente la mitad del suelo de 12000 reales que gozaba, esta gracia hu-
biera sefior llenado los deseos del exponente, si asi como a los demas
empleados se hubiere extendido a la totalidad que podia esperar, atendien-
do a sus largos y dilatados servicios que humildemente hubiera representa-
do a Vuestra Magestad, si Dios le hubiere dignado concederle mas vida.
La exponente, sefior, cuyo estado se agraba con la dolorosa situacion de su
casa, que por los motivos expresados ha sufrido los mayores quebrantos, a
Vuestra Magestad recurre qual piadoso padre de sus fieles vasallos, suplican-
dole que considerada efectuada la expresada gracia de la totalidad del goze en
su difunto marido del sueldo que disfrutaba, se digne concederle en esta
atencion la viudedad que mas sea de su Real agrado, lo que espera del paternal
amor de Vuestra Majestad acia sus vasallos, cuya vida ruego a Dios conserve
dilatados afios para conservacion del Estado. Madrid 26 de diciembre de 1815.
Senor: A los R.P. de V.M. Humildemente suplica. Antonia Barsanti

Leclerc” (19).

Yl .
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DOCUMENTO 1°

Poder otorgado por Don Nicolas Barsanti desta vecindad a favor del sefior
Alfonso Gasque, presbitero residente en la ciudad de Murcia.

en 10 de nociembre de 1815.

En la villa de Madrid a diez de nociembre de mil ochocientos y quince anos,
ante mi el escribano de Su Magestad, del numero della y testigos, parecio Don
Nicolas Barsanti desta vecindad y dijo. que en el testamento que otorgo el
excelentisimo sefior Don Jose Moiiino, cavallero de la ynsigne orden del
toyson, gran cruz de la distinguida orden espanola de Carlos tercero, conde
de Floridablanca, ya difunto, entre las clausulas que dejo en dicho testamento
fue una dejar al otorgante, por via de legado, en atencion a haberle servido
veinte y ocho aios, siete reales diarios por los dias de su vida, y por su muerte
se dibidiesen entre los dos hijos varones que tenia, cesando en ambos o en
qualquiera de ellos luego que tubiesen renta fixa, eclesiastica o secular que
excediere de dichos siete reales y para que haya persona que al nombre del
otorgante perciva dicho vitalicio, por el presente otorga que da y confiere todo
su poder cumplido, amplio, especial y bastante, el que de derecho se requiere,
a favor del sefior Don Alfonso Gasque, presvitero y capellan que fue de S.E.,
residente en la ciudad de Murcia, para que en nombre del otorgante y repre-
sentando su propia persona, derechos y acciones, pida, reciba y cobre de los
herederos, administradores, testamentarios y demas personas encargadas en
el percibir de las rentas y demas bienes que fueron de S.E. la pension de los
siete reales que le dejo legados en dicho testamento, bien sea los vencidos
desde la muerte de dicho sefor, como los que se venciesen en lo sucesivo, sin
reservacion de cosa alguna, y de los que recibiese y cobrase, de y otorgue los
recibos, cartas de pago y los demas resguardos que se le pidan, con fee de
entrega o renunciacion de sus leyes, liquidaciones con las citadas personas
encargadas del citado legado, nombrando para dicha liquidacion al contador
o contadores y tercero en caso de discordia, percibiendo el saldo o alcance
que resulte a favor del otorgante, Haga qualesquiera convenios, en los termi-
nos que le parezca, y si en asunto a lo expresado o parte fuere preciso parecer
en juicio, lo haga ante los senores jueces y tribunales de Su magestad, pre-
sentando pedimentos, razonamientos, pedir embargos, execuciones, prisio-
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nes, pregones, venta de bienes, su trance y remate. Haga justificaciones de
testigos e instrumentos.

Que el poder que para lo referido, incidente y dependiente es menester el
mismo da y confiere al citado Don Alfonso Gasque sin ninguna limitacion
y con clausula de que lo pueda sostituir en todo o en parte en quien y las
veces que le pareciere rebocar a unos y nombrar a otros de nuevo, con
caudal y sin ella y con todas sus incidencias y dependencias, anexidades y
conexidades, libre, franca y general administracion, obligacion que hace
con sus bienes y rentas, presentes y futuras, de estar y pasar por lo que en
virtud de este se hiciese con el poder o sumision y renunciacion de leyes en
derecho necesarias. En cuyo testimonio asi lo dijo y otorgo y firma, a quien
doy fee conozco, siendo testigos Don Felipe Alique, Don Donato Nufiez y
Don Damian de Ysasi, residentes en esta Corte.

Nicolas Barsanti. Ante mi = Antonio Lopez de Salazar”.

(ARCHIVO HISTORICO DE PROTOCOLOS DE MADRID. Protocolo =
22882, fol® 786-787).

DOCUMENTO 2°

Testamento otorgado por el sefior Don Nicolas Barsanti, Director de la Real
Calcografia, vecino de esta Corte.

en 20 de noviembre de 1815.

En el nombre de Dios todopoderoso Amen. Yo Don Nicolas Barsanti,
director de la Real calcografia y tesorero que fui del Real Sitio del escorial,
marido y conjunta persona de Dofia Antonia Leclerc y Guillen, vecino desta
Corte y natural de la ciudad de Roma, hijo lexitimo de Don Menandro
Barsanti y de Dona Francisca Belandi, ya difuntos, vecinos que fueron de
dicha ciudad, hallandome enfermo en la cama, pero en mi entero y caval
juicio, memoria y entendimiento natural, creyendo como firmemente creo
y confieso el misterio de la Santisima trinidad, padre, hijo y Espiritu Santo,
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tres personas distintas y un solo Dios verdadero, y todos los demas miste-
rios articulos y sacramentos que cree y confiesa nuestra Santa Madre Ygle-
sia Catolica Apostolica Romana, en cuia verdadera fee y creencia he vivido,
vivo y protesto vivir y morir como catolico y fiel christiano, tomando por
mi intercesora y avogada a Maria Santisima, madre de Dios y sefiora nues-
tra, al Santo Angel de mi guarda, los de mi nombre y devocion y demas de
la Corte celestial, para que intercedan con nuestro sefior Jesuchristo, perdo-
ne mis culpas y pecados y lleve mi alma a gozar de su beatifica presencia,
temeroso de la muerte que es tan natural y precisa quanto su hora y modo
ignorado, deseando estar prevenido con disposicion testamentaria para
quando llegue y resolber con maduro acuerdo y reflexion todo lo concer-
niente al descanso de mi conciencia, evitar con la claridad, dudas y pleytos
y no tener a la hora de mi muerte cuidado algunos temporal que me impida
pedir mui de veras a Diosnuestro sefor le remision que espero de mis
pecados, otorgo que hago y ordeno mi testamento en la forma siguiente:

— Primeramente encomiendo mi alma a Dios nuestro sefior, que la crio de
la nada, y el cuerpo mando a la tierra de que fue formado, el cual siendo
cadaver sea amortajado con el havito que elijan mi esposa y testamentarios
que nombrare y enterrado en el camposanto que corresponda a la parroquial
de donde fuere feligres al tiempo de mi fallecimiento, dejando como dejo
al arbitrio de los referidos mi esposa y testamentarios todo lo concerniente
a mi funeral, entierro, misas que se hayan de celebrar por mi alma, su
limosna y demas concerniente a este particular.

—lego por una vez a los Santos Lugares de Jerusalen, redencion de cautivos
cristianos, Reales Hospitales general y Pasion de esta Corte y demas man-
das forzosas, quarenta reales de vellon, con cuya limosna las aparto del
derecho y accion que pudieran pretender a mis bienes.

— Asimismo lego por una vez para el alivio de nuestros prisioneros, sus
familias, viudas y demas personas que hubieren padecido en la presente
guerra, veinte reales de vellon.

— declaro que quando contraje matrimonio con la dicha Dofia Antonia
Leclerc no otorgue carta de dote de los bienes que aporto al matrimonio, ni
yo tampoco hice capital de los que me pertenecian por que eran de corto
valor, por lo que se conceptuaran los que al presente tenemos por bienes
ganaciales a escepcion de quatro o cinco vales reales que heredo la dicha
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mi muger por fallecimiento de su hermana, Dofia Leonor Leclerc y Guillen,
los que se le abonaran.

— declaro tengo por mis hijos lejitimos, habidos en mi matrimonio con la
Dofia Antonia, a Don Josef 'y Don Francisco Barsanti y Leclerc, que se hallan
en la menor edad, y usando de la facultad que me conceden las leyes, nombro
a la citada mi muger por curadora ad bona de sus personas y bienes, relevada
de fianzas, y suplico a qualquier sefior juez ante quien se presente testimonio
de esta clausula, mande discernirla el cargo con dicha relevacion.

— en atencion al carifio y amor que profeso a mi querida esposa Doifia
Antonia Leclerc, y usando de la facultad que me conceden las leyes la
mejoro en quanto me es permitido por derecho.

- prevengo que verifixcado mi fallecimiento se haga el inventario y parti-
cion de bienes estrajudicialmente por los testamentarios ante qualesquier
sefior juez para su aprovacion, por cuyo medio se evitan las dilaciones y
gastos que ocurren, observandose el orden juridico con arreglo a la facultad
concedida por su Magestad en la real cedula sobre el asunto.

— para cumplir todo lo contenido en este testamento nombro por mis alva-
ceas y testamentarios a la citada mi muger, Dona Antonia Leclerc Guillen,
a Don Maximiliano Sauli y a Don Manuel Moresqui, vecinos de esta Corte
y a cada uno insolidun, y les doy y confiero el mas amplio poder para que
luego que yo fallezca se apoderen de mis bienes y con su producto lo
cumplan y paguen, cuyo encargo les dure el afio legal y el mas tiempo que
necesien, pues se lo prorrogo.

— despues de cumplido y pagado lo contenido en este testamento, del rema-
nente que quedare de mis bienes muebles, raices, derechos y acciones
presentes y futuras, instituyo y nombro por mis unicos y universales here-
deros a los citados mis hijos lexitimos Don Josef y Don Francisco Barsanti
y Leclerc por iguales partes, para que los que sean los hayen, gozen y
hereden para siempre jamas, con la vendicion de Dios nuestro sefor y la
mia, a quien pido me encomienden.

— Y por el presente revoco y anulo todos los testamentos, poderes para
hacerlo y demas disposiciones testamentarias que antes de esta hubiere
hecho y otorgado por escrito, de palabra o en otra forma, para que en
ninguna valga ni haga fee judicial ni extrajudicial, salvo este testamento que
quiero y mando se estime y tenga por tal, observandose su contexto como
mi ultima y deliverado voluntad o en la via y forma que mas haya lugar en
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derecho. En cuyo testimonio lo otorgo asi ante el presente escribano del
numero, en esta villa de Madrid a veinte de noviembre de mil ochocientos
quince, hallandose presentes por testigos Don Josef Fontelles, Don Jacinto
Mazarron y Aragon, presbitero, y Don Josef Lazaro, vecinos de esta Corte
y el otorgante a quien doy fee conozco, lo firmo.

Nicolas Barsanti. Ante mi = Antonio Lopez de Salazar.

(ARCHIVO HISTORICO DE PROTOCOLOS DE MADRID. Protocolo =
22882, fol°. 810-812).

NOTAS

(1) GAYA NUNO. Historia, 139.

(2) PONZ. Viaje, 1* ed., 130.

(3) GALLEGO. Historia, 229.

(4) PONZ. Viaje, 3" ed. 131.

(5) CARRETE. “El grabado”, 526.

(6) CARRETE. “La Real”, 30.

(7) SANCHEZ CANTON. “La Real”, 12.

(8) “Ha llegado el tiempo en que el Rey nombro pagador en ese Real Sitio, como lo hay en
los demas, y lo ha egecutado a fabor de Don Nicolas Barsanti, sefialandole el sueldo de
seiscientos ducados al aio y doscientos para un escriviente que lleve las cuentas y razon.
Depostiario que huvo en ese sitio. Dios guarde a V.S. muchos afos. El Pardo 15 de marzo
de 1785. Sr. Alcalde Mayor de El Escorial” (Archivo General de Palacio. Expediente C
105/6).

(9) CARRETE. “El grabado”, 529.

(10) LOPEZ TORRIOS. “Lucas Jorddn™, 53.

(11) Tantos los grabados de Barsanti como los de Juan Barcelon con la reproduccién de las
hazanas de Hércules, se conservan en la actualidad en la Calcografia Nacional.

(12) Archivo General de Palacio. Expediente C 105/6.

(13) Ibidem.

(14) Ibidem.

(15) Ibidem.

(16) Ibidem.

(17) Archivo Histérico de Protocolos de Madrid. Protocolo = 22882, fol°. 786-787. Ver
Documento 1°.

(18) Archivo Histérico de Protocolos de Madrid. Protocolo = 2882, fol°. 810-812. Ver
Documento 2°.

(19) Archivo General de Palacio. Expediente C 105/6.
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INVENTARIO DE LA COLECCION DE DIBUJOS
ORIGINALES PARA “LA ILUSTRACION ESPANOLA
Y AMERICANA” DE LA REAL ACADEMIA DE
BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO (III)

Por

M?*. DEL CARMEN UTANDE RAMIRO






El presente inventario completa los publicados en los nimeros 64 y 72 de
Academia, que comprendian seiscientos de los dibujos donados a la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando por el académico de nimero don
Antonio Garrido Villazan. Se han seguido en la catalogacion los mismos
criterios en cuanto a la transcripcion de los textos y a las medidas del soporte
material. Una de las notas peculiares de este tltimo grupo de dibujos es la
magnitud de un buen nimero de ellos; casi una treintena miden en una de sus
dimensiones entre sesenta y cuatro y noventa centimetros. Los seis dltimos
de este inventario, sobre lienzo y enmarcados, fueron incluidos en el Inven-
tario de Pinturas de la Academia y llevan entre parentésis la letra “P”.

La gran mayoria de los dibujos de esta tercera serie pasaron efectivamente a
las paginas de “La [lustracion Espaiiola y Americana”. En el inventario se hace
constar la fecha de la Revista y los demds datos, como en la parte ya publicada;
el periodo que cubren se extiende desde el afio 1881 hasta 1914, afio éste en el
que abundan los dibujos relativos a la Guerra Europea en sus primeros meses.

La letra “L” sigue distinguiendo estos dibujos del “Fondo Garrido™; entre
paréntesis se hace constar el nimero que aparece en el dibujo original.

Como resumen de la totalidad del inventario, acompanan a €ste un indice
de autores y otro de temas, que abarcan la totalidad de los 865 dibujos cata-
logados. Para no hacer demasiado prolijo este indice se ha elegido en cada
dibujo los aspectos o los datos mds significativos, sin agotar todas las posibi-
lidades de clasificacion y, por otra parte, se ha agrupado en algunos temas
genéricos una variedad de matices sobre la base de un elemento comin: asi
en las alegorias, las escenas de costumbres, los idilios, coqueteos y temas
analogos, los dibujos de figuras de mujeres y los de nifos.
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Este inventario ha sido realizado conforme a las directrices del Académico
Conservador del Museo D. José M" de Azcdrate. Las reproducciones
fotograficas han sido realizadas por Carmen Mufioz del Rio y José Manuel

Utande Ramiro.
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L-601 (s/n) DOS MUJERES EN UN PA-

TIO

Alagua. 0,44 x 0,33. ,
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“F Alberti”. Al pie, a ldpiz: “La Parra”.
Papel.

L-602 (s/n) TRES CAMPESINAS CON

GUADANAS

Al agua. 0,50 x 0,32.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M. Alcazar”. Reverso, a ldpiz azul:
“Segadoras de la campina de / Avila”.
Debajo a lapiz: “1896/2° 72,

LE.A. 8 AGOSTO 1896 - 2° N° XXIX.
Pag. 72. TIPOS Y COSTUMBRES
NACIONALES.- SEGADORAS DE
AVILA. /DIBUJO DE M. ALCAZAR.
Cartulina.

L-603 (s/n) ;PUESTA DE LARGO?

Al agua. 0,40 x 0,34.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“M. Alcazar”. Al pie, a lapiz: “A 26 x 227
Cartulina.

L-604 (s/n) DOS PERSONAJES MOROS

Al agua. 0,40 x 0,34.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“M. Alcazar”.

L.LE.A. 8 SEPTIEMBRE 1908 - 2° N°
XXXIII. Pdg. 133. ABD-EL-AZIZ. /
SULTAN DE MARRUECOS DERRO-
TADO EN MARRAQUESH / POR SU
HERMANO MULEY HAFID. / MU-
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LEY HAFID / PROCLAMADO SUL-
TAN DE MARRUECOS / DESPUES
DE DERROTAR A SU HERMANO
ABD-EL-AZIZ. / LA GUERRA EN
MARRUECOS.

Cartulina.

L-605 (s/n) PERSONAJE MORO A CA-

BALLO Y PALAFRENERO

Al agua. 0,50 x 0,39

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M. Alcazar”. Arriba, a ldpiz: “A 26 x
227, Cartulina con la marca: “CARL
SCHLEICHER SCHULL”.

Cartulina.

L-606 (s/n) PAVERA

Al agua. 0,50 x 0,37.

Firmado en el dngulo inferior derecho.
“M. Alcazar/ 97”. Reverso, a ldpiz azul:
“22 Diciembre/ 1897/ N° 42"

LE.A. 22 DICIEMBRE 1897 - 2° N°
XLVIL. Pdg. 380. PAVERA SALA-
MANQUINA, / DIBUJO DE M. AL-
CAZAR.

Cartulina.

L-607 (s/n) CARNAVAL DESDE EL CO-

CHE

Al agua. 0,32 x 0,45.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“A. Andrade”. Reverso a ldpiz: “1895 /
17-149”,

LE.A. 8 MARZO 1895 - 1° N° IX. Pdg.
149. MADRID.- FIESTA DE BENEFI-
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CENCIA CELEBRADA EN EL RETI-
RO EL MARTES DE CARNAVAL. /
DIBUJO DE ANGEL ANDRADE.
Papel.

L-608 (s/n) EDICION ESPECIAL

Al agua. 0,44 x 0,33.

Firmado en el 4ngulo inferior izquierdo:
“T. Andreu”. En el puesto de periddi-
cos: “EL IMPARCIAL” / “EL CO-
RREO” / “LIBERAL” / “EL PAIS” /
“EL DIA”/“CERILLAS” / “BLANCO
Y NEGRO” / “GLOBO” / “REVISTA
MODERNA” / “PROGRE..."” / “HE-
RALDO de / MADRID”. En los perié-
dicos de los vendedores “HOJA EX-
TRAORDINARIA”. Reverso a ldpiz:
“La hoja extraordinaria /1. Andreu 98" .
Cartulina.

L-609 (s/n) MUSA DE LA TRAGEDIA
Tinta china. 0,43 x 0,33,
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“F.J. ARIJA”. En el dngulo inferior iz-
quierdo: “1901-5". Al pie a ldpiz azul:
“Arte decorativo-Melpémene-". En el
lateral derecho, a ldpiz: “Linea /424 de
ancho”.
.LE.A. 30 JULIO 1901 - 2° N® XXVIIL
Pdg. 52. MELPOMENE. / DIBUJO
DECORATIVO DE JOSE ARIJA.
Papel.

L-610 (s/n) PRESENCIANDO LA PRO-
CESION DESDE EL BALCON
Al agua. 0.45x0,31.
Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Azpiazu”. En el lateral derecho, a la-
piz: “4 32 de alto”.
LE.A. 15 ABRIL 1900 - 1°N° XIV. Pdg.
224. LA SEMANA SANTA EN SEVI-
LLA.- EN LA PLAZA DE SAN FRAN-
CISCO./ DIBUJO DE AZPIAZU.
Cartulina.
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L-611 (s/n) DOS ESCENAS DEL ECLIP-

SE DE SOL

Al agua. 0,34 x 0,44,

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Azpiazu”. En el dibujo de la izquierda,
arriba y a lapiz: “El eclipse de sol en Ar-
gamasilla de Alba”. Al pie, a lapiz: “Los
viajeros del tren de lujo de Madrid-". Di-
bujo de la derecha, arriba y a ldpiz: “M
Deslandres y su instalacion”. En el lateral
derecho, a ldpiz: “A 22 1/2 de alto entre
las lineas de ldpiz, / con el ancho que de
el total del dibujo, que serd 33 ¢/m.
LE.A. 15 JUNIO 1900 - 1° N° XXII.
Pdg. 353. VIAJEROS DE MADRID,
DEL “TREN ROSA”.- MR. DESLAN-
DRES Y SU INSTALACION. / EL
ECLIPSE DE SOL EN ARGAMASI-
LLA DE ALBA./(Dibujo de Azpiazu).
Papel.

L-612 (s/n) PENITENTES EN SEMANA

SANTA

Al agua. 0,49 x 0,36.

Firmado en el dangulo inferior derecho:
“Azpiazu”. Al pie, a lapiz: “A 23 1/2 de
ancho/ La Semana Santa en Sevilla”.
LE.A. 8 ABRIL 1906 - 1° N° XIII. Pag.
220. LA SEMANA SANTA EN SEVI-
LLA.- LOS NAZARENOS. / Dibujo de
Azpiazu.

Papel.

L-613 (s/n) ENCUENTRO JUNTO AL

FUEGO

Oleo. 0,38 x 0,46.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Banda”. Arriba, a 1dpiz azul: “A...bajo
cero-".

LE.A. 22 DICIEMBRE 1902 - 2° N°
XLVIIL. Pag. 379. SIGUIENDO UNA
PISTA. / DIBUJO DE EDUARDO
BANDA.

Carton.
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L-614 (s/n) AVANZADILLA

Oleo. 0,46 x 0,37.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Banda”. Al pie, aldpiz: “A32x23/Un
puesto avanzado-". Reverso, a ldpiz
azul: “Agosto 1901 / N°29”. En tinta:
“N°8 46/37".

LE.A. 8 AGOSTO 1901 - 2° N° XXIX.
Pdg. 72. UNA AVANZADA. / CUA-
DRO DE E. BANDA.

Carton.

L-615 (s/n) LA VUELTA DE LOS SOL-

DADOS

Oleo. 0,49 x 0,34.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Banda-". Reverso, a ldpiz azul: “Sept-
bre/ 1898 /2°153".

LE.A. 15 SEPTIEMBRE 1898 - 2° N°
XXXIV. Pag. 153. jNO TODOS VUEL-
VEN!/DIBUJO DE BANDA.

Lienzo.

L-616 (s/n) ANCIANO CON GALLINAS

Oleo. 0,50 x 0,34.

Firmado en el dngulo superior derecho:
“Banda-". Al pie, a tinta: “(Vizcaya) Un
casero-". Reverso, a ldpiz azul: “99-2-
185/ Septbre”.

LLE.A. 30 SEPTIEMBRE 1899 - 2° N°
XXXVI. Pag. 185. UN CASERO EN
VIZCAYA./DIBUJO DE E. BANDA.
Lienzo.

L-617 (36) AMBIENTE TAURINO

Tinta china. 0,19 x 0,50.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Banda”. En el dngulo inferior derecho,
a ldpiz: “{A los toros!”.

Papel.

L-618 (35) CELEBRACION DE LA NA-

VIDAD ANTE EL NACIMIENTO
Oleo. 0,40 x 0,29,
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Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Banda”. Al pie, a tinta y tachado: “Villan-
cicos 4 toda orquesta-". Arriba, a lapiz rojo:
“a 32 alto-". A tinta: “La llegada de los
Reyes- / Para el 30-/ N° extraordinario”.
Reverso, a ldpiz rojo: “Enero/99”,

LE.A. 8 ENERO 1899 - 1°N°I. P4g. 14.
DIA DE REYES. / DIBUJO DE
EDUARDO BANDA.

Lienzo.

L-619 (34) MORO ARMADO DESCAN-

SANDO

Tinta china. 0,49 x 0,31.

Firmado a la derecha: “Banda-". Al pie,
a la derecha a tinta: “un espia”.

Papel.

L-620 (s/n) CARNAVAL EN EL TEA-

TRO

Oleo. 0,52 x 0,37.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Banda-". Reverso a lapiz azul: “15 Fe-
brero”. Debajo a ldpiz rojo “Carnaval
/1899".

LE.A. 15 FEBRERO 1899 - 1° N° VL
Pig. 96. UNA BROMA Y UN BRO-
MAZO. /DIBUJO DE BANDA.
Lienzo.

L-621 (s/n)NAUFRAGIO

Oleo. 0,32 x 0,48.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“G. Barta y Bernardotta”.

LE.A. 8 JUNIO 1914 - 1° N° XXI. Pdg.
349. NAUFRAGIO DEL TRANSAT-
LANTICO “EMPRESS OF IRE-
LAND” / Dibujo de Barta.

Carton.

L-622 (s/n) ALEGORIA DE LA PRIMA-

VERA
Lépiz. 0.51 x 0.39.
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Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Ricardo Bellver”. Reverso a lapiz: “La
Primavera”.

LLE.A. 22 ABRIL 1902 - 1° N° XV. Pag.
244, PRIMAVERA. / DIBUJO DE RI-
CARDO BELLVER.

Papel.

L-623 (s/n) RECEPCION DEL SHAH DE
PERSIA
Al agua. 0,45 x 0,33.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Bianchini”.
LE.A. 8 JUNIO 1902 - 1° N° XXI. P4g.
352. ROMA.- EL REY VICTOR MA-
NUEL RECIBIENDO AL SHAH DE
PERSIA EN LA ESTACION DEL FE-
RROCARRIL. / DIBUJO DE BIAN-
CHINI.
Cartulina.

L-624 (44) UNIFORMES DE LA CABA-
LLERIA ESPANOLA
Al agua y tinta china. 0,42 x 0,32.
Firmado en el dngulo inferior derecho del
dibujo central: “A. Cabrera”. En el centro,
en medallén recortado y pegado, una esce-
na de la guerra carlista (1836). En la parte
superior, a tinta: “1836” = DON DIEGO
DE LEON EN VILLARROBLEDO™. En
los uniformes: “18607, “1875", “19117,
“18337, “1902” / “TROMPETA” / “MU-

LO DEL / MATERIAL” / “OFICIAL, /

TRAJE DE PASEO™.
Cartulina.

L.-625 (45) DIPLODOCUS
Alagua. 0,41 x 0,26.
Firmado en el angulo inferior derecho:
“A. Cabrera / 1913". Reverso, a ldpiz:
“Columna y media”.
LLE.A. 8 DICIEMBRE 1913 - 2° N°
XLV. Pag. 347. EL “DIPLODOCUS”
TAL CUAL HA DEBIDO / DE SER
EN LA VIDA. / Dibujo de Cabrera.
Papel.
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L-626 (s/n) APUNTES DE UNA EXPO-

SICION

Al agua y tinta china. 0,33 x 0,43.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“T. Campuzano-". Siete escenas nume-
radas: “1/2/3/4/5/6/7”. En el lateral de-
recho, a ldpiz: “Apuntes de la Esposi-
cién (sic) del C.de B. A./ 1. / Fernando
Frances = n° 147./ Los huerfanos./ 2.
Antonio Cortina = n® 109./ Boceto del
convento de la Zaidia (Valencia)./ 3.
Jaime Morera = n° 284-/ Barcas del pes-
cador (Bretafia)/ 4. Juan Espina = n°
132/ Estudio de Segovia-/ 5- José Gart-
ner = n° 164/ Desembocadura del Gua-
dal/horce-/ 6- José Alcazar Tejedor = n°
17./ Un borrachin/ 7- Tomds Campuza-
no =n°79./ El Manzanares”. Reverso a
lapiz azul: “1891-/n° 21",

LE.A. 8 JUNIO 1891 - 1° N°® XXI. Pig.
357. MADRID.- EXPOSICION DEL
CIRCULO DE BELLAS ARTES, DE
1891. / 1. LOS HUERFANOS, cuadro
de la senorita D* Fernanda Francés.- 2.
BOCETO DEL CONVENTO DE LA
ZAIDA, por D. Antonio Cortina.- 3.
BARCAS DE PESCA, cuadro de D.
Jaime Morera.- 4. ESTUDIO DE SE-
GOVIA, cuadro de D. Juan Espina y
Capo. / 5. DESEMBOCADURA DEL
GUADALHORCE, cuadro de D. José
Girtner.- 6. UN BORRACHIN, cuadro
de D. José Alcdzar Tejedor.- 7. EL
MANZANARES, cuadro de D. Tomas
Campuzano.- (Apuntes del natural, por
Campuzano.

Cartulina.

L-627 (s/n) DOS BUQUES DE GUERRA

Al agua. 0,31 x 0,47.

Sin firma (seguramente de Caula). Re-
verso a lapiz: “La Guerra enel (sic) mar/
El crucero ruso “Pallada™ de 7,775 tone-
ladas y el ingles “Hawke™ de 7,700, des-



INVENTARIO DE LA COLECCION DE DIBUJOS ...

/truidos por submarinos alemanes en el
Baltico ymar (sic) del Norte,/ respecti-
vamente.

LLE.A. 22 OCTUBRE 1914 - 2° N°
XXXIX. Pdg. 251. CRUCERO RUSO
“PALLADA”, ECHADO A PIQUE
POR UN SUBMARINO ALEMAN /
CRUCERO INGLES “HAWKE”,
ECHADO A PIQUE POR UN SUB-
MARINO ALEMAN / LA GUERRA
EUROPEA.

Papel.

L-628 (s/n) BARCOS EN SAN SEBAS-
TIAN

Al agua. 0,32 x 0,48.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“A de Caula”. Al pie, en tinta: “Wam-
ba”/ “Giraldina”/ “Marie comis oceano-
grafica”.

LE.A. 22 AGOSTO 1904 - 2° N° XXXI.
Pédg. 100. SAN SEBASTIAN.- LOS BA-
LANDROS “GIRALDILLA”, DE S.M.
EL REY, DE S.A.R. EL PRINCIPE DE
ASTURIAS, Y EL YATE “MARY™, /
DE LA COMISION OCEANOGRAFI-
CA FRANCESA.

Cartulina.

L-629 (s/n) EN LA PLAYA

Oleo. 0,49 x 0,33.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“A. Comas y Blanco”.

Cartulina.

L-630 (s/n) UN NACIMIENTO

A lapiz, tinta china y agua. 0,44 x 0,33.
Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“J. Comba-". Al pie: “NAVIDAD
1898”. Arriba: “La Ilustracién / Espafio-
lay/ Americana”. En los extremos: “A”
y “B-". En el lateral derecho, a ldpiz:
“de A. 4 B-27" /35" (tachado).
Carton,
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L-631 (s/n) AMBIENTE HIPICO

Al agua, ldpiz y tinta china. 0,41 x 0,52.
Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“J. Comba / 15/5/84 _ “La Flamenca™.
En la parte superior a ldpiz: “Hace falta
indispensablemente, el 29 por mafiana”.
Al pie, a lapiz azul: “1884-Mayo”.
LE.A. 15 MAYO 1884 - 1° N° XVIIL
Pédg. 309. Nota.- En LE.A. de 15 de ma-
yo de 1884 aparecen unos dibujos de
ambiente hipico de J. Comba, pero dis-
tintos de los catalogados como L-631.
Papel sobre cartulina.

L-632 (s/n) PINTOR AL PIE DE LA

MONTANA

Oleo. 0,34 x 0,53.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Cutanda”. En el lateral izquierdo, a 14-
piz: *“22 x 33 / En la sierra”. Reverso a
ldpiz: “Para evitar los rechupados puede
emplearse un lijero (sic) frote de gelatina
de/ pintura Robertson, que no da brillos.
En ldpiz azul: 1904 / n° VI-15 Febrero™.
LE.A. 15 FEBRERO 1904 - 1° N° VL
Pig. 93. EL CARNAVAL DE UN PIN-
TOR. / DIBUJO DE VICENTE CU-
TANDA.

Papel.

L-633 (s/n) A LA CAZA DEL LOBO

Oleo. 0,38 x 0,49.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Cutanda”. Al pie, a ldpiz: “En las mon-
tafas del norte”.

LE.A.22 MARZO 1909 - 1° N° XI. Pdg.
177. LAS ULTIMAS NIEVES.- LO-
BOS ATACANDO UN TREN. / DI-
BUJO DE VICENTE CUTANDA.
Cartulina sobre cartulina.

[.-634 (s/n) BOMBEROS DERRIBANDO

UNA PUERTA
Oleo. 0,52 x 0,34,
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Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Cutanda / 904”. En la parte superior, a
tinta: “Salvamento™.

Cartulina.

L-635 (53) DETENCION NOCTURNA
Al agua y tinta china. 0,23 x 0,32.
Firmado en el angulo inferior izquierdo:
“M. Espi”. Reverso a ldpiz: “A su tama-
no”.

LE.A. 30 DICIEMBRE 1902 - 2° N°
XLVIIL Péag. 388. MADRID.- CAPTU-
RA DE LA FAMILIA HUMBERT
POR EL INSPECTOR CARO Y SUS
AGENTES EN LA MADRUGADA
DEL 20 DEL CORRIENTE. / Del natu-
ral por M. Cara y Espi.

Papel.

L-636 (s/n) VELATORIO
Al agua y lapiz. 0,24 x 0,34.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M Espi”. Reverso a lapiz: “Pdgina / 4
23 de alto™.
LE.A. 15 ENERO 1903 - 1° N° II. Pég.
23. CAPILLA ARDIENTE EN LA CA-
SA DEL FINADO. / LA MUERTE DE
SAGASTA. / Dibujo de Cara y Espi.
Papel.

L-637 (58) LEYENDO UNA CARTA EN
LA TABERNA
Carboncillo. 0,34 x 0,23.
Firmado en el dngulo superior derecho:
“M. C. Espi”. Reverso a carboncillo:
“Carta™.
LLE.A. 15 OCTUBRE 1900 - 2° N°
XXXVIIL Pég. 213. LA CARTA. / DI-
BUJO DE MANUEL CARA Y ESPL
Papel.

L-638 (57) UN AGUADOR
Carboncillo. 0,23 x 0,32.

M®*. DEL CARMEN UTANDE RAMIRO

Firmado en el angulo superior derecho:
“M. C. Espi”. Reverso a ldpiz azul. “98-
2-285_/ Novre”.

LE.A. 15 NOVIEMBRE 1898 - 2° N°
XLII Pég. 285. AGUADOR ALICAN-
TINO. / DIBUJO DE MANUEL C. Y
ESPI.

Papel.

L-639 (56) ALFONSO XIII ARRODI-

LLANDOSE ANTE UN TUMULO

A lapiz. 0,24 x 0,33.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“M Espi”. Reverso, a ldpiz: “A su tamafio”.
LE.A. 15 ENERO 1903 - 1° N° II. Pag.
25. LA MUERTE DE SAGASTA.-
S.M. EL REY ORANDO ANTE EL
CADAVER EN EL PALACIO DEL
CONGRESO. / Dibujo de Cara y Espi.
Papel.

L-640 (55) HIJA DE LA CARIDAD CUI-

DANDO A UN NINO

Acuarela. 0,34 x 0,26.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M. Espi™.

Papel.

L-641 (54) PRESTANDO DECLARA-
CION
A lapiz. 0,20 x 0,26.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M C Espi”. Reverso a ldpiz: “Reducir
a 1/2 pagina- Dejarlo 4 un alto / que con
el de la fachada de la casa haga/ unos 30
031 centimetros. Si resulta estre-/cho se
le puede quitar algo de arriba y abajo/
para que no sea mucho mds estrecho
que/ el de la fachada”. Debajo: “Las de-
tenidas y el/ Gobernador en el despacho
del Sefior Ybarrola/ jefe de vigilancia™.
LE.A. 30 DICIEMBRE 1902 - 2° N°
XLVIIL Pig. 389. Mme. HUMBERT,
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SU HIJA EVA'Y SU HERMANA MA-
RIA D’AURIGNAC ANTE EL GO-
BERNADOR CIVIL DE MADRID. /
CAPTURA DE LA FAMILIA HUM-
BERT. / Del natural, por M. Cara y Espi.
Papel.

L-642 (s/n) MENDIGO

Carboncillo. 0,34 x 0,23.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“M. C. Espi”. Reverso a ldpiz: “Tomar
28 de alto/ y reducir 4 25 de id™.

LLE.A. 28 FEBRERO 1907 - 1° N° VIII.
Pdg. 113. UN MENDIGO. / DIBUJO
DE ESPL

Papel.

L-643 (68) ANCIANA Y NINA JUNTO
AL MANZANARES

Carboncillo. 0,41 x 0,29.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M C Espi™.

LE.A. 8 marzo 1904 - 1° N° IX. Pdg.
141. TIPOS POPULARES.- LA LA-
VANDERA. / DIBUJO DE CARA Y
ESPI.

Papel.

L-644 (71) MUJER CARGANDO CON

LA MALEZA

Carboncillo. 0,23 x 0,34.

Firmado en el dngulo superior izquier-
do: “M. C. Espi”.

LE.A. 22 DICIEMBRE 1905 - 2° N°
XLVII. Pag. 388. PAJAS PARA EL NI-
DO./DIBUJO DE CARA Y ESPL
Papel.

L-645 (72) PAREJA DE ALDEANOS

Carboncillo. 0,34 x 0,23.

Firmado en el angulo inferior izquierdo:
“M. C. Espi”. Reverso a ldpiz: “A su
tamafio, cortando por abajo para dejar

317

33 de alto y/ poniendo encima la firma”.
A ldpiz azul: “n®47-1901".

LE.A. 22 DICIEMBRE 190] - 2° N°
XLVIL Pag. 368. {CIENTO SESENTA
NAVIDADES!/DIBUJO DECARA'Y
ESPI.

Papel.

L-646 (s/n) BARQUERO

Al agua. 0,40 x 0,33.

Firmado en el angulo inferior izquierdo:
“M C Espi”. Al pie, a ldpiz: “portugues
del Tajo”. Texto borrado, casi inapre-
ciable: “lobo de mar™.

Carton.

L-647 (s/n) MUSEO VATICANO

Al agua. 0,40 x 0,32.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“H ESTEVAN”. En el medallén:
“ALEXANDER. VI. PONT. MAX.”
Reverso a tinta: “Ynauguracion del Mu-
seo Borgiano en/ las salas borjia (sic),
decoradas/ por Pinturichio./ 1 Retrato
del Papa Borgia (Alejandro VI)/ tomado
de un medallon bajo-relieve, en mar-
mol/ existente en la clave de una de las/
puertas de dichas salas. 2 Ynauguracion
del Museo Borgiano./ Momento en que
el Profesor Seitz, Director/ de los traba-
jos de restauracion le(e) 4 S.S. la rela-
cion de dichos trabajos.

LE.A. 15 ABRIL 1897 - 1°N° XIV. Pig.
237. ROMA .- INAUGURACION DEL
MUSEO BORGIANO, EN LAS SA-
LAS DE BORGIA, DEL VATICANO/
DECORADAS POR PINTURICCHIO.
/ Busto del Papa Borgia (Alejandro VI),
tomado de un medallén bajo relieve en
marmol existente en la clave de una de
las puertas de dichas salas. / El profesor
Seitz, director de los trabajos de restau-
racion, lee ante S.S. Ledn XIII la rela-
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cién de dichos trabajos. / (Dibujo de
Hermenegildo Estevan.)
Papel.

L-648 (s/n) EXPOSICION DE BELLAS
ARTES
Al agua. 0,33 x 0,49.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“H. ESTEVAN”. Reverso, a ldpiz naran-
ja: “El Salon durante/ la exposicion”. A
lapiz: “Reducir & la mitad/ 24 x 16”.
L.LE.A 15 FEBRERO 1904 - 1° N° VL
Pdg. 86. ROMA.- SS.MM. LOS RE-
YES DE ITALIA VISITANDO LA
EXPOSICION DE LA ACADEMIA
ESPANOLA DE BELLAS ARTES. /
Dibujo de H. Estevan,
Papel sobre lienzo.

L-649 (s/n) LOS REYES MAGOS EN
CAMINO
A tinta. 0,47 x 0,34.
Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“MARIANO/FELEZ”. Al pie, a ldpiz:
“A pédgina”.
LE.A. 8 ENERO 1913 - 1° N°I. Pdg. 4.
LOS REYES MAGOS / DIBUJO DE
FELEZ.
Papel.

L-650 (s/n) CASTANERA ENCENDIEN-
DO EL ANAFE
Oleo. 0,46 x 0,36.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“J. Francés”. Rotulo en una caseta:
“LO... ALUCES”. Reverso a lapiz azul:
“1898/ 2° 248/ Octubre”. .
LLE.A. 30 OCTUBRE 1898 - 2° N° XL.
Pag. 248. LA CASTANERA. / DIBU-
JO DE JUAN FRANCES.
Cartulina.

L-651 (s/n) EN LOS CABALLITOS
Al agua. 0,43 x 0,33.

M®. DEL CARMEN UTANDE RAMIRO

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Juan Francés”. En un toldo: “MEREN-
DERO/ DEL/ ARTISTA”. Reverso a
idpiz: “Sres Laporta-/ Reducir a 32 de
alto-/ Para el 24. Julio-". A ldpiz azul:
“30 Julio / 1899".

LE.A. 30 JULIO 1899 - 2° N° XXVIIL
Pdg. 61. EL TIO VIVO. / DIBUJO DE
JUAN FRANCES.

Papel.

L-652 (185) TIPOS ARAGONESES EN

LA BODEGA

Al agua. 0,32 x 0,46.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“J. J. Garate”. Reverso a lapiz: “Hecho
el grabado”.

LE.A. 8 ENERO 1905 - 1° N° . Pdg. 5.
COSTUMBRES ARAGONESAS. /
DIBUJO DE GARATE.

Cartulina.

L-653 (s/n) UN TIRON DE OREJAS

Al agua. 0,48 x 0,33.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
*J.J. Garate”. Reverso, a lapiz azul: “N°
40/ Octubre/ 900”.

LE.A. 30 OCTUBRE 1900 - 2° N° XL.
Pdg.252. CAZA DE UN TORDO. / DI-
BUJO DE GARATE.

Cartulina.

L-654 (s/n) RELICARIO, ATRIL, BACU-

LO Y CUPULA DE LA SEO DE ZA-
RAGOZA

Oleo. 0,46 x 0,38.

Firmado junto a cada dibujo: “A. Gas-
cén de Gotor”. Al pie del primer dibujo,
a ldpiz: “Reducir 4 1/2”. A la derecha
del segundo dibujo: “Reducir 4 2/3”.
Debajo a ldapiz: “n® 41=8 Novre 901=",
Al pie, a ldpiz: “Se necesita p* el 19 -
Los dos asuntos separados-". Reverso, a
ldpiz naranja: “1899".

LE.A. 8§ NOVIEMBRE 1901 - 2° N°
XLI. Pag. 269. (Relicario de San Valero
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y cipula de la Seo de Zaragoza, segiin
se indica en el texto del articulo que
ilustran, titulado “JOYAS DEL ARTE
OJIVAL”).

Carton.

L-655 (s/n) FAMILIA SIN HOGAR

Al agua. 0,50 x 0,32.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“A Gil Montejano”. Al pie, a tinta: “Fa-
milia de emigrantes = ;Sin Patria y sin
hogar! Estudio del natural por Antonio
Gil. Montejano”. En el cajén donde estd
sentado el padre: “Montevideo/ M...”.
En la pared, restos de varios carteles, en
francés, superpuestos. Reverso a lapiz
azul: “90-2-12",

LE.A. 8 JULIO 1890 - 2° N°® XX V. Pdg.
12. EPISODIOS DE LA EMIGRA-
CION. / SIN PATRIA Y SIN HOGAR

/ DIBUJO ORIGINAL DE D. ANTO-

NIO GIL MONTEJANO.
Cartulina.

L-656 (s/n) UNA RINA
Al agua. 0,50 x 0,32.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Isidro Gil/ 1897". Al pie, a tinta: “So-
bre... vino... una pendencia”.
Cartulina.

L-657 (s/n) NINAS EN EL PARQUE
Oleo. 0,32 x 0,50.
Firmado en el dngulo inferior izquierdo:

“Gimenez Martin”. Reverso a lapiz

azul: “No aparece catalogado™. A la-
piz: “a 15 de alto./ Parael 12=".
Papel.

L-658 (s/m) LOS CUENTOS DE LA

ABUELA
Carboncillo y al agua. 0,47 x 0,33.
Firmado en el dngulo inferior izquierdo:

“Gimenez Martin”. Reverso a lipiz: “a
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32 de alto-/ para el 30. Al Sr. Laporta -
y que me dé el / Tablero - y la cagita
(sic) de colores de / Dn. Juan Comba-".
Papel.

L-659 (s/n) ESCENA DE CARNAVAL

Al agua. 0,33 x 0,47,

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Gimenez Martin”. Reverso a ldpiz
azul: “22 Febrero /1898 /T I° pdg 105
N°? 7/ a 24 de alto-/ cuidando de encua-
drarlo bien-/Para el 31-7.

I.LE.A. 22 FEBRERO 1898 - 1° N° VIIL.
Pdg. 105. “CONFETTI” Y SERPENTI-
NAS, / DIBUJO DE JIMENEZ MAR-
TIN.

Papel.

L-660 (s/n) COMPRAS DE NAVIDAD

Al agua. 0,45 x 0,33.

Firmado en el dangulo inferior derecho:
“Gimenez Martin”. Al pie, aldpiz: “a 32
de alto = parael 10-". En el cartel de un
puesto: “PELADILLAS/ DE/ ALCOY/
TURRON/ DE/ ALICANTE Y GIGO-
NA” (sic). Reverso a ldpiz azul: “30 Di-
ciembre/ 1897/ N° 48"

LE.A. 30 DICIEMBRE 1897 - 2° N°
XLVIII. Pag. 408. NOCHE BUENA...
Y SIN CENAR, / DIBUJO DE JIME-
NEZ MARTIN.

Papel.

L-661 (s/n) VENDAVAL

Oleo. 0,32 x 0,45.

Firmado en el dangulo inferior derecho:
“Gimenez Martin”. Reverso a ldpiz
azul: “15 Octubre/ 1897/ N° 38”.
LE.A. 15 OCTUBRE 1897 - 2° N°
XXXVIIL Pdg. 232. A MAL TIEMPO
BUENA CARA. / DIBUJO DE JIME-
NEZ MARTIN.

Papel.
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L-662 (s/n) EN EL TEATRO

Al agua. 0,33 x 0,45.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Gimenez Martin”. En el periddico:
“HERALDO DE MADRID”. En el bra-
zo de la primera butaca: “Fila 1*”. Re-
verso a ldpiz azul: “30 Octubre 1897/
N°40”.

LLE.A. 30 OCTUBRE 1897 - 2° N° XL.
Pdg.261. ENTREACTO,/DIBUJO DE
JIMENEZ MARTIN.

Papel.

L-663 (s/n) CONFIDENCIAS

Plumilla. 0,32 x 0,46.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Gironella”. En el lateral izquierdo, a
tinta: “Confidence intéressante- Nouve-
lle mariée” y a lapiz: “Confidencia / in-
teresante”. Reverso a lapiz azul: *30
Noviembre/ 1899/ N°® 44. A lapiz: “M.
Comba”,

LE.A. 30 NOVIEMBRE 1899 - 2° N°
XLIV. Pdg. 317. CONFIDENCIAS. /
DIBUJO DE Mme. GIRONELLA.
Papel.

L-664 (s/n) VESTIBULO DE UN TEA-

TRO

Oleo. 0,31 x 0,44.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“A GOMAR”. Reverso a ldpiz azul:
“1895/n° 5.

LLE.A. 8 FEBRERO 1895 - 1° N° V. Pig.
76. MADRID.- REFORMAS EN EL
TEATRO ESPANOL. / EL NUEVO
VESTIBULO. / (Dibujos de Antonio
Gomar.)

Lienzo.

L-665 (s/n) EN LA CAMPINA

Acuarela. 0,33 x 0,49.

M*. DEL CARMEN UTANDE RAMIRO

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“HUERTA?”. En el lateral izquierdo, un
espacio para el texto. Arriba, a ldpiz
azul: “mayo-". Abajo, a 1dpiz azul: “A
D Huerta (Verano)”.

Cartulina.

L-666 (s/n) LA ANGUSTIA DEL TORE-

RO

Al agua. 0,54 x 0,44.

Firmado en el angulo inferior izquierdo:
“Huidobro”. Al pie, a ldpiz: “Despues
de la corrida™.

Papel.

L-667 (207) PRENSA ESPANOLA EN

LA EXPOSICION UNIVERSAL DE
PARIS

Al agua. 0,29 x 0,38.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Luis Jimenez/ paris”. Arriba, a la iz-
quierda: “ESPAGNE". En los exposito-
res: “LA ILUSTRACION ESPANOLA
Y AMERICANA"/ “GACETA / DE /
OBRAS PUBLICAS” (dos veces). Re-
verso a ldpiz azul: “1889-1-317".
LE.A. 30 MAYO 1899 - 1° N° XX. Pag.
317. Nota.- En este lugar aparece un di-
bujo de la Exposicién, obra de Luis Ji-
ménez, pero distinto del catalogado co-
mo L-667.

Papel.

L-668 (208) OBJETOS DE ARTE ESPA-

NOL EN LA EXPOSICION UNIVER-
SAL DE PARIS

Alagua. 0,41 x 0,29.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Luis Jimenez/ Paris 1889”. En ¢l fron-
ton: “SECCION ESPANOLA”. En una
vitrina: “PLACIDO ZULUAGA". Re-
verso a ldpiz azul: 1889 - n® 37",
LE.A. 8 OCTUBRE 1889 - 2° N°
XXXVII Pdg. 200. EXPOSICION UNI-
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VERSAL DE PARIS. / LA SECCION
ESPANOLA, EN EL PALACIO DE IN-
DUSTRIAS DIVERSAS. / (Dibujo del
natural por D. Luis Jiménez.)

Papel.

L-669 (s/n) SIETE DIBUJOS DEL MON-

TE DE SAN MIGUEL

Plumilla. 0,51 x 0,40.

Firmado al pie del dltimo dibujo: *-JO-
RRETO-". Al pie, a la izquierda: “A.
Ciaran. Fro.”. Siete dibujos numerados.
Reverso a lapiz: “Monte San Miguel"/
“15 Octubre 99™.

LE.A. 15 OCTUBRE 1899 - 2° N°
XXXVIIL Pig. 220. 1. Abside de la
iglesia.- 2. Escalera de Encaje.- 3. Puer-
tadel Rey.- 4. Patio y claustro.- 5. Puen-
te fortificado.- 6. Sala de los caballe-
ros.- 7. Entrada del castillo. / MONTE
SAN MIGUEL (FRANCIA). / (De fo-
tograffas.)

Cartulinas sobre cartulina.

L-670 (s/n) MARCANDO EL GANADO

LANAR

Al agua. 0,52 x 0,42,

Firmado en el dngulo inferior derecho:

“C. Lezcano”. Reverso a ldpiz azul y
tachado: “1897-2°-211", Al pie, a plu-
ma: “Srs. Laporta-/ a 22 alto-/ Para el 4
Abril-".

Nota.- No existe propiamente la pdgina
211 en el primer tomo de la LE.A. de
1897. Da la impresion de que se levan-
taron las pdginas 209 a 212, sustituyén-
dolas por un suplemento sin numera-
cion de las paginas con un gran retrato
de Sagasta.

Papel enmarcado con cartulina dorada.

L-671 (s/n) IDILIO

Plumilla. 0,44 x 0,34.
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Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“A Lizcano”. Reverso a ldpiz azul: “Ro-
meo y Julieta” / “(Hecho 10 Julio
1899)”. En el lateral, a ldpiz: “Hecho
fotograbado p*/ 1* pag. de Ilustr. en/
Abril 1914/ -24-",

Papel.

L-672 (s/n) SEIS MOTIVOS DE ARQUI-

TECTURA Y JARDINERIA

A Ldpiz. 0,47 x 0,35,

Firmado al pie, a lapiz: “Lupiafez”. A
la derecha: “Mio”. En los dibujos 4 y 5,
a lapiz: “La Florida”™.

LE.A. 22 DICIEMBRE 1913 - 2° N°
XLVIL Péag. 390. 1 y 3, TORRE DE
SAN PEDRO.- 2 y 4, RINCONES DE
LA FLORIDA.- 5, PATIO DE LA AN-
TIGUA FABRICA DE TAPICES /
APUNTES DEL MADRID VIEJO /
POR LUPIANEZ (En el grabado se ha
suprimido el dibujo original niimero 3 y
se ha modificado la colocacién.)

Papel sobre cartulina.

L-673 (s/n) ESCENAS DE CARNAVAL

Plumilla. 0,51 x 0,40.

Firmadas: “R Marin”. En el dngulo in-
ferior izquierdo: “A. Ciaran, Foto.”.
Papel sobre papel.

L-674 (s/n) SENORA SUBIENDO AL

COCHE

Oleo. 0,46 x 0,32.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“J. Martinez Abades 1903”. Reverso a
lapiz: “A su tamaiio, si sabe/ V. darle
ese color, para/ dos tintas. Si no sabe,/
devuelvala”™,

LE.A. 22 SEPTIEMBRE 1903 - 2° N°
XXXV. Pdg. 181. ADIOS A LA PLA-
YA./DIBUJO DE JUAN MARTINEZ
ABADES.

Cartoén.
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L-675 (s/n) A LA BATALLA DE FLO-

RES

Al agua. 0,43 x 0,32.

Firmado al pie: “Mendez Bringa”. Re-
verso, a lapiz: “a la bat* de flores” /
1895/ 1° 148/ Reduccion alto (taco)”.
LE.A. 8 MARZO 1895 - 1° N° IX. Pag.
148. A LA BATALLA DE FLORES. /
DIBUJO DE MENDEZ BRINGA.
Cartulina.

L-676 (s/n) EL CARDENAL CAMAR-

LENGO VERIFICANDO LA MUER-
TE DEL PONTIFICE LEON XIII

Al agua. 0,32 x 0,42.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“A. Moretti (borrado)/ Roma”. Un poco
mds arriba, la firma rectificada. Al pie,
a ldpiz: “26 x 38/ Reducir 4 23 x 33,6-
Subir la firma”.

LE.A. 22 JULIO 1903 - 2° N° XXVIL
Pig. 55. EL CARDENAL CAMAR-
LENGO CERTIFICANDO SOLEM-
NEMENTE LA MUERTE DEL PON-
TIFICE.

Cartulina.

L-677 (s/n) MUERTOS Y HERIDOS

ABANDONADOS TRAS UN COM-
BATE

Oleo. 0,37 x 0,50.

Firmado en el angulo inferior derecho:
“F.M.”. Al pie, a ldpiz: “Horrores de la
guerra’.

LE.A. 8 DICIEMBRE 1904 - 2° N°
XLV. P4g. 333. DESPUES DE LA BA-
TALLA DE LIAO-YANG. / LA GUE-
RRA RUSO-JAPONESA.

Cartulina.

L-678 (s/n) IDILIO EN EL DESCANSO

DE LA PESCA
Oleo. 0,47 x 0,32.

M*. DEL CARMEN UTANDE RAMIRO

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“F Mota/99”. Reverso, a lapiz: “Pesca-
dores/ Se ha hecho grabado™.
Cartulina.

L-679 (s/n) CAZADORES EN LA NIEVE

Oleo. 0,49 x 0,35.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Fz Mota”. Reverso, a lapiz: *22 Enero
/ 18997~/ A tinta: Reducir 4 32 de alto./
Se necesita para el 137,

LE.A. 22 ENERO 1899 - 1° N°III. Pag.
49. SOBRE LA PISTA. / DIBUJO DE
MOTA.

Lienzo.

L-680 (s/n) CUATRO ESCENAS DE LA

GUERRA RUSO-JAPONESA

Oleo. 0,49 x 0,34.

Firmado en el primer dibujo en el dngulo
inferior derecho, con las iniciales: “F M™.
LLE.A. 8 OCTUBRE 1904 - 2° N°
XXXVIL Pag. 197. El general Kuropat-
kine leyendo 4 sus tropas una felicita-
cién del Zar.- Corresponsales en el ejér-
cito japonés.- Cosacos vigilando / los
movimientos del enemigo.- Cuerpo de
guardia en un templo mandchi. / LA
GUERRA RUSO-JAPONESA.
Cartulina.

L-681 (s/n) ASALTO DE LA INFANTE-

RIA A LAS FORTIFICACIONES DE
UN CERRO
Al agua. 0,31 x 0,44.
Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Fz. Mota”.
LE.A. 30 DICIEMBRE 1904 - 2° N°
XLVIIL Pédg. 381. LA GUERRA RU-
SO-JAPONESA.- ASALTO Y OCU-
PACION DE LA COLINA DE 203
METROS POR EL EJERCITO SITIA-
DOR DE PORT-ARTHUR.

Papel.
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L-682 (s/n) ALDEANOS DE CAMINO
POR LANIEVE
Oleo. 0,46 x 0,30.
Firmado al pie: “Fz. Mota”. Reverso, a
lapiz azul: “1897/ T° 2°/ pag 360”. En
rojo: “Diciembre/ A 32 de alto - de raya
d raya-/ Para el 10. En tinta negra, la
marca del cartén: “REEVES/ MANU-
FACT/ ;117? CHEAPSIDE".
LE.A. 15 DICIEMBRE 1897 - 2° N°
XLVI. Pdg. 360. CAMINO DEL MER-
CADO. /DIBUJO DE F. MOTA.
Cartén.

L-683 (s/n) CACHARRERA Y OTROS
PUESTOS EN EL MERCADO, AL Al-
RE LIBRE
Al agua. 0,31 x 0,46.

Firmado en el angulo inferior izquierdo:
“T. Munoz Lucena”. Reverso a ldpiz ro-
jo: “30 Diciembre 98/ 1899 (tachado)/
N° 48. L. Prieto-/ a 24 de ancho-/ Para
el 24 Dicbre”. En azul: “Bilbao - Un
mercado en Portugalete™.

LE.A. 30 DICIEMBRE 1898 - 2° N°
XLVIIL Pég. 376. UN MERCADO EN
VIZCAYA. / DIBUJO DE MUNOZ
LUCENA.

Carton.

L-684 (s/n) REGANDO LAS FLORES
Al agua. 0,48 x 0,32.
Firmado en el dngulo inferior derecho: “T.
Muiioz Lucena”. Reverso, a ldpiz: “Redu-
cir 4 32 de alto~/ Se necesitap” el 16”.
Cartulina.

L-685 (s/n) QUITANDOSE EL ANTI-
FAZ
Alagua. 0,31 x 0,45.
Firmado en el dngulo inferior derecho.
“T. Muifioz Lucena”. Reverso, a ldpiz:
“A 23 de alto™.
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I.LE.A. 15 FEBRERO 1904 - 1° N° VL
Pdg. 85. SIN CARETA. / Dibujo de To-
mds Muioz Lucena.

Cartulina.

L-686 (s/n) ALEGORIA DE LAS COM-

PANIAS DE TEATRO EN MADRID
Y EL PUBLICO QUE PAGA

Tinta china y agua. 0,47 x 0,34.
Firmado en el dngulo superior izquierdo
del cuarto dibujo: “Navarrete”. En el
centro: “LOS TEATROS”. En la parte
superior: “EL. PUBLICO"/ “APOLO”/
“ZARZUELA”. En la parte inferior:
“COMEDIA”/ “ESPANOL”/ “PRIN-
CESA”/ “PARISH”/ “LARA”. Rever-
s0, a ldpiz rojo: “22/ Diciembre/ 98”.
LE.A. 22 DICIEMBRE 1898 - 2° N°
XLVIL Pag. 367. (En los dibujos va el
texto del original y al pie:) 1898 - CAM-
PANA TEATRAL - 1899. / DIBUJO
DE FRANCISCO NAVARRETE.
Papel.

L-687 (s/n) CONTRASTES DE LA NO-

CHEBUENA (Tres dibujos)

Tinta china y agua. 0,45 x 0,36.
Firmado en el angulo inferior derecho:
“Navarrete/ 19007, Debajo: “A. Ciaran.
fto”. Dos roétulos: “VNA NOCHE-
BVENA” y “VNA MALA NOCHE".
Enel margen derecho, a lapiz azul: “Los
trasnochadores™ / (Contraste)”. Reverso
a ldpiz azul: “47”,

[LE.A. 22 DICIEMBRE 1900 - 2° N°
XLVIL Pdg. 371. VNA NOCHE-BVE-
NA /VNA MALA NOCHE.

Papel.

L-688 (s/n) UNA DAMA ENTRE DOS

CABALLEROS GALANTES

Tinta china y agua. 0,49 x 0,37,
Firmado abajo a la izquierda: “Navarre-
te/ 99”. Al pie, a ldpiz rojo y azul:
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“1900-n°5-" A ldpiz: “A 32 de alto-/ Pa-
ra el 2 Febrero”. En la parte inferior,
recuadro para el titulo; a ldpiz: “Un
Sandwich/ humano/ (De imprenta)”.
LE.A.8 FEBRERO 1900 - I°N° V. Pag.
81. ENTRE DOS FUEGOS. /POR NA-
VARRETE.

Cartulina.

L-689 (s/n) GUARDIA Y DOS BORRA-

COS EN UN CALABOZO

Lapiz, plumilla y agua. 0,48 x 0,35.
Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Navarrete/99”. En el margen superior,
alapiz: “Después del Baile”. En el mar-
gen izquierdo, a ldpiz: “pequefios/ igua-
les”. En la parte inferior, recuadro para
el titulo; a 1dpiz: “.../ y al fin, grandes y
pequeiios,/ el VINO los hace iguales”.
Sobre ese texto, a lapiz azul: “Calado”.
En el margen derecho, a lapiz azul: “p°
el dia 2 | A 34 de alto- No dejar de dar
el puntillé marca azul”. Al pie, a lapiz
rojo: “1899-n°5".

LLE.A.8FEBRERO 1899 - 1°N°V. Pég.
81. EN CARNAVAL / DIOS LOS
CRIA Y EL VINO LOS JUNTA, / por
Navarrete.

Papel.

L-690 (s/n) LA TRILLA

Oleo. 0,46 x 0,32.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“M. Oliver Aznar/ 1895”. Reverso, a 14-
piz azul: “Sin publicar”.

Cartulina.

L-691 (s/n) NUEVE RETRATOS (cabezas)

Lépiz. 0,51 x 0,36.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“L. Palao”. Reverso, huella de otros re-
tratos (fotografias) al menos de cuatro
cabezas y una figura de medio cuerpo
prolongada.
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Cartulina con la marca: “CARL
SCHLEICHER SCHULL”.

L-692 (s/n) ALMUERZO REGIO

Al agua, 0,33 x 0,47.

En el dngulo inferior derecho, afadido a
ldpiz: “Luis Palao” (;Es de Pedrero?).
En el dngulo inferior izquierdo, a ldpiz:
“Angel C.”.

LE.A. 8 JUNIO 1905 - 1° N°* XXI. Pig.
338. ALMUERZO SERVIDO A S.M.EN
EL TREN REAL AL SALIR DE LA ES-
TACION DE LES AUBRAIS. / VIAJE
DEL REY D. ALFONSO XIII A PARIS.
Papel.

L-693 (s/n) RECEPCION EN EL AYUN-

TAMIENTO

Al agua. 0,36 x 0,51.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“L. PALAO™.

LE.A. 22 FEBRERO 1901 - 1° N° VIL
Pdg. 106-107. MADRID.- SOLEMNE
RECEPCION CELEBRADA EN EL
AYUNTAMIENTO CON MOTIVO
DE LA BODA DE LA PRINCESA DE
ASTURIAS. / (DIBUJO DE LUIS PA-
LAO.)

Cartulina.

L-694 (s/n) NINOS EN EL CAMPO EN

PRIMAVERA

Acuarela. 0,46 x 0,36.

Firmado en el dangulo inferior izquierdo:
“L. PALAQO”. En el centro, hacia la iz-
quierda, recuadro en blanco para el tex-
to. En el margen derecho, a lapiz: “Fal-
tan 4,6 de altura™.

Cartulina.

L-695 (s/n) ILUMINACION NOCTUR-

NA EN BARCELONA (TRES DIBU-
JOS)
Al agua. 0,47 x 0,33.
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Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Passol/ Barna/ 88”. En el margen supe-
rior, a ldpiz: “Tluminaciones de Barcelo-
na”. Al pie, a ldpiz: “Plaza del Duque de
Medinaceli.- Casa del Excmo. Sr. Mar-
qués de Comillas, donde se hospeda/
S.A.R. la Infanta Di". Isabel.- Rambla
del Centro”. Reverso a ldpiz azul:
“1888-2-252",

L.LE.A. 30 OCTUBRE 1888 - 2° N° XL..
Pdg. 252. BARCELONA.- ILUMINA-
CIONES CON MOTIVO DE LAS
FIESTAS DE LA MERCED: PLAZA
DEL DUQUE DE MEDINACELL-/
PALACIO DEL MARQUES DE CO-
MILLAS.- RAMBLA DEL CENTRO./
(Del natural, por D. José Passos.)
Papel.

L-696 (s/n) CEREMONIA FUNEBRE EN
EL PANTEON DE SAN LORENZO
DEL ESCORIAL

Carboncillo. 0,43 x 0,30.

Firmado en el 4ngulo inferior izquierdo:
“Pedrero”. Al pie: “En el Pudridero. El
Sr. Ministro de Gracia y Justicia ha-
/ciendo entrega del caddver de S A 4 los
PP. Agustinos”.

L.LE.A. 30 OCTUBRE 1904 - 2° N° XL..
Pig. 241. EL MINISTRO DE GRACIA
Y JUSTICIA HACIENDO ENTREGA
DEL CADAVER DE S.A.R. A LOS
PP. AGUSTINOS./ EL ESCORIAL.-
ENTIERRO DE S.A.R. LA SERMA.
SRA. PRINCESA DE ASTURIAS./
DIBUJO DE PEDRERO.

Papel.

L-697 (s/n) PESCADORES DE CANA
Al agua y lapiz. 0,37 x 0,49.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Pedrero”. En el margen superior, a la-
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piz: “lo que haya que cortar que sea por
arri/ba; en el inferior, a la derecha: “esta
figura fuera de lineas”. Abajo, a ldpiz
azul: “Una pagina”.

LE.A. 8 OCTUBRE 1905 - 2° N°
XXXVIL Pdg. 201. BIARRITZ.- LOS
ULTIMOS VERANEANTES./ Dibujo
de Pedrero.

Papel.

L-698 (s/n) SELECCIONANDO LA

PESCA

Oleo. 0,37 x 0,51.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Pedrero”. A ldpiz en el margen infe-
rior: “33 x 48/ 422 x 32”. En el centro:
“Playas del Cantdbrico/ -Suances-"".
LE.A. 22 JULIO 1908 - 2° N°® XX VII.
Pig. 41. SUANCES.- EL PUERTO EN
MAREA BAJA./ (Lugar donde se ha re-
fugiado un gran nimero de lanchas pes-
cadoras, sorprendidas por la galerna del
dia 13 del actual, naufragando dos de
ellas 4 su entrada.)/ Dibujo de Pedrero.
Cartulina.

L-699 (s/n) DISCURSO DE ALFONSO

XIII EN UNA CENA DE GALA

Al agua. 0,36 x 0,49.

Firmado a ldpiz en el dngulo inferior de-
recho: “Pedrero”. Reverso a ldpiz: “A
3/4 pag™”.

LLE.A. 30 DICIEMBRE 1903 - 2° N°
XLVIIL Pag. 394. BRINDIS DE S.M.
EL REY DE ESPANA EN EL BAN-
QUETE OFICIAL DEL PALACIO
DE AJUDA./ VIAJE DE DON AL-
FONSO XIIT A PORTUGAL./ Dibujo
de Pedrero.

Papel.
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L-700 (s/m) CINCO VISTAS DE MA-

DRID

Al agua, lapiz y tinta china. 0,51 x 0,37.
Firmado al pie: “Pedrero”. En el margen
inferior izquierdo, a ldpiz: “Reducir &
32 de alto”.

LE.A. 15 ABRIL 1905 - 1°N° XIV. Pig.
220. PALACIO DE SAN JUAN (MU-
SEO DE INGENIEROS).- BIBLIOTE-
CA NACIONAL.- EMBARCADERO
DEL RETIRO.- SAN GIL.- JARDI-
NES DEL BUEN RETIRO./ MA-
DRID.- LO QUE DESAPARECE./ Di-
bujo de Pedrero.

Cartulina.

L-701 (s/n) SEGADORA

A ldpiz. 0,51 x 0,36.

Firmado en el angulo inferior derecho:
“M. Pefia/ 1900”. Reverso, a lapiz: “47".
LE.A. 22 DICIEMBRE 1900 - 2° N°
XLVIL Pédg. 357. UNA SEGADORA,/
POR MAXIMINO PENA.

Cartulina.

L-702 (s/n) COLCHONEROS

Oleo. 0,34 x 0,47.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“M Pena”. Reverso, a lapiz azul: “1894/
Te 1°, pag 45”. Al pie, a tinta: “a 32 de
ancho. / Para el 26”. Tachada esa fecha,
afiadido a ldpiz: “4 de septiembre”.
LE.A. 22 ENERO 1894 - 1° N° III. Pdg.
45. Nota.- En este lugar aparece un di-
bujo de M. Pefia, pero distinto del cata-
logado como L-702.

Cartoncillo.

L-703 (s/n) ALEGORIA DEL ANO NUE-
VO

Al agua. 0,35 x 0,45.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“D. Perea”. En el coche de caballos que
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se va: “903”; en el automévil que viene:
“1904”. Reverso, a lapiz rojo: “Cortar 1
1/2 de arriba y 1 1/2 de abajo/ y ponerlo
sobre madera 4 34 x 237, Al pie, a tinta:
*31-XI1-1903- Quien va y quien viene”,
LE.A. 8 ENERO 1904 - 1° N°I. Pdg. 5.
ANO NUEVO./ DIBUJO DE DANIEL
PEREA.

Papel.

L-704 (s/n) VISTAS DE SUIZA (NUEVE

DIBUJOS)

Al agua. 0,48 x 0,36.

Firmado al pie: “S. Pescador”. En la ca-
becera con letras grandes: “Village suis-
se”. Reverso, a lapiz azul: “sobrante”.
Cartulina.

L-705 (s/n) LOS “HUNGAROS” EN

UNA CIUDAD ESPANOLA

Al agua. 0,53 x 0,39.

Firmado en el angulo inferior derecho:
“M Picolo”. En el margen superior, a
lapiz azul: “24”. Al pie, con tinta, sobre
otro titulo borrado: “Los que no tienen
patria”. Rétulo en el establecimiento:
“VINOS...”. En la trasera del tranvia de
mulas: “4”.

LE.A. 28 FEBRERO 1900 - 1° N° VIIL
Pdg. 128. (En el rétulo VINOS.) LAS
MASCARAS DE SIEMPRE./ DIBUJO
DE M. PICOLO.

Carton.

L-706 (s/n) DON HILARION CON LA

CASTA'Y LA SUSANA

Oleo. 0,38 x 0,43.

Firmado en el angulo inferior derecho:
“Cecilio Pla”. Reverso, a lapiz Azul:
“15 Octubre/ 1896/ N° 38",

LLE.A. 15 OCTUBRE 1896 - 2° N°
XXXVIIL Pdg. 209. CASTA Y SUSA-
NA./DIBUJO DE CECILIO PLA.
Cartulina.
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L-707 (s/n) VELADA MUSICAL
Oleo. 0,50 x 0,38.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Cecilio Pla”. En la parte superior iz-
quierda: “a 22 alto. Para el 30”. Rever-
so, a ldpiz azul: “8 Enero/ 1897".
LE.A. 8 ENERO 1897 - 1° N° I. Pdg. 1.
AL NUEVO ANO./ DIBUJO DE CE-
CILIO PLA.
Cartulina.

L-708 (s/n) LAVANDERAS EN EL RIO
Al agua. 0,45 X 0,31.
Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Cecilio Pla”. Reverso, a ldpiz: “30 Di-
ciembre/ 1898 (sic)/ N° 487. Al pie, a
tinta: “A = 32 de alto./ Para el 22”. Bo-
ceto a lapiz de una figura de mujer.
LLE.A. 30 DICIEMBRE 1897 - 2° N°
XLVIIIL Pag. 404. LAS NINFAS DEL
MANZANARES, / DIBUJO DE CECI-
LIO PLA.
Papel.

L-709 (s/n) A LA SALIDA DE LOS TO-
ROS
Oleo. 0,52 x 0,38.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Cecilio Pla”. Al pie a ldpiz: “A 32 de
alto - Para 12-Mayo”. Reverso, a ldpiz
azul: “15 Mayo/ 1898/ N° 18",
LE.A. 15 MAYO 1898 - 1* N° XVIIL
Pdg. 284. DE LA CORRIDA PATRIO-
TICA, / DIBUJO DE PLA.
Cartulina.

L-710 (s/n) GITANA SENTADA CON
PANDERETA
Oleo. 0,50 x 0,32.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“E. Poy Dalmav/ 1899”. Al pie, a ldpiz:
“Reducir 4 15 de alto- Se necesita p° el
23 Agosto”. Reverso, con tinta: “De pu-
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ra Sangre” -Emilio Poy Dalmau”. A 14-
piz azul: “22/Noviembre/ 99",

LE.A. 22 NOVIEMBRE 1899 - 2° N°
XLIII. Pdag. 304. UNA GITANA./
CUADRO DEE. POY DALMAU.
Cartulina.

L-711 (s/n) BEBEDOR SENTADO CON

DOS JARRAS

Oleo. 0,45 x 0,33.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“E. Poy Dalmav/ 1904”. Al pie, en tinta:
“Culto 4 Baco”./ Emilio Poy Dalmau”,
LE.A. 8 AGOSTO 1906 - 2° N° XXIX.
Pig. 68. CULTO A BACO./ POR E.
POY Y DALMAU.

Cartén.

L-712 (s/n) EXHIBICION ECUESTRE

EN HIPODROMO CUBIERTO

Oleo. 0,42 x 0,55.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“P. Ribéra”. Al pie, en tinta: “Reducir a
16 de alto./ Se necesita p* el 18 por la
tarde, si le esposible”. Reverso, a ldpiz
azul: “22 Abril/ 1899”.

LLE.A. 22 ABRIL 1899 - 1°N° XV, Pig.
232. UNA CARRERA. / PARIS.-
CONCURSO HIPICO CELEBRADO
EN LA GALERIA DE MAQUINAS
DEL CAMPO DE MARTE./ (Dibujos
de P. Ribera.)

Lienzo.

L-713 (s/n) ALEGORIA HUMORISTICA

DEL CONFLICTO RUSO-JAPONES
Al agua. 0,35 x 0,49,

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Rojas”. En el margen superior, a ldpiz:
“La alianza anglo-japonesa”. Al pie a
ldpiz: “Los aliados - jBuenos dias ami-
go!/ Rusia - Ya me han estropeado la
combinacion. jAdios Coreal!/ A 14 de
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alto”. Rotulos en las figuras y en los ar-
boles: “INGLATERRA”/ “JAPON”/
“ASIA”/ “POLITICA”/ “MANDCHU-
RIA”/ “COREA”.

LE.A. 28 FEBRERO 1902 - 1° N° VIIL
Pig. 132. INGLATERRA - JAPON -
ASIA - POLITICA - MANDCHURIA -
COREA / (Al pie:) LOS ALIADOS .-
jBuenos dias, amigo / RUSIA.- Ya me
han estropeado la combinacién. ; Adiés
Corea!

Cartulina,

L-714 (333) LLEGADA DEL TREN A

LA ESTACION DE JAEN

Al agua. 0,16 x 0,29.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“M. Ruiz/ 1881".

LE.A. 30 AGOSTO 1881 - 2° N°
XXXIL Pdg. 124. JAEN.- LLEGADA
DEL PRIMER TREN DE VIAJEROS
POR LA NUEVA LINEA FERREA
DE ESPELUY A JAEN, EL 18 DEL
ACTUAL./ (Dibujo de D. M. Ruiz).
Cartulina.

L-715 (s/n) COMPOSICION SOBRE

FIESTAS EN BILBAO (NUEVE DI-
BUIJOS)

Al agua. 0,53 x 0,36.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Ruiz Morales/ Bilbao/ 1902”. Anadido
con tinta: “Bilbao 1902”. Escenas nu-
meradas del 1 al 9. Al pie, a ldpiz: “1-
Farolas que sostienen las guirnaldas- 2-
El Pelayo y buques del (sic) escuadra
enel (sic) Puerto-/ 3- Llegada 4 la Salve
de SS. MM. y A- 4-Tluminaciones en el
Palacio dela (sic) Diput®/ 5-Ilumina-
ciones enla (sic) Riay p* Vizcaya- 6-La
estatua de Lopez de Haro-/ 7-Camino
delas (sic) minas- 8- Iluminaciones enel
(sic) Ayun' - 9-Batalla de Flores-/ enla
(sic) Gran Via-".
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LE.A. 15 SEPTIEMBRE 1902 - 2° N°
XXXIV.Pag. 156. 1. Farolas que sostie-
nen las guirnaldas. 2. El Pelayo y bu-
ques de la escuadra en el Puerto. 3. De-
sembarco de SS. MM. 4. Iluminaciones
en el Palacio de la Diputacién. 5. Ilumi-
naciones en la ria y puente Vizcaya. 6.
Estatua de Lopez de Haro. 7. Camino de
las minas. 8. [luminaciones en el Ayun-
tamiento. 9. Batalla de flores./ VIAJE
REGIO.- SS. MM. EN BILBAO./ DI-
BUJO DE RUIZ MORALES.

Papel.

L-716 (s/n) TALLERES DE COSTURA Y

SASTRERIA (CUATRO DIBUJOS)
Al agua. 0,47 x 0,36.

Firmado al pie: “Jean SALA/ PARIS”.
A laizquierda, en un medall6n, un retra-
to del fundador. Reverso, a lapiz: “A 22
x 29,10".

LE.A. 8 DICIEMBRE 1914 - 2° N° XLV.
Pédg. 344. PARIS.- NEUILLY: OBRA-
DOR ESTABLECIDO EN EL HOSPI-
TAL ESPANOL DE SAN FERNANDO
(FUNDADO POR EL EXCMO. SR.
MARQUES DE CASA-RIERA)/ PA-
RA LA CONFECCION DE ROPAS
DESTINADAS A LOS SOLDADOS
CONVALECIENTES.-  RETRATO
DEL ILUSTRE FILANTROPO SR.
MARQUES DE CASA-RIERA./ LA
GUERRA EUROPEA/ Dibujo del natu-
ral, por Juan Sala.

Cartulina.

L-717 (s/n) UNA JOVEN PENSATIVA

APOYADA EN UNA MESA DE CA-
FE; DETRAS UN CABALLERO DE
PIE LEYENDO EL PERIODICO
Carboncillo. 0,48 x 0,38.

Firmado en el dngulo superior derecho:
“Sancha/ 1.900”, En la cabecera del pe-
riodico: “HERALDO™.
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LE.A.22 AGOSTO 1905 - 2° N° XXXI.
Pag. 109. QUIEN ESPERA DESESPE-
RA./DIBUJO DE SANCHA. Nota.- La
fecha que aparece (1905) es alteracién
de la original (1900).

Papel.

L-718 (101) COMROSICION SOBRE LA
INAUGURACION DEL FERROCA-
RRIL DE CARINENA A ZARAGOZA
(SIETE DIBUJOS)

A lapiz. 0,39 x 0,27.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Escuder”. Al pie, a ldpiz: “Fotografias
de Rémulo Zaragoza™ y tachado: “dibu-
jo de Ramén Escuder”. Debajo, a lapiz:
“J. Sancho”. Rétulo central: “FERRO-
CARRIL DE CARINENA 4 ZARA-
GOZA”. Pies de los dibujos: “TREN
OFICIAL”/ “PUENTE DE LAS CA-
NALES”/“ARCOEN LA ESTACION/
DE ZARAGOZA”/ “LOCOMOTORA
ESPLORADORA”/ “ESTACION IN-
TERMEDIA™. En el edificio: “MA-
RIA”. Sin pie el escudo y un retrato.
Reverso, a ldpiz azul: “Sin catalogar”.
LE.A. 15 SEPTIEMBRE 1887 - 2° N°
XXXIV. Piag. 149. FERROCARRIL
DE ZARAGOZA A CARINENA,
INAUGURADO EL 10 DE AGOSTO
ULTIMO.- 1. EL TREN OFICIAL DE
INAUGURACION.- 2. LA MAQUI-
NA EXPLORADORA.- 3. ARCO EN
LA ESTACION DE/ZARAGOZA .- 4.
PUENTE DE LOS CANALES.- (Sin
niimero:) RETRATO DE D. GERMAN
SCHIERBECK, DIRECTOR DE LA
“SOCIEDAD CATALANA GENE-
RAL DE CREDITO”, CONSTRUC-
TORA DE LA LINEA FERREA./ (De
fotografias de D. Rémulo Zaragoza, re-
mitidas por D. Juan Sancho y Serrano.)
Nota.- Estd modificada la composicion
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de los dibujos originales y se ha supri-
mido el de la estaciéon de Maria.
Carton.

L-719 (s/n) PAREJA DEL BRAZO

Lépiz y carboncillo. 0,43 x 0,32.
Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“M SANTA MARIA/ 1907".

Cartén.

L-720 (s/n) DOS DAMAS CON UN PE-

RRO JUNTO A UNA BARANDA SO-
BRE EL MAR

Al agua. 0,48 X 0,34.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M. SANTA MARIA/ 19107, Al pie, a
ldpiz: “A 26 alto”. Titulo original tacha-
do: “BRISA DEL MAR”. Reverso, a ld-
piz azul: “Hecho el grabado™.

Papel.

L-721 (s/n) GRUPO DESPLUMANDO

AVES DE CORRAL

Al agua. 0,45 x 0,31.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“M Santa Maria/ 1901”. Reverso, a la-
piz azul: “n®47-1901".

LE.A. 22 DICIEMBRE 1901 - 2° N°
XLVIL Pdag. 361. LAS CONSABIDAS
VICTIMAS./ DIBUJO DE MARCELI-
NO (sic) SANTA MARIA.

Papel.

L-722 (s/n) OBSERVANDO UN ECLIP-

SE DE SOL DESDE UN CAMPA-
MENTO EN LAS AFUERAS DE
BURGOS

Al agua. 0,48 x 0,35.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M. Santa Maria/ Burgos 1905”. Rever-
so, a lapiz azul: “A 20 x 13",

LE.A. 8 SEPTIEMBRE 1905 - 2° N°
XXXIII Pag. 134. BURGOS.- S.M. EL
REY Y LA REAL FAMILIA OBSER-
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VANDO EL ECLIPSE./ Dibujo de
Marceliano Santa Maria.
Cartén.

L-723 (339) ANTIGUA IGLESIA DE

SANTA CRUZ EN TOLEDO

Lépiz. 0,22 x 0,16.

Firmado en el angulo inferior izquierdo:
“MG SIMANCAS”.

LE.A. 15 MARZO 1909 - 1° N° X. Pég.
162. LINEA QUE DETERMINA LA
UNION DE LAS DIFERENTES
CONSTRUCCIONES.

Papel.

L-724 (337) ANTIGUA IGLESIA DE

SANTA CRUZ EN TOLEDO

Lépiz. 0,22 x 0,16.

Firmado al pie: “MG SIMANCAS”.
LE.A. 15 MARZO 1909 - 1° N° X. Pag.
162. PUERTAS DE LA IMAFRONTE.
Papel.

L-725 (s/n) ANTIGUA IGLESIA DE

SANTA CRUZ EN TOLEDO

Al agua y lapiz. 0,36 x 0,50.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“MG SIMANCAS/ 19007.

LE.A. 15 MARZO 1909 - 1° N° X, Pdg.
161. INTERIOR DEL CUERPO ANTI-
GUO, DESPUES DEL DESCUBRI-
MIENTO.

Cartulina.

L-726 (s/n) DEVOTA EN LA ANTIGUA

IGLESIA DE SANTA CRUZ EN TO-
LEDO

Al agua. 0,45 x 0,32.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“MG SIMANCAS”.

LE.A. 15 MARZO 1909 - 1° N° X. Pég.
162. INTERIOR DEL SANTUARIO

M?*. DEL CARMEN UTANDE RAMIRO

ANTES DE TENER LUGAR LOS
DESCUBRIMIENTOS.
Carton.

L-727 (s/n) CANTE FLAMENCO EN UN

PATIO

Oleo. 0,39 x 0,48.

Firmado abajo a la izquierda: “Simo-
net”. En el dngulo inferior izquierdo, a
lapiz: “48 x 31/ 4 reducir &/ 34 x 227,
LE.A. 22 JULIO 1900 - 2° N° XXVII.
Pdg. 45. LA VERBENA DEL CAR-
MEN./ DIBUJO DE ENRIQUE SIMO-
NET.

Lienzo.

L-728 (s/n) SOLO DE GUITARRA EN

UNA NOCHE CALUROSA

Oleo. 0,34 x 0,51.

Firmado a la izquierda: “Simonet”. En
la parte superior: “A 34 1/2 x 23".
LE.A. 30 JULIO 1906 - 2° N°® XXVIIL
Pag. 61. EL VERANEO EN MA-
DRID.- EN LOS BARRIOS BAJOS./
DEL NATURAL, POR ENRIQUE SI-
MONET.

Lienzo.

L-729 (s/n) RAMBLA DE LAS FLORES

DE BARCELONA

Oleo. 0,52 x 0,41.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“E. Simonet”. Al pie, a lapiz: “44 2/3 x
23 1/2 & reducir 4 32 x 24./ El filete
como va senalado y la parte que no lo
lleva, desvanecida”. Rétulo del estable-
cimiento. “(CHOC)OLATERIA™.
LE.A. 15 JULIO 1903 - 2° N° XXVI.
Pag. 29. BARCELONA.- LA RAM-
BLA DE LAS FLORES (SANTA MO-
NICA)./ DIBUJO DE E. SIMONET.
Lienzo.
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L-730 (s/n) GRUPO EN ORACION CON fotograbado/ 23 de alto entre rayas”.

UN POPE LEYENDO

Oleo. 0,37 x 0,48.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Simonet”. En el margen izquierdo. con
tinta: “alto taco”. En el dngulo inferior
derecho, a ldpiz: “A 32,5 de alto”. Re-
verso, a lapiz: “Marzo/1907".

LE.A. 30 MARZO 1907 - 1° N° XII.
Pdg. 196-197. JERUSALEN.- UNA
VISTA DEL SANTO SEPULCRO./
DIBUJO DE ENRIQUE SIMONET.
Lienzo.

L-731 (s/n) PAREJA DE PESCADORES

EN LA LONJA

Oleo. 0,48 x 0,27.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“E. Simonet”. Reverso, a lapiz: “46 x
34,5/ d reducir 4 32 x 24",

LE.A.22 MARZO 1901 - 1°N°® XI. P4g.
185. PESCADORES DE VIGO./ DI-
BUJO DE ENRIQUE SIMONET.
Lienzo.

L-732 (s/n) JUNTO AL POZO DEL PA-

TIO

Oleo. 0,40 x 0,44.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“E. Simonet”. Al pie a ldpiz: “Recuadro
de 31 x 43/ d reducir 4 23 x 32”. Rever-
s0, a ldpiz azul: “n®47-1901",

LE.A. 22 DICIEMBRE 1901 - 2° N°
XLVIIL Pdg. 359. EN UN PATIO AN-
DALUZ./ DIBUJO DE ENRIQUE SI-
MONET.

Lienzo.

L-733 (s/n) “CANTAORA” Y GUITA-

RRISTA EN UN PATIO

Oleo. 0,38 x 0,42.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Simonet”. Al pie, a ldpiz: “Hecho el

Reverso, a lapiz: “Concierto Vecinal”.
Lienzo.

L-734 (s/m) LA BUENAVENTURA

Oleo. 0,33 x 0,43.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“E. Simonet™.

Lienzo.

L-735 (s/n) PREPARANDO LAS SARDI-

NAS EN CUBAS

Oleo. 0,39 x 0,47,

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“E. Simonet/ Vigo”. Debajo, a ldpiz:
“36 x 36/ 424 x 24/ 2/3”.

LE.A. 8 MARZO 1912 - 1° N° IX. Pag.
137. ENCUBADO DE SARDINAS EN
GIION (sic)/ DIBUJO DE SIMONET.
Nota.- En la firma aparece: “E. Simonet
/ Vigo™,

Lienzo.

L-736 (s/n) REGRESO DEL MONTE

OLIVETE

Oleo. 0,44 x 0,37.

Firmado en el angulo inferior izquierdo:
“E. Simonet”. En el angulo inferior de-
recho, a lapiz: 42 x 31/ 4 24 x ;327".
LE.A. 8 ABRIL 1900 - 1° N° XIII. Pdg.
200. A LA FIESTA DE RAMOS./ DI-
BUJO DE ENRIQUE SIMONET.
Lienzo.

L-737 (s/n) FUNERAL SOLEMNE CON

DOS FERETROS

Alagua. 0,44 x 0,33.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“I. Golaco”. Reverso, a ldpiz: “Reducir
a/ tamano de pagina”.

LE.A. 15 FEBRERO 1908 - 1° N° VL
Pdg. 86. LISBOA.- FUNERALES CE-
LEBRADOS EL 8 DEL CORRIENTE
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EN SUFRAGIO DEL REY D. CAR-

LOS Y DEL PRINCIPE LUIS FELIPE

EN LA IGLESIA DE SAN VICENTE
DA FORA./ Dibujo de nuestro corres-
ponsal artistico Sr. Collago.

Cartulina.

L-738 (s/nm) EL ALMUERZO DE LOS
PASTORES
Oleo. 0,35 x 0.45.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Torre y Estefania”. En el margen supe-
rior, a ldpiz: “0,42 x 0,31” y debajo a
tinta: “...jcomo vaya alld...!”.
Lienzo.

L-739 (s/n) ASEANDO AL NINO
Oleo. 0,50 x 0,35.
Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“J Tubilla”. Al pie, a ldpiz: “46 x 33 4
reducir 4 32 x 237,
LE.A. 15 OCTUBRE 1904 - 2° N°
XXXVIIL Pag. 216. ELLAVOTEO DE
“BEBE”./ DIBUJO DE J. TUBILLA.
Lienzo.

L-740 (s/n) LAZARILLO COGIENDO
UVAS DEL RACIMO DEL CIEGO
Al agua y ¢leo. 0,51 x 0,37.

Firmado en el angulo inferior derecho:
“L. C. VALERA”. Al pie, a lapiz: “El
lazarillo™.

Papel.

L-741 (s/n) GRUPO DE DAMAS JOVE-

NES CONTEMPLANDO UN DESFI-
LE DE PAREJAS
Al agua y grafito. 0,46 x 0,32.
Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“L. C. Valera”. Al pie, a ldpiz: “(Ama-
dis de Gaula)/ A 24 x 32/ La prueba del
arco de los leales amadores”. Reverso, a
ldpiz: “Hecho el fotograbado™.

M®. DEL CARMEN UTANDE RAMIRO

LE.A.30 MAYO 1905 - 1° N° XX. Pag.
324. (AMADIS DE GAULA.) - LA
PRUEBA DEL ARCO DE LOS LEA-
LES AMADORES./, DIBUJO DE
COULLAUT VALERA.

Cartulina.

L-742 (s/n) DAMA JOVEN CON SOM-

BRILLA

Carboncillo. 0,50 x 0,34.

Firmado al pie: “Carlos VAZQUEZ”. Al
pie, con tinta: “De paseo”. Reverso, a 13-
piz azul: “Hecho grabado de pdgina”.
Papel.

L-743 (s/n) RECOGIENDO FRUTA

Al agua. 0,47 x 0,30.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“M. Villegas Brieva”. Reverso a lapiz:
“1899/ T° 2° pag. 332”; y en azul: “N°
45 8 Dicbhre™.

L.LE.A. 8 DICIEMBRE 1899 - 2° N°
XLV. Pig. 332. LA RECOLECCION
DE MANZANAS EN ASTURIAS./
DIBUJO DE MANUEL VILLEGAS
BRIEVA.

Cart6n con la marca: “A. L. Bristol”.

L-744 (795) MUJER SENTADA JUNTO

AL LAGO

Carboncillo y grafito. 0,64 x 0,91.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“HESTEVAN".

Papel sobre lienzo.

L-745 (796) RETRATO DE HOMBRE

Carboncillo. 0,58 x 0,47.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Esteve”.

Papel.

L-746 (797) RETRATO DE MUJER

Carboncillo. 0,64 x 0,49.
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Firmado en el dngulo inferior derecho:
“1913. F de los Llanos”. En el reverso
retrato a ldpiz de otra mujer. Al pie, a
lapiz: “Retrato de la Srt* P. de E. de Sa-
lamanca/ (dibujado por el Conde de los
Llanos).

Papel.

L-747 (798) INDULTO REGIO

Al agua. 0,49 x 0,61.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Ferrant”. Reverso: Boceto a ldpiz del
mismo tema con otra composicion. A
lapiz: “Cortar | centimetro de abajo y lo
demads por/ arriba, para dejarlo 4 46 x
61/ y reducir 4 33 x 43 3/4.
LE.A.15 ABRIL 1903 - I°N° XIV. Pdg.
234-235. MADRID.- VIERNES SAN-
TO: S.M. EL REY, AL ADORAR LA
CRUZ, INDULTA DE LA PENA DE
MUERTE A LOS REOS CUYAS
CAUSAS LE PRESENTA EL OBISPO
DE SION./ DIBUJO DEL NATURAL
POR ALEJANDRO FERRANT.

Papel.

L-748 (799) CARNAVAL EN EL PASEO

DE RECOLETOS

Oleo. 0,53 x 0,73.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“JUAN FRANCES/ 1902”. Reverso, a
ldpiz azul: “1902/ N° 6 Ilustrn/ 14 Fe-
brero 1902”.

LLE.A. 15 FEBRERO 1902 - 1° N° VL.
Pdg. 89. MADRID.- EL CARNAVAL
EN RECOLETOS./DIBUJO DEJUAN
FRANCES.

Cartulina.

L-749 (800) ESPERANDO EN LA ACE-

RA

Oleo. 0,55 x 0,73.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“PLACIDO FRANCES”. Reverso, a 1-
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piz: “30 Diciembre/ 1898/. En ldpiz ro-
jo: “Reducir”. Debajo a tinta: “Reducir
4 33 de ancho-/ Se necesita para el 20-".
LE.A. 30 DICIEMBRE 1898 - 2° N°
XLVIIL P4g. 381. COMEDOR DE LA
CARIDAD.- ESPERANDO LA SO-
PA./ DIBUJO DE PLACIDO FRAN-
CES.

Cartulina.

L-750(801) DISGUSTO EN UNA PARE-

JA ARAGONESA

Al agua. 0,65 x 0,50.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“J. J. Garate”.

Cartulina.

L-751 (802) ESCENA DEL SITIO DE

ZARAGOZA

Al agua. 0,49 x 0,67.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“J. J. Garate/ 1908”. Reverso, a lapiz:
“Sitio 1° de Zaragoza 3 de Agosto 1808/
Traslacion de los enfermos de N* S de
Gracia (hospital)/ 4 1a Lonja, durante el
bombardeo por los franceses/ Boceto
inédito. J. J. Gdrate. Abajo, a ldpiz: “D.
Ricardo Garate/ Cervantes, 28”.

LLE.A. 30 AGOSTO 1908 - 2° N°
XXXIL Pag. 120-121. ZARAGOZA..-
EL 3 DE AGOSTO DE 1808./ TRAS-
LACION DE LOS ENFERMOS DEL
HOSPITAL DE NUESTRA SENORA
DE GRACIA A LA LONJA DURAN-
TE EL BOMBARDEQO./ Dibujo de J.J.
Gdrate.

Cartulina.

L-752 (803) BAILE EN LA PLAZA

Al agua. 0,45 x 0,66.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Gimenez Martin/ Avila”. Reverso, a
ldpiz: “Doble pagina”. A ldpiz azul:
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“Hecho el grabado/ en madera, doble
pag®/ Octe 19127,

LE.A. 15 JULIO 1913 - 2° N* XXVI.
Pég.24-25. LAFIESTA DEL PUEBLO
/ DIBUJO DE GIMENEZ MARTIN.
Papel.

L.-753 (804) VISION DE LA NAVIDAD

Oleo. 0,72 x 0,49,

Firmado en el lado izquierdo, que estd
roto: (Lépez Mezquita).

Reverso, a ldpiz rojo: “1899 Navidad™.
Debajo, aldpiz: “22/ Diciembre/ 1899”.
LE.A. 22 DICIEMBRE 1899 - 2° N°
XLVIIL Pdg. 369. “LUX INNOCEN-
TIAE FIDES”./ DIBUJO DE J. LOPEZ
MEZQUITA.

Cartulina.

L-754 (805) VALENCIANA

Carboncillo. 0,62 x 0,47.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“E. GIMENO REGNIER/ -1903-". Al
pie, a lapiz: “UNA ROSA DEL TU-
RIA”/“A 33 X 44 1/2 Madero-Matute”.
Reverso, a ldpiz: “Hecho el grabado™.
Papel.

L-755 (806) DAMAS ASOMADAS AL

BALCON CON ABANICOS

Oleo. 0,64 x 0.46.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Madame Gironella”. También en el
dngulo inferior izquierdo del balcon:
“Gironella”.

LE.A. 28 FEBRERO 1900 - 1° N° VIIL.
Piag. 121. jALLI VA! / DIBUJO DE
Mme. GIRONELLA.

Cartulina.

L-756 (807) EL ARREGLO DE LA SE-

NORA
Plumilla, ldpiz, y carboncillo. 0,48 x
0.65.
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Firmado en el dangulo inferior derecho:
“Gironella”. Reverso, a lapiz rojo: “Ju-
lio”. A ldpiz azul: “99-2-45". A lapiz:
“Reducir a 23 de alto- cuidado que se
borra el dibujo por no estar fijado/ Se
necesita -p* el 18 Julio-".

LE.A. 22 JULIO 1899 - 2° N° XXVII.
Pig. 45. EL TOCADO. / DIBUJO DE
LA SRTA. GIRONELLA.

Papel.

L-757 (808) MUJERES HALAGANDO A

UN PERRO

Oleo. 0,46 x 0,62.

Firmado en el angulo inferior izquierdo
y en el derecho: “Gironella”.

LE.A. 8 ENERO 1901 - 1° N° I. Suple-
mento al nimero 1. VISITA INTIMA./
DIBUJO DE Mme. GIRONELLA. No-
ta.- En el grabado se ha suprimido la
firma de la derecha.

Cartulina.

L-758 (809) EJERCICIOS DE TIRO DE

LA MARINA DE GUERRA

Oleo. 0,45 x 0,75.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“A Gurrea”.

LE.A. 30 JUNIO 1903 - 1° N XXIV.
Pig. 400. CARTAGENA.- LA ES-
CUADRA ESPANOLA EN EJERCI-
CIOS DE TIRO AL BLANCO, BAJO
LA DIRECCION DE S.M. EL REY./
Dibujo de A. Gurrea.

Lienzo.

L-759 (810) PASEO EN BARCA

Oleo. 0,53 x 0,81.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Huidobro™. Arriba, en el centro, en
azul: “-Sorrento-". A la derecha, en ne-
gro: “-En- Montecarlo-". Reverso, a l-
piz azul: *57".

Lienzo.
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L-760 (811) VARIEDADES DE EQUI-
TACION
Al agua y tinta china. 0,51 x 0,72.
Firmado en el dngulo inferior derecho
del dibujo central: “Lucien Guy - Paris
07”. Al pie, a lapiz: “A 35 x 24 - Si
hiciera falta hacer --- esta vifieta”. En el
coche: “KV-140". En una revista: “LE
TUYAU™.
LLE.A. 8 JUNIO 1907 - 1° N° XXI. Pag.
337. CARRERAS DE CABALLOS DE
LONGCHAMPS EN PARIS./ APUN-
TES POR LUCIEN GUY .- En el coche:
KV-140. En el periédico: LE TUYAU.
Cartulina.

L-761 (812) INFANTERIA ACERCAN-
DOSE A LA LINEA DE FUEGO
Oleo. 0,48 x 0,64
Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Lupiafiez”.

Cartulina.

L-762(813) CIGARRALES DETOLEDO
Oleo. 0,47 x 0,62.
Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“José Lupianez/ Toledo”. Reverso, a la-
piz: “Toledo/ El Angel desde los Ciga-
rrales”. ;
Cartulina.

L-763 (814) BARCAS
Oleo. 0,50 x 0,79.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“JM”. Reverso, a lapiz: “;Morera?”.
Lienzo.

L-764 (815) VINETAS DE CIRCO
Tinta china. 0,51 x 0,47.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“R Marin”. (El original aparece incom-
pleto por haberse cortado algo en la par-
te superior).
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LE.A.8JULIO 1914 - 2° N° XXV. Pég.
5. PEPINOS Y TONINOS / APUNTES
DEL CIRCO DE PARIS, POR MA-
RIN. Nota.- El grabado comprende seis
vifietas en la parte superior, que no se
conservan en el original, recortado.
Papel.

L-765 JESUS Y LA CANANEA

Al agua y dleo. 0,57 x 0,78.

Firmado al pie: “R. M. de Pinillos”. Re-
verso, a ldpiz azul: “1913/ Publicado en
el n® 10/ de Ilustracion™.

LE.A. 15 MARZO 1913 - I°N° X. Pdg.
169. JESUS CURANDO A LA CANA-
NEA / DIBUJO DE D. RAMON MAR-
TINEZ DE PINILLOS.

Cartulina.

L-766 (817) PLIEGOS DE FIRMAS

Al agua. 0,50 x 0,73.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“R Manchén”. Reverso, a ldpiz azul: “A
32 x 227, Debajo, a lapiz: “Manchén”™.
LE.A. 22 OCTUBRE 1904 - 2° N°
XXXIX. Pdg. 236. FALLECIMIENTO
DE S.A.R. LA SERMA. SRA. PRINCE-
SA DE ASTURIAS.- EL PUBLICO
FIRMANDO LAS LISTAS EN LA MA-
YORDOMIA MAYOR DEL PALACIO
REAL LA NOCHE DEL 17 DEL CO-
RRIENTE./ Dibujo de Manchén.
Cartulina.

L-767 (818) ESCENA GALLEGA

Al agua. 0,64 x 0,50,

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“M Miguel/ Betanzos 19117,

Cartulina con corona real que lleva las
iniciales: “GMA".

L-768 (819) FIESTA POPULAR EN LA

HABANA
Al agua y 6leo. 0,44 x 0,68.
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Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“M Miguel HABANA/ 1909”.

LLE.A.8 FEBRERO 1910 - I°N° V. Pig.
76-77. CARNAVAL CUBANO.-
COMPARSA DE NANIGOS./ DIBU-
JO DE MIGUEL.

Cartulina.

L-769 (820) EN LA PLAZA DE SAN PE-
DRO
Al agua. 0,67 x 0,50.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Moretti”.
LE.A. 15 AGOSTO 1903 - 2° N° XXX.
Pag. 100. ROMA.- SOLEMNE PRO-
CLAMACION DE SU SANTIDAD
PIO X DESDE LA “LOGGIA” EXTE-
RIOR DE LA BASILICA DE SAN PE-
DRO. / Dibujo de Alfredo Moretti.
Cartulina.

L-770 (821) ESCENA EN EL PARQUE
Al agua. 0,55 x 0,77.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Emilio Morata”. Reverso, a ldpiz: “En
el Retiro™.
Papel.

L-771 (822) PUERTO INDUSTRIAL
Oleo. 0,65 x 0,50.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“J. Morera™.
Cartén.

L-772 (823) BARCOS DE GUERRA

Al agua. 0,48 x 0,63.

Sin firma. Reverso, a ldpiz: “El combate
naval de las islas Malvinas/ La escua-
drilla alemana del Almirante Von Spee
compuesta delos (sic) cruceros acoraza-
dos/ “Scharnhorst” y “Gneisenau” y los
cruceros rapidos “Leipzig” Dresden y
“Karlsriihe” es destruida (tachado) bati-
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da por las escua/ dras inglesa y japone-
sa, del Pacifico, combinadas, con pérdi-
da total delos (sic) tres primeros, logran-
do huir los/ dos ultimos./ Entre los
buques ingleses, figuraban los cruceros
acorazados, de 13 y 14000/ toneladas,
“Shannon” “Defence” “Minotaur”
“Achilles” “Cochrane” “Natal” “Wa-
rrior” etc. etc.”.

LE.A. 30 DICIEMBRE 1914 - 2° N°
XLVIIL Pig. 400. LAESCUADRILLA
ALEMANA DEL ALMIRANTE VON
SPEE, COMPUESTA DE LOS CRU-
CEROS ACORAZADOS “SCHARN-
HORST” Y “GNEISENAU”, Y LOS
CRUCEROS RAPIDOS “LEIPZIG”,
“DRESDEN” Y “KARLSRUHE”, ES
BATIDA POR LAS ESCUADRAS IN-
GLESA Y JAPONESA DEL PACIFI-
CO, COMBINADAS, CON PERDIDA
TOTAL DE LOS TRES PRIMEROS,
LOGRANDO SALVARSE LOS DOS
RESTANTES. / COMBATE NAVAL
EN LAS ISLAS MALVINAS./ Dibujos
de Nautilus.

Papel.

L.-773 (824) CUATRO DIBUJOS DEL
ACORAZADO ESPANA

Al agua. 0,47 x 0,66.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Nautilus”. Cada dibujo estd numerado:
“37 17 <27 “4”. Reverso, a ldpiz:
“Pruebas de Artilleria del Acorazado
“Espafia”/ 1= Disparo, enla (sic) horizon-
tal, de uno delos (sic) cafones enla (sic)
torre enproa (sic)/ 2= Id- en minima de-
clinacion, (4°) de uno delos (sic) cafiones
dela (sic) torre depopa (sic), y caida, pro-
xima, del proyectil/ enel (sic) agua/ 3=
Buque dispuesto para el tiro de andana-
da, por babor, con maxima elevacion de/
todas las piezas (15°)/ 4_ La prueba deci-
siva: Tiro de andanada 6 disparo simulta-
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neo de las 8 grandes piezas delas (sic) L-775 (826) BARCOS DE GUERRA

torres, / y de los 10 cafiones debabor (sic),
de la bateria secundaria-/ Esta prueba la
resistio el buque brillantemente, no acu-
sandose mas averia, que la rotura de unas
cuantas lamparas electricas”.

LE.A. 22 JULIO 1914 - 2° N° XXVIL
Pag. 45. 1. Disparo en la horizontal de
uno de los cafiones de la torre de proa.- 2.
Disparo de uno de los canones de la torre
de popa y caida proxima del proyectil.- 3.
Dispuesto para el ““tiro de andanada”, por
babor.- 4. Prueba decisiva: “Tiro de an-
danada” 6 disparo simultdneo de las ocho
grandes / piezas de las torres y de los diez
canones de babor de la bateria secunda-
ria. (Esta prueba la resistio el buque bri-
llantemente, no acusidndose mds averia
que la rotura de unas cuantas lamparas
eléctricas). / PRUEBAS DE ARTILLE-
RIA DEL ACORAZADO “ESPANA™ /
Dibujo de Nautilus.

L-774 (825) EL ACORAZADO EMDEN

Y OTROS BARCOS

Al agua. 0,48 x 0,62.

Sin firma. Reverso, a lapiz: “Ultima ha-
zana del “Endem” (sic)/ Este crucero fa-
moso, entra por sorpresa en el puerto de
Pulo-Penang y echa a pique al crucero
ruso “Jentn (tachado) Jemichug” de
3,050 Ton- y al torpedero Francés
“Mousquet”/ alli fondeados-". Debajo
“(media)”.

LE.A. 15 DICIEMBRE 1914 - 2° N°
XLVI Pég. 360. EL CRUCERO ALE-
MAN “EMDEN” ENTRA POR SOR-
PRESA EN EL PUERTO DE PULO-
PENANG Y ECHA A PIQUE A UN
CRUCERO RUSO Y A UN TORPEDE-
RO FRANCES / ULTIMA HAZANA
DEL “EMDEN"/ Dibujos de Nautilus.
Papel.

Al agua. 0,48 x 0,63.

Sin firma. Reverso, a ldpiz: “Combate
naval delPacifico (sic)/ Los cruceros
alemanes “Scharnhorst” “Gneisenau”
“Dresden” y “Leipzig”, baten, en la
costa chilena, 4 la division inglesa del
almirante... compuesta de los cruceros
acorazados / “Good-Hope”- “Glas-
gow” y “Monmouth” con pérdida de
este ultimo y grandes averias delos
(sic) otros dos que/ tienen queretirarse
(sic) y determinan lapérdida (sic) defi-
nitiva del primero.

LE.A. 30 NOVIEMBRE 1914 - 2° N°
XLIV. Pag. 332-333. LOS CRUCEROS
ALEMANES “SCHARNHORST",
“GNEISENAN?" (sic), “DRESDEN" Y
“LEIPZIG” BATEN EN LA COSTA
CHILENA A LA DIVISION INGLESA
DEL ALMIRANTE CRADOK, COM-
PUESTA DE LOS CRUCEROS ACO-
RAZADOS “GOOD-HOPE”, “GLAS-
GOW” Y “MONMOUTH”, CON
PERDIDA DE ESTE ULTIMO / Y
GRANDES AVERIAS DE LOS
OTROS DOS / COMBATE NAVAL
EN EL PACIFICO / LA GUERRA EN
EL MAR / Dibujos de Nautilus.

Papel.

L-776 (827) BARCOS DE GUERRA

Al agua. 0,48 x 0,63.

Sin firma. Reverso, a lpiz: “El combate
naval de las costas de Holanda/ La Di-
vision inglesa de esploradores com-
puesta del crucero rapido “Ondaunted”
y cuatro/ caza-torpederos, descubre y da
caza a cuatro destroyers alemanes que
son destruidos, despues de una/ hora de
combate, conpérdida (sic) de la casi to-
talidad de sus dotaciones”.
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LE.A. 30 NOVIEMBRE 1914 - 2° N°
XLIV. Pdg. 332-333. LA DIVISION
INGLESA DE EXPLORADORES,
COMPUESTA DEL CRUCERO RA-
PIDO “ONDAUTED” Y CUATRO
CAZATORPEDEROS, DESCUBRE Y
DA CAZA A CUATRO “DESTRO-
YERS” ALEMANES, QUE SON DES-
TRUIDOS DESPUES DE UNA HORA
DE COMBATE, CON PERDIDA DE
LA CASI TOTALIDAD DE SUS DO-
TACIONES / COMBATE NAVAL EN
LAS COSTAS DE HOLANDA.

Papel.

L-777 (828) BARCOS DE GUERRA

Al agua. 0,47 x 0,66.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Nautilus™.

LE.A. 15 ENERO 1910 - 1° N° II. Pag.
24-25. Nuestro dibujo representa el
conjunto de la futura escuadra, nave-
gando en linea los tres acorazados, se-
guidos de los tres cafoneros de nove-
cientas toneladas y flanqueados por
lineas de torpederos y destroyers. [ LA
FUTURA ESCUADRA ESPANOLA.
Papel.

L-778 (829) EL ACORAZADO ESPANA

Al agua. 0,49 x 0,64.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: “Nautilus”. Reverso, a ldpiz: “Aco-
razado “Espafia” navegando 4 la altura
dela (sic) “Torre de Hercules” (Coru-
na) ensu (sic) primer viaje deFerrol
(sic) a Cartagena”.

LE.A. 15 OCTUBRE 1913 - 2° N°
XXXVIIL Pag. 228. ELNUEVO ACO-
RAZADO “ESPANA” / DEL NATU-
RAL, POR NATULUS.

Papel.

M?*. DEL CARMEN UTANDE RAMIRO

L-779 (830) BARCOS DE GUERRA

Al agua. 0,49 x 0,64.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Nautilus”. Reverso, a ldpiz: “Viaje de
Poincaré- La Escuadra Francesa salien-
do deCartagena (sic)-/ Acorazados “Di-
derot”, (buque insignia del Presidente)
“Danton” “Voltaire” y “Mirabeau”
flanqued (tachado) flanqueados porlos
(sic) torpederos “Enseigne Henry” y
“Herbert”/ Al fondo, los buques espa-
fioles saludando al canén™.

LE.A. 15 OCTUBRE 1913 - 2° N°
XXXVIIL Pag. 229. LA ESCUADRA
FRANCESA AL SALIR DEL PUER-
TO DE CARTAGENA ESCOLTAN-
DO AL “DIREROT”, QUE CONDU-
CE A MARSELLA A M. POINCARE/
Dibujo de Nautilus.

Papel.

L-780 (831) BARCOS DE GUERRA

Al agua. 0,41 x 0,77.

Sin firma. Reverso, a ldpiz: “La Guerra
enel (sic) Mar/ Buques deguerra (sic)
ingleses destruidos y echados 4 pique
por las minas ylos (sic) submarinos ale-
manes, enel (sic)/ Mar del Norte/ Cruce-
ros acorazados “Cressy” “Hogue” vy
“Aboukir” (12.000 Ton)/= protegidos-
“Pathfinder” y Amphion de 3,500 &
3,560 Ton. y/=rapido - “Pegasus” y cru-
cero Hawke, de 7,700 Toneladas/ Cano-
nero-Torpedero “Speedy”/ Cazatorpe-
deros- “Druid” “Laertes” y “Phoenix™ y
otro/ Submarinos “A-E-17 y A-E-2-/
Aparece tachado lo siguiente: Una frase
ilegible y debajo: “De izquierda 4 dere-
cha “Speedy” “Pegasus” “Warrior”
“Cressy” “Hogue™ “Aboukir” “Glas-
gow” “Gloucester” “Fearles” “Arethu-
sa” “Amphion” y/ “Pathfinder”/ en ler
termino los cazatorpederos y submari-
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nos/ Debajo aparece, ya sin tachar: “De
izquierda 4 derecha --Pegasus--Cressy-
-Hogue--Aboukir--Speedy--Hawke--P
athfinder- y Amphion-/ ler termino-
submarino y caza-torpederos”. En el
margen izquierdo, a ldpiz: “33 x 107,
Entre el texto figuran mds palabras ta-
chadas.

LE.A. 30 OCTUBRE 1914 - 2° N° XL.
Pdg. 265. "PEGASUS” “CRESSY”
“HOGUE” “ABOUKIR” “SPEEDY”
“HAWKE"” “PATHFINDER” “ANP-
HION” / EN PRIMER TERMINO
APARECEN LOS SUBMARINOS “A
E-1"Y “A E-2" Y LOS CAZATORPE-
DEROS “DRUID”, “LAERTES” Y
“PHOE NIX” / BUQUES DE GUE-
RRA INGLESES DESTRUIDOS POR
LOS ALEMANES EN EL MAR DEL
NORTE / Dibujos de Nautilus.
Cartulina.

L-781(832) COMBATE NAVAL ENTRE
BUQUES RUSOS Y JAPONESES
Al agua. 0,47 x 0,67.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Nautilus”.
LE.A. 30 JUNIO 1905 - 1° N° XXIV.
Pdg. 392-393. (Tras la noticia extensa
del combate a cuatro columnas:) GUE-
RRA RUSO-JAPONESA.- LA GRAN
BATALLA NAVAL DE TSUSHIMA.
Papel.

L-782 (833) BARCOS DE GUERRA Y
YATE REAL INGLESES ENGALA-
NADOS
Al agua. 0,47 x 0,67.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Nautilus™.

LE.A. 15 JUNIO 1904 - 1° N° XXII.
Pag. 361. PORTSMOUTH (Inglaterra).
S.M. D. Alfonso XIII entrando en el
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puerto 4 bordo del yate Victoria and Al-
bert escoltado por la division naval in-
glesa que salio 4 esperarle y entre triple
fila de acorazados y cruceros / que rin-
dieron los saludos y honores de Orde-
nanza a nuestro Soberano./ ELREY DE
ESPANA EN INGLATERRA.

Papel.

L-783 (834) BARCOS DE GUERRA

Alagua. 0,33 x 0,67.

Sin firma. En el submarino: “ul5”. Re-
verso, a ldpiz: “Las pérdidas delos (sic)
alemanes enel (sic) mar/ de izquierda 4
derecha los cruceros “Koln” “Mainz"/
3.450 ton- “Magdeburgo™ 4.250 ton
“Ariadne”. 2,650 t° y “Hela™/ 2,040 ton-/
El “Magdeburgo™ fué destruido por los
rusos en el Golfo de Finlandia- Los de-
mas lofueronenel (sic)/ combate de Heli-
goland conla (sic) Escuadra britanica™/
En ler termino, los torpederos y submari-
no perdidos enel (sic) mismo combate-".
Abajo, en el lateral izquierdo: “33 x 10”.
[.LE.A. 30 OCTUBRE 1914 - 2° N° XL.
Pdg. 265. “KOLN” “MAINZ"” “MAG-
DEBURGO” “ARIADNE” “HELA™ /
EN PRIMER TERMINO FIGURAN
LOS TORPEDEROS Y SUBMARI-
NOS PERDIDOS / PERDIDAS DE
LOS ALEMANES EN EL MAR / LA
GUERRA EUROPEA / Dibujos de
Nautilus.

Papel.

L-784 (835) VIAJE EN TREN Y AL PIE

VINETAS

Carboncillo y agua. 0,64 x 0,47.
Firmado en el dngulo inferior derecho
del dibujo principal: “Navarrete/99”,
En la maleta: “F.N.”. En la puerta:
“NORTE./ N° 10456.” En el angulo su-
perior izquierdo, a ldpiz y tachado en
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azul: “Un tren botijo. (tipo de impren-
ta)”. Reverso a lapiz azul: “99-n°31".
LE.A. 22 AGOSTO 1899 - 2° N° XXXI.
Pag. 108. (En un recuadro sobre el dibu-
jo:) TREN DE RECREO. (No lleva pie.)
Papel sobre papel.

L-785 (836) CAMBIO DE COSTUM-

BRES

Al agua y tinta china. 0,44 x 0,64.
Firmado en el angulo inferior derecho
del dibujo de la derecha: “Navarre-
te/99”. En la parte superior del dibujo
izquierdo: “TEMPORA/ MUTAN-
TUR?™. Al pie “AYER" en el dibujo de
la izquierda. En el dibujo de la derecha,
al pie: “HOY”. En el periddico: “El Li-
beral”. Reverso, a ldpiz azul: “99-2-
237"/ en rojo: “Octe.”.

LE.A. 22 OCTUBRE 1899 - 2° N°
XXXIX. Pag. 237. “TEMPORA / MU-
TANTUR” /“AYER” /“HOY” / (En el
periodico:) “El Liberal”.

Papel sobre cartulina.

L-786 (837) PERRO ESPERANDO A SU

AMA

Carboncillo. 0,63 x 0,48.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“M. Oliver Aznar”. Al pie, en ldpiz mo-
rado: “Ya Vuelve-. Cuadro de Mariano
Oliver y Aznar- Dibujo al Carbén del/
mismo-".

Papel.

L-787 (838) CARNAVAL

A ldpiz y carbén. 0,71 x 0,99.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Ldro. Oroz”. Reverso, a lapiz: “Copia
inmediata”.

LE.A. 22 FEBRERO 1914 - 1° N° VIL
Pdg. 112-113. BAILE DE MASCA-
RAS / Dibujo de Oroz.

Papel.

M?* DEL CARMEN UTANDE RAMIRO

L-788 (839) BENDICION SOLEMNE DE

UNA PRIMERA PIEDRA

Oleo. 0,47 x 0,70.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“R-Padro”.

LE.A. 22 JULIO 1902 - 2° N° XX VIL
Pag. 45. ZAMORA.- BENDICION DE
LA PRIMERA PIEDRA DEL EDIFI-
CIO DESTINADO A INSTITUTO, /
EL 29 DE JUNIO PROXIMO PASA-
DO. / Dibujo de R. Padré.

Lienzo.

L-789 (840) CIEGO MENDIGO CON

DOS NINAS

Carboncillo. 0,63 x 0,48.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“L PALAO”.

LE.A. 22 DICIEMBRE 1903 - 2° N°
XLVIIL Suplemento. NIEBLAS / DI-
BUJO DE LUIS PALAO.

Papel.

L-790 (841) BAILE EN PALACIO

Grafito y al agua. 0,48 x 0,63.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Pedrero”. Al pie, a ldpiz: “A pdgina
doble”. En el dngulo superior derecho, a
lapiz: “Am° Ciaran: “Adviertole, como
en otros dibujos semejantes, que/ no es
preciso tengan valor completo mas que
algunos blancos/ como/ luces/ plumas/
peche-/ras y algu-/nas/ joyas./ P”.
LE.A. 30 DICIEMBRE 1903 - 2° N°
XLVIIL Pégs. 392-393. LISBOA.- RI-
GODON DE HONOR EN EL BAILE
CELEBRADO EN EL PALACIO DE
AJUDA./ VIAJE DE DON ALFONSO
XIII A PORTUGAL./ DIBUJO DE PE-
DRERO.

Papel.

L-791 (842) PROCESION POPULAR

Al agua. 0,48 x 0,70.
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Firmado al pie: “Riccardo./ Pellegrini/
MANDELLO”.

LE.A. 22 MAYO 1910 - 1° N° XIX.
Pag. 304-305. EL COMETA HALLEY
Y LOS VALROSANOS./ DIBUJO DE
RICARDO PELEGRINI.

Cartulina.

L-792 (843) ACTO RELIGIOSO

Al agua. 0,41 x 0,66.

Firmado al pie, en el centro: “Riccardo/
Pellegrini/f MANDELLO”. Reverso, a
lapiz: “Hecho el grabado/1909".

LE.A. 22 DICIEMBRE 1909 - 2° N°
XLVIL Pag. 374-375. LA FIESTA DE
LA NATIVIDAD EN VAL DI ROSE
(ITALIA). / DIBUJO DE RICARDO
PELLEGRINL

Cartulina.

L.-793 (844) MUJER

Carboncillo. 0,61 x 0,48.

Firmado en el angulo inferior derecho:
“M Pena”. Debajo, a ldpiz: “Belleza Es-
paiiola”. Reverso, a ldpiz: “1905 n® 7"
LE.A. 22 FEBRERO 1903 - 1° N° VIL
Pdg. 104-105. TIPO POPULAR / DI-
BUJO DE MAXIMINO PENA.

Papel.

L-794 (845) MUJER

Carboncillo. 0,61 x 0,47.

Firmado al pie: “M Pena”. A la derecha,
a ldpiz: “Teresita”. Reverso, a ldpiz:
“1905 n°35 6 36”. Al pie, a lapiz: “A 44
de alto”.

LE.A. 15 OCTUBRE 1905 - 2° N°
XXXVIIL Pdg. 212-213. MI MODELOQ.
/ DIBUJO DE MAXIMINO PENA.
Papel.

L-795 (846) MUJER CON UNA CARTA
Oleo. 0,76 x 0,54.
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Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“M Pefia”. Reverso, a lapiz azul: “1911/
hecho grabado/ Publicado N° 45 Tlustn
19117

LE.A. 8 DICIEMBRE 1911 - 2° N°
XLV. Pdg. 132-133. SOTILEZA / POR
MAXIMINO PENA.

Lienzo.

L-796 (847) PRESA DE UN RIO

Carboncillo. 0,53 x 0,75.

Firmado en el dngulo inferior derectto:
“M Pefia”. Reverso, a ldpiz: “N° 2 -
1908™.

Papel.

L-797 (848) INDIANO

Al agua. Dibujo. 0,45 x 0,31.

Soporte: 0,67 x 0,49.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M Pefia”. Al pie, a pluma y sobre otro
papel: “-De regreso 4 la Argentina-".
Cartulina sobre cartulina.

L-798 (849) CARNAVAL

Carboncillo. 0,56 x 0,73.

Firmado en el angulo inferior derecho:
“(D) Perea”. Reverso, a ldpiz azul:
“Ilustracion / 1904 n* 7. Al pie, a lapiz:
“A doble pagina, cortando por arriba, y
un poco por abajo p° que dé la propor-
ciéon”,

[LE.A. 22 FEBRERO 1904 - 1° N° VII.
Pig. 104-105. CARNAVAL./ DIBUJO
DE DANIEL PEREA.

Cartulina.

L-799 (764) CARNAVAL EN EL TEA-

TRO
Oleo. 0,47 x 0,62.

Sin firma. LE.A. 8 FEBRERO 1902 - 1°
N° V. Pdg. 76-77. MADRID.- EL BAI-
LE DE LA ASOCIACION DE LA
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PRENSA.- ASPECTO DE LA SALA
DEL TEATRO REAL. / DIBUJO DE
JOSE GARNELO. (En el grabado apa-
rece la firma.)

Cartulina.

L-800 (765) CUIDANDO UNA CABRA
Carboncillo. 0,62 x 0,47.
Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Fernando Alberti”. Al pie, a lapiz: “La
descarriada”. Reverso, a ldpiz: un boce-
to del mismo dibujo.
Papel.

L-801 (772) BOMBARDEO SOBRE TRO-
PAS MORAS
Al agua, 0,43 x 0,64.
Afiadido en el dngulo inferior derecho:
“; Pefia?” (sic).
LE.A. 30 JULIO 1909 - 2° N° XXVIIL
Pig. 66-67. MELILLA.- ATAQUE
NOCTURNO DE LOS RIFENOS A
NUESTRAS POSICIONES. / DIBUJO
DE ALCAZAR.
Cartulina.

L-802 (771) CARGA DE LA CABALLE-
RIA MORA
Al agua. 0,48 x 0,69,
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M. Alcazar™.
LE.A. 15 SEPTIEMBRE 1907 - 2° N°
XXXIV.Pdg. 160-161.LOS SUCESOS
DE MARRUECOS.- CARGA DE CA-
BALLERIA MARROQUI EN CASA-
BLANCA./DIBUJO DE ALCAZAR.
Cartulina.

L-803 (770) HOMENAJE AL SULTAN A
LAS PUERTAS DE UNA CIUDAD
DE MARRUECOS
Al agua. 0,49 x 0,66.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M. Alcazar”.

M*. DEL CARMEN UTANDE RAMIRO

LLE.A. 8 OCTUBRE 1907 - 2° N°
XXXVII. Pdg. 208-209. LLEGADA
DEL SULTAN ABD-EL-AZIZ A LAS
PUERTAS DE RABAT. / LOS SUCE-
SOS DE MARRUECOS. / DIBUJO DE
MANUEL ALCAZAR.

Cartulina.

L-804 (769) PAISAJE

Carboncillo. 0,50 x 0,66.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“M-Alcazar / 1908”. Debajo, a ldpiz:
“4-23", )

LE.A.22 AGOSTO 1908 - 2° N° XXXI.
Pdg. 109. EN LA MONCLOA (PAISA-
JE MADRILENO). / Dibujo de M. Al-
cdzar,

Cartulina.

L-805 (766) CUATRO MUCHACHAS

RECOGIENDO FRUTA

Acuarela. 0,63 x 0,48.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“M. Alcazar”. Al pie, a lapiz azul: “4 32
alto, para el 9-Sept=". Reverso, a ldpiz:
“: 18987/ 2° 1697 /. A lapiz azul: ©22
setbre - p (tachada) n® 35",

L.LE.A. 22 SEPTIEMBRE 1898 - 2° N°
XXXV. Pdg. 169. LA SIDRA, / DIBU-
JO DE M. ALCAZAR.

Cartulina.

L-806 (767) CACERIA DE PATOS

Carboncillo. 0,47 x 0,69.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M. Alcazar”.

I.LE.A. 22 SEPTIEMBRE 1908 - 2° N°
XXXV. Pdg. 169. EL PRIMER TIRO
DE LA TEMPORADA. / DIBUJO DE
MANUEL ALCAZAR.

Cartulina.

L-807 (768) CACERIA DE GAMOS

Acuarela. 0,48 x 0,66.
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Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M. Alcazar™.

LE.A. 30 DICIEMBRE 106 - 2° N°
XLVIIL Pag. 389. EN LA VENTA DE
LA RUBIA. / DIBUJO DE MANUEL
ALCAZAR.

Papel.

[.-808 (773) DESFILE DE CARROZAS

Al agua. 0,48 x 0,63.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M. Alcazar”. Reverso, a lapiz: “Cortar
2 de arriba y 1 1/2 de abajo / Quedaran
44 1/2 x 63 a reducir 23 ancho x 33
escasos’.

LE.A. 30 MAYO 1902 - 1° N° XX. Pdg.
336. LA BATALLA DE FLORES EN
EL RETIRO.- PASO DE LAS CA-
RROZAS POR DELANTE DE LA
TRIBUNA REGIA. / DIBUJO DE M.
ALCAZAR.

Papel.

L-809 (774) ACLAMACION ANTE EL
PALACIO DE ORIENTE

Al agua. 0,47 x 0,67.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M. Alcazar”.

LE.A. 22 JUNIO 1905 - 1° N° XXIIL
Pig. 381. EN LA PLAZA DE ORIEN-
TE. / MADRID.- LLEGADA DE S.M.
EL REY./ Dibujo de Manuel Alcdzar.
Cartulina.

L-810 (775) PAISAJE MONTANOSO
Oleo. 0,52 x 0,72.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M. Alcazar”. Reverso a lapiz: “Picos
de Europa”™.

Lienzo.

L-811 (776) VISITA REGIA A MALAGA
Al agua. 0,50 x 0,65.
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Firmado en el dngulo inferior derecho
dos veces: “Malaga 30 Abril / 1904 /
César Alvarez / Dumont”. Las mucha-
chas forman la frase de: “VIVA EL
REY™. Reverso, a ldpiz azul: “Cortando
por debajo reducir 4 34 x 23 / Subir la
firma”.

LE.A. 15 MAYO 1904 - 1° N° XVIIL
Pag. 289. MALAGA.- VISITA DE
SM. A LA FABRICA “LA INDUS-
TRIA”.- LAS OBRERAS OFRECIEN-
DO FLORES AL MONARCA. / VIA-
JEDE S.M. EL REY./ Dibujo de César
Alvarez Dumont.

Papel.

L-812 (777) NINAS DANDO DE CO-

MER A UN MONO EN UN PUESTO
Carboncillo. 0,63 x 0,47.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“A. ANDRADE". Reverso, a ldpiz azul:
“El guardian del puesto / 1902 / n° 1-8
de Enero™.

LE.A. 8 ENERO 1902 - 1° N° L. Pdg. 6.
EL GUARDIAN DEL PUESTO. / DI-
BUJO DE ANGEL ANDRADE.
Papel.

L-813 (778) PAISAJE MONTANOSO

Oleo. 0,79 x 0,57.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“A. ANDRADE?". Fuera del dibujo, en
el lienzo: “1918”. En el lateral derecho
a ldpiz: “10 m 210”. Reverso, a ldpiz
azul: “Picos de Europa / Publicado /
llustracion / 15 Julio 19127, A tinta: “4
34 ancho (proximfze).

LE.A. 15 JULIO 1912 - 2° N° XXVI.
Pdg. 24-25. PICOS DE EUROPA, / DI-
BUJO DEL NATURAL, POR A. AN-
DRADE.

Lienzo.
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L-814(779) LA VERBENA DE SAN AN-

TONIO, DE MADRID

Al agua. 0,46 x 0,64.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Fedco AVRIAL 19107,

LE.A. 15 JUNIO 1910 - 1° N* XXII.
Pag. 357. LA PRIMERA VERBENA
QUE DIOS ENVIA.../ Dibujo de Fede-
rico Avrial.

Cartulina.

L-815 (780) DESFILE MILITAR

A lapiz. 0,46 x 0,77.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Banda”.

LE.A. 30 OCTUBRE 1905 - 2° N° XL.
Pag. 264-265. REVISTA PASADA
EN EL CAMPAMENTO DE CARA-
BANCHEL POR S.M. EL REY EN
HONOR DEL PRESIDENTE DE LA
REPUBLICA FRANCESA. / Dibujo
de Banda.

Papel.

L-816 (781) ATAQUE DE BARCAS

MORAS AL CANONERO ESPANOL
GENERAL CONCHA, EMBA-
RRANCADO

Oleo. 0,36 x 0,65.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“J. Barta y Bernardotta / 1913”. Rever-
s0, a lapiz: “P*el n°del 22 / Urgentisimo
/ Cortar por la / raya negra y / reducir 4
F35 %22,

LE.A. 22 JUNIO 1913 - 1° N° XXIII.
Pdg. 401. EL CANONERO “GENE-
RAL CONCHA”, ENCALLADO A
CAUSA DE LA NIEBLA EN LA COS-
TA MARROQUI, ENTRE EL PENON
Y ALHUCEMAS, ATACADO POR
LOS RIFENOS /DIBUJO DE BARTA.
Cartén.

M?. DEL CARMEN UTANDE RAMIRO

L-817 (782) MONJE EN ORACION

Carboncillo. 0,48 x 0,60.

Firmado en la base del pulpito: “RI-
CARDO BELLVER”. Reverso, a ldpiz
azul: “1897/t° 1° pag. 229 / Abril”. De-
bajo, a lapiz: “Titulo / “Domine exaudi
orationem mean’ (sic). (Sefior, escucha
mi oracion).

LLE.A. 15 ABRIL 1897 - I°N° XIV. Pdg.
229. CARTUJO EN ORACION. / DI-
BUJO DE RICARDO BELLVER.
Papel.

L-818 (783) CORTEJO PONTIFICIO

Carbon y 6leo. 0,45 x 0,67.

Firmado en el dangulo inferior derecho:
“Bianchini /903", Al pie, a ldpiz azul en
un papel pegado: “Roma - 12 Noviem-
bre 903 - Il Papa si reca al concistoro per
I'imposiz / del cappello cardinalizio - A
Bianchini”.

LE.A. 15 DICIEMBRE 1903 - 2° N°
XLVL Pdg. 365. SU SANTIDAD PIO
X DIRIGIENDOSE AL CONSISTO-
RIO PARA IMPONER EL “CAPEL-
LO” A LOS CARDENALES MONSE-
NORES AJUTI, TAGLIANI, MERRY
DEL VAL Y CALLEGARI. / Dibujo de
Bianchini.

Cartulina.

L-819 (784) EJERCICIOS ESPIRITUA-

LES EN EL VATICANO

Carboncillo y al agua. 0, 64 x 0,51.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“A Bianchini”.

I.LE.A.22 ABRIL 1903 - 1° N° XV. Pag.
248-249. Su Santidad Leén XIII y el
Colegio de Cardenales oyendo la predi-
cacién del P. Pablo da Pieve di Contro-
ne. / LA CUARESMA EN EL VATI-
CANO./DIBUJO DE A. BIANCHINI.
Cartulina.
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L-820 (785) BAUTIZO EN LA FAMILIA ta.- Se ha modificado la firma en el gra-

REAL

Oleo. 0,49 x 0,75.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Ricardo Brugada”.

LE.A.30 MAYO 1907 - 1° N° XX. Pag.
324-325. IMPOSICION DEL SANTO
SACRAMENTO DEL BAUTISMO A
S.A.R. EL PRINCIPE DE ASTURIAS
D. ALFONSO DE BORBON EN LA
CAPILLA DEL REAL PALACIO EL
DIA 18 DEL CORRIENTE. / Dibujo de
Ricardo Brugada.

Lienzo.

L-821 (786) VENTA DE PAVOS EN LA

PLAZA MAYOR DE MADRID

Al agua. 0,48 x 0,63.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“M-/Espi-". Al pie, a la derecha y a l4-
piz: “Victimas de la plaza mayor”. Arri-
ba, a la derecha y a ldpiz rojo: “llustra-
cion Espafiola y Americana”. Reverso,
a lapiz: “Espi 24 (tachado) 1906-47 / 26
color™.

LE.A. 22 DICIEMBRE 1906 - 2° N°
XLVIL Pdg. 370-371. LAS “VICTI-
MAS” EN LA PLAZA MAYOR. / DI-
BUJO DE ESPL

Carton.

L-822 (787) PASEO VERANIEGO

Al agua. 0,50 x 0,64.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M ESPI”. Debajo, a ldpiz: “Vera-
neo=San Sebastian”. Arriba, a lapiz ro-
jo: “Tlustracion Espanola y Americana™.
Reverso, a ldpiz azul: “1907" y en negro
“n® 33",

LE.A. 8 SEPTIEMBRE 1907 - 2° N°
XXXIII. Pag. 149. EL VERANEO EN
SAN SEBASTIAN.- PASEO EN EL
“BOULEVARD”./Dibujo de Espi. No-

bado: “Espi”).
Papel sobre cartén.

L-823 (788) BAILE DE CARNAVAL

Al agua, tinta china y carboncillo. 0,67
x 0,47.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo
del dibujo central: “M Espi”. Arriba, a
la izquierda: “CARNAVAL 1902".
LE.A. 15 FEBRERO 1902 - 1° N° VL.
Pag. 92-93. CARNAVAL 1902 / EL
CARNAVAL./DIBUJO DE CARA'Y
ESPI.

Papel.

L-824 (789) RINCON ANDALUZ

Oleo. 0,74 x 0,57.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“T. Cardona / 1902”. Reverso, a ldpiz:
“Una co...” (sic).

Lienzo.

L-825 (790) FIESTA PATRIOTICA EN

EL TEATRO REAL

Al agua. 0,48 x 0,64.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“]. Comba”. En la escena representada:
“VIVA ESPANA” / “Alfonso / XII /
XIIT". Reverso, a lapiz: “Reducir 4 0,32
de alto=/ Para el miercoles 6, sin falta-,
cuidado con los brillos del palco de la
Reina-, Debajo, a ldpiz azul: “8 Abril
I1898/N° 13",

LLE.A. 8 ABRIL 1898 - 1° N° XIII. Pag.
204-205. (En el escenario: VIVA ES-
PANA / ALFONSO / XII/ XIII) / MA-
DRID.- CUADRO FINAL DE LA
FUNCION PATRIOTICA CELEBRA-
DA EN EL TEATRO REAL LA NO-
CHE DEL 31 DE MARZO ULTIMO.-
OVACION TRIBUTADA A SM. LA
REINA REGENTE. / (DIBUJO DE
JUAN COMBA).

Cartulina.
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L-826 (791) VISTAS DE SANTO DO-

MINGO

A ldpiz. 0,46 x 0,58.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“F Corredor C. Dibujos numerados del
1 al 9. En el lateral izquierdo, a ldpiz:
“RECUERDOS DE STO. DOMIN-
GO”. Al pie, a lapiz: “Croquis del natu-
ral/ 1y 2 Ruinas interiores del conven-
to de San Francisco.- 3 Escudo de los
Sandovales en el convento de San Fran-
cisco.- 4 Una esquina en la ciudad.- 5.
Un rancho en las afueras./ 6 La torre del
Homenage en el cuartel de la Fuerza.- 7
y 8 Idolos indios recientemente encon-
trados pertenecientes 4 la coleccion ar-
tistica del Sr. J. F. Corredor y Cruz. 9=
Ventana en casa antigua.

Papel.

L-827 (792) DISPARO DE UN BUQUE

DE GUERRA ESPANOL CON PAI-
SANOS A BORDO

Oleo. 0.48 x 0,63.

Firmado al pie en el centro: “Cutanda”.
Reverso, a ldpiz: “a 24 de alto (p“pdgi-
na)/ Para el 4 Julio-/ Un buen disparo /
Episodio de la guerra actual en Cuba”.
A ldpiz azul: ;Sin publicar?.

Cartulina.

L-828 (793) FIESTA ANDALUZA

Acuarela 0,56 x 0,77.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“HUERTAS”. Reverso, a ldpiz: “A la
feria”.

Cartulina.

L-829 (794) FIESTA AL AIRE LIBRE

CON EVOCACION DEL QUIIOTE
Al agua. 0,51 x 0,68.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“HUERTAS".

M?. DEL CARMEN UTANDE RAMIRO

LE.A. 15 MAYO 1905 - 1° N° XVIIL
Pig. 285. LA BATALLA DE FLORES.
/ MADRID.- FIESTAS DEL TERCER
CENTENARIO DEL “QUUOTE”. /
Dibujo de Angel Diaz Huertas.
Cartulina.

L-830 (898) PAISAJE

Carboncillo. 0,63 x 0,91.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“A. ANDRADE”.

Papel.

L.-831 (878) JUEGO DE CARTAS EN EL

MUELLE

Alagua. 0,49 x 0,71.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M. Villegas Brieva / Corufia/ 98”. Re-
verso, a ldpiz: “Sr Ciaran-/ Reducir a 32
de alto=/ Se necesita pel 11 por la tar-
de”. A lapiz azul. “15 Marzo/99".
LE.A. 15 MARZO 1899 - 1° N° X. Pag.
156-157. ESPERANDO LA SARDINA
EN EL MUELLE DE LA CORUNA. /
DIBUJO DE MANUEL VILLEGAS
BRIEVA.

Cartulina.

L-832 (877) VELEROS

Oleo. 0,49 x 0,65.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“R Verdugo Landi”. En las velas apare-
cen los numeros: <507, “3”, “43”, Re-
verso, a ldpiz: “Pena 16 (tachado) 177,
LE.A. 30 JULIO 1913 - 2° N° XX VIII.
Pig.65. FIESTA MARITIMA EN SAN
SEBASTIAN - REGATAS INTERNA-
CIONALES DE BALANDROS / DI-
BUJO DE VERDUGO LANDY (sic).
Carton.

L.-833 (876) NAUFRAGIO DE UN TRA-

SATLANTICO
Oleo. 0,42 x 0,60.
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Firmado en el dngulo inferior iz-
quierdo: “R Verdugo Landi”. En el
dngulo inferior derecho, a ldpiz: “Re-
ducir a 50 x 30,6".

LLE.A.30 ABRIL 1912 - 1° N° X V1. Pag.
256-257. EL NAUFRAGIO DEL “TI-
TANIC”, / DIBUJO DE VERDUGO
LANDI.

Cartulina.

L-834 (875) PINTORA

Carboncillo. 0,64 x 0,49,

Firmado en el angulo inferior izquierdo:
“Carlos VAZQUEZ”. En el lateral iz-
quierdo, a lapiz: “54 2/3 x 41 /4 32 x
24, Al pie, a ldpiz: ;" Sampietro™?.
Papel.

L-835 (874) TUMULO DE SAGASTA
Oleo. 0,47 x 0,65.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“F. Rafael Segura”. Coronando el timu-
lo: “R.I.LP.”. En una de las coronas de
flores: “A SAG...". A la izquierda del
dibujo una tela en la que se lee” LI-
BER...”.

LE.A. 15 ENERO 1903 - 1° N° II. Pdg.
27. LA CAPILLA ARDIENTE EN EL
PALACIO DEL CONGRESO. / LA
MUERTE DE SAGASTA. / Dibujo de
Segura.

Cartulina.

L-836 (873) ALFONSO XIII SALIEN-

DO DEL CONGRESO DE LOS DI-
PUTADOS

Oleo. 0,50 x 0,65.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“F. Rafael Segura”. En el friso del pér-
tico: “CONGRESO DE LOS DIPUTA-
DOS™.

LE.A. 30 MAYO 1902 - 1° N° XX. Pdg.
319. SM. EL REY SALIENDO DEL
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PALACIO DEL CONGRESO DES-
PUES DE PRESTAR EL JURAMEN-
TO./DIBUJO DE RAFAEL SEGURA.
Cartulina.

L-837 (872) CORTEJO FUNEBRE DE

LA INFANTA MARIA CRISTINA
Oleo.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“F.R. Segura”. Sobre la puerta de entra-
da a la estacién: “NORTE”. En la cinta
de una corona de flores: “A S.A.R. IN-
FANTA D* MARIA CRISTINA™.
LE.A.30 ENERO 1902 - 1° N°IV. Pag.
56. (En el dibujo: NORTE / A S.A.R.)
MADRID.- CONDUCCION DEL CA-
DAVER DE LA INFANTA DONA
MARIA CRISTINA DE BORBON
DESDE LA CASA MORTUORIA
HASTA LA ESTACION DEL NOR-
TE. / Dibujo de Segura.

Cartulina.

L-838 (871) REGRESO DE L.OS PESCA-

DORES A BERMEO

Carboncillo. 0,48 x 0,62.

Firmado al pie: “F. Rafael Segura/ Ber-
meo/ Agosto 1912”. En una barca: “San
Pedro BEI". Reverso, a ldpiz azul: “1
pdgina sencilla/ Urgentisimo”.

LEA. 22 AGOSTO 1912 - 2° N° XXXI.
Pdg. 101. LA GALERNA EN EL CAN-
TABRICO.- REGRESO DE NAU-
FRAGOS A BERMEO,/DIBUJO DEL
NATURAL, POR RAFAEL SEGURA.
Cartulina.

L-839 (870) VISITA DEL REY ALFON-

SO XIII A UN POBLADO EN RUI-
NAS

Oleo. 0,50 x 0,65.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“F. Rafael Segura”.
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LE.A. 30 JUNIO 1902 - 1° N° XXIV.
Pig. 401. SM. EL REY VISITANDO
EL LUGAR DE LA CATASTROFE. /
LA EXPLOSION DEL POLVORIN
DEL CAMPAMENTO CARABAN-
CHEL. Dibujo de Segura.

Cartulina.

L-840 (850) A LOS TOROS

Carboncillo y éleo. 0,50 x 0,65.
Firmado en el dngulo inferior derecho:
“D. Perea”. Reverso, a ldpiz azul. “A
34 x 23"

LE.A. 21 JUNIO 1904 - 1° N°* XXIII.
Pdag. 377. MADRID.- LA CORRIDA
DE LA PRENSA.- CAMINO DE LA
PLAZA. / Dibujo de Daniel Perea.
Papel.

L-841 (851) COMPRAS DE REYES

Carboncillo y agua. 0,48 x 0,62.
Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Cecilio Pla”. En la puerta: “BAZAR”.
Otro rétulo: “MAN...”.

LE.A. 8 ENERO 1906 - 1° N° I. Pig.
8-9. LA VISPERA DE REYES. / DI-
BUJO DE CECILIO PLA.

Papel.

L-842 (852) CARTA A ESCONDIDAS

EN EL TEATRO

Carboncillo, agua y 6leo. 0,47 x 0,63,
Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Cecilio Pla”.

LE.A. 15 DICIEMBRE 1905 - 2° N°
XLVI. Pag. 360-361. ESCENA INTE-
RESANTE. / DIBUJO DE CECILIO
PLA.

Papel.

L-843 (853) SENORA PROBANDOSE

SOMBREROS
Carboncillo y agua. 0,48 x 0,61.

M?. DEL CARMEN UTANDE RAMIRO

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Cecilio Pla”. Reverso, a ldpiz: “Miran-
dose al espejo”.

Papel.

L-844 (854) EL INFANTE D. CARLOS

CON SU HIJO ANTE EL RETRATO
DE SU DIFUNTA ESPOSA LA PRIN-
CESA DE ASTURIAS.

Pastel. 0,49 x 0.65.

Firmado en el angulo inferior izquierdo:
“Cecilio Pla”.

LE.A. 8 NOVIEMBRE 1904 - 2° N°
XLI. Pag. 264-265. 17 DE OCTUBRE
DE 1904 / Composicién y dibujo de Ce-
cilio Pla.

Papel.

L-845 (855) PRESENCIANDO UN NAU-

FRAGIO

Oleo. 0,50 x 0,65.

Firmado en el angulo inferior derecho:
“M. Poy Dalmau/ Santander. 1902”. En
el lateral izquierdo una cruz, en el late-
ral derecho otra cruz. y: “EN TODA
ESPANA”. En la parte superior marcas
del cartén y a lapiz: “Naufragio a la vis-
ta/ M. Poy Da”. Reverso, a ldpiz azul:
“Naufragio 4 la vista/ 1904/ n°® 111 - 22
Enero”.

LE.A. 22 ENERO 1904 - 1° N°I1I. Pdg.
40-41. NAUFRAGIO A LA VISTA. /
DIBUJO DE M. POY DALMAU.
Cartén.

L-846 (856) ALEGORIA DEL FUTURO

DESCUBRIMIENTO DE AMERICA
Al agua y grafito. 0,68 x 0,51.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“B./Ribo/E.”. Al pie, a lapiz: “Vet aqui
la corona d’or fi que meu pujava,/ Del
mon cuan sia reyna li posards al front™./
“Cuando la Espana cruce el mar de At-
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lante/ cife su augusta sien esta corona’. L-849 (859) RECUERDOS DE JUVEN-

Debajo: “Dos versos del poema catalan/
vertido al lenguaje universal”.
Papel.

L-847 (857) LOS TIEMPOS CAMBIAN

(DOS VINETAS)

Al agua. 0,64 x 0,50.

Firmado en el dngulo superior derecho
de la vineta inferior: “Rojas”. Al pie de
la vifieta superior: “EN LA AURORA
FELIZ DE TUS AMORES/ SOLO
QUERIAS EL DINERO EN FLORES”.
Al pie de la inferior: “MAS DESPUES
QUE PASO TU ARDOR PRIMERO/
SOLO QUIERES LAS FLORES EN
DINERO./ CAMPOAMOR?”. Debajo, a
ldpiz: “A 33 dealto” y cuentas tachadas.
Arriba, a ldpiz: “Humorada”. En el pe-
riédico: “La CO... (RRESPONDEN-
CIA) DE ESPANA".

LE.A. 28 FEBRERO 1902 - 1° N° VIIIL.
Pig. 120. “EN LA AURORA FELIZ
DE TUS AMORES / SOLO QUERIAS
EL DINERO EN FLORES” / “MAS
DESPUES QUE PASO TU ARDOR
PRIMERO / SOLO QUIERES LAS
FLORES EN DINERO CAMPOA-
MOR”. / RECUERDOS DE CAM-
POAMOR.- LAS HUMORADAS. /
DIBUJO DE ROJAS.

Cartulina.

L-848 (858) DAMAS SUBIENDO AL

COCHE

Al agua y grafito. 0,35 x 0,66.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“E. M. RVIZ. MVENCHEN",

LE.A. 15 FEBRERO 1904 - 1° N° VL
P4g. 88-89. SALIDA DEL BAILE. /
POR ENRIQUE MARTINEZ CU-
BELLS.

Papel sobre carton.

TUD

Carboncillo. 0,61 x 0,93.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: “Sancha”. Al pie, a tinta: “(Todo
tiempo pasado fué mejor)/ ; Te acuer-
das de nuestra primera entrevista.../
iEstabas de blanco... con aquella cin-
tura tan esbelta.../.. {Seforita para ayu-
da de un panecillo.../... mira chico de-
janos ahora..” Debajo de latinta se
entrelee lo mismo a ldpiz. Reverso, a
lapiz: “Sancha”.

Cartulina.

L-850 (860) BRUJO

Carboncillo. 0,70 x 0,52.

Firmado al pie: “Sancha”. Reverso, a la-
piz, un boceto de dos cabezas deformes.
Papel.

L-851 (861) CARICATURA DE UN PO-

BRE MIRANDO EL ESCAPARATE
DE UN CAMBISTA

Carboncillo. 0,65 x 0.46.

Firmado en el dangulo inferior derecho:
“Sancha”. Arriba, en el dngulo superior
derecho: “CASA DE/CAMBI” (o) (sic).
Reverso, a ldpiz azul: “n°47-1901".
LE.A. 22 DICIEMBRE 1901 - 2° N°
XLVIL P4g. 371. CASA /DE / CAMBI
/ iQUE EXPUESTO ESTA EL DINE-
RO/ DIBUJO DE SANCHA.

Papel.

L-852 (862) PAREJA JUNTO AL VELA-

DOR

Carboncillo. 0,67 x 0,52.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“Sancha”.

Cartulina.
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L-853 (863) CARICATURA DE UN PO-
BRE
Carboncillo. 0,73 x 0,52.
Firmado al pie: “Sancha”. Arriba, a la-
piz: “Ari (sto) cracia”. En el lateral de-

recho, a ldpiz: “Aristocracia/-/Aqui

donde/ Vdes me ven, me tra/ to con to-
dos lo titulos/ de Madrid - esta/ noche
estoy citao/ con la Marquesa de/ la La-
guna, en la/ puerta de esa orcha/ teria
que hay en la/ calle de Alcald esqui/ na
la del Turco y/ me dard 10 6 15 centi-
mos/ aq(sic)”. Al pie, a lapiz: “Un pobre
=0 = un golfo-" (tachado).

Papel.

L-854 (864) DIALOGO EN LA OFICINA
Carboncillo. 0,74 x 0,57.
Firmado abajo, en el centro: “Sancha”.
Arriba, a ldpiz: “En el Negociado™. Al
pie, a ldpiz: “-;joven es V. manoso?.../ -
No Sr. soy Ramirez”/ “Reducir 4 14 de
alto=".
Cartulina,

L-855 (865) TRIPTICO ALEGORICO
CON LA CATEDRAL DE BURGOS
AL FONDO
Al agua. 0,47 x 0,69.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“Schez. Gerona”. Al pie de cada escena:
“ORO"/ “INCIENSO"/ “MIRRA™. Al
pie del dibujo, a ldpiz: “48 de ancho”.
LE.A. 8 ENERO 1903 - 1° N° I. Suple-
mento al nimero I. ORO - INCIENSO -
MIRRA / COMPOSICION Y DIBUJO
DE JOSE SANCHEZ GERONA.
Papel.

L.-856 (866) EL REGALO DE NAVIDAD
AL MAESTRO
Oleo. 0,51 x 0,73.

M?*. DEL. CARMEN UTANDE RAMIRO

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“E. SANCHEZ SOLA™/

LLE.A. 22 DICIEMBRE 1906 - 2° N°
XLVII. Pag. 369. {ZAPATETA! / DI-
BUJO DE SANCHEZ SOLA.

Lienzo.

L-857 (867) TRES MUCHACHAS MI-

RANDO EL TREN

Oleo. 0,87 x 0,59.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“E. SANCHEZ SOLA”. Al pie: “Al pa-
so del tren”,

Lienzo.

L-858 (868) EJERCICIO DE TIRO EN PRE-

SENCIA DEL REY ALFONSO XIII
Oleo. 0,51 x 0,75.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M. Santa Maria/ Burgos-22=8=1902".
LE.A. 30 AGOSTO 1902 - 2° N°
XXXII. Pag. 125. BURGOS.- VIAJE
REGIO.- EL REY PRESENCIANDO
LOS EJERCICIOS DE TIRO EN EL
CAMPO DE GAMONAL. / DIBUJO
DE MARCELIANO SANTA MARIA.
Lienzo.

L-859 (869) COCHE PALACIEGO AN-

TE LA IGLESIA DE LA PALOMA
Oleo.. 0,56 x 0,74.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“F. Rafael Segura”. En el cartel de la
calle: “CALLE DE LA PALOMA”. Re-
verso, a ldpiz azul: “71906/ N° 3",
LE.A. 22 ENERO 1906 - 1° N° IIL. Pig.
48. MANIFESTACION DE ENTU-
SIASMO TRIBUTADA A LOS IN-
FANTES EN LA VIRGEN DE LA PA-
LOMA./LA BODA DE LA INFANTA.
/ Dibujo de Rafael Segura.

Cartulina.
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L-860 (P-926) NAPOLEON A CABA-
LLO EN CAMPANA

Oleo. 0,85 x 0,66.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo:
“M Pena”.

LLE.A.22 ABRIL 1914 - 1°N° XV. P4g.
252-253. NAPOLEON I MARCHAN-
DO DESDE LA FRONTERA DEL
RHIN EN SOCORRO DE PARIS, SI-
TIADO POR LOS ALIADOS AM-
PLIACION HECHA POR MAXIMI-
NO PENA, DE UN / FRAGMENTO
DEL CUADRO DE MEISSONIER, TI-
TULADO “1814”.

Lienzo.

L-861 (P-978) DESFILE NOCTURNO

ANTE EL PALACIO REAL CON
MOTIVO DE LA BODA DE ALFON-
SO XIII

Oleo. 0,57 x 0,87.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“F. Rafael Segura”. Reverso, a ldpiz
azul: 1906/ Ilustracion/ 1 T° 217, En la
parte superior del bastidor y en rojo:
*1906-n°21".

LE.A. 15 JUNIO 1906 - 1° N° XXIL
Pdg. 389. DESFILE ANTE EL PALA-
CIO REAL. / MADRID.- BODAS RE-
ALES.- LA RETRETA MILITAR. /
Dibujo de Rafael Segura.

Lienzo.

L-862 (P-990) PUERTO INDUSTRIAL

Oleo. 0,50 x 0.80.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“JM”. (Jaime Morera).

Lienzo.

L-863 (P-1002) BODA DE LA PRINCE-

SA DE ASTURIAS EN LA CAPILLA
DE PALACIO
Oleo. 0,56 x 0,72.
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Firmado en el dngulo inferior derecho:
“J. Garnelo”. Al pie, en ldpiz azul:
“N°22 febrero 19017,

LLE.A. 22 FEBRERO 1901 - 1° N° VII.
Pdg. 118-119. LOS PRINCIPES DE
ASTURIAS RECIBIENDO LA BEN-
DICION NUPCIAL EN LA REAL
CAPILLA. / (DIBUJO DE JOSE
GARNELO).

Lienzo.

L-864 (P-1101) “TEDEUM EN LA IGLE-

SIA DE SAN FRANCISCO EL
GRANDE, DESPUES DE LA JURA
DE ALFONSO XIII”

Oleo. 0,48 x 0.67.

Firmado en el angulo inferior derecho:
“J. Garnelo”. En la parte superior, en
una orla: “17-MAYO” [ “VIRTVS”/
“LABOR™/“1902". Detras, en la parte
superior del bastidor: “Cortar de abajo
para dejar en 45 de alto x 67 de ancho/
y reduir 4 32 de alto x 47 2/3 de an-
cho™. Al pie del bastidor, tachado: “A
44 2/3 x 327,

LE.A. 30 MAYO 1902 - 1° N° XX.
Pag. 328-329. EL “TEDEUM” EN EL
TEMPLO DE SAN FRANCISCO EL
GRANDE. / DIBUJO DE JOSE GAR-
NELO.

Lienzo.

L-865 (P-1120) TROPAS ESPANOLAS

EN COMBATE NOCTURNO (BATA-
LLA DE LUCHANA)

Oleo. 0,51 x 0,75.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
“M. Alcazar”,

Lienzo.
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APUNTES PARA UNA INTERPRETACION
DE LA PUERTA ROMANICA DE
LA CATEDRAL DE VALENCIA

Por

JOAQUIN ARNAU AMO






PREAMBULO

La memoria es de suyo selectiva: recordamos ciertas cosas y olvida-
mos otras. De ahi que el archivo de nuestro recuerdo posea el sentido de
una “antologia”. Nuestra memoria es antolégica. Opera como el lapiz
rojo, que entresaca palabras sueltas, o proposiciones completas, de un
discurso continuo: las entresaca y, por eso, las rodea de un nimbo, ese
que el mismo ldpiz rojo describe a veces con evidencia grafica. Nuestra
memoria se nutre asi de aconteceres aislados y nimbados, cuyo modo de
ser evoca el de los iconos.

Las ambigiliedades del lenguaje no se dan sin causa. Y el lenguaje nos
dice que “icono” es imagen de la imaginacion e imagen de culto: imagen,
por tanto, interior, asentada en la mente, e imagen objeto que se posa en
el altar.

Pues bien: el icono de afuera, la imagen de culto, estd nimbado con la
aureola dorada que suele circundar la cabeza de los santos. Y el icono de
adentro, la imagen fantdstica, estd asimismo nimbado con la aureola durea
que circunda, a su vez, el pasado que, al recordarlo, guardamos “como oro
en paio”. Oros son, pues, unos y otros: oro de culto y oro de recuerdo.

Parece que la memoria procede como el culto: o quiza la memoria, en
si, es un culto. La memoria dora las imdgenes y hace observar al poeta:

“Como, a nuestro parescer,
cualquiera tiempo pasado
fue mejor™.
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No dice el poeta, como a veces se malentiende, que el tiempo pasado
haya sido mejor. Dice sélo que lo ha sido “a nuestro parescer”, porque el
parecer, esto es la memoria, lo ha mejorado, embellecido, adornado, nim-
bado. La memoria posee un inagotable arsenal de diademas, coronas y
nimbos. Como el culto, la memoria elige. Y nimba lo que elige.

¢ Acaso un santo no es un elegido? El Apocalipsis se refiere a los santos
como a los “sefialados” y cuenta ciento cuarenta y cuatro mil de ellos,
nimero dos veces perfecto (1). Pero “sefnalar” es oficio propio de la memo-
ria. Por eso no nos sorprende que, a la sefal de los iconos/santos, corres-
ponda la senal de los iconos/recuerdos.

Cuando contemplamos un retablo bizantino, cuajado de iconos con sus
nimbos, se nos hace presente en él -entiendo- una imagen de nuestra propia
imaginacion: como una noticia de nuestros recuerdos. El retablo es el espe-
jo de la memoria y su metéafora.

Bizantina se llamé -digdmoslo de paso-, en el siglo pasado (2), a la
Puerta cuya interpretacion es objeto de estos Apuntes y que en la actualidad
reconocemos como Puerta Romanica sin género alguno de duda. Pero vol-
vamos al hilo del discurso.

En consecuencia I6gica de lo que antecede, la memoria se nos aparece
como una suerte de culto y, en ese sentido, la memoria de la ciudad (3)
transparece como culto de la ciudad. Observemos entre paréntesis que
decir “memoria de la ciudad” supone una cierta redundancia: equivale a
decir “memoria de la memoria”, puesto que la ciudad es, de suyo, me-
moria y memorial.

Pero, si la ciudad es memoria y memorial que decanta nuestros recuer-
dos, propios y aprehendidos en el conocimiento de la Historia, la Arquitec-
tura de la ciudad se erige entonces en signo del culto que esa misma memo-
ria entrafia. Y a la eleccion de aconteceres nimbados que es propia de la
memoria, la ciudad responde con sus Monumentos, iconos asimismo nim-
bados de aquellos aconteceres. EIl Monumento en la Ciudad es asi el objeto
de culto de nuestra Historia. Del pasado que es Historia, aureolamos ciertos
hechos, Memorias, que perduran en sus Monumentos.

Releer esas Memorias es, pues, hacer Historia, intrahistoria en palabra de
Unamuno (4), adonde lo poco conservado embellece lo mucho que hubo:
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- Roma quanta fuit ipsa ruina docet (5).

Si la memoria de la ciudad en sus monumentos conservados ha sido
justa, no lo sabemos. No sabemos si recordamos/conservamos lo que con-
viene conservar/recordar, ni si lo olvidado no merece sino el olvido. Pero
la memoria arquitectonica de la ciudad en sus monumentos es laque es y a
ella nos remitimos.

En todo caso y sea cual haya sido el destino de unas u otras arquitecturas,
ellas son patrimonio de la ciudad y alrededor de ellas circula el nimbo que
rodea recuerdos y liturgias, porque en ellas se substancian ciertos hechos
pretéritos y cierto culto presente.

Al monumento, aun el mas recalcitrantemente laico, le envuelve un halo
sacral: el halo, precisamente, que le erige en monumento y es garante de su
conservacion. Si el halo se desvanece, el futuro del monumento vacila. No
era simplemente un ingenuo Leon Battista Alberti cuando ensefiaba que
embellecer las arquitecturas es asegurar su destino (6). El monumento que
ha perdurado, ha perdurado porque es bello. Otros lo eran no menos y
caducaron: es cierto. La que Alberti concebia como razén suficiente, era
acaso tan solo la razén necesaria.

A pesar de todo, cuando larazén necesaria se acrecienta, tiende a erigirse
en razon suficiente y linda con ella. Un bello edificio puede perdurar. Un
muy bello edificio debe perdurar. Un bellisimo edificio suele perdurar. Y
lo que suele ocurrir, la ciencia dice que ocurre.

Por otra parte, el halo sacro del monumento, halo que le confiere, como
se ha dicho, el culto de la memoria, enlaza con el pensamiento de nuestros
antepasados tratadistas acerca de la ciudad. Llama la atencién, por ejemplo,
que Alberti, en la aurora del Renacimiento, a propésito de los edificios
sagrados, pone en el primer lugar a la ciudad y sus murallas (7).

El recinto urbano, de acuerdo con la tradicion romana, adonde se inscri-
be la ciudad de Valentia, ha sido objeto de particulares liturgias. A su modo,
las murallas son el nimbo de la ciudad y su aureola. Y si Valencia perdi6
en su momento esa diadema, conserva en cambio algunas de las gemas que
la adornaban, sus Torres por ejemplo, como cuentas hoy dispersas de un
collar desengarzado.

Y conserva, mejor o peor, otros varios iconos del retablo que fue y es hoy
su memoria e identidad. Por eso, releer sus monumentos es revivir la ciudad
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en su ser. Parodiando a Unamuno de nuevo, es crearla, o recrearla, creyéndola.
Es un acto de culto civico y una insustituible toma de conciencia urbana.

El nimbo, pues, de la memoria describe el umbral para una meditacion.
Un culto s6lo es vivo y por tanto auténtico cuando, a través del icono
nimbado, penetra en la historia. Porque, mds alld de toda liturgia, se abre
siempre el horizonte de una historia no clausurada: el pasado se hace pre-
sente. Y, en el monumento, presencia.

A su vez, el culto acredita el presente y la presencia de la historia: el culto
pone puntos suspensivos al acontecimiento. De no ser asi, el culto se este-
reotipa y anquilosa.

La relectura, pues, de los viejos monumentos es el medio para penetrar,
a través de su nimbo, en una historia que nos interesa por cuanto no ha sido
cancelada. Y en este punto incide la naturaleza del monumento arquitecto-
nico como obra de arte.

A menudo vemos el monumento y le rendimos el culto rutinario de
nuestro respeto convencional: que nadie lo toque. Ese culto estéril, de corte
ruskiniano (8), no va mas alld de la nostélgica devocion reverencial.

# ok R

El culto deja de ser estéril cuando el fiel que participa de €l se pregunta
el por qué y trata de hallarle respuesta.

Nadie pone en duda, por ejemplo, que la Puerta Romdnica de la Catedral
de Valencia es un Monumento de la Ciudad. Nadie pone en tela de juicio
su antigiiedad. A nadie, como no sea un iconoclasta patolégico, se le ocurre
su demolicién. No pocos admiran su belleza. A otros no les dice gran cosa.
Y todos, salvo simples dementes, la respetan. Pero ;por qué?

Un culto que se sustenta en una fe ciega es de suyo vulnerable. Lo que
quiere decir que al monumento, abandonado a la sola veneracion, nostalgi-
ca y atdvica, le amenaza de continuo la misma veleidad politica que a
menudo lleva a la ciudad a la deriva.

Cabe siempre que un poderoso decida, si no arruinarlo, quiza mudarlo
de lugar, o despiezarlo para un museo, o simplemente restaurarlo de suerte
que el remedio venga a ser peor que la enfermedad: de atropellos tales
conocemos amplia casuistica.
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Por todo lo cual parece oportuno e incluso vital reanimar el culto de
nuestros monumentos, divagando, a través de ellos, en el curso de nuestra
historia para, de vuelta, entenderlos mejor y mejor entendernos. Tal es el
propdsito que anima este modestisimo estudio.

1. LO QUE VEMOS

En el Predambulo, nos hemos referido a la PUERTA ROMANICA DE
LA CATEDRAL DE VALENCIA como a un Monumento, esto es un todo,
no obstante su condicion de parte, como portada que es de un edificio al
cual se debe y en el cual se inserta.

Y es que la PUERTA ROMANICA, pese a ese servicio e insercién
evidentes, se erige, por si sola, en Monumento, auténomo en cierta medida
e independiente, en virtud de algunas de sus cualidades fisicas y en razon a
las condiciones de su origen histérico. Para empezar, la Puerta o Portada
posee un cuerpo mural propio, destacado de los muros adyacentes y, por
ello, concebible como objeto aislado. Ese cuerpo es a tal punto coherente y
completo que, mas que una puerta abierta en un edificio, el edificio se nos
representa como adosado a la puerta (Lamina 1)

Pues bien: la historia acredita esa apariencia. La PUERTA ROMANICA
es, con toda probabilidad, el primer episodio de la construccion de la Cate-
dral y la primera pdgina de su calendario de obras. Los canteros de la
Catedral acometen su obra desde la ianua o puerta, que viene a ser el
“enero” de sus anales (9).

Su estilo no hace sino rubricar ese calendario. La PUERTA ROMANI-
CA es asi el dnico capitulo, o el prélogo, si se quiere, romdnico de la
Catedral, lo cual acentua y perfila su independencia. Ella sola es diferente
a todo lo demds. Es la PUERTA ROMANICA de un edificio que conoce
abundancia de estilos, salvo el roménico. La obra de la Catedral, en cierta
medida, dependerd de ella en efecto. Ella, sin embargo, no depende de
aquélla: ciertas complejidades y algunos de los conflictos que la obra de la
Catedral hallard en su discurso se deben, sin duda, a ese primer paso -la
Primera Piedra solemne- incondicionado y condicionante.

;Incondicionado? Claro que no. Pero la condicién de la PUERTA RO-
MANICA, de su asentamiento y de su orientacion, no es la Catedral futura,
sino la Mezquita pretérita.
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Como hemos advertido, a la que llamamos PUERTA ROMANICA la
llam¢ Cruilles Puerta Bizantina (10), con una indefinicion de estilo que nos
parece sintomadtica. Con facilidad reconocemos, en el aspecto actual de la
Portada, severo por deteriorado, los atributos del estilo romanico.

Sin embargo, una reconstruccion ideal de la Portada en su virtual estado
original acaso nos la asemejara tanto a las policromias doradas de un San
Marcos de Venecia, que la observacion de Cruilles no nos pareceria tan
descabellada. Pero de ello trataremos mds adelante.

PUERTA ROMANICA o Puerta Bizantina son, al fin y al cabo, aprecia-
ciones de estilo y, por ende, cultas. El pueblo, en cambio, ha llamado a la
Puerta con otros nombres familiares, algunos toponimicos, tales como Por-
tal de Lleida y Puerta de la Almoyna o del Palau.

El primer nombre, Portal de Lleida, permite asociar su fabrica con la
repoblacion que la Reconquista de Jaime I lleva a cabo en la ciudad.

El estudio de las cabezas labradas en los canecillos que sustentan el
vuelo de la cornisa y las inscripciones intercaladas entre ellos confirma tal
vez la hipotesis (11).

El segundo nombre nos remite a un uso - la almoyna es la limosna- que
asienta en este lugar. Que, en este caso, la arquitectura haya inducido el uso
parece més verosimil que lo contrario. No siempre la funcion crea el orga-
no, ni siempre el Arte imita a la Naturaleza: no pocas veces, la subvierte.

El tercer nombre alude desde luego al Palacio Arzobispal vecino que un
Arco/Puente de factura neocldsica (véase la Lamina 1) vincula a la Cate-
dral, remontando la angosta y tortuosa Calle de la Barchilla. Ese vinculo
tardio, Ilustrado, sugiere que el nombre es, a su vez, tardio y correspondien-
te a la toponimia urbana.

Portal de Lleida es, pues, el nombre de Reconquista y el primero: Puerta
de la Almoyna bien puede ser, a su vez, un nombre relativamente antiguo,
medieval incluso, que se corresponde con la escena que juega la PUERTA
ROMANICA en la Catedral Gética. Puerta del Palau es su probable nom-
bre neocldsico, urbano e ilustrado. Puerta Bizantina es el que le otorga la
cultura decimonénica del revival. Y PUERTA ROMANICA, por fin, o
Tardo- Romanica, si se quiere afinar la identificacion, el que le corresponde
en nuestros manuales historicos.
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En todo caso, de tan variada nomenclatura se puede deducir, cuando
menos:

1. la filiacién de origen en la cultura bien asentada del Romdnico
Cataldn, inusual por el contrario en tierras valencianas;

2. la insercion espontdnea y profunda en el marco de la Ciudad tardo-
medieval, cristiana y gética;

3. la incorporacion sin disonancia a la renovacion que la Ilustracion
practica en la Ciudad;

4. el contraste de lecturas, fantdstica una, la otra severa, en los siglos
diecinueve y veinte.

En ese contraste subyace tal vez una curiosa paradoja. Cruilles interpreta la
Puerta desde la fantasfa historicista de Viollet (12) y nosotros lo hemos venido
haciendo, hasta hace poco, bajo los auspicios severos de Berlage (13) y de la
Modernidad subsiguiente.

Tendemos a creer, en principio, que nuestra vision esté curtida en el rigor
histérico y se acerca mds a la verdad original de la Puerta. Sin embargo, no es
improbable que la fantasia de Cruilles/Viollet haya discurrido mds a tono con
la realidad que hubo en un principio. Pero de ello trataremos mas adelante.

De momento, nos es patente que el monumento en cuestion ha sido objeto
de diversas lecturas, cifradas algunas en sus nombres diversos. No estd de mas,
parece, por tanto, que tratemos de articular una lectura propia y actual.

Y procede comenzar por aquello que salta a la vista: un dado de piedra
que resalta en el muro oriental de la Catedral, adonde se abocina una Por-
tada en arco, sencilla y, a la vez, amorosamente labrada con toda suerte de
ornamentos ¢ historias.

El arco se multiplica, reverbera y hace lugar a los primores de la labra,
por otra parte y a todas luces, gravemente deteriorada por el paso del tiempo
y otras injurias. Muestra de esas otras injurias seria la supuesta eliminacion
de los arcos geminados bajo el arco menor y del parteluz que los sustentaba.

Ademas de tales hipotéticos deterioros, la Puerta no conserva una sola
de las delicadas columnillas que, sin duda, delimitaban las aristas emergen-
tes de sus doce capiteles y hédllanse mutilados no pocos de sus personajes
biblicos y perdida la policromia que con toda probabilidad la hermoseé en
su dia. Con todo, la PUERTA ROMANICA es, aun erosionada, una belli-
sima joya de la Arquitectura en Valencia.
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Si es verdad que su lujo y primores han disminuido, no lo es menos que
su poesia esencial ha aumentado. En ese sentido, ella regala quizés el gusto
moderno con una seduccién que una mejor conservacion y una mayor
tersura no le consentirian.

2. UN POCO DE HISTORIA

El 9 de Octubre de 1238, Jaime I hace su entrada en Valencia reconquis-
tada. Le acompafa Pedro Albalat, Arzobispo de Tarragona, que convierte
en Catedral la Mezquita Mayor de la Ciudad, sin otra ceremonia que la
Bendicién del recinto islamico y la disposicion en €l de un altar para el
oficio cristiano (14).

Desde ese 9 de Octubre, Valencia cuenta con una Catedral, esto es, una
sede episcopal para el culto cristiano, sin que la Arquitectura haya tomado
parte en la metamorfosis, como no sea por el hecho, mintdsculo, pero deci-
sivo, de la instauracién de su Altar, piedra para el Sacrificio y mesa para el
Sacramento, que consagra el recinto.

La voluntad del Rey, por medio de su Arzobispo, crea asi el Templo,
disponiendo su altar, y asienta en €l la Catedra apostélica, confiriéndole por
tanto el rango de Catedral. A partir de ese dia, el lugar es otro, aunque el
edificio erigido sobre €l sea el mismo. Por su forma, el edificio sigue siendo
una Mezquita, pero su funcién, incluida la de simbolo, lo es de Catedral. Si
entendemos que la Arquitectura no es mera construccién, no puede decirse
que el Rey Jaime y el Arzobispo Albalat no la hayan transformado, con su
decreto y consecuente consagracion. De hecho, el recinto se reordena en
torno a un nuevo foco, el Altar, y prescinde de la orientacién que, en la
préctica isldmica, le marcaba el mihrab.

El nuevo orden substituye, pues, el punto “impropio”, o vector de direc-
cion, del culto islamico por el punto “propio”, o centro de convergencia,
del culto cristiano. Si la Arquitectura es Orden -y Vitruvio asi la entiende
en primerisimo lugar-, un orden nuevo implica una nueva arquitectura (15).

La adecuacion del edificio continente a la nueva liturgia no parece urgir
a los principes cristianos del siglo trece: ni las antiguas Catacumbas, ni las
subsiguientes Basilicas, habian sido concebidas para la celebracién de los
misterios cristianos.
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La Mezquita es una Catedral aceptable desde un punto de vista mera-
mente funcional. Los signos, y no los usos, aconsejan sin embargo su
substitucion. Y a la razon religiosa se suma, y acaso la sobreabunda, la
razén politica. La Reconquista habrd de sellar, con impronta indeleble de
arquitectura, la gesta llevada a cabo.

Comienza asi la obra de la Seo, una obra que, si consideramos los mas
recientes “retoques” del Profesor Chueca, suma y sigue a mds de setecien-
tos afios de su primera piedra, primera piedra que, por cierto, no tuvo que
ver con el fundamento de sus muros, sino con el fundamento de su culto,
radicado, como acabamos de ver, en la elevacion de su Altar. Henos, pues,
ante una auténtica “opera aperta”.

En 1249, once afios después de la toma de la Ciudad, el Rey Jaime
ordena una como suspension de licencias en torno a la Mezquita, “in tota
via et in toto circuitu vel orbicularitate” (16).

Trece afios mds tarde -1262-, parece que se pone su primera piedra, esto
es la segunda, bajo el episcopado de otro Albalat, de nombre Andrés, y
contando con la direccion técnica de Arnau Vidal - “Arnaldi Vitalis, magis-
tri operis ecclesiae Sanctae Mariae”- (17).

No estd probado que Arnau Vidal haya sido el autor de la PUERTA
ROMANICA. Pero ella es, con toda seguridad, el primer episodio de la
obra de la Catedral. Como es seguro que la demolicion de la Mezquita se
realiza por partes, de modo que el curso de las obras no interrumpe, en
intervalos notables al menos, la continuidad del culto.

De ahi que podamos imaginar la PUERTA ROMANICA como predm-
bulo de la obra de la Catedral, cuando ésta es aun, en sus ceremonias,
huésped de la Mezquita.

No nos sorprende, por eso, que ella se alce, como aun hoy la intuimos,
solitaria en un entorno inapropiado, con cierto gesto de desafio o, al menos,
de reclamo. Ella es, literalmente, un monumento y como el trofeo de una
victoria: una obra que halla su pleno sentido en si mismo y se nos revela asi
un tanto ensimismada.

Desconocemos la idea primitiva de la Catedrz}l, en la cual se inscribiria,
como el pertinente preludio, la PUERTA ROMANICA. Sabemos, sin em-
bargo, que el futuro del Templo revocara esa idea.

La orientacion definitiva del edificio catedralicio encaja de tal modo en
el tejido de la Ciudad y en su evolucion, que parece inconcebible sin el
concurso de acontecimientos que se suceden a intervalos de siglos.
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La traza actual de la Catedral de Valencia corresponde a la traza de la
ciudad dieciochesca. Solo en la época de la [lustracion, ni antes, ni después,
se verifica el completo acuerdo del edificio con la urbe (18).

Asi, entre los siglos trece y dieciocho, la nave sagrada navega, en cierto
modo, ddcil a la antigua alegoria de la Iglesia, a la bisqueda de puerto
adonde fondear. Y cambia, cuando es menester, el rumbo.

Entendida su arquitectura en el marco de la ciudad, se tiene la impresion
de que las tres Portadas de la Catedral, la ROMANICA, que nos ocupa, a
levante, la Gética a poniente y la Barroca a mediodia, se suceden por turno
en el rango de portadas principales y responden, cada una en su momento,
a la brajula de los tiempos. La ciudad cambia, se mueve, y el Templo se
acomoda a ese cambio y mira, ora a un lado, ora a otro: se reorienta y
compone un nuevo rostro.

No es, por tanto, presumible, que la que ahora se nos aparece como
portada de crucero, del lado de la Epistola, se erigiera con ese propdsito en
un principio. A duras penas la Valencia reconquistada del trece habria
podido augurar un futuro tan remoto e incierto. Por otra parte, la compleji-
dad misma del Templo trasluce en su composiciéon numerosas tensiones,
incompatibles con un plan preconcebido e inamovible.

La PUERTA ROMANICA, pues, se entiende originalmente concebida
como puerta principal de la Catedral, orientada a oriente, adonde el orto del
sol simboliza el de la era cristiana. Pero, sobre todo, la Puerta pone los pies
adonde la Mezquita tuvo la cabeza, el mihrab, ¢ invierte de ese modo,
corporal y espiritualmente, el “sentido” del culto.

Sabemos que la cultura gética naciente pondrd en practica una respuesta
inversa al mismo simbolo y colocard la cabecera y, con ella, el santuario,
de modo que los fieles den la cara al oriente.

Pero, en la tradicion tardo-romdnica del nordeste peninsular, las cosas
se ven de otro modo y, en todo caso, la inversion de valores con relacién
a la Mezquita facilita el proceso de substitucion sin ruptura. Tales demo-
licién y edificacion paralelas, “desorientan” la Mezquita a la par que
“orientan” la Catedral.

No nos parecen de peso las razones de algunos icondgrafos que ven en
los temas veterotestamentarios de la Portada una prueba de que fue conce-
bida, desde el principio, como lo que es ahora, Puerta de la Epistola (19).
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Mas bien entendemos que los tales son temas relevantes en la época y
corresponden a la genealogia romdnico-catalana que precipita en este pro-
ducto de su hora undécima.

La iconografia de la PUERTA ROMANICA declara su tiempo, no su
lugar. Es la primera y, en principio, la principal. Mira a oriente, a un oriente
simbdlico, y de paso, a la porcion mds activa y desarrollada de la incipiente
ciudad cristiana.

En el catorce, con la urbanizacion de la nobleza y el ascenso burgués de
los gremios, el centro de gravedad social de la Ciudad se desplazard a
occidente, en torno a la Calle de los Caballeros y alrededor de la Lonja, y
la PUERTA ROMANICA se vera descolocada y de espaldas a los nuevos
poderes. De espaldas, incluso, a la Catedral cuyo es el umbral mds antiguo.

Ella permanecerd, desde entonces, firme en su hermosura, como una
reliquia del antiguo poder eclesidstico que, pese a las apariencias, comienza
a declinar, muestra de un estilo longevo, mads acé de los limites razonables
que, con algo de artificio, establece la Historia. Porque la PUERTA RO-
MANICA de la Catedral de Valencia es, y nos conviene recordarlo, una
obra de arte tardio, desplazada en cierta medida de la cronologia de los
estilos: es obra romdnica de un tiempo no roménico.

Pero cumple a la perfeccion el deseo del Rey Jaime, porque da testimo-
nio de su proeza de Reconquista en ¢l lenguaje de los antiguos emperado-
res: es el Arco de un Triunfo doble, el de una Corona, la de Aragon, y el de
una Iglesia todavia Militante.

Se comprenderd esta hipétesis y la confirmard, en su caso, el andlisis
sucesivo de los simbolos, objeto final de este estudio.

3. ALGUNAS NOTAS DE ICONOGRAFIA

Hemos aludido al “modelo” romano del Arco de Triunfo como antece-
dente dindstico. Es obvio, sin embargo, que el “tipo” de portada Romanica,
al cual responde nuestra Portada singular, introduce en el modelo de origen
importantes variaciones.

El Arco de Triunfo, en primer lugar, conduce a un lugar abstracto, el
Triunfo o la Gloria, la Fama o la Celebridad, fisicamente indefinido. Una
Portada Romanica, en cambio, sea cual fuere, introduce en un lugar con-
creto y definido: el templo y, en el centro del templo, el altar.
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En segundo lugar y consecuencia de lo anterior, el Arco de Triunfo es
un cuerpo de fabrica efectivamente aislado, escultural, cuyas caras, como
las de la diosa Jano, son dos. La Portada, por el contrario, se inscribe en la
edificacion del templo y, aunque posee asimismo dos caras, como ianua
que es, ambas no son equivalentes e intercambiables.

A través del Arco se pasa: a través de la Puerta se entra o se sale. Es verdad
que, a través del Arco, asimismo se entra, como deciamos, en la Historia: pero,
por su condicion estrictamente simbdlica y consecuentemente utdpica, ambas
caras cumplen en €l ambos propdsitos, indistintamente.

Usando el lenguaje de los vectores, el Arco posee s6lo “direccion™: la
Puerta posee, ademads, “sentido”. Por eso, la Puerta privilegia una de sus
dos caras y privilegia, desde ella, al que entra: es su cara llamativa y voca-
cional, ampliamente decorada y eminentemente didactica.

Las diferencias son, pues, sin duda relevantes: pero las semejanzas no lo
son menos.

En primer lugar, el Triunfo es el Tema en ambos casos: el del héroe
pagano y el del cristiano que combate en las filas de una Iglesia que se
declara abiertamente “militante”. Las Cruzadas y, en nuestro caso, la Re-
conquista corroboran ese entendimiento.

En segundo lugar, el Arco es la geometria significante, en ambos casos,
del Triunfo, su aureola o su nimbo, sefia de su cualidad memorial y conse-
cuentemente monumental.

Y en tercer lugar, en uno y otro caso, tanto en el Arco como en la
Portada, la Historia que certifica el Triunfo se substancia en principales
ornamentos del monumento.

En el genuino Arco Romano, la Historia alude al héroe individual. En la
Portada Cristiana, la Historia que se cuenta se refiere a la Salvacion y halla
su paradigma en la del Pueblo Judio, Pueblo elegido, precursor profético
de la Iglesia.

Tal es el fundamento que sustenta la eleccién de la Biblia, en su Antiguo
Testamento, como repertorio iconografico de la Portada Roménica en ge-
neral y de la que nos ocupa en particular. EI Antiguo Testamento en efecto
abunda en gestas brillantes de combate que se adectan perfectamente a los
propositos de la Reconquista de Jaime I 'y del Obispo Albalat.

La Historia que narra la PUERTA ROMANICA es la que, hace menos
de medio siglo, conocian los nifios en las escuelas como Historia Sagrada
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y la que indujo en el siglo pasado a Victor Hugo la metafora de la Catedral,
Biblia del Pueblo (20).

El monumento narra esa historia y ella, a su vez, le procura el ornamento
principal, a la altura de los ojos del caballero montado en su cabalgadura. La
altura de los capiteles, en efecto, adonde la historia ha sido labrada, no se
corresponde con la del viandante de a pie, que sobrepasa con creces, sino con
la del transetinte de a caballo. Es una historia de caballeros que cabalgan para
caballeros que cabalgan, de guerreros del Pueblo de Israel para guerreros de
la Reconquista. A dos metros y medio del suelo -el horizonte de los caballe-
ros-, la Portada traza su propio horizonte de lectura: sus capiteles.

Las aldabas sobre las puertas se hallan asimismo a la cota del que cabal-
ga, no del que camina. Por encima y por debajo de ese horizonte, historio-
grafico e iconografico, la Portada se resuelve en pura arquitectura, que labra
su adorno, inspirdndose en los elementos de su propio repertorio: arcos
sutiles y no menos sutiles columnillas.

No son arcos y columnas reales, pero si sus figuras. Cimplese asi el ideal
cldsico, para el cual la Arquitectura se adorna con arquitectura (21). Por
debajo, pues, y por encima de los 0jos, la arquitectura de la Portada es pura
arquitectura. A la altura de los ojos, sin embargo, la Arquitectura se torna
Escritura y narra una Historia.

Como en la Alhambra nazarf las inscripciones poéticas decoran los mu-
ros con sus caligrafias drabes, asi los capiteles historiados de la PUERTA
ROMANICA componen a su vez un poema, épico en este caso, que con-
centra el sentido de su decoracién y lo condensa (22).

La decoracion, por tanto, de la PUERTA ROMANICA se espesa en
Historia, en el horizonte de sus Doce Capiteles que, si la hipdtesis que
aventuraremos es justa, en un principio fueron Trece.

Y por medio de esa Historia, el Monumento eleva su Memoria y se abre
a una doble lectura.

El Rey Jaime, en efecto, se mira sin duda en Abraham que cabalga (Lamina
10), caballero como él, rumbo a la Tierra Prometida. LLa Alianza es doble. La
Ley es doble. Y son dos los territorios, el de la Promesa y el de la Reconquista.
En la PUERTA ROMANICA, la Historia es, ademads, Parabola.

Como el Arco de Tito o la Columna Trajana, la PUERTA ROMANICA
articula, en los capiteles figurados de sus columnas figuradas y bajo sus
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arcos figurados una historia por episodios, que procede del pasado israelita
e interesa al presente cristiano.

No parece que el espiritu antisemita, patente un siglo después, por ejemplo,
en la Festa ilicitana y que culminard en la época de los Reyes Catdlicos, haya
fermentado lo bastante para invalidar la pertinencia iconografica del Antiguo
Testamento en la PUERTA ROMANICA (23). En todo caso, la imbricacién
de ambas historias, judia y cristiana, redunda en el cardcter arcaizante del
Monumento y, sin detrimento de su valor, en su condicion epigonal.

Arriba y abajo de esta historia cifrada en figuras de capiteles, la arqui-
tectura de la PUERTA se decora con imagenes de si misma, en una tradi-
cién que sé remonta, por lo menos, a la época helenistica y prospera en la
romana tardia, de donde la toma el Romdnico (Lamina 2).

Los arcos sucesivos y concéntricos y las pequenas columnas, conver-
gentes unos y otras en orden perspectivo, no cumplen oficio estructural
alguno, ni tampoco lo simulan, como es el caso de los arcos fajones en las
bdvedas o de las pilastras en los muros.

Los arcos y las columnas de la PUERTA ROMANICA son simples
figuras. Los arcos son siete y las columnas son doce, nimeros ambos que
la Biblia veterotestamentaria prestigia con cualidades simbdlicas. Como es
bien sabido, el Siete es el nimero de la creacion y el Doce, el nimero de
los escogidos: tribus, apdstoles, bienaventurados.

De los siete arcos, seis se sustentan, siempre en forma figurada, de
representacion, sobre las doce columnas activas, y el séptimo se resuelve y
continda en la imposta pasiva: “y el séptimo, descansé” (24).

La imposta, a su vez, rebasa el abocinado de la PUERTA vy cifie la totalidad
del dado, confiriéndole entidad de cuerpo entero: “uno intiero e ben finito
corpo™ (25). Y una rotunda y decisiva cornisa rubrica en lo alto esa plenitud.

Catorce cabezas de proceres -siete parejas de nobles leridanos al pare-
cer-, vinculados a la obra de la PUERTA o, tal vez, a la repoblacion de la
Ciudad reconquistada, y cuyos nombres estan escritos en el friso, sustentan
el vuelo de la cornisa (26).

Las mujeres aparecen tocadas y los varones descubiertos, en sefial de
reverencia. Tales canecillos, a modo de cariatides abreviadas, componen el
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tejadillo sobre el dado, como el palio de respeto que conviene al decoro del
Monumento.

El Monumento se destaca del muro, por tanto, cefiido por la delicada
imposta y coronado por la discreta, pero bien labrada, cornisa. Lo demds es
pura reverberacién del arco y de las jambas que enmarcan la Puerta. Arqui-
tecténicamente, no sucede nada mds. La Puerta es el solo objeto de la
decoracion y su Motivo y el asiento de la Historia labrada en ella.

Viene a propoésito -creemos- la cronica del Abate Suger que describe la
reconstruccion de la Abadia de St. Denis.

Para remediar la grave ruina de la Abadia, este promotor eclesidstice
prescinde sorprendentemente de canteros y albaiiles, propios para el caso,
y convoca -nos dice- a los mejores pinceles de Europa. Con mondstica
astucia, piensa Suger que tales habilisimos artifices, con el encargo de
embellecer con sus pinturas los muros de la Abadia, se asegurardn primero
una fabrica sélida y bien acabada, para soporte de sus creaciones.

Pintad el muro -solicita el abad a los pintores-. Y los pintores responden:
no hay tal muro. Y el abad resuelve: construidlo, pues (27).

La ensenanza que se desprende de esta historia real ilustra la naturaleza
del arte romdnico, un arte adonde la arquitectura soporta a menudo y con
humildad el rico ornamento que pintores y escultores acopian sobre sus
hombros estoicos. El elogio de la arquitectura desnuda de ornamento y pura
proporcion sucederd mds tarde y en el ambito del humanismo toscano (28).

Pero la Edad Media, en el trdnsito a la saz6n entre su segundo y su tercer
periodo, ama la arquitectura vestida y revestida y pone en vestirla y reves-
tirla su mayor riqueza y lo mejor de su sensibilidad para lo bello, sensibili-
dad harto diferente, tanto de las sensibilidades gética y renaciente, como de
nuestra sensibilidad moderna.

Asi, sobre la PUERTA, abocinada en un dado de piedra, los artifices
han acumulado destrezas, labrando y esculpiendo cenefas vegetales que
atrapan en sus trenzados animalillos fantdsticos, clavos que, a su vez, son
cuadrifolios, dientes de sierra asimismo adornados con lazos, arquillos
en cuyas enjutas florecen floras y habitan faunas, estilizadas unas y otras,
y otras habilidades.

Su repertorio, como puede verse, procede en primer término de su propio
oficio: arcos, sierras y clavos (Lamina 2). Pero el origen remoto se halla,
naturalmente, en la naturaleza, animal o vegetal, imaginada muy libremente.
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Sélo uno de los arcos, el interior y de menos radio, que rodea el hueco,
sobre las columnillas del fondo abocinado, estd adornado con iconos antro-
pomorfos, Angeles y Querubines alternados. Son las tnicas figuras de ros-
tro humano evadidas al horizonte de los capiteles, salvo las aludidas en el
vuelo de la cornisa.

En su representacion codificada, los Querubines se diferencian de los
Angeles porque las alas cubren la ausencia de sus cuerpos. La incorporei-
dad del Querubin denota que su lugar propio se halla en la esfera de la
divinidad y es inefable. El Angel, en cambio, a causa de sus tercerias cerca
del hombre, habita un cuerpo visible.

Esta guarnicion de Angeles y Querubines, recercando el hueco de la
entrada, asegura simboélicamente la inviolabilidad de la Puerta del Templo
que, por serlo, se interpreta como “lanua Coeli”.

Por su parte, las seis y seis columnillas figuradas sustentan seis de los
siete arcos, asimismo figurados: el séptimo, como se ha advertido, flota
sobre la imposta. Pues bien: los fingidos intercolumnios se adornan con
pequenas cabezas de monstruos inofensivos, de donde penden cintas labra-
das en la piedra, como cintas bordadas de justas y torneos. Es una solucién
madura y nueva. Porque, en los antecedentes catalanes de nuestra Portada,
el figurado intercolumnio se cuaja con una segunda hilera de figuradas
columnillas, en un recurso ingenuo de repeticion indefinida que recuerda
las contempordneas tablas de batallas o de otras muchedumbres (29).

Esareiteracion primitiva, amén de inverosimil, porque, en un haz cefiido
de columnas, se tropezarian los capiteles en sus vuelos, unos con otros, no
discierne figura y fondo. El ingenio, por el contrario, en la Portada de
Valencia, es mucho mads airoso y cabe suponer que, policromado, debi6
rendir en su origen un efecto nitido a la par de lujoso.

La cinta bordada resuelve felizmente la paradoja de un bulto que repre-
senta un vacio. La labra es maciza y, sin embargo, se revela como un tejido
blando que ondea al aire supuesto del intercolumnio figurado. Y a la vez
surte un fondo, sobre el cual resaltan las columnas en sus figuras gréciles y
limpias (Lamina 1).

Al aludir a estas cintas bordadas, no queremos perder la ocasion de
redundar en el argumento de la Arquitectura Revestida, cuyo Ornamento
toma parte en la funcién sacra, al modo del vestuario litirgico. De hecho,
la fuente natural de las imdgenes labradas o esculpidas en la Portada no
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implica nunca una representacion “naturalista”, en el sentido hauseriano del
término (30). Las imdgenes, amén de estilizadas y reducidas a juego geo-
métrico, componen un suave relieve, cuya leyenda espontdnea es el orna-
mento tejido. La referencia, por tanto, a la naturaleza permanece mediada:
la piedra representa una tela, en cuyo tejido transparecen figuras del mundo
natural convenientemente estilizadas. Y en ese sentido, la invencion de las
cintas figuradas en los figurados intercolumnios responde de maravilla al
espiritu romanico de una arquitectura revestida.

En un sentido semejante al que acabamos de describir, los fondos de los
capiteles no participan de las escenas que estos representan. Como en las
tablas contemporéneas, el fondo, dorado o policromo, es puro fondo, en
cuanto la percepcién opone fondo y figura. Los rasgos figurativos de ese
fondo, si los hay, no comparecen como figuras, sino como motivos neutros
que resaltan las que lo son realmente.

Obviamente, la cualidad de tales fondos se hace patente cuando conser-
van el dorado o la policromia que los recubria en su origen. No es el caso
que nos ocupa, adonde la piedra, una misma en el fondo y en la figura,
confunde los dos planos de la representacion, antes nitidamente desdobla-
dos. Pero vengamos al horizonte historiado de la Puerta, frontera a su vez
en la cual se intensifica el contenido semantico.

Lalinea de los capiteles, en efecto, traza en nuestra Portada un horizonte
de lectura privilegiada. En ellos se nos cuenta una historia. Y esa historia
guia el entendimiento del monumento, en el sentido iconografico estricto,
tal y como Panofsky lo entiende. A causa de ella, y de otras innumerables,
han merecido las Catedrales el sobrenombre, caro a Victor Hugo, de Biblias
de Piedra (31). Los capiteles son doce y veinticuatro sus caras visibles:
recordemos que los capiteles son, como las columnas que coronan, virtua-
les y de mera apariencia.

En tales veinticuatro caras, dispuestas en dos lineas quebradas, que orlan
a su vez el abocinado de la Puerta, el escultor ha dispuesto otras tantas
escenas a ambos costados: doce y doce. Las escenas proceden de los dos
primeros Libros del Pentateuco y, por consiguiente, de la Biblia en su
Antiguo Testamento: el Génesis y el Exodo.
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No me demoraré en la descripcién detallada de estas veinticuatro esce-
nas, para la cual remito al lector a las fuentes bibliogréficas de este trabajo
que las contienen con todos sus pormenores. Pero si nos conviene anotar
en este lugar aquéllos de sus rasgos mds sobresalientes que, transcendiendo
el estricto significado iconografico, esto es la prosa, apuntan a un sentido
iconolégico, profundo y poético.

Como consecuencia de lacomposicion de la Portada, la Historia Sagrada
que sus capiteles nos cuentan se divide naturalmente en dos partes simétri-
cas, a la izquierda y a la derecha del hueco de la Puerta. Como en toda
lectura occidental, el sentido discurre de izquierda a derecha. En la Portada
leemos, literalmente, como en un libro.

Pero el artifice, o su asesor eclesidstico e iconografico, ha sabido -es
lo propio del arte- hacer de la necesidad virtud. Y asi, la ruptura de la
Historia que la Arquitectura impone coincide con un quiebro esencial en
la misma Historia.

En efecto: todo lo que se nos cuenta en el flanco izquierdo sucede antes
del Diluvio y lo que en el derecho después del Diluvio. Lo que sucede entre
ambas partes y acredita el vacio de la entrada es nada menos que el Diluvio
Universal, acontecimiento de primera magnitud en la Historia de Israel
concebida como Historia de la Salvacion (32).

El Diluvio, pues, es el intermedio.

Y el tema del Diluvio, ausente de la Historia, pero necesariamente su-
puesto, pone sobre el tapete una cuestion de capital importancia para el
cabal entendimiento de la Portada: la cuestion del Parteluz.

No hay Parteluz a la sazon. Ni se lo conoce reciente. Pero ;hubo Parteluz
en un principio?

Los investigadores de la Puerta y de su historia que citamos parecen estar
de acuerdo en que lo hubo originalmente (33). La presencia de un viejo
claveteado de enormes clavos en las hojas de la Puerta sugiere la figura de
dos arcos geminados. Mds que un dintel con apoyo intermedio y timpano
de medio circulo, se supone, pues, como probable el sistema del doble arco,
habitual en la tradicién romanica, que todavia L.B. Alberti retoma en el
Rucellai, cuando amanece el Renacimiento en Florencia. De cudl fuera la
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resolucion del vano entre el arco principal y sus gemelos -el intercalado de
un circulo era frecuente- no tenemos noticia.

Como razon para la eliminacion del Parteluz, se apunta la practica arrai-
gada de los desfiles procesionales, que ha menester de amplios huecos para
el paso de la Custodia u otras carrozas litirgicas. Es el caso de la Portada
en el testero opuesto del Crucero, gética y consecuentemente posterior,
adonde esa eliminacion se halla acreditada sin lugar a error.

De hecho y desde tiempo inmemorial, la Procesion del Corpus sale a
través de la Puerta de los Apdstoles, gotica, que mira a Poniente del lado
del Evangelio, y entra por la del Palau, 1a que nos ocupa, de cara a Levante
y del lado de la Epistola. Desanda de ese modo, en sentido inverso, el curso
del sol en uno de los Jueves que, como reza el adagio popular, reluce mas
que aquél (34).

Pero, si hubo Parteluz, un Capitel coronaria la columna que ejercia esa
destacada misién estructural. Mds atn: ese Capitel serfa el tnico real, el
inico de bulto entero y no de mero relieve, aunque altorrelieve. Y ese
Capitel privilegiado, equinoccial, narraria un Capitulo a su vez decisivo de
la Historia. Anotamos, de paso, la hermandad de las palabras Capitulo y
Capitel. Narraria sin duda el Capitulo ausente de la Historia que compone
las dos series subsistentes de capiteles a ambos lados: el Diluvio Universal,
la catéstrofe, y su remedio, el Arca de Noé. Nétese que, en la doble lectura
del Antiguo Testameto, que protagoniza San Pablo en el Nuevo, de una de
cuyas mas sustanciosas porciones es autor, los hechos de aquél son simbo-
10s y prefiguraciones proféticas de éste (35).

Asi, el Arca de Noé prefigura la Iglesia, como depositaria y vehiculo,
vidtico en palabras de la liturgia, de salvacion. Recordemos que la Por-
tada se presenta como Arco de un Triunfo, el celeste, cuya garantia se
halla en la Iglesia, Arca de salvacion. Que el emblema de ésta, el Arca,
se halle en el centro de aquél, el Arco, es un hallazgo adonde concurren
en perfecta coherencia pldstica ambos sistemas, el narrativo simbélico y
el estructural arquitectonico.

El centro geométrico, pues, del Arco, multiplicado en la Portada, ha
desaparecido: su clave interpretativa, el Arca, se ha perdido. Pero podemos
intuirla e imaginarla, en buena lid iconolégica, y reanudar y recomponer,
por medio de ella, tanto el hilo de la historia y su sentido, como el “uno
intiero e ben finito corpo” de la Arquitectura de la Portada (36).
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La historia discurre, como se ha dicho, de izquierda a derecha. Sus
veinticuatro Capitulos, sin contar el presunto que se refiere al Diluvio, han
sido esculpidos, de dos en dos, en las caras contiguas de los doce Capiteles,
sobre fondo neutro. Y un marco feudal de almenas y torreones, recurso
convencional de la época, enmarca cada una de los episodios. En los codi-
ces miniados contemporaneos hallamos el mismo recurso: la arquitectura
figurada, una ventana o una arcada, provee el marco. El artifice procede,
pues, sobre la talla o la piedra como sobre el papel o el pergamino.

La metdfora de la escritura tiene fundamento: viene dada por una idea
comun de marco, sea cual fuere la materia de la representacién (37).

Asi, una arquitectura/marco encuadra las dos escenas del Capitel, en dngu-
lo, por medio de tres delgadas columnillas que materializan las aristas visibles
de aquél. La cuarta arista es imaginaria. Dos de las tres columnillas, corres-
pondientes a los dngulos concavos o rincones y, por consiguiente, protegidos,
se conservan. La tercera columnilla, en cambio, que emerge a la intemperie
como arista viva, se ha roto en los doce casos. Permanecen sélo sus huellas,
en la base y en la coronacion: seres demasiado fragiles para una longevidad de
setecientos afios, como es la del monumento (Laminas 3 a 14).

Una arquitectura/marco semejante encuadra los Querubines y los Ange—
les que adornan en bajorrelieve el arco interior, alrededor de la puerta, al
modo de los retablos (Lamina 2).

La Arquitectura, pues, en sus figuras y formas, es el marco universal de estas
representaciones. Ahora bien: la ciudad medieval, en cuanto utopia de ciudad,
se substancia en el modelo feudal del castellum (38). Parece, pues, natural que
este modelo provea el marco. Lo que se nos aparece, por tanto, como figura
feudal, es sencillamente figura urbana. Dicho de otro modo: la ciudad es el
marco. Sea la tabla de un retablo, la miniatura de un cddice, o el altorrelieve de
un capitel, la orla es la misma. Y evoca los atributos de la ciudad.

En el marco de esta ciudad ideal, abstracta, caben todas las escenas,
vengan de donde vinieren: del mito o de la leyenda, de la historia o de la
cotidianeidad. Es un marco genérico, afuera del cual los aconteceres, care-
ciendo de €l, se abandonan al azar y no merecen consiguientemente la
consideracién de escenas. El marco crea la escena.

Como representacion, la escena requiere el marco. Si, pues, la ciudad lo
provee, quiere ello decir que la ciudad se entiende dmbito de la escena y
lugar de la representacion. En ese entendimiento, la ciudad es el teatro de
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la vida. La iconografia medieval redunda en su recurso a una ciudad ideal
y arquetipica, convencionalmente figurada, como marco de la representa-
cion, sea cual fuere el ambito real adonde se representa.

B

Los episodios de la historia, en orden, son los siguientes:

- Capitel primero de la izquierda (Ldmina 3):
1. El Espiritu de Yahveh se cierne sobre el caos, antes de la
Creacion (39).
2. La Creacion de los Angeles (40).
- Capitel segundo de la izquierda (Lamina 4):
3. La Creacién del Mundo: el pentameron (41).
4. La Creacioén de Adan (42).
- Capitel tercero de la izquierda (Lamina 5):
5. La Creacioén de Eva, de la costilla de Adan (43).
6. El Pecado Original (44).
- Capitel cuarto de la izquierda (Lamina 6):
7. La ira de Yahveh (45).
8. La vergilienza de Adan y Eva (46).
- Capitel quinto de la izquierda (Lamina 7):
9. Yahveh ordena a un Querubin la guardia del Paraiso per-
dido (47).
10. Addn y Eva desterrados del Paraiso (48).
- Capitel dltimo de la izquierda (Lamina 8):
11. El Sacrificio de Abel agrada a Yahveh (49).
12. Cain mata a Abel (50).
- Capitel primero de la derecha (Ldmina 9):
13. Sem, Cam y Jafet, hijos de Noé (51).
14. Diferente actitud de los hijos de Noé ante la embriaguez
de su padre (52).
- Capitel segundo de la derecha (Ldmina 10):
15. Abraham recibe una orden de Yahveh (53).
16. Y cabalga rumbo a la Tierra Prometida (54).



412 JOAQUIN ARNAU AMO

- Capitel tercero de la derecha (Ldmina 11):
17. Isaac corta la lefia para su propio sacrificio (55).
18. Abraham se dispone a sacrificar a su hijo Isaac: el Angel
le detiene y sacrifica a un carnero (56).
- Capitel cuarto de la derecha (Lamina 12):
19. Yahveh visita a Abraham bajo la figura de tres varones
(o7
20. Abraham recibe el sacrificio del Pan y el Vino de manos
de Melquisedec, rey de Salem (58).
- Capitel quinto de la derecha (Lamina 13):
21. Moisés se descalza ante Yahveh, que le habla desde una
zarza que arde y no se consume (59).
22. Moisés intercede por el Pueblo de Israel (60).
- Capitel tltimo de la derecha (Ldmina 14):
23. Moisés habla al Pueblo de Israel (61).
24. Moisés recibe de Yahveh las Tablas de la Ley en el
Monte Sinaf (62).

La primera parte de la Historia, a mano izquierda, narra la Creacion y la
decadencia subsiguiente al Pecado Original. El tiltimo eslabon de esta ca-
dena es el primer fratricidio de la Historia: el crimen de Cain.

El Diluvio Universal, supuesto pero ausente, sobreviene a causa de la
depravacion de los hombres. A partir de €l, concebido como colosal bau-
tismo, Yahveh sella una primera Alianza con Noé€, cuyo signo es el Arco
iris (63). Y se inicia la regeneracion, paso a paso, de la especie humana en
base a esa Alianza, renovada en la Promesa hecha a Abraham y refrendada
en la Ley dada a Moisés.

La primera serie desemboca, pues, en el Diluvio, suerte de caos provisional.
La segunda culmina, por el contrario, en la Ley. La simetria plastica de la
Portada, izquierda/derecha, ilustra una doble simetria, historica y teoldgica.

Al orden de la Creacién, limite izquierdo, corresponde el orden de la
Ley, limite derecho. En el vértice, punto de fuga de la perspectiva que el
abocinado de la Portada insinda e intuye, se halla la catdstrofe universal
que induce una katharsis o purificacion, en el sentido aristotélico de la
tragedia, e inicia una trayectoria de salvacion universal, cuya clave es el
Arca/lglesia (64).
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Y la clave se halla -se hall6- en el parteluz y en el eje del crucero, del
lado de Oriente. El Arca flota en el vacio del hueco y su lugar se halla en
el punto de fuga, punto del infinito, de la composicion.

EE O

Algunos detalles de esta historia, ilustrada en los relieves de los doce
Capiteles, merecen tal vez un comentario aparte. Resumiré los mds notables.
Con economia ejemplar, la primera escena plasma estas palabras del

Génesis:

- El Espiritu de Dios se cernia sobre las aguas (65).

Esas aguas no son tales, sino un simbolo del caos: nos hallamos en el
momento que antecede a la Creacion, un momento altamente pregnante.

El Espiritu, como es tradicion ancestral, toma forma de pdjaro (Lamina 3).
El oleaje representa el caos. Y una esfera, como fondo, arguye la totalidad en
su correlato negativo: la nada. Dios, pues, la Nada, nada que no sea Dios, y en
consecuencia, el Caos. Tal es el mensaje conciso de nuestras tres figuras: el
Péjaro, la Esfera y el Oleaje.

Es interesante observar como, para un pensamiento terrestre, agricola
incluso y sedentario, el océano es la figura del abismo. El mar es el caos.

A la derecha, en el mismo capitel, cabezas cuyos cuerpos se nos desvane-
cen, en tropel, representan a las cohortes angélicas (66). Acuden a la voz de
Dios que, por primera vez, comparece en figura humana, togada y nimbada.

Son las primeras criaturas del Creador, puro espiritu como €él. Y compo-
nen con el lado izquierdo del capitel un feliz contrapunto, de soledad y
compaiiia, en el principio del principio.

Una figura abstracta, como una diana, describe la Creacién del Mundo,
obra de los cinco primeros dias de la Creacion (67). Cinco anillos concén-
tricos representan, de manera abreviada, como cinco cenefas decorativas en
una orla multiple, la variedad del Universo creado. Los tapices y las minia-
turas de la época abundan en un estilo abstracto muy semejante (68).

Yahveh togado y nimbado no dobla su majestad frente a los Angeles
(Lamina 3) y si a favor de su criatura predilecta (Ldmina 4). En la Creacion
de Adan, Dios se inclina (69). Con deliciosa ingenuidad, la escena preludia
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a Miguel Angel en el celebérrimo fresco. Media un abismo en los matices,
desde luego. Y la erosién apenas deja ver lo que pudo haber. Pero las
actitudes estan presentes. Y llenas de sentido.

Adan y el Mundo comparten capitel (Ldmina 4) no sin una evidente
intencién. El mundo es el reino de este Adan inocente que despierta a la
vida para poseerlo (70).

Yahveh, erguido ante el primero e inclinado ante el segundo, crea en
ambos, sucesivamente, fondo y figura. Y el artifice subraya esos caracteres
mediante el recurso a lo abstracto en el mundo y a lo concreto en el hombre.

La misoginia feudal -;0 eclesidstica?-, en cambio, vincula a Eva con el
Pecado, en el capitel tercero (Lamina 5). Eva emerge, pequena criatura, de
la espalda de Adéan, desnudo y dormido boca abajo (71). La postura de
Adén, que apoya la frente en la columna/marco, ha salvado en este caso de
la erosion algo de su fuste. Y asombra la delicadeza del cuerpo varonil, que
acredita la habilidad del artifice.

Decae en la escena correlativa, que describe la Caida de nuestros prime-
ros padres en el Edén (72). En la Roca de la Trinidad, carro litdrgico que
desfila en el Corpus, la misma escena, tallada en madera siglos mas tarde,
observa atin el mismo patrén (73). La pareja desnuda flanquea el arbol: un
arbol tipo de apariencia heraldica y simple. Y la serpiente, rota en el caso
que nos ocupa, se enrosca a su tronco.

El cuarto capitel (Lamina 6) narra, con admirable economia, la armonia
rota a consecuencia del Pecado (74). Un vacio significativo, que deja al
descubierto la filigrana del fondo, denota esa escision. El hombre a la
derecha, ;es Adén, es Eva o son ambos abrazados?, comparece ahora, mas
que vestido, revestido y como empaquetado.

Y el quinto (Lamina 7) abunda en el consecuente destierro del Parafso.
A 1zquierda, Yahveh arma a un Querubin con la espada justiciera (75).
Ambeas figuras, tinicos huéspedes del Paraiso, han resisitido mucho mejor
que otras la injuria del tiempo.

El querube/centinela pertenece a la familia iconografica de los que ro-
dean el arco de la Puerta: posee s6lo cabeza y alas que ocultan el cuerpo
ausente (Lamina 2). Es el unico querubin, coro superior en la jerarquia
angélica, de esta historia. En adelante serdan dngeles, del coro infimo de
aquella jerarquia y cuyo nombre denota su calidad de mensajeros, los que
lleven a puerto terreno los mensajes celestes.
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A derecha, el artifice ha enfatizado, casi con despecho, los atributos del
trabajo: la maldicion (76). Con el cierre del Paraiso se cierra la frontera
comiin del Cielo y la Tierra: tal es el mensaje del pendltimo capitel de este
costado izquierdo.

Pese al grave deterioro, la historia de Cain y Abel que relata el dltimo
capitel del mismo lado (Lamina 8), junto a la jamba de la puerta, no ha
decaido en su tono dramdtico. A izquierda, Abel el ganadero, hace la ofren-
da de un carnero, en lo alto, que es a su vez un carnero estdndar y reapare-
cerd en otro lugar de esta historia. La altitud de la victima nos informa de
que su sacrificio ha sido bienvenido (77).

A derecha, el mismo Abel sucumbe a manos de Cain, su hermano agri-
cultor, cuyas ofrendas del campo Yahveh ha desdenado. Apenas apercibi-
mos los miembros de ambos cuerpos. Y sin embargo, la violencia de la
escena no se ha borrado de la labra (78).

Los protagonistas de la segunda parte de la historia, labrada en los seis
capiteles del costado derecho, son Noé -un capitel-, Abraham -tres capite-
les- y Moisés - dos capiteles-.

El primer capitel, pues, del costado derecho (Lamina 9), simétrico del dltimo
del costado izquierdo, adyacentes ambos a la puerta, narra un suceso asimismo
simétrico de piedad e impiedad, de bendicién y de maldicion: Noé bendice a
dos de sus tres hijos, Sem y Jafet, y maldice al tercero, Cam, porque halldndole
ebrio, aquéllos han cubierto su desnudez y éste se ha mofado de ella (79). La
cara izquierda del capitel muestra el principio de la accion, que concluye en la
cara derecha, como en una secuencia de fotogramas consecutivos. La intempe-
rie ha cortado la risa del hijo malo por lo sano, descabezandolo.

El Abraham, cabalgante del octavo capitel, segundo de la derecha (La-
mina 10), no oculta su condicién de espejo del Rey Jaime, reconquistador
de la ciudad y promotor de la Portada que prolonga la obra de la Catedral.

Como Abraham, el rey aragonés cabalga hacia una Tierra Prometida. Y
como €él, conduce a ella a un Pueblo Elegido.

Como otros muchos pequenos iconos, Abraham ha perdido la cabeza,
tanto en la escena izquierda, previa, adonde recibe postrado de lo alto su
alta mision -la Promesa-, como en la subsiguiente a caballo, caballo delica-
damente labrado (80).

La columnilla bisagra del diptico ha desaparecido, como todas las de-
mas. Pero sabemos adonde estuvo: de hecho, ha permanecido su diminuto
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capitel, un capitel en el capitel, jonico degradado. Deducimos por tanto que
el caballo de Abraham se halla a caballo de las dos escenas del capitel: es
el recurso habitual que significa el movimiento en el lenguaje de los artifi-
ces del medioevo (81).

Una figura enmarcada es una figura quieta. Una figura que se sale de su
marco es una figura que se mueve. Abraham caballero, pues, se mueve:
cabalga a impulsos de la Promesa.

Es verdad que la figura del caballero sobre su cabalgadura no cabria
adentro de un solo hemistiquio y, por consiguiente, su desbordamiento
podria deberse al remedio torpe de una dificultad meramente practica. Pero
no es menos verdad que, para el artifice romdnico, jamds la escala es obs-
taculo. Agranda y achica lo que le conviene y cuando le conviene. Como
en el Pais de las Maravillas para Alicia, los signos y los valores, y no la
realidad opaca, determinan los tamafios de las cosas. Es grande lo que vale
mucho, o tiene mucho sentido, aunque sea realmente pequeno.

El propésito, pues, del escultor no ha podido ser otro que la intuicién del
movimiento por medio de un desplazamiento de imagen. El Beato Angélico
observa el mismo principio en su Anunciacion del Prado. Hace notar que
el dngel Gabriel estd recién llegado, permitiendo que una porcién de su ala
angélica quede afuera del poértico sutil que enmarca la escena.

La Virgen, sedente en cambio y reposada, se recoge toda ella adentro del
arco que la corresponde. Es el dngel el que no acaba de entrar, porque acaba
de entrar y estd entrando. El mensajero celeste, en efecto, lleva en si y en
su mensaje, visual, simbdlica y tedlogicamente, la parte activa de la com-
posicion. Santa Maria, sencillamente, le recibe y estd atenta.

De la consideracion simbolica de la escala que hemos apuntado son prue-
bas fehacientes el hacha de Isaac en el noveno capitel, segundo de Abraham
(Lamina 11), los panes y la copa de Melquisedec en el décimo y tercero del
mismo (Lamina 12) y la sandalia de Moisés en el undécimo y primero de los
suyos (Lamina 13): todos ellos objetos de alto interés seméantico.

En el hacha se substancia la perplejidad de Isaac, que corta lefia para un
sacrificio cuya victima cree ausente, porque desconoce que es €l mismo. En
el pan y el vino resplandece la tltima decantacién del simbolo eucaristico.
La sandalia descalzada obedece a la orden de Yahveh, que prohibe hollar
calzado el lugar santo.
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Por otra parte, el uso de iconos tipo, reducidos a ciertos esquemas con-
venidos, permite al artifice esculpir algunas metaforas al pie de la letra. Asi
por ejemplo, el Sinai, adonde Moisés recibe de Yahveh las Tablas de la Ley
(Lamina 14), se parece al Altar, adonde Abraham, se dispone a sacrificar a
Yahveh a su propio hijo (Lamina 11): el altar significa el monte y el monte
es el altar. Las imdgenes se cruzan.

Emerge la metafora, en armonia con el simbolo. Y el simbolo, a su vez,
consiente una economia de la imagen ciertamente lacénica. Unas manos en el
angulo superior (Lamina 14) representan sin mds, como en la tabla aludida del
Angélico, el poder de Dios. Y una nube, o el fuego de una zarza (Ldmina 13),
acreditan su voz. Aun mas, o mejor, menos aun: basta, en ocasiones, que algo
suceda en lo alto del marco (Laminas 8, 10 y 11), para que conozcamos la
naturaleza celeste del suceso. Y una postura (Lamina 4), una simple postura,
contiene toda una leccion.

Importa poco si los signos deforman la efigie natural de los cuerpos o de
las cosas. A causa de los rayos de luz como cuernos, el Moisés - recuérdese
el de Miguel Angel- del duodécimo capitel (Ldmina 14) posee una cabeza
del todo deforme.

Y si laliturgia entra en conflicto con la historia y el rito ha de contradecir
al mito, la liturgia prevalece. El pensamiento romanico atiende asi a la
catequesis, esto es a la ensefanza de la fe, en primer lugar. Porque la
historia, en el sentido mitico que aqui se le otorga, vale en cuanto soporte
de un discurso profético. La historia es la tramoya. Pero la escena avanza
por los pasos de la profecia y de su impulso revelador.

Si la profecia retrocede y se oscurece en los hombres la clarividencia de
lo sobrenatural, de nada sirve el avance de la historia: ese avance aparente
es retroceso real. Esa es la verdadera razén del anacronismo en la historia
de Abraham (82).

En efecto: en el relato de la Biblia y presumiendo el cardcter historico
de sus primeros libros, el encuentro de Abraham con Melquisedec, Génesis
14, precede al sacrificio de Isaac, Génesis 22. La liturgia de la Misa, sin
embargo, que ve en uno y otro hecho un contenido profético, los ordena en
sentido inverso. Ambas son figuras para el rito: pero la figura del pan y el
vino avanza sobre la del hijo tnico, a punto de ser inmolado, y toca, mds
que otra cualquiera, a la identidad del sacramento definitivo (83).
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En la historia, Melquisedec es mds antiguo. Pero, como visionario del
rito futuro, su mensaje es mds moderno. Su profecia arroja superior luz. El
simbolo, pues, prevalece sobre el hecho. Y el escultor se atiene a €l. En el
orden de los capiteles, el orden de los sacrificios es el de la Misa: primero
y remoto el de Abel (Lamina 8), de su ganado; segundo y mds avanzado el
de Abraham (Lamina 11), dispuesto a sacrificar a su propio hijo, si bien de
hecho inmolard, en su lugar, a un carnero, habiendo acreditado antes su
absoluta obediencia; tercero y ultimo, equivalente en la forma, el pan y el
vino de Melquisedec (Lamina 12).

En la Biblia romanica de la Portada, cada uno de los personajes, de este
mundo o del otro, viviente o inanimado, estd presente para una accion
simbodlica y diddctica, litirgica y pastoral. Nadie comparece por azar. Nada
es mero relleno. Y menos capricho. No hay comparsas. No hay objetos
decorativos: la decoracion desempefa un papel, participa en la trama.

El fondo, lo hemos verificado, es puro fondo. Consecuentemente, la
figura es pura figura y plena figura: figura porque debe figurar, porque es
y estd activa, porque tiene un papel y lo desempena actuando.

Estdn todas las necesarias y s6lo las necesarias. Digalo, por ejemplo, el
carnerito que aguarda para reemplazar a Isaac (Lamina 1 1), en el momento
critico, como victima del sacrificio de Abraham.

El primor en el detalle se debe a que nunca es mero detalle. No hay
preciosismo: mas bien rudeza. Pero el drama funciona, porque sus actores
estdn a punto y son los justos. La accién no se rige por la historia, con sus
lagunas y sus indefiniciones. La accion es ritual y, por serlo, cuenta con los
oficiantes que ha menester para la ceremonia, en su lugar y a su tiempo: ni
uno mds, ni Uno Menos.

4. EPILOGO A MODO DE SINTESIS

El andlisis iconogrifico de un monumento como la PUERTA ROMA-
NICA de la Catedral de Valencia es, sin duda, indispensable para su buen
entendimiento: indispensable e insuficiente (84). Nos suministra el argu-
mento. Pero a nadie se le ocurrird que, conociendo el argumento del Quijote
y sus muchas y varias anécdotas, conoce el Quijote.

La fruicion de la obra de arte ha menester de ese conocimiento previo.
Sin su concurso no habra fruicién y, si la hay, lo serd a causa de otro
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objeto, o de la autosugestion del sujeto. En todo caso, decaeria en su
cualidad estética.

Por otra parte, lo que simplemente se percibe en un monumento, como
el que nos ocupa, deteriorado y descolocado, cuando no se apercibe nada
mads, es poco y pdlido. De hecho, para muchedumbre de transetintes, la
PUERTA ROMANICA pasa desapercibida.

Kant afirma -y la psicologia lo confirma- que la imaginacién es un
ingrediente necesario de la percepcion (85). Ver y no imaginar es tan s6lo
entrever. La iconografia provee a la imaginacion. La iconografia, por tanto,
no solo ilustra: ayuda a ver.

Con imaginacion, no gratuita, sino histdrica e iconogréaficamente funda-
da, la vetusta Portada se aparece a nuestros ojos con la plenitud de su
belleza, como el Arco de Triunfo que es y adonde diversas lecturas se
superponen, legitimas todas ellas y redundantes entre si, de suerte que la
intuicién impaciente retine lo que el paciente entendimiento ha discernido.

Corresponde a la naturaleza de la obra de arte -y la PUERTA ROMA-
NICA de Valencia creemos que lo es- una legibilidad multiple, que resuena
y reverbera. Y ella es la causa de nuestro alborozo: la obra de arte es como
un revuelo de campanas.

Releamos ahora, en resumen, las principales de aquellas lecturas:

Primera Lectura: la Portada se inscribe en el epicentro de la ciu-
dad romana y en una tradicion historica asimismo ro-
mana.

Segunda Lectura: la Portada es el Arco de Triunfo de la Recon-
quista de Valencia por el Rey Don Jaime.

Tercera Lectura: la Portada es el reclamo de una Iglesia Medieval
militante, que se presenta como Arca de salvacién en el
Diluvio de las incertidumbres mundanas.

Cuarta Lectura: la Portada es una leccion de Historia Sagrada,
esto es, de la Biblia en su Antiguo Testamento.

Quinta Lectura: la Portada se adhiere a la Liturgia, vertiendo a rito

) cristiano el mito veterotestamentario.

Ultima Lectura: la Portada es reliquia epigonal de una tradicién
mediterrdnea, sin discriminacion de oriente y occiden-
te, de origen mondstico y en declive, por el ascenso
inminente del gusto ojival.
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La que vemos hoy Portada austera de piedra gris, fue filigrana en su
aurora de color y oro, minuciosa y delicadamente perfilada, mds cerca del
relicario de orfebreria suntuosa que del muro hosco y macizo que asimila-
mos al escenario de la oscura Edad Media. Cruilles acierta con toda proba-
bilidad cuando identifica la Portada como Puerta Bizantina (86). Porque no
es descabellado presumir que fue joya y en sentido literal, no figurado.

La sobriedad que, después de la Modemidad, estéticamente al menos, nos
seduce, habituados como estamos al cierto lujo del progreso, repelia sin duda
al pueblo del Rey Jaime, apacentado en la miseria y sus alrededores (87). Sus
indicadores para el contraste de la prosa y de la poesia de ningtin modo se
asemejaban a los nuestros.

La lectura de Plotino, el fildsofo de la estética bizantina, nos muestra que
la poesia brilla en el oro que reluce (88). Y la magra geometria de la forma,
todavia desajustada y torpe, se conforma con la prosa. De ahi que el Abate
Suger quiera para St. Denis una obra revestida de los mds ricos y vistosos
ornamentos (89). Como el celebrante contemporédneo, la arquitectura se
reviste para concelebrar. Y su desnudez se juzga obscena. Revestida pues
con los mas ricos ornamentos, la PORTADA ROMANICA resplandeceria
en sus siete arcos concéntricos que, amén de observar el nimero semanal
de la Creacidn, los Siete Dias, descrita en sus capiteles, se revelaria como
el Arco de Siete Colores, signo de la primera alianza de Dios con los
hombres, en la figura de Noé, tras el Diluvio: esto es el Arco Iris (90).

A grandes rasgos, la mitologia germdnica interpreta el Arco Iris en un
sentido curiosamente semejante, como puente que salva el abismo entre los
dioses y los hombres. A través de €l, el Wotan wagneriano conduce al
Walhalla, suerte de Olimpo nérdico, a sus congéneres. Y Wagner despliega
a ese propoésito un leit motiv de altos vuelos, como corresponde a una
arquitectura celeste (91).

De este Arco Romdnico, trasunto del Arco Iris, puede decirse al pie de
la letra lo que Calder6n, en clave platonica, pone en boca de Dios Creador
acerca de su Creacion:

Hermosa compostura

de esta inferior y varia arquitectura
que, entre sombras y lejos,

a la celeste usurpas los reflejos (92).
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Lo cual evidencia que las fuentes del drama barroco espaiol y, en parti-
cular, del auto sacramental del Siglo de Oro hunden sus raices en la tradi-
cion iconografica medieval y romdnica.

Por medio del Arco Iris -narra la Biblia- Yahveh se compromete a no
asolar de nuevo la tierra con catdstrofe universal. E1 Arco y el Arca simbo-
lizan la Alianza y la Salvacién, en un principio (93). Mds adelante, una
nueva Arca, modelo reducido, reducird a uno solo los dos simbolos y se
llamard asi Arca de la Alianza (94). Pero el pensamiento roménico se atiene
al origen. Si nuestra hipétesis es correcta, el sentido de la PORTADA
ROMANICA se resume en un Arco en torno a un Arca.

En ella se cumple asf la intuicion de Hegel, que ve en la arquitectura una
dialéctica del Simbolo - la tesis- y el Recinto -la antitesis- (95). El Arca es
el Simbolo. El Arco crea su Recinto o, al menos, el primer capitulo de €L

En la concepcién hegeliana, la sintesis que resuelve esa dialéctica se
debe al pensamiento gotico, para el cual el Recinto es, a su vez, el Simbolo:
no hay otro simbolo que el recinto mismo y el recinto asume en plenitud la
cualidad simbélica. En nuestra PORTADA ROMANICA, esa sintesis esté
al caer. No se ha producido atin, puesto que la dialéctica permanece en sus
dos polos. Pero es inminente. Y se presiente.

Con toda naturalidad y en l6gica continuidad histérica, la Catedral de
Valencia proseguird su ruta paso a paso por la via gética, fiel a la solucion
contemporanea de la arquitectura mds avanzada y viva. Y su prélogo -la
PUERTA ROMANICA- permanecerd como el liicido enunciado del pro-
blema. Un problema que, bien planteado -dice Le Corbusier- es mds de la
mitad de su solucion (96).

Este estudio de reinterpretacion no tiene otro objeto que el de abrir los
ojos del aficionado -aficién es, en castellano castizo, afecto, esto es amor-
o del estudioso, para un mejor entendimiento y aprecio de un monumento
singular de la ciudad de Valencia: la PUERTA ROMANICA de su Cate-
dral. La reinterpretacion es pertinente si, no siendo nueva, ahonda en el
sentido, lo esclarece y apura: ése es su primer proposito.

Afiddese un segundo propdsito, consecuencia del primero, y ha sido el
de recapacitar acerca de los instrumentos puestos a prueba en el ejercicio
de interpretacién: de la memoria y el monumento, de la imaginacién y la
percepcion, de la iconografia y la iconologia, de la historia y la composi-
cion, del andlisis y la sintesis, de la filosofia y la arquitectura.
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NOTAS

(1) Ver “Apocalipsis” 7/4 en Biblia de Jerusalén, 1775.
(2) Ver SALVADOR Y MONSERRAT, Vicente, MARQUES DE CRUILLES: Guia urbana de
Valencia antigua y moderna, 67-91.
(3) Ver RossI, A.: La arquitectura de la ciudad, 55.
(4) Ver Introduccién a UNAMUNO, Miguel de: En torno al casticismo, ii.
(5) Piranesi ilustra con esa sentencia latina la ldmina de portada de sus “Antigiiedades
Romanas”.
(6) Ver ALBERTI, L.B.: De re aedificatoria, 162.
(7) Ibid., 190 y ss.
(8) Ver RUSKIN, J.: Las siete ldmparas de la arquitectura, 229.
(9) CASTELL MAIQUES, V.: “La Catedral de Valencia”, 19-22.
(10) Ver nota 2.
(11) Ver ONATE OIJEDA, Juan Angel: “La Portada de la Almoina o del Palau de la Catedral
de Valencia™.
(12) Ilustra esa fantasia la coleccién de acuarelas pintadas por Viollet-le-Duc en el curso de
su prolongado viaje a Italia.
(13) Ver BANHAM, R.: Theory and Design in the first Machine Age, 140.
(14) CASTELL MAIQUES, V.: Ibid. 15 y ss.
(15) Ver CHOISY, A.: Vitruve, 17.
(16) Ver SANCHIS Y SIVERA, J.: La Catedral de Valencia: Guia histérica y artistica.
(17) Ibid.
(18) Ver ALMELA Y VIVES, F.: La Catedral de Valencia. Barcelona, 1927.
(19) Ver CHABAS, R.: “Iconografia de los capiteles de la Puerta de la Almoina en la Catedral
de Valencia™.
(20) Ver HUGO, V.: Nuestra Sefiora de Paris, 401 y ss.
(21) Ver ALBERTI, ibid. 186.
(22) Ver GRABAR, O.: La Alhambra: iconografia, formas y valores, 99 y ss.
(23) Ver ARGEMI, A.: “El Misteri d’Elx en el context del culte cristid”, 79-86.
(24) Ver “Génesis” 2/2-3 en Biblia de Jerusalén, 14.
(25) PALLADIO, A.: I Quattro Libri dell’Architettura, 12.
(26) Ver ONATE OJEDA, J.A. ibid.
(27) PATETTA, L.: Storia dell’Architettura, 94.
(28) Ver ALBERTI, L.B. ibid. 163.
(29) Ver SARRATE FORGA, 1.: Las portadas romdnicas de la Seo antigua de Lérida.
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EL LARGO PROCESO CONSTRUCTIVO DEL
MONUMENTO A CERVANTES EN MADRID

Por

TERESA LAVALLE






Los bocetos de Coullaut-Valera ain se conservan en La Granja de San
Ildefonso.

A comienzos de siglo comenzo a gestarse la idea de levantar en Madrid un
monumento a Cervantes acorde con la importancia del escrito. Se habian
erigido por esos afios monumentos a Quevedo, Lope de Vega, Larra y otros
escritores, faltaba un monumental homenaje al autor del Quijote, al que solo
conmemoraba la estatua de Antonio Sold situada en la Plaza de las Cortes.

Con motivo de celebrarse el trescientos aniversario de su muerte se
convoc6 un Concurso de Anteproyectos, aprobado por decreto del rey Al-
fonso XIII, el 29 de mayo de 1915.

El jurado compuesto por académicos de la Lengua y de Bellas Artes
selecciond los tres mejores proyectos, presentados por un equipo formado
por un arquitecto y un escultor.

Resulté elegido en primer lugar el de Anasagasti - Mateo Inurria, en
segundo el de Martinez Zapatero - Coullaut Valera y en tercero el de Her-
nandez Briz - Alejandro Ferrant (1).

Al afo siguiente los tres proyectos seleccionados en el concurso prepa-
ratorio fueron expuestos al piblico en el Palacio de Cristal del Retiro. Cada
escultor habia presentado ademds una figura de mayor tamafio en escayola,
como muestra de su habilidad.

Ferrant acudié con la “Poesia Buc6lica”, Inurria con un “Desnudo” y
Coullaut con “El valor militar”.

La definitiva votacién del Jurado eligié en primer lugar el proyecto de
Martinez Zapatero - Coullaut Valera, que seria colocado en la Plaza de
Espana, que todavia no existia.



Lam. 1. Foto del Anteproyecto presentado por Martinez
Zapatero y Coullaut Valera, que resultd ganador
del concurso de 1916.

Lém. 2. Otro aspecto del Anteproyecto visto desde el lado opuesto con la Fuente del Idioma Espanol.
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Esta decision disgusté a algunos criticos como José Francés, quien se
quejaba del predominio de la escultura sobre la arquitectura, o Elias Tormo
que lo consideraba pretencioso (2).

En las revistas de la época se comenté ampliamente el concurso, los
anteproyectos, etc. ddndole gran importancia. Nadie podia imaginar enton-
ces que el monumento al escritor mds representativo de la lengua castellana
seria el de construccion mads lenta de todos los erigidos en la capital de
Espana. Por circunstancias politicas iban a transcurrir cuarenta y cinco afios
desde la idea inicial hasta la completa finalizacion de la obra.

Cervantes habia sido un factor decisivo en la vida del escultor sevillano
Lorenzo Coullaut Valera (Marchena 1876 - La Granja 1932), hijo del inge-
niero francés Luis Coullaut Boudeville y de Teresa Valera, prima del famo-
so autor de Pepita Jiménez.

A los diecinueve anos habia hecho su primer relieve, basado en “La aven-
tura de los yangiieses”, que como declar6 mds tarde en una entrevista, seria
una anticipacion de los ataques y golpes que habia de recibir en el futuro (3).

En 1905 gano el concurso para la ejecucion de la 1dpida conmemorativa de
la publicacién de la primera edicion del Quijote, colocada en donde estuvo la
imprenta de Juan de la Cuesta. Moriria antes de ver terminada la obra més
importante de su carrera artistica, el monumento de la Plaza Espafa.

En el anteproyecto fechado en Madrid el 30 de septiembre de 1915, los
artistas seleccionados describian minuciosamente el futuro monumento y
su emplazamiento:

“Determinado el sitio, que ha de ser la Plaza de Espana de esta Corte
y teniendo en cuenta las dimensiones en planta del Proyecto, hemos creido
conveniente emplazarle en el centro de aquella, en la prolongacion del eje
de la manzana limitada por las calles de Mendizdbal y Martin de los Heros,
resultando ast sensiblemente en linea con el eje de la calle de Bailén una
vez que se lleve a cabo el ensanche de esta via puiblica y orientando su
frente al Oeste, por tanto al Paseo de San Vicente y a las vias de mayor
importancia y circulacion.

Complemento del proyecto, avaloraria el fondo hoy pobre de esta plaza no
urbanizada, seria si se llevase a cabo la expropiacion de fincas comprendidas
entre las calles Martin de los Heros y Leganitos, para edificio del Ministerio
de Marina, la construccion de un portico en alineacion por su testero con la
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tltima via citada que pudiera ser parte del Museo Naval y cuya traza y detalles
habrian de inspirarse en inimitables modelos espariioles del siglo XVI en
armonia con el estilo de nuestro proyecto. Esta solucion salvaria las dificul-
tades que las diferencias de rasante acusan hoy y que también pueden evitarse
en otro caso con una balaustrada y una sencilla escalinata™ (4).

Por el texto vemos que el futuro monumento debia dar la pauta en una
Plaza todavia no proyectada, cuando la Gran Via iniciada en 1910, ain no
se habia terminado.

Actualmente la situacion no resulta la mds adecuada ya que el contexto para
el que fue concebido el conjunto escultorico ha variado completamente.

Extractamos algunos parrafos del proyecto donde los artistas exponen
su concepcion de la obra:

“Supuesta la significacion del monumento y su tendencia a la glorifica-
cion de Miguel de Cervantes y su obra, es evidente que el puesto de honor
en él corresponde a la efigie del principe de los Ingenios.

Al elegir el sitio preferente hemos tratado de evitar que la colocacion
de la estatua en la ciispide, impidiera o dificultara la vision clara y deta-
llada de la figura. El lugar elegido o sea el mds importante del niicleo del
monumento, reune a nuestro juicio, la ventaja de rehuir aquel inconvenien-
te por su moderada elevacion y por no resultar tan bajo que aminore la
supremacia debida a la efigie del autor del Ingenioso Hidalgo... Ante el
frente entre las dos escalinatas que dan acceso a la terraza, estd colocado
un grupo ecuestre de Don Quijote y Sancho. A los lados de él y sobre
pilastras respectivas, aparecen dos Dulcineas: una la Dulcinea ideal, cifra
y compendio de todas las bizarrias y bellezas que el enamorado hidalgo la
atribuia y otra la Dulcinea supuesta por la imaginacion pedestre y realista
del escudero. En una y otra se simboliza la contraposicion y pugna de las
dos tendencias que constituyen el nervio y el espiritu del Quijote y su mds
honda significacion y por ello hemos juzgado no solo conveniente sino
esencial otorgar a este doble simbolo toda la importancia que en el pro-
yecto se le concede... Como elemento decorativo de la parte posterior de
la terraza, aparece una fuente monumental que pudiera denominarse
“Fuente del Idioma castellano”... (5).



EL LARGO PROCESO CONSTRUCTIVO DEL MONUMENTO ... 437

Para celebrar el triunfo en el concurso del importante monumento, al que
se habian presentado los artistas mds notables del momento, se organizo un
banquete en el Hotel Palace de Madrid. A él acudieron personalidades de
la politica, el periodismo, el arte y la critica, ademds de un grupo de cola-
boradores y amigos. Asisti6 el entonces Alcalde, Martin Rosales Martel,
Duque de Almodovar del Valle, los hermanos Alvarez Quintero, paisanos
y amigos del escultor, Pedro Muguruza colaborador de Martinez Zapatero
que acababa de terminar la carrera con el nimero uno de su promocion,
Pedro de Répide, cronista de Madrid, los criticos de arte Francisco Alcan-
tara, Cristobal de Castro y Jacinto Octavio Picon que pronuncié el obligado
discurso, entre otras cosas dijo:

“Hemos venido no a solemnizar el triunfo de unos artistas sobre otros, el
trabajo de todos es digno del mayor respeto, lo que aqui hacemos es celebrar
un dia glorioso para el arte espaiiol. Esta gloria se la dan dos hombres
modestos formados por la labor constante en el recogimiento de su estudio,
los cuales deben por igual el éxito que alcanzan, al talento y la perseverancia.

Martinez Zapatero hizo el Convento de San Pldcido de gusto madrileiio
del siglo XVII y el magnifico Hospital de los Convalecientes, modelo en su
género. Este amor del arquitecto a lo castizo ha encontrado la oportunidad
de su completa y acertada expresion en el monumento a Cervantes. Al
escritor mds espanol le corresponde de derecho las lineas y la ornamenta-
cion del estilo nacional.

En cuanto a Coullaut Valera, confieso que mi alegria al contribuir a
enaltecerle estd impregnada de ternura, le he visto privado de toda influen-
cia oficial que le protegiera, ir formdndose dia a dia, he asistido a los
dificiles comienzos de su carrera, he presenciado como sobreponiéndose a
las penalidades de la lucha por la vida ha llegado a valer lo que hoy vale.
Es un escultor con alma de poeta, lo ha probado dando al Mausoleo de los
Marqueses de Linares la severa majestad de la muerte, al monumento de
Pereda el ristico encanto de la region montaiiesa, al de Campoamor la
dulce y vana representacion del eterno femenino etc.

Este mismo temperamento poético le ha hecho comprender lo que debia
ser la parte escultorica del Monumento a Cervantes. Por eso no veis en él
alegorias, simbolos ni Abstracciones, sino belleza clara y tangible, la misma
belleza real que circula a torrentes por las pdginas cervantinas. Las figuras
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que hay alli son las que no debian faltar, desde el loco sublime y su escudero
hasta los dos perros que han discurrido y hablado mejor que los hombres. No
necesita vuestro monumento comentarios ni explicaciones. Por eso una gran
parte de la opinion lo califico antes de que el Jurado fallase” (6).

Lam. 3. Los asistentes al banquete ofrecido en el Hotel Palace de Madrid para celebrar el triunfo
de Martinez Zapatero y Coullaut Valera en el Concurso de anteproyectos de 1916.
Sentados de izquierda a derecha: (13) El Alcalde de Madrid, Martin Rosales Martel,
Duque de Almodévar del Valle, (14) el Conde de Romanones, (7) Jacinto Octavio Picon,

(1) Lorenzo Coullaut Valera, (2) Rafael Martinez Zapatero
detras de pie: (11) Francisco Alcdntara, (10) Pedro de Répide, (3) Pedro Muguruza,

(8) Joaquin Alvarez Quintero, (9) Serafin Alvarez Quintero, (4) Atanasio
Veldzquez (vaciador del escultor). (12) Cristébal de Castro.

'El monumento que el pueblo espafiol levantaria a la gloria de Cervantes
en conmemoracion del trescientos aniversario de su muerte, debia en prin-
cipio realizarse en un plazo menor de cinco afios. Hablaria a las generacio-
nes venideras de como la nacion, consciente de sus deberes de amor y
gratitud al hombre que mads hizo por la grandeza del genio hispano ha
sabido concretar en marmoles y bronces la admiracion fervorosa que siente
por el Principe de los Ingenios (7).



EL LARGO PROCESO CONSTRUCTIVO DEL MONUMENTO ... 439

Estas afirmaciones son muy representativas del espiritu de la primera
década del siglo.

Una vez elegido, el proyecto debia ser financiado por suscripcion publi-
caen Espana y los paises de habla hispana, pero la Primera Guerra Mundial
hizo que las negociaciones entabladas fueran suspendidas y que la suscrip-
cién iniciada con tan felices augurios no se propagase a los paises de His-
panoamérica.

Mis tarde por Real Orden de enero de 1920 se cre6 un Comité encargado
de llevar a efecto la ereccién del monumento. Lo presidia el Duque de Alba y
actuaba como vicepresidente el Sr. Rodriguez Marin, académico especializa-
do en temas cervantinos. Tenfan amplias facultades para llevar a cabo sus
propoésitos. Se habia formalizado el proyecto de permuta solicitado por el
Ayuntamiento de Madrid de los solares de la Plaza de Espana, con la condicion
de que en los jardines de dicha plaza se reservara espacio para el monumento.
Por entonces se comenzo la cimentacion de la base monumental en la que se
invirtio casi toda la recaudacion de la suscripcion nacional del Centenario.

Muchas entidades realizaron donativos, cien mil pesetas el Banco de
Esparia, quince mil el Ayuntamiento de Madrid, diez mil la Diputacién de
la Grandeza, producto del Premio Cervantes declarado desierto y otras
sumas importantes del hispanista Huntington y el Conde de Cerrajeria (8).

El Duque de Alba, como poseedor del condado de Lemos tan unido al
libro inmortal de Cervantes, se habia asociado a la conmemoracion del
tercer centenario de la publicacién del Quijote, entregando cien mil pesetas
a la Real Academia Espaiola, para la fundacion de un premio anual para
recordar la aparicion del glorioso libro. Por este rasgo habia sido nombrado
Academico Honorario (9).

El escultor habifa comenzado a labrar las principales estatuas en 1926,
Cervantes, las cinco partes del mundo que coronarian el monumento, la
Fuente del idioma castellano y Don Quijote y Sancho con sus respectivas
cabalgaduras (10).

El modelo que se estaba llevando a cabo, poco tenia que ver con el
proyecto que habia ganado el concurso de 1916, como puede apreciarse por
las fotografias de ambos bocetos. El monumento se habia simplificado
considerablemente, gracias a la intervencion de Pedro Muguruza Otaio. EI
monolito central perdid el caracter plateresco, en el que tanto énfasis habia
puesto Martinez Zapatero, adquiriendo un aire escurialense y austero. Los
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LA FUENTE DEL IDIOMA ESPANOL
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Lim. 4. El monumento fue modificado en su parte
arquitectdnica por el arquitecto Pedro Muguruza,
quien refuerza las esquinas del monolito central,
quitando el aspecto plateresco del proyecto original.
Estado en que se encontraba en octubre de 1929
(Foto de La Esfera).

escudos del remate se cambiaron, en vez de los de Espana, Portugal, Paises
Bajos y Sicilia, se colocaron los de Cervantes, Madrid, Castilla y Espafa.
Se suprimio la victoria que coronaba el globo terraqueo y los grupos escul-
toricos exentos de los lados Norte y Sur. En su lugar se adaptaba al muro
una escena de “La Gitanilla” y otra de “Rinconete y Cortadillo”. La Fuente
del Idioma Espaiol también se habia adosado al muro, dando mayor im-
portancia a los escudos de los paises hispanoamericanos.
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Las obras continuaban muy atrasadas en 1928 y el entonces Ministro de
Fomento, Conde de Guadalhorce, decidié que era necesaria la intervencion del
Estado. Habl6 con Primo de Rivera quien recibi6 al escultor acompanado por
los hermanos Alvarez Quintero. El dictador declaré absolutamente necesaria
la inauguracién del monumento para hacerla coincidir con la Exposicion Ibe-
roamericana de Sevilla y debia estar terminado completamente para la de
Barcelona. Con este fin los funcionarios municipales ofrecieron al general un
dia de su haber, esto le parecié excesivo y solo acepté el uno por ciento de sus
correspondientes mensualidades, lo que equivalia a cuatrocientas mil pesetas.
Se necesitaba un millén y medio que se obtendria de donde fuera posible, con
el fin de concluir el lentisimo monumento (11).

En mayo de 1929 el escultor, tras tres aios de trabajo consecutivo, tenia
terminadas las estatuas de mayor tamafo y se encontraba trabajando en los
bocetos de Dulcinea y Aldonza Lorenzo. Declaraba que “para €I la mayor
dificultad habia sido la representacion pléstica del amor de Don Quijote, la
concrecion de un ensueiio, el fantasma quimérico que encendia la mente y
movia el brazo del glorioso caballero. Era la protagonista del gran libro,
estaba alli, pero no se la vefa, surgia en la fantasia del Hidalgo. Yo he
pensado por deduccidn l6gica que Dulcinea es una personificacion de Oria-
na, la dama del Amadis de Gaula, que es la pureza inmaculada del amor, lo
etereo e inmaterial” (12).

Estos bocetos, que atin se conservan fueron su ultimo trabajo para el
monumento a Cervantes. Por informacién de su nieto Federico, sabemos
que para la figura de Aldonza, la rubicunda moza llena de vitalidad, sentada
sobre dos sacos, con un cedazo en sus manos, posé su cocinera llamada
Sabina, que solia ir con la familia todos los veranos a La Granja. Ignora si
para la Dulcinea ideal, que porta en sus manos un cofre con joyas, que lleva
grabada la palabra “Amor”, utiliz6 algin modelo real.

En octubre de 1929 la prensa anunciaba la proxima inauguracién del
monumento, “La Esfera” del dia 5 publicé una foto en la que se ve el estado
de la obra. Estaba concluido el monolito central coronado por las Cinco
partes del mundo, en el lado oeste la estatua de Cervantes y los dos prismas
donde se colocarian las Dulcineas y por el este se alzaba la Fuente del
Idioma Espaiiol. Esta aparecia en la portada del ABC del dia 12 como
conmemoracion del Dia de la Raza, efeméride instituida por el presidente
argentino Hipdlito Irigoyen en 1917 y al afio siguiente establecida en Es-
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pana por decreto de D. Antonio Maura. Francisco Rodriguez Marin, enton-
ces director de la Biblioteca Nacional, escribia una carta abierta al General
Primo de Rivera, bajo el epigrafe “Preparativos para el Dia de la Raza™:

A la generosa y perseverante proteccion de usted que hace olvidar algunas
promesas transatldanticas agostadas en flor y muchas mds que ni en capullo
apuntaron, se debe el notable adelanto y se deberd sin duda la pronta termi-
nacion del monumento dedicado al autor del Quijote. ; Qué menos pues ha de
hacer quien paso la mitad de su larga vida estudiando a Cervantes con amor
y reverencia que mostrar publicamente su hidalgo reconocimiento a quien el
mismo Principe de los Ingenios esparioles, si volviera a la vida terrena, no
regatearia las mds calurosas expresiones de gratitud?

Acoja usted las mias, le ruego tan cordialmente como yo se las dedico
en lavispera de un dia tan sefialado como el de la Raza que no puede menos
de ser asimismo el dia de Cervantes, porque Cervantes la glorifico para
siempre jamds, legando al mundo entero el libro mds portentoso que ha
producido la inspiracion humana. Siempre soy de usted, Sr. Presidente,
sincero admirador y respetuoso amigo” (13).

A pesar de que parecia inminente, no se producia la inauguracion oficial.
En sesion de la Academia de la Lengua en el mes de noviembre, el Sr.
Francos Rodriguez propuso solicitar al Alcalde de Madrid, la donacién a la
docta entidad del monumento erigido en la Plaza de las Cortes, una vez
inaugurado el que se alzaba en la Plaza de Espana. Este seria colocado en
un lugar adecuado dentro del recinto de la Academia (14).

Dias mas tarde el Ayuntamiento anunciaba el proyecto de continuar la
Gran Via para unir la Plaza de Espafia con la futura Ciudad Universitaria,
demoliendo lo necesario de las calles de los Reyes, Osuna y Princesa.

El general Primo de Rivera, principal promotor del monumento, pre-
sentd su dimision el 28 de enero de 1930, sucediéndole Damaso Beren-
guer. Este nombré para la cartera de Instruccion Publica al Duque de
Alba, otro de los impulsores del proyecto, pero el panorama politico del
pais estaba muy ensombrecido para ocuparse de monumentos y el de
Cervantes quedé como estaba el afio anterior. Tampoco fue inaugurado
el 23 de abril. ABC decia:
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“Cumpliose con el Principe de los Ingenios el dia cuya fecha fue la de
su muerte. Fue rezada una misa en las Trinitarias como todos los afios y
como todos los arios también se reprodujeron las consabidas exclamacio-
nes de ;pero esa Plaza de Espaiia! jpero ese monumento a Cervantes!”

El escultor trabajaba simultdneamente en varias obras, habia ganado un
Concurso Internacional para la construccion del monumento a Bruno Za-
bala en Montevideo que constaba de una gran figura ecuestre del Caudillo,
de dos relieves y dos grupos (15).

En 1928 labr6 el monumento de la Infanta Isabel, la popular “Chata”,
colocado en los jardines del Palacio de La Granja, en el sitio donde esta
solia mantener una tertulia de la que era asiduo Coullaut Valera. Al procla-
marse la Republica, la Infanta abandon6 Espana junto con la familia real,
muriendo a los pocos meses. Su amigo el artista se refugio en su trabajo, en
el verano de 1932 se encontraba en San Ildefonso, cuando enfermo repen-
tinamente y fue trasladado a Madrid, donde muri6 el 21 de agosto.

Los periddicos le dedicaron poca atencién, ABC habia sido clausurado
tras el levantamiento del General Sanjurjo, “El Imparcial” public6 una
pequena esquela y “La Voz” resumia brevemente su carrera artistica.

LOS BOCETOS QUE QUEDARON EN LA GRANJA

En la casa de La Granja, rodeada de jardines donde pasaba los veranos
el artista y seguia trabajando rodeado por su familia quedaron los bocetos
en escayola de las dos Dulcineas. Heredada por su hijo el también escultor
Federico, que terminé varios trabajos paternos, es hoy propiedad de sus
nietos. En el jardin de la popularmente conocida como “la casa del escultor”
se encuentran hoy muchos estudios en escayola, tanto del padre como del
hijo, protegidos por un techo de uralita.

De Lorenzo se conservan pocos, no solo por ser la escayola un material
fragil sino, porque una vez pasada la obra al material definitivo, los autores
suelen romper los bocetos, para impedir nuevos vaciados.

Ademds de las Dulcineas quedo un busto de Cervantes, estudio para la
cabeza y un pequeno boceto del escritor sentado.
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Ldm. 5. Boceto de Aldonza Lorenzo realizado por
Lorenzo Coullaut Valera, que se encuentra
actualmente en La Granja de San Ildefonso.

De la colaboracion de Federico al monumento de Cervantes solo se
conserva el boceto de Rinconete y Cortadillo para el que sirvieron de mo-
delo sus hijos Federico y Lorenzo.

Cuando muchos anos mds tarde el Ayuntamiento de Madrid decidi6
terminar el monumento, encargando la tarea a Federico Coullaut-Valera
Mendigutia, este gracias a los bocetos de su padre trasladé a piedra de
Colmenar las dos Dulcineas, utilizando el método de puntos. En los dos
grupos laterales sigui6 el modelo paterno, pero son originales de su mano.

El 19 de noviembre de 1957, el Alcalde, Conde de Mayalde, descorri
las cortinas que ocultaban las estatuas sedentes de casi tres metros de altura,
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Lam. 7. Boceto del grupo de Rinconete y Cortadillo,
obra de Federico Coullaut-Valera Mendigutia.

Lam. 6. Boceto de Dulcinea, pareja del anterior.

incorporadas finalmente a sus pedestales. El concejal delegado del patrimo-
nio Municipal, Sr. Navarro Sanjurjo, explicé que por una serie de circuns-
tancias habian quedado sin terminar las dos figuras femeninas y las escenas
de “La Gitanilla” y “Rinconete y Cortadillo” que serian colocadas el ano
siguiente. En cuanto a la aproximacién de D. Quijote y Sancho al grupo
principal, dijo que se compulsarian opiniones autorizadas para adoptar una
definitiva resolucion (16).

“Nuestro gozo en un pozo”, ain faltan dieciseis figuras en el monumento
a Cervantes en la Plaza de Espana, escribia Tico Medina (17).

Adn tuvieron que transcurrir tres aios mas hasta la finalizacion definiti-
va de un monumento que habia sido planificado con gran entusiasmo en
1915 y no fue completado hasta 1960.
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NOTAS

(1) SALVADOR PRIETO, “El Monumento a Cervantes” Pag. 153, Cita esta autora el informe
de la Academia de Bellas Artes de San Fernando del 7 de marzo de 1914 en el que se
daban unas lineas generales que deberia tener en cuenta la Junta Facultativa de Cons-
trucciones Civiles.

(2) TORMO, “La plaza de Espafia” pag. 45. “En el historial de la eleccion de este, si no
plenamente grandioso, si pretencioso y a la vez costosisimo monumento, latié una
evidente discrepancia ain a su tiempo. Diremos que la discrepancia se entabld un tanto
cuanto en desidencia entre los académicos de la Real Academia Espaiiola de la Lengua
y los académicos de la también “Real” de Bellas Artes de San Fernando. Por lo que
hubo concurso previo de proyectos, de ideas entre los artistas y los primeros que eran
quienes habian de resolver, es decir de “sentenciar”, desoyeron porfiadamente las
opiniones de los artistas y de los no artistas pero académicos de San Fernando™...

...“Sabemos que los dos artistas favorecidos tan malamente, se tuvieron que ver
vergonzosamente ayudados y rectificados en parte por el entonces muy joven y muy
estudiante y hoy anciano gran artista de la arquitectura Don Pedro Muguruza, a la sazén
todavia alumno, aunque adelantado de la Escuela de Arquitectura: al terminarse la tarea
ya era €l arquitecto.

Se recurrié a su ayuda, pues el arquitecto del proyecto tan malamente vencedor en
la segunda etapa del concurso, bien se demostré que no valia para el caso y sus
proyectos ya en la ejecucion precisaba que se modificaran. Sin tener informacién,
acaso acertariamos que el refuerzo angular de la casi pirdmide, reforzdndola ser4 lo
principal de la correccion”.

(3) ROMANO “Una entrevista con Coullaut-Valera™.

(4) MARTINEZ ZAPATERO y COULLAUT-VALERA, “Anteproyecto” pag. 2.

(5) “Anteproyecto” citado en la nota 4.

(6) La llustracion Espafiola y Americana, (1916) Pdg. 288.

(7) La lustracion, citada en la nota 6.

(8) CARAVACA, “El Monumento que se va a levantar a Cervantes”.

(9) “El Duque de Alba ocupa la cartera de Instruccion Publica”.

(10) ROMANO, citado en la nota 3.

(11) ROMANO, citado en la nota 3.

(12) ROMANO, citado en la nota 3. “Detrds y a ambos lados del grupo y junto a la base
aparecen dos Dulcineas, una la Dulcinea ideal, compendio de todas las bellezas que le
atribufa el caballero y otra la Dulcinea que se forjé en su caletre Sancho. Son los dos
simbolos, la baja realidad en lucha con el ensuefio”.

(13) *“Preparativos para la Fiesta de la Raza”. El 15 de junio de 1918, Antonio Maura como
Presidente del Consejo promulgé un Decreto declarando Fiesta Nacional con la deno-
minacion de Fiesta de la Raza el dia 12 de octubre de cada afio.

(14) “El Monumento a Cervantes en la Plaza de las Cortes”.

(15) PANTORBA, “Artistas Andaluces” pag. 70. “Unos afos mds tarde (del Monumento a
Cervantes) ganaba en otro concurso (este internacional y celebrado lejos de aqui) un
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nuevo monumento de gran importancia: el de don Bruno Zabala para la capital de Uru-
guay. Ambos son los de mayor tamaio y significacion en que hasta la fecha ha puesto
mano Coullaut Valera; no terminados aiin, invaden el taller del artista y llenan el aire de
sonoridad.

Los he visto recientemente. El del Principe de los Ingenios lo componen cuatro grupos
y cinco figuras. De estas doce grandes piezas estan concluidas las seis principales...

...El monumento que ha de levantarse a Zabala consta ademds de la colosal figura
ecuestre del Caudillo, de dos relieves (uno alusivo a la conquista de Montevideo y el otro
a la fundacién del Cabildo), de dos grupos que nos hablan de la prosperidad agricola y
ganadera en que se desenvuelve la Repiblica y de una Pomona desnuda que sobresale en
la produccién del autor por su linea tranquila y arménica y su recio modelado.

Cuando estos dos monumentos —uno en Espafia y otro en la América espafiola— mues-
tren a los ojos de los hombres sus bien ordenadas masas, la nombradia que ya tiene el
escultor sevillano subird de nivel. Justo galardén a una vida entusiasta y laboriosa, hon-
rada y meritisima”.

(16) ABC, (20 de noviembre de 1957).
(17) Pueblo, (20 de noviembre de 1957.
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En 1776, Antonio Ponz escribia: "Convencidos en varias ciudades de
Europa de los dafnos que en la edad pasada, y en la presente, ha ocasionado el
ambiente de las sepulturas, dando motivo 4 gravisimas enfermedades, y muer-
tes repentinas, han resuelto que los cadaveres se entierren en parages destina-
dos fuera de dichas ciudades, examinando antes las circunstancias, y situacion
del terreno, para que no reciba dano la poblacion vecina. Se han tenido varias
Congregaciones en Italia, Francia y Alemania con el fin de enterrar los muer-
tos fuera de poblado, y en algunas ciudades ya se practica” (1). Con estas
palabras, el ilustrado erudito espanol se hacia eco de una preocupacion gene-
ralizada en la Europa de las Luces, once afnos antes de la promulgacion de la
Real Cédula de Carlos III sobre restablecimiento de cementerios.

Los nuevos preceptos higienistas de la [lustracion, un interés hasta enton-
ces desconocido por salvaguardar la pureza del aire, llegaron a hacer insoste-
nible la antigua costumbre de enterrar a los muertos en las iglesias y en los
camposantos anejos (2). La expansion demogréfica del siglo X VIII incremen-
t6 sobremanera los problemas de ordenacion urbana; no sélo los cementerios,
también los hospitales y lazaretos, las prisiones, mataderos, muladares y cier-
tos tipos de fabricas debian emplazarse en el extrarradio de la ciudad (3).

En el caso de los cementerios, las disposiciones legales —que habrian de
encontrar enormes dificultades para implantarse— vinieron acompafiadas de
una interesante literatura encaminada a preparar los espiritus para la transfor-
macion del sistema de enterramiento, una de las reformas mas trascendentales
de los ultimos siglos tanto desde el punto de vista social como urbanistico (4).

La urgente necesidad de construir cementerios impuso en principio una
concepcion de los mismos meramente utilitaria y funcional. El Consejo con-
fiaba en que dichos establecimientos podrian multiplicarse mas facilmente si
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se reducian a un simple recinto con una cruz en el centro que hiciera ver que
aquel campo cercado era un campo-santo; ademas podrian aprovecharse co-
mo capillas las ermitas existentes en las afueras de los pueblos, y asi se manda
en la citada Real Cédula de 3 de abril de 1787. Un buen ejemplo de este tipo
de cementerio es el del Real Sitio de La Granja de San Ildefonso, disenado por
José Diaz Gamones en 1785, por encargo de Carlos I11, para servir de modelo
a los que habrian de construirse en otros lugares (5).

Benito Bails —que ese mismo afo habia escrito apoyando la reforma con
el fin de acabar con ese "manantial de pestilencia"— define el Cementerio
como "Plaza cercada donde se entierran los fieles” (6). El término "plaza”
estd empleado por Bails en la acepcion amplia de "espacio, sitio, lugar",
coincidiendo asf con el concepto elemental expresado en las disposiciones
del Consejo; no obstante, los proyectos de cementerios de la época daran
lugar a una reflexién de cardcter urbanistico basada en las formas y espacios
de la antigiiedad clasica, convirtiéndose —como ha dicho Bandiera— en "a
symbolic reduction of society and a model of social organization" (7).

El tema estaba de actualidad y, desde 1784, la nueva tipologia arquitec-
ténica entré a formar parte del repertorio de temas habituales en las pruebas
y concursos de la Real Academia de San Fernando. La docta institucion
conserva un importante conjunto de proyectos de asunto funerario. Sin
contar los que representan panteones 0 monumentos sepulcrales, mas de 60,
son 34 los dedicados al disefio de cementerios, 27 de los cuales fueron
publicados en 1970 (8). El arco cronolégico que abarcan se extiende desde
la citada fecha de 1784, tres anos antes de la promulgacién de la mencio-
nada Real Cédula, hasta 1846, coincidiendo practicamente con la creacion
de la Escuela de Arquitectura (9).

Buena parte de estos disefios sobrepasa con mucho, por sus dimensiones
y magnificencia, los términos estrictamente utilitarios de esa especie de cam-
pos de concentracion de muertos prescritos por las autoridades. Realizados
como ejercicios académicos, sin pensar casi nunca en su efectiva construccion,
muestran una ambicién compositiva que contrasta fuertemente con los cemen-
terios que se construyeron en ese periodo. En general, presentan un plantea-
miento similar: amplios cercados de planta cuadrangular, a veces divididos en
varios patios, rodeados por columnatas. Las entradas principales suelen des-
tacarse con porticos tetrastilos o hexastilos. Las capillas —casi siempre de
planta centralizada, de antigua tradicion funeraria— se disponen en el centro
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del recinto o al fondo, frente a la puerta de entrada, y menos frecuentemente
en la fachada principal. A los lados del ingreso se emplazan las viviendas de
los guardas-sepultureros y del capellan. Los depésitos de cadaveres y los
osarios se colocan habitualmente en la parte posterior del cementerio, en
ocasiones en los dngulos. Algunos incluyen mausoleos suntuosos o panteones
de hombres ilustres de gran monumentalidad, especie de relicarios de santos
laicos con la funcién de servir de modelos de emulacién para los ciudadanos,
similar a la que, a lo largo del siglo XIX, cumplirdn las estatuas erigidas en el
espacio urbano.

Aun cuando hasta 1790 se perciba en estos proyectos una clara depen-
dencia de las formas y modos del barroco clasicista italiano y el aplicado
estudio de la tratadistica tradicional (10), el empleo sistemdtico de determi-
nados modelos y motivos caracteristicamente funerarios —como pirdmides,
obeliscos o variaciones mds o menos ingeniosas del Pante6n de Roma o de
los mausoleos de Augusto, Adriano o Halicarnaso— confiere a estos disefios
un aspecto codificado, internacional, que los hace muy semejantes a los
realizados en otras Academias europeas.

El tema de la Muerte, siempre unido al de la Eternidad, sugiere un orden
basado en la mas pura y elemental geometria. Cubos, esferas, pirdimides
—como sefialé Oechslin (11)-son leitmotiven de 1a arquitectura de la Razon
y es en el campo de lo funerario —cuando la arquitectura deviene monumen-
to, memoria— donde este solemne lenguaje de volimenes esenciales suele
alcanzar el grado mds riguroso de abstraccién y potencia expresiva (12).

Cungrplin e s 0 I i o . g i o o,
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Isidro Veldzquez: "Ortographia de el Sepulcro de Hans Bol: £l Buen Pastor, 1575. Dibujo a pluma.
Adriano, por Antonio del Abaco”, 1783. (A. 4832). Courtauld Institute. ( N® Inv. 1646).
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A este respecto, el Altar de la Buena Fortuna, erigido por Goethe en su
jardin de Weimar en 1777, aun no siendo una tumba, constituye la mds
escueta y perfecta cristalizacion de esta idea. En nuestro siglo encontramos
un paralelo en la tumba de Kasimir Malewich, disenada por Nikolai Suetin
en 1935: un cubo de hormigén con el misterioso cuadrado negro en uno de
sus frentes, sumaria expresion del "paraiso geométrico” suprematista.

El prestigio de estas formas geométricas primordiales se observa ya en
la propia conformacion de las plantas. Como antes dijimos, la composicién
de estos proyectos académicos muestra una marcada predileccion por for-
mas cuadradas o rectangulares definidas por pérticos, modelo claustral que
cuenta con un ilustre precedente: el Camposanto de Pisa. En el caso de los
proyectos de mayor envergadura, traen a la mente ciertas imagenes simbo-
licas de la Jerusalén Celestial o evocan decididamente los grandes espacios
civicos y conmemorativos de los foros romanos. También —como ha sefa-
lado Etlin al estudiar los disefios de la Academia francesa— sus autores se
basan en reconstrucciones ideales de termas y jardines de la antigua Roma
y en el trazado de algunas villas italianas de fines del siglo XVI (13).

Veamos algunos ejemplos. El mds temprano lo firma en 1784 Juan
Bautista Garcia, que obtuvo un 2° premio de 2° clase. Garcia plantea su
cementerio como un gran patio rectangular circuido por arcadas, especie de
dgora para difuntos, trasunto de las plazas mayores neocldsicas que empe-
zaban a construirse por entonces. La fachada principal se sitia en uno de
los lados mayores del rectdngulo, emplazando en ella las diversas depen-
dencias y la capilla, de planta circular, adelantada, protagonista absoluta en
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Juan Bautista Garcia: Cementerio, Juan Bautista Garcia: Cementerio, fachada y
planta, 1784. (A-4731). seccion, 1784. (A-4732).
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el centro de la simétrica composicion. Este frente se monumentaliza con
una majestuosa columnata de orden toscano, rematada en los extremos por
dos pérticos tetrastilos. Dicha columnata, subrayada por una escalinata en
todo su recorrido, se incurva siguiendo el cuerpo cilindrico de la capilla,
enfatizdndose esta parte con estatuas. A pesar del rigor neocldsico de la
composicion, no dejan de percibirse claros ecos berninianos.

En 1799, Pedro Nolasco Ventura —discipulo de Juan Pedro Arnal y de
Silvestre Pérez— gané el primer premio de 1* clase con tres proyectos de
cementerios para Madrid (14). Al filo del cambio de siglo, Ventura —como ya
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Pedro Nolasco Ventura: Proyecto de Cementerio Pedro Nolasco Ventura: Proyecto de Cementerio

n’ 3, planta, 1799. (A-4758). n? 3, fachada y secciones. (A-4759).

observé Carlos Sambricio— muestra un lenguaje neocldsico perfectamente
equiparable al de los disefios contemporaneos de Paris o Roma. Su proyecto
de cementerio n° 3, destinado a las parroquias de San Ginés, Santa Maria y
San Juan, presenta una planta en forma de hipédromo similar al proyecto de
cenotafio de Enrique IV dibujado por Léon Dufourny en 1778 (15). Este vasto
espacio de enterramiento se divide en tres patios, uno para cada parroquia, con
sus respectivas capillas; el central, cuadrado y mds amplio (por corresponder
a San Ginés, la parroquia mds populosa), se enmarca con severos porticos
arquitrabados de orden ddrico, sin basa. Los patios semicirculares de los ex-
tremos se cierran con arquerias sobre pilares de seccion cuadrada. Todas estas
galerias porticadas presentan nichos para sacerdotes y personas de distincion.

Las capillas de las parroquias de Santa Marfa y San Juan son de planta
cuadrada al exterior y circular al interior, con anillo de columnas de orden
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Leonardo Clemente: Cementerio con Pantedn para Jean-Charles Delafosse: Proyecto de
Sefiores Titulos, planta, 1808. (A-4762). cementerio para Paris, 1776.

jonico. Los distilos in antis de sus fachadas y sus cubiertas en forma de
casquete escalonado son motivos constantemente empleados en los proyec-
tos neoclasicos de cementerios y monumentos funerarios.

La fachada principal del cementerio se plantea de forma muy distinta a
la del proyecto de Garcia. Frente a la superflua magnificencia de aquélla,
Ventura propone un tenso didlogo entre la desnuda superficie del muro y el
portico tetrdstilo que configura la entrada, confiando en la belleza de la
mera construccion.

El caso del cementerio dibujado por Leonardo Clemente en 1808 es muy
significativo de la normalizacion conceptual y formal que emparenta estre-
chamente los proyectos realizados en las distintas Academias europeas.
Clemente traza un recinto de planta cuadrada circundado por arcadas en
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todo su perimetro, en cuyos dngulos destaca cuatro pabellones cupulados
con nichos destinados a héroes. En el lado opuesto al de entrada sitda un
departamento semicircular en el que emplaza la capilla —con cripta para
sepultura de eclesidsticos—, el osario, un deposito para almacenar cal y fosas
para parvulos y ajusticiados, equiparando a unos y otros en el mismo ano-
nimo destino. Contrasta con ello el gran pantedn para "Sefores Titulos" que
domina el centro del recinto principal. Los pdrticos perimetrales —con 1.500
nichos subterrdneos— se reservan para personas de "mediana esfera" y el
terreno a cielo abierto para sepulturas de "gente comun".

El plano de Clemente presenta grandes analogias con el proyecto de
cementerio para Paris disefiado por Jean-Charles Delafosse en 1766. El
arquitecto francés destina el apartado semicircular a enterramiento de ca-
daveres procedentes de los hospitales. El recinto principal presenta también
una clara jerarquizacion social, reflejo ordenado de la ciudad de los vivos:
los pabellones de los dngulos —las piezas mas elaboradas del conjunto—
debian estar pensados como lugares de privilegio para personalidades dis-
tinguidas; el centro lo ocupa la capilla, eje de una organizacion que separa
con muretes concéntricos las zonas de enterramiento de personas de primer
rango —las mds proximas a la capilla— de las de segundo rango y de las fosas
comunes para el resto de la poblacion.

La evidente semejanza entre ambos proyectos posiblemente se deba a
que tanto Delafosse como Clemente hayan partido de la misma fuente de
inspiracion: las reconstrucciones de antiguos edificios romanos contenidas
en el libro de Jacob Lauro titulado Antiquae urbis splendor (1612-1628),
especialmente —como advirtié Etlin respecto a la obra de Delafosse— la
lamina que representa las Termas de Neron y Alejandro Severo (16).

Aunque las plantas cuadradas o rectangulares son, con mucho, las mas
numerosas en los proyectos de cementerios de la Academia madrilefia, no
faltan las octogonales, simbdlicamente relacionadas con la resurreccién y
la eternidad. Asi es el diseno de Manuel Mendoza para un cementerio en
Zaragoza, de 1830, o el grandioso Panteon de Reyes proyectado por Carlos
del Bosch y Romana en 1833. Este ultimo parece concebido como una
ciudad ideal: un recinto amurallado circunda una inmensa plataforma con
una galerfa porticada que conforma una plaza octogonal en cuyo centro se
alza —sobre una escalinata con un obelisco en cada dngulo— el pante6n real,



458 CARLOS SAGUAR QUER

il

S A
Carlos del Bosch y Romaia: Pantedn Real, Carlos del Bosch y Romaiia: Pantedn Real,
planta general, 1833. (A-4884). fachada y seccién, 1833. (A-4885).

que combina la thélos cldsica con la cipula del Panteén de Roma y los
cuatro porticos de la Villa Rotonda de Palladio.

Esta organizacion en planos concéntricos superpuestos es una reminis-
cencia del Mausoleo de Augusto —descrito por Estrab6n y al que, segin
Amiano Marcelino, se le anadieron en su entrada dos obeliscos egipcios
(17)-y, al mismo tiempo, trae a la mente la disposicién de la Ciudad del
Sol imaginada por Tomasso Campanella. Una configuracién concéntrica
semejante presenta un proyecto de cementerio para Faenza, disefiado por
Giuseppe Pistocchi hacia 1806 (18). El arquitecto italiano dividié el terreno
en cuatro circulos concéntricos destinados a cada una de las edades de la
vida, como en la representacion de "El Mundo" en la edicion de Hertel de
la Iconologia de Cesare Ripa.

En el Gabinete de Dibujos de la Academia de San Fernando se conserva
un proyecto de Antonio Lépez Losada, de 1772, acorde con el ideal ilumi-
nista de exaltar la memoria de aquellos hombres que alcanzaron la fama por
méritos propios. Representa un Templo del Honor y la Inmortalidad, esce-
nograficamente emplazado en la cima de una rampa helicoidal —camino de
la gloria— que, como ha sefialado Delfin Rodriguez, anticipa la "Montana
fértil" de la Ciudad Santa dibujada por Lequeu (19). El proyecto tiene algo
de folie de jardin, de montana rusa ampliada de escala. Es curioso observar
como los bloques informes, "naturales", del inicio de la rampa van trans-
formédndose progresivamente en un aparejo isddomo hasta culminar en un
barroco laberinto de escaleras donde un enjambre de estatuas alegoéricas
recibe al héroe en la anhelada meta. Alli, en el Templo del Honor y la
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Inmortalidad, Losada acumula fatigosamente sus conocimientos de Vitru-
vio y Vignola. El conocido tema del templo circular en lo alto de una colina
aparece en la citada edicion del libro de Ripa (1758) —como simbolo de la
Religion Verdadera y del Reino de los Cielos— en los grabados correspon-
dientes a la Verdad, la Autoridad Espiritual y la Filosofia.

Extrafia que la planta circular, de tanta tradicion en la arquitectura fune-
raria, una forma perfecta que se relaciona con imdgenes de ciudades ideales
y simbolicas —recuérdese la platonica Ciudad de los Magnetes o la Bagdag
de al-Mansur— y que, ademas, presenta la ventaja de carecer de dngulos
muertos donde pueda estancarse el aire, no fuera mas utilizada en los pro-
yectos de la Academia. En Francia, Neufforge, Caprén, Ledoux, Boullée,
Giraud o Molinos eligieron para sus proyectos de cementerios la planta
circular (20). En el ambito espanol, la emplea Silvestre Pérez en un proyec-
to conservado en la Biblioteca Nacional (21), al igual que Jorge Durdn, con
quien coincidi6 durante su pensionado romano (22).

Duran, que anteriormente habia estudiado en Parfs, gané el primer pre-
mio de 1? clase del Concurso Clementino de la Academia de San Lucas de
Roma, en 1795, con un grandioso proyecto de Noble capilla sepulcral en
medio de una gran plaza que le valié el titulo de Académico de Mérito
cuando lo volvio a presentar en Madrid al aio siguiente (23).
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Jorge Durén: Noble Capilla Sepulcral en medio Jorge Durin: Noble Capilla Sepulcral en medio de
de una gran plaza, planta, 1795. (A-4857). una gran plaza, fachada y seccion, 1795. (A-4858).
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El proyecto de Duran es sin duda el que mas se aproxima al lenguaje de
los "arquitectos revolucionarios" franceses; las semejanzas que presenta,
especialmente en planta, con el Monumento Sepulcral para los Soberanos
de un Gran Imperio, disefiado por Pierre Fontaine en 1785, aun careciendo
de la impresionante escenografia sublime de éste, probablemente no sean
casuales. Se trata de una inmensa plaza circular alzada del plano por esca-
linatas escandidas por cuatro pabellones con pérticos tetrdstilos, entre los
que se extienden columnatas de orden dérico griego. En el interior, en una
cota mas elevada, vuelve a desplegarse la interminable teoria de columnas,
conformando un foro circular en cuyo centro —centro del proyecto y a la
vez omphalos, centro del mundo—, sobre alto podium escalonado, alza la
capilla sepulcral: una thélos de orden corintio con la cubierta del Pantedn.
En planta, circulos dentro de circulos; en seccion, ctipula sobre cupula.
Duréan ha dado forma a un dmbito ideal, un microcosmos metafisico que se
dilata en drbitas sucesivas, como el que imaginé Rafael para escenario de
"Los Desposorios de la Virgen" de la Pinacoteca de Brera.

Como hemos podido ver, en los proyectos académicos de arquitectura
funeraria el Pante6n de Roma es motivo omnipresente, obsesivamente dibu-
jado, copiado, disfrazado y utilizado en diversas combinaciones. Su ctpula
rebajada de trasdds escalonado, con un 6culo en el lugar de la clave, se erige
en simbolo de la arquitectura de la muerte. Entre los numerosos proyectos de
la Academia madrilena que incluyen la cita prestigiosa del gran templo adria-
neo, pueden servir de ejemplo el espléndido Panteon para los héroes de la
nacion disefiado por Mateo Vicente Tabernero en 1792 (24), en el que destaca
la valoracion de la forma pura, o el Pantedn de Reyes dibujado por Manuel de
Mesa en 1832, version mas recargada y pomposa. Ambos coinciden en au-
mentar a cuatro el nimero de pdrticos, variacion palladiana que se repite
frecuentemente. La sombra del Pantedn se proyectara en muchos cementerios
europeos, desde el General del Norte de Madrid, disefiado por Villanueva en
1804 (25), al de Brescia, de R. Vantini (1818-1849), pasando por el Campo-
santo de Staglieno, en Génova, de C. F. Barabino y G. B. Resasco, hasta fines
de siglo, cuando Hans Grissel lo incrusta en el centro de la fachada del
Cementerio del Este de Munich.

Otros elementos casi imprescindibles en la arquitectura funeraria son,
claro estd, los obeliscos y pirdmides, simbolos fiinebres por excelencia,
emblemas de eternidad (26). En Europa occidental, aparte de los obeliscos
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Mateo Vicente Tabernero: Pantedn para los Manuel de Mesa: Panteén Real,
héroes de la nacion, fachada, 1832. (A-4880).

seccion de la capilla, 1795. (A-4852).

y estatuas auténticamente egipcios que podian contemplarse en Roma —ya
entonces, como ahora, en ecléctica amalgama con la arquitectura cldsica de
la época (27)—, desde el siglo XV encontramos continuas referencias a
piramides y obeliscos, habitualmente relacionados con monumentos fune-
rarios. Desde la Hypnerotomachia Poliphili (1499), de Francesco Colonna,
al Oedipus Aegyptiacus (c. 1599), de Athanasius Kircher; desde el Ensayo
de una arquitectura historica (1721), de Fischer von Erlach, a los grabados
de Piranesi o La flauta mdgica de Mozart, la fascinacion por la enigmatica
cultura egipcia y la megalomania de sus monumentos alimenta la imagina-
cién de los espiritus visionarios. En el siglo XVIII, viajeros ingleses y
franceses difundieron por Europa las primeras descripciones de las impo-
nentes construcciones egipcias; la campana napolednica de fines de siglo y
las numerosas expediciones arqueolégicas que se sucedieron a lo largo del
XIX pondrian las bases del revival neoegipcio (28).

La Academia madrilefia conserva un dibujo a ldpiz, prueba de repente
del premio general de 1? clase de 1763, realizado por Claudio Bellisard;
representa, en planta y alzado, un Mausoleo a la memoria del almirante
Luis de Velasco, que el afio anterior habia caido defendiendo heroicamente
el castillo del Morro, en La Habana, frente al almirante inglés Pocok.

Bellisard, de origen francés, obtuvo el primer premio con una pirdmide
con ediculos jonicos alzada sobre un cuerpo basamental de planta cuadrada
con porticos tetrdstilos de orden dérico romano. Su dibujo es una ekphrasis
del Mausoleo de Halicarnaso, muy semejante a numerosos proyectos de la
Academia francesa de la segunda mitad del siglo XVIII, en los que la



462 CARLOS SAGUAR QUER

Claudio Bellisard: Mausoleo a la memoria del Guillermo Casanova: Mausoleo segiin los antiguos,
almirante Luis de Velasco, 1763. (A-4813). fachada y planta, 1778. (A-4925).

esbeltez de la forma piramidal empleada denuncia la comun inspiracion en
un modelo mil veces copiado: la pirdmide de Cayo Cestio (29).

Dentro del siglo X VIII, entre los planos de la Academia de San Fernando
sOlo encontramos otro que emplee la pirdmide: un diseiio de Mausoleo
segun los antiguos, prueba de repente de Guillermo Casanova de la convo-
catoria de 1778, en la que alcanz6 el primer premio de 1° clase (30). De
nuevo se trata de una variacion —posiblemente inspirada en F. von Erlach—
sobre el tema del Mausoleo de Halicarnaso, esta vez incluyendo en el
cuerpo piramidal el perfil escalonado descrito por Plinio el Viejo en su
Historia Natural, detalle que también tuvo en cuenta Francisco de Goya en
el precioso proyecto de monumento, tan cercano a Boullée, que conserva
el Museo del Prado (31).
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Pirdmides y obeliscos, que aparecen rara vez en los planos de la Academia
antes de 1800, alcanzan un acusado protagonismo en las primeras décadas del
XIX. Ejemplos destacados de ello son el Panteon de Seriores Titulos del citado
proyecto de Leonardo Clemente, una esbelta pirdmide con pérticos doricos y
vanos termales, rematada por un templete circular, como hizo Jean-Francois
de Neufforge en su "Mausoleo o capilla sepulcral” (32), de 1777, inspirados
ambos en algunas ldminas del tratado de Fischer von Erlach; el proyecto de
Mausoleo Real de José Ramirez Espinosa, de 1817; el Panteon de artistas,
literatos y cientificos eminentes de Carlos de Vargas Machuca, de 1824 (33);
el proyecto de Cementerio para Barcelona, de Ramén Moler (1832); la Iglesia
sepulcral de José Massanés, de 1834; el Panteon para militares distinguidos
de José Murga (1834), o el Panteon de hombres ilustres de José Domingo, de
1845, con una gran "pirdmide cénica” parecida a la del pante6n del barén de
Beaujour, obra de Cendrier en el cementerio parisiense del Pére-Lachaise. A
todos ellos supera, en su simplicidad de enorme potencia expresiva, lainmensa
pirdmide horadada que dibujé Goya, capricho fantastico impregnado de la
estética sublime.

La grandiosidad de estos proyectos académicos —ajenos a las posibilida-
des econémicas reales del pais— les condend irremisiblemente al mundo de
los suefios. No obstante, algunas realizaciones de las primeras décadas del
XIX nos permiten contemplar en piedra los mismos motivos dibujados
sobre papel. Asi, por ejemplo, el Cementerio del Este de Barcelona, pro-
yectado por el italiano Antonio Ginesi en 1818, incorpora el tema de la
pirdmide —adecuado simbolo parlante, a pesar de las criticas de Cellés— en
los pabellones laterales de la fachada principal (34); o el Obelisco conme-
morativo del Dos de Mayo, en Madrid, disenado en 1821 por Isidro Veldz-
quez, quien, con idéntico fin, ideé también una pirdmide que fue desesti-
mada por su excesivo coste y por no tenerla a punto cuando vencio6 el plazo
del concurso (35). Dicho proyecto, inédito hasta ahora, ha llegado hasta
nosotros gracias a una excelente copia realizada por su sobrino y discipulo
Vicente Veldzquez, que conserva la Fundacion Lazaro Galdiano.

En estos proyectos de arquitectura funeraria, ya sean cementerios o
monumentos sepulcrales, se observa —en combinacion con pirdmides y
obeliscos— un marcado predominio del orden dérico griego (36), denomi-
nado entonces "orden de Pesto". Descubierto a mediados del siglo XVIII
en los templos de Paestum y Agrigento, su aspecto primitivo, rudo, pode-
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José Massanés: Iglesia sepulcral, fachada José Domingo: Panteon de hombres ilustres,
y seccion, detalle, 1834. (A-4894). seccion y fachada, 1845. (A-4905).
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Isidro Veldzquez: Proyecto de monumento a los héroes del Dos de Mayo,
copia de Vicente Veldzquez, 1823.

roso y grave le convirtié en el mas apropiado para la arquitectura de la
muerte. Pevsner y Lang han visto en él el "orden de la terribilita"; Honour,
un "poder dramadtico e intensidad dignos de Esquilo" (37).

A este respecto, un sencillo proyecto de cementerio, realizado por Matias
Gutiérrez en 1801, resulta especialmente significativo. El arquitecto circundé
el patio con galerfas porticadas de un orden griego deliberadamente rechoncho
y pesado y resolvio el acceso con un distilo in antis de gran efecto expresivo.
Por las mismas fechas, Pedro José Marquez —en sus Apuntamientos por orden
alfabético pertenecientes a la arquitectura donde se exponen varias doctrinas
de M. Vitruvio Polion— recomendaba para los cementerios "un orden de co-
lumnas déricas distribuidas por los lados del rectangulo", y afiade: "Yo no
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José Marin Baldé: Capilla subterrdnea para
pantecn de Reyes, seccion, 1853. (A-4921).

Matias Gutiérrez: Cementerio, fachada y seccion,
detaile, 1801. (A-4760).

daria basa a las columnas; porque imitarfa a alguno de los doricos mds anti-
guos, ddndoles con esto poca altura, pocos miembros, y estos graves con
proporcion” (folio 217 v). Convertido en topico cementerial, todavia en 1846
Fornés y Gurrea aconsejaba el orden de Pesto, por su "gravedad y circunspec-
cion", para las construcciones funerarias (38).

En arquitectura construida, lo emplea Ginesi en la capilla y en la portada
del mencionado cementerio barcelonés, o, entre otros, José Alejandro Al-
varez, en 1842, en el cementerio madrilefio de San Isidro (39). Desapareci-
do el cementerio de San Luis, de Madrid, donde Narciso Pascual y Colomer
lo empleaba de forma extensiva (40), el ejemplo mas notable de utilizacion
del dorico griego que nos queda en Espana es el patio porticado del Cemen-
terio General de Valencia, muy tardio, de hacia 1880 (41).



CIUDADES DE LA MEMORIA. PROYECTOS DE ARQUITECTURA ... 467

Entre los planos de la Academia de San Fernando sélo uno escapa de la
tonica general clasicista. Es un claro sintoma de como a mediados de siglo
empezaba a apreciarse la quiebra del clasicismo como estilo tnico (42). El
disefio, realizado en la Escuela de Arquitectura por José Marin Baldé en
1853 (43), representa una Capilla subterrdnea para pantedn de Reyes, una
cripta de planta circular a la que se abren ocho exedras con nichos para
sarcofagos. El deambulatorio anular —que recuerda soluciones de antiguos
mausoleos romanos— estd formado por ocho pares de poderosas columnas
con capiteles romanicos (que evocan el Pante6n Real de San Isidoro de
Ledn) sobre los que cabalgan arcos apuntados géticos. El espacio central
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Francisco Enriquez y Ferrer: Cementerio,
planta, 1830. (A-4780).
Francisco Enriquez y Ferrer: Cementerio,
seccion, detalle, 1830. (A-4782).
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se cubre con una béveda nervada y con tramos trapezoidales de cruceria el
deambulatorio.

La introduccion de la corriente neomedieval pasa del papel a la piedra en
un panteén proyectado por Francisco Enriquez y Ferrer en 1856, propiedad
hoy de la familia Alvarez de Mon, en el cementerio madrilefio de San Isidro.
Es obra de extraordinario interés en la que, con temprano rigor historicista, se
toman como modelo iglesias bizantinas griegas y serbias (44).

Para terminar, dos proyectos de cementerios que figuran entre los mds
destacados de la Academia madrilefia. El primero lo firma el citado Enri-
quez y Ferrer en 1830. La planta cuadrada del recinto cementerial se con-
vierte' en rectangular con el espacio destinado a diversas dependencias
—habitaciones con jardines para el capelldn, administrador, sepultureros y
jardinero— en el frente de la entrada, separado de la zona de enterramiento.
En el lado opuesto sittia un patio con arquerfas en trono al cual se ordenan
los depdsitos de caddveres, las habitaciones de los vigilantes, varios jardi-
nes con flores, estanque y fuente y dos grandes osarios de organizacion muy
original: planta rectangular dividida en quince tramos cuadrados cubiertos
con otras tantas cipulas —incluyendo una capilla de cruz griega— y cuatro
espacios rectangulares con bovedas de arista, a guisa de nartex, todo ello
con curiosas resonancias bizantinas e isldmicas.

El gran patio del cementerio —circuido por columbarios con columnatas
de orden ddrico griego, con su friso de triglifos y cornisa con antefixas—
presenta en su centro la capilla, de un clasicismo mads gricil, "romantico",
casi una villa palladiana, con cuatro pérticos tetrdstilos como elegantes
telones de fondo de las avenidas que dividen el recinto en cuatro cuadros,
cardo y decumano de esta ciudad de los muertos.

En estos cuarteles, Enriquez emplaza simétricamente cuatro pirdmides
destinadas a cenizas de hombres célebres, cuatro obeliscos para perpetuar
la memoria de los grandes del pais en los diferentes estados, ocho sepulcros
concedidos por el gobierno a hombres de mérito —en forma de "tesoros”
griegos, de templetes circulares, ediculos turriformes, columnas conmemo-
rativas— e infinidad de sepulturas, ordenadamente distribuidas, con un eru-
dito repertorio de cipos, estelas, urnas, etc., alternando con drboles de todo
género, cuyas copas asoman por encima de las tapias.

El proyecto de Enriquez es el primero —y casi el Unico— que presta
atencion al ajardinamiento, concibiendo su cementerio como un jardin de
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la muerte. No obstante su trazado cldsico y su rigida ordenacion simétrica,
se percibe en €l un eco del tipo de cementerio-parque representado emble-
madticamente por el citado cementerio parisiense.

Algo estaba cambiando. Hasta entonces, los arquitectos de la Academia
parecen haber seguido a ciegas la opinién de Bails que —al igual que los
franceses Maret, Navier y Vicq d’Azyr— siempre se mostré contrario a la
plantacion de drboles en los cementerios "pues sobre que sus raices estor-
ban a los sepultureros hacer las hoyas y perjudican notablemente & las
paredes de las iglesias, sus ramas forman una especie de cubierto que
detiene los vapores fétidos, y estorba circule el ayre con la facilidad que
circularia estando abierto el cementerio 4 todos vientos, cuya disposicion
es mejor que otra cualquiera” (45).

A partir de 1852, Enriquez pudo poner en practica su romdntica idea de
cementerio-jardin al llevar a cabo la ampliacion del cementerio de San
Isidro, el mas aristocratico de la capital (46). En esa ocasion, trazé un patio
semicircular enmarcado por 17 galerias de nichos con columnatas enlaza-
das por 16 pabellones. Emple6 en ellas el entonces denominado "estilo
latino", el de las primitivas basilicas, pues, en su opinién, era el que mejor
se avenia "para las proporciones y ornamentacion de un cementerio cristia-
no ... de donde debe alejarse toda forma pagénica".

El vasto espacio de enterramiento se reservo, en palabras del propio
Enriquez, "para la ereccion de panteones aislados, sepulcros, timulos y
otros monumentos rodeados de jardines pintorescos y bosquecillos de sau-
ces llorones, granados dobles, laureles, cipreses y otros drboles y arbustos
propios de estos fuinebres lugares". Su laberintica trama de caminos obli-
cuos cruzados, posteriormente "ordenada" por José Nunez Cortés, estaba
pensada para que el visitante gozase "siempre sensaciones nuevas por la
variedad infinita de puntos de vista".

El otro proyecto al que nos referiamos es obra de Juan Bautista Peyron-
net, fechada en 1837, y presenta una planta semicircular como la que em-
plearia Enriquez en el mencionado cementerio madrilefio. Curiosamente,
esa misma disposicion aparece ya en un proyecto de 1829 realizado por
Axel Nystrom para el Nuevo Cementerio del Norte de Estocolmo (47). Al
igual que Nystrom, Peyronnet emplea el orden dorico griego en las colum-
natas perimetrales; para romper la monotonia combina los pérticos arqui-
trabados con tramos de arcadas sobre pilares. El terreno se organiza en
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sectores concéntricos ajardinados con avenidas radiales que convergen en
la capilla, nueva cita del Pante6n romano, punto focal de toda la composi-
cion. El paseo semicircular intermedio se anima con tres plazoletas: las
situadas a derecha e izquierda de la capilla, con obeliscos; la tercera, en el
eje principal, presenta una fuente circular con un surtidor.

La fachada principal del cementerio estd muy bien resuelta. Peyronnet
destaca el majestuoso frente de la capilla, considerablemente elevada del
plano del suelo, permitiendo su vision desde el exterior a través de un
enverjado, transparente frontera entre la ciudad de los vivos y la ciudad
de los muertos.

Estos grandes espacios ajardinados previstos en los planos de Enriquez
y Peyronnet empezaron a hacerse realidad en los cementerios construidos
a partir de 1850 (48). Iban a permitir la edificacion de suntuosos mausoleos
particulares donde el burgués enriquecido —sin necesidad de ser héroe,
célebre o ilustre— podria afirmar su prestigio social mds alla de la muerte,
escapando de la relativa uniformidad de las necrépolis sonadas por el urba-
nismo revolucionario de la Ilustracion.

NOTAS

(1) PoNz, Viage, V, 49-50.

(2) El mismo Ponz escribe sobre ello lo siguiente: "El ambiente que nos cerca, y que
respiramos, es un cuerpo eterogenco, formado de diferentes especies sustanciales,
dimanadas de las tres clases de cuerpos mineral, vegetable, y animal. Este, al paso que
por la elasticidad, y otras circunstancias del ayre nos conserva la vida, nos la quita
muchas veces por las pestiferas calidades de otras sustancias. Un ayre puro es favorable
d la salud, y dafioso un ambiente corrompido; de donde es facil colegir lo que puede
perjudicar 4 los vivientes la putrefaccion de los caddveres, especialmente en los tem-
plos, donde la ventilacion del ayre es mucho menor que en las calles". Ibidem. Véase
al respecto ETLIN, "L’air".

(3) SAGUAR QUER, "Problemas de higiene piiblica".

(4) Véase ARIES, El hombre ante la muerte, 399 y ss.; ETLIN, The Architecture of Death,
16 y 30-34,

(5) SAGUAR QUER, "Carlos IIT".

(6) BAILS, Diccionario, 22. CALATRAVA, "El debate".
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(7) BANDIERA, "The City of the Dead", 27.

(8) GONZALEZ Diaz, "El cementerio”. Para el ambiente de la Academia romana, véase
MARCONI, I disegni.

(9) SAGUAR QUER, "La aparicién".

(10) RODRIGUEZ RU1Z, "Imégenes de lo posible”, 15-20.

(11) OECHSLIN, "Pyramide et sphere".

(12) TEYSSOT, "Fragments of a funerary discourse", 9-10.

(13) ETLIN, The Architecture of Death, 43-63.

(14) SAMBRICIO, La arquitectura, 280-285.

(15) ETLIN, The Architecture of Death, 51-59.

(16) ETLIN, The Architecture of Death, 70-76.

(17) ARCE, Funus Imperatorum, 59-72. Sobre la arquitectura funeraria de la antigua Roma,
que proporcionarfa una gran variedad de modelos a los arquitectos de los siglos XVIII
y XIX, véanse los capitulos IV y V de COLVIN, Architecture and the After-Life.

(18) ETLIN, "The Geometry of Death", 134.

(19) RODRIGUEZ Ru1Z, "Imédgenes de lo posible”, 25.

(20) ETLIN, The Architecture of Death, 79, 88, 89, 102, 131, 132,257 y 274.

(21) Reproducido en BARRIO LOZA, "Aproximacion a la arquitectura”, 98.

(22) SAMBRICIO, La arquitectura, 273 y 266.

(23) RODRIGUEZ RUIZ, "Imdgenes de lo posible”, 20, 21, 25, 28 y 29. Curiosamente, Durén
habia enviado a Madrid en 1794 un proyecto muy similar para la reforma de la Puerta
del Sol que fue rechazado por la Academia. Véase RODRIGUEZ Rulz, "Madrid imagi-
nado", 41.

(24) ARBAIZA y HERAS, "Arquitectura funeraria”, pp. 448-450, lams. VIy VIL

(25) SAGUAR QUER, "La ultima obra",

(26) SAGUAR QUER, "De la Vallée des Rois".

(27) ROULLET, The Egyptian.

(28) PEVSNER y LANG, "El resurgimiento egipcio”. CURL, Egyptomania.

(29) ETLIN, The Architecture of Death, 7.

(30) RODRIGUEZ Ru1Z, "Imagenes de lo posible", 26 y Catdlogo, 104-105.

(31) SiLva MAROTO, "Del Madrid de Carlos III", 100, relaciona atinadamente el proyecto
de Goya con la "Tumba de Hércules" de Boullée.

(32) ETLIN, The Architecture of Death, 80.

(33) ARBAIZA y HERAS, "Arquitectura funeraria”, pp. 450-452, lams. VIII y IX.

(34) SAGUAR QUER, "El Cementerio del Este".

(35) SILVA MAROTO, "Del Madrid de Carlos I11", 98.

(36) Que el orden dorico "verdaderamente griego”, como decia Isidro Veldzquez, carecia
de basa se mostré en Europa por vez primera en un dibujo del Parten6n publicado por
Spon en 1678. MAURE RUBIO, "El viajero y la Ilustracién", 62. Sobre el debate acerca
del orden dérico en la época, véase RODRIGUEZ Ruiz, "El orden dérico".

(37) PEVSNER y LANG, "El resurgir del dérico", 168. HONOUR, Neoclasicismo, 158.

(38) FORNES Y GURREA, El arte de edificar, 107-108. En 1872 "J. M. de P.", de Barcelona,
preguntaba: "; Cudl es el 6rden de arquitectura para una capilla en propiedad particular,
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cuyo principal objeto al erigirla sea colocar en un sarcéfago, dentro la misma, el
caddver del jefe de la familia? ;Hay autores, hay albums de modelos de esta clase de
construcciones?". A todo ello le respondia "X" lo siguiente: "Se han empleado en el
decorado de los cementerios y enterramientos los diferentes 6rdenes de arquitectura,
pero mi parecer es que se emplee siempre el drden de Pesto. El aspecto grave de un
cementerio no permite emplear con buen éxito en su decoracién los 6rdenes jonico,
corintio ni compuesto. A pesar de esto, hay construcciones de este género que no dejan
que desear y en las cuales se han empleado toda clase de adornos” y le recomendaba
consultar Les principaux monuments funéraires du Pére-Lachaise, de Rousseau et
Lassalle, y Les monuments funéraires de Ungewitter. Unos dias después, un tal "M.",
con un talante ecléctico mas al dia, terciaba en la cuestion "4 fin de que no se confunda
el drden con el estilo, ni el elemento historico con el cientifico en la calificacién de los
estilos arquitectdnicos, ni prevalezcan, por fin, ciertas preocupaciones arqueoldgico-
artisticas que la experiencia ha desterrado. Creo, pues, que el mejor estilo arquitect6-
nico para la capilla de que se trata serd: aquel que mejor revele la naturaleza y caracter
de las creencias que profese la persona a quien ha de erigirse. Hallarle corresponde al
genio del arquitecto encargado de la obra". El averiguador, 5, 37 y 102. Agradezco
esta curiosa y escondida referencia a Juan Antonio Yeves.

(39) SAGUAR QUER, "El cementerio de la sacramental”, 226-227.

(40) SAGUAR QUER, "Una gran obra olvidada".

(41) CATALA GORGUES y VILAPLANA ZURITA, "Arquitectura y escultura”, pp. 332-334.

(42) SAGUAR QUER, "Arquitectura funeraria neomedieval".

(43) ARBAIZA y HERAS, "Arquitectura funeraria”, pp. 455-457, lams. XIII y XIV.

(44) SAGUAR QUER, Arquitectura funeraria madrilenia, 402-404.

(45) BAILS, Arguitectura civil, 837. Mas tarde, insiste: "Quando en la Arquitectura hablo
del jardin, digo y pruebo que los drboles chupan la putrefaccién; y quando hablo de
cementerios, no apruebo que se planten drboles en ninguno de ellos. Esto no es contra-
decirme; porque lo mismo que los drboles chupan con sus hojas los vapores piitridos,
hacen que éstos suban 4 mayor altura, con lo qual los vapores de los cementerios se
esparramardn en la atmésfera”. BAILS, Diccionario, 22.

(46) SAGUAR QUER, "El cementerio de la sacramental", 277-233.

(47) CURL, A celebration, 152.

(48) Entre los primeros proyectos en los que el jardin juega un papel determinante figura el
de Balbino Marrén para el cementerio de San Fernando de Sevilla, de 1851. Véase,
RODRIGUEZ BARBERAN, "El plano".
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UNA NUEVA CARTA DE GOYA
Y NOTICIA DE SU DESTINATARIO

Por

MANUEL GARCIA GUATAS






A principios del verano de 1995 aparecié en el Archivo Diocesano de
Barbastro una carta de Francisco Goya escrita, en abril de 1790, al can6nigo
Manuel Fumanal. Servia de encarte a dos facturas de compra de ornamen-
tos litdrgicos en 1760, cosidas a su vez a otros documentos que forman el
Libro de Fabrica (en tamaiio folio) del siglo XVIII de la catedral barbas-
trense. Su estado de conservacion es deplorable, debido a viejas humedades
que deterioraron bastantes hojas (1).

Esta escrita solamente en las dos caras de un folio doblado transversal-
mente. También la humedad le afect6 hasta mancharla por completo, aun-
que sin llegar a producir pérdida de la escritura ni de su legibilidad.

Transcripcion de la carta de Goya

Madprid 17 de abril de 90

Amigo y Sr. Dn. Manuel: Habiéndome echo cargo de el contenido de la
de Vuestra Merced pasé ymediatamente a ynformarme del director de la
Academia, y justamente a sido del mismo dictamen que yo, y otros ynteli-
gentes, y es que no se piense en tocar nada para su ermosura, pues la tiene
en si esa antigiiedad, y si algo se toca, a de ser ymitando lo antiguo asi en
el orden de la Arquitectura como su antiguo color con las divisiones blan-
cas lo mismo que estén demostradas en lo antiguo.

No tengo mds por aber echo los retratos de los Reyes mis Sefiores que
el aberme nombrado el Rey bocalmente, y de su motibo por su Pintor de
cdmara, ni yo he pretendido asta de aora nada.

Reciba vuestra Merced mil expresiones de todos y mande a su mds

apasionado de corazon.
Fran. de Goya

Amigo y serior
D. Manuel Fumanal



1. CARTA DE GOYA A MANUEL FUMANAL.,
(La operacion aritmética de la parte izquierda es un anadido posterior).



2. CONTINUACION DE LA CARTA DE GOYA.
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El asunto que le habia comunicado a Goya el canénigo Manuel Fumanal,
para que a su vez lo consultase a la Academia de Bellas Artes de San
Fernando, se referia, sin duda, a una reforma en la catedral de Barbastro,
edificada en el primer tercio del siglo XVI. Es de planta de salon, cubiertas
las tres naves con bovedas de cruceria estrellada, lo mismo que la mayoria
de las tres capillas laterales. A comienzos del siglo XVII se decoraron las
embocaduras de algunas de éstas y se habian construido un siglo después
(entre 1722 y 1740) otras dos a los pies, en estilo barroco exuberante.

El contenido de la carta de mosén Fumanal debia referirse a una de estas
capillas laterales, concretamente a la de la Asuncién, o también [lamada de
la Dormicion de la Virgen (para distinguirla de la titular del retablo mayor),
que corresponde a la segunda del costado de la Epistola.

En sesion capitular del 26 de enero de 1790, el candnigo fabriquero,
Silvestre Pueyo, habia informado que en la Capilla de la Asumpcion hay
que hacer ciertos reparos confirentes a la mayor satisfaccion en la seguri-
dad de la Iglesia, y se acordo se vea con los encargados del patronato de
la Capilla para que se providencie sobre ello.

Ni a lo largo de las Actas Capitulares de 1789, ni durante los meses
anteriores a la fecha de contestacion de Goya aparece otra referencia a obras
o reformas en la catedral. Desconocemos en qué podia consistir esa repara-
cion, pues la capilla habia sido construida, tal como se conserva en la
actualidad, entre 1616-22.

Se trata de una capilla de planta cuadrada, cubierta con cruceria estrella-
da, adornada con brillantes pinjantes de madera dorada, que conserva la
pintura de los muros imitando la disposicion de un aparejo isédomo con sus
lineas o “divisiones blancas™ —como escribe Goya— para senalar los tende-
les. Fue realzada su embocadura con una bella portada labrada en piedra,
en estilo clasicista tardio, articulada con sendas medias columnas de fuste
compuesto, sobre altos plintos en los que se representan los relieves de San
Pedro y San Pablo. Remata el conjunto un frontén curvo partido, tallado
con los elementos que configuran los entablamentos cldsicos (2).

La respuesta de Goya no pudo ser mas expeditiva y laconica. Coincidia
su opinion con la del entonces director de la Academia de San Fernando, el
escultor Manuel Alvarez, y con las de otros “ynteligentes” o académicos.
Y era, sencillamente, que no se tocase nada si no es imitando lo antiguo,
tanto en la arquitectura como en su color. O sea, que formulaba Goya un
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principio bdsico en la historia de la restauracion, consecuente con el pensa-
miento y gusto neocldsicos de: primero respetar lo antiguo y, en caso de
tener que reformarlo aunque sea para embellecerlo, imitarlo.

La reforma o reparacién nunca se llevé a cabo, seguramente porque
pudo influir este breve informe de Goya, que mereci6 ser guardado entre
otros documentos referentes a la fabrica y objetos litirgicos de la catedral.
Tampoco he encontrado hasta el momento en su archivo algtin escrito mas
dirigido al canénigo Fumanal.

El segundo parrafo de la carta nos confirma, a pesar de su brevedad, que
Goya y Manuel Fumanal habian tenido y conservaban un circunstancial trato
comun, como lo confirma otra conocida carta anterior de Goya. Las “mil
expresiones” de cortesia al final de la misma, en nombre de todos, parecen
extenderse al circulo familiar de Goya o de amistades comunes en la Corte.

Con un afio de retraso, el pintor le comunica que ha sido nombrado por
propia voluntad de Carlos IV su pintor de Cdmara y que acababa de hacer
sus retratos oficiales, correspondientes a alguna de las cinco parejas de
retratos de Carlos IV y de Maria Luisa que habia pintado a lo largo de 1789,
después de habérsele expedido el nombramiento de pintor de Camara, el 30
de abril de ese afio.

Mosén Fumanal, un clérigo ilustrado en Zaragoza

Este aragonés habia nacido en la villa de Graus (Huesca) hacia 1740 o
1742. Era hijo de Pedro Fumanal y de Maria Burrell y sobrino materno del
canonigo Valentin Burrell, con el que coincidird posteriormente en el ca-
bildo de Barbastro.

Hasta ahora muy poco he podido averiguar sobre sus estudios eclesids-
ticos, que sigui6 en la Universidad de Huesca. El 14 de febrero de 1766 fue
amonestado en Graus por mandato del obispo de Barbastro, fray Diego de
Rivera, para recibir el orden del diaconado (3).

Volvemos a tener noticias de Fumanal ya en Zaragoza, pocos aios después
de ser ordenado sacerdote, cuando en 1770 figura, con 28 anos, como el mds
joven de los cuatro directores del Real Seminario Sacerdotal de San Carlos.

Esta fundacidn, instalada en aquel mismo afio en lo que habia sido colegio
e iglesia de la recién suprimida Compaiiia de Jests, no se correspondia exac-



3. CATEDRAL DE BARBASTRO. CAPILLA DE LA ASUNCION. (Foto Salas).
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tamente con lo que luego serdn los Seminarios Conciliares como instituciones
para la formacion de los seminaristas aspirantes al sacerdocio. Se trataba de
un centro para mejorar la formacion del clero secular, tanto profesional como
espiritual. Los directores se encargaban de dar misiones, ejercicios espirituales
a ordenados, sacerdotes y penitenciados, asi como de la confesion y predica-
cion en los hospitales y cdrceles de la ciudad (4).

Encajaba perfectamente esta fundacion eclesidstica dentro de las ideas
de la [lustracién y, concretamente, formo parte de los proyectos reformistas
del ministro aragonés, Manuel de Roda, artifice principal del estableci-
miento de este Real Seminario en la sede de la expulsada Compaiiia, al que,
ademds, donard su gran biblioteca, que se conserva actualmente en este
Seminario de San Carlos.

Recién fundada en 1776 la Real Sociedad Econdémica Aragonesa de
Amigos del Pais, ingresard en ese mismo aio como miembro el joven
clérigo Manuel Fumanal (5).

Al afio siguiente, fue comisionado por el, llamémosle, decano de los
directores del Real Seminario, Francisco Gonzdlez para que se trasladara a
Madrid a negociar en la Corte un aumento de sacerdotes operarios con los
que atender las nuevas cargas religiosas que demandaba la ciudad de Zara-
goza y para conseguir las rentas adecuadas para su manutencion.

La gestion de Fumanal fue eficaz, pues por Real Orden de 7 de enero de
1778, obtuvo mas de 36 mil reales como renta destinada a los Seminarios
Sacerdotal y Conciliar. De nuevo volvera a ser enviado a Madrid a finales de
este ano para informar al ministro Manuel de Roda del estado de la adjudica-
cién de bienes y del proceso de eleccion de nuevos directores del Seminario.

Pero este tdltimo asunto se convertird a lo largo del afio siguiente en
motivo de discordia entre los directores de este centro, que los dividird en
antiguos y nuevos. Las desavenencias entre el director de mas edad, Fran-
cisco Gonzdlez, y Manuel Fumanal, partidario de una nueva linea en la
direccién del Seminario, debieron llegar a tal extremo que tuvieron que
intervenir el arzobispo y el consejero real Miguel de Lorieri (sobrino de
Roda). La decision, salomonica, fue tan drastica que se resolvié mediante
una Real Orden (de 25-1-1780), por la que se le retiraba al primero de la
direccion del Seminario, aunque conservando, en atencion a su edad y
méritos, los honores de Presidente, y se expulsaba imperiosamente a Ma-
nuel Fumanal con la dureza de esta suerte de “damnatio memoriae™:
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Que a Don Manuel Fumanal, se le separe del Seminario, y no pueda
volver a él con pretexto alguno y se tilden, y borren las notas y apuntacio-
nes que de su letra se hallan en la Pieza 4 contra la conducta de los nuevos
Operarios, y se arranquen del Libro en que se copiaron de otra letra, para
la satisfaccion de los Operarios (6).

(A donde fue a parar mosén Fumanal con sus criticas y genio destem-
plado? Seguramente busc6 proteccién en Madrid, cabe el ministro Roda o
el Comisario General de la Bula de Cruzada. El caso es que la siguiente
noticia que tenemos por ahora de €l procede de una carta que Goya escribe
a Martin Zapater el 13 de noviembre de 1781. En la extensa postdata lo
nombra el pintor con tal proximidad como si fuera visitante habitual de su
casa madrilenia o asiduo en el trato, pues éste le comunica que:

Mosén Manuel Fumanal me encarga memorias para ti y que le digas a
Ramirez que si es menester lo yrd a confesar como la otra bez.

Pero en el parrafo siguiente, Goya se despacha a gusto en ausencia ya de
Fumanal, pues le pone sobre aviso a Zapater de sus exigencias personales
y de otras ajenas. Lo llama “gazmonico de Comisario”, que pretende le
pinte para €l y ademds pronto un San Pascual y una Dolorosa, y que hasta
se ha permitido decirles a los de la casa de Villamayor que puede pintarles
unos majos sobre las chimeneas como los que le habia pintado para la casa
de Zapater en Zaragoza.

Ante la importuna insistencia de Fumanal y su amenaza de recurrir al
mismo Juan Martin de Goicoechea, Director de la Real Sociedad Econémi-
ca Aragonesa y personaje muy influyente en la vida social de Zaragoza,
para que accediera a sus deseos, Goya, antes de terminar advirtiéndole a su
amigo de que esté al tanto de estas maniobras, le espeta las siguientes
resolucion y descalificacion sobre tan incordiante clérigo:

y no tiene que cansarse, que no le daré una pinzelada en lo que quiere
ni aora ni nunca. Y iltimamente es onbre que me pudre mucho él y sus
consejos. Estd sabedor por si acaso; y nada mds.

Anduvo diligente Zapater en informar a Goicoechea, pues en la siguien-
te carta, de primero de diciembre, Goya le dice a Zapater que ya le escribié
Goicoechea sobre el “comisillo”, o comisario, en cuya opinion sobre este
asunto coincidian ambos.

Pero aparte de estas prendas morales del cardcter de mosén Fumanal, lo
que se deduce de estos nombres cruzados y citados en las cartas de Goya
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es que frecuentaba el trato de artistas y de los ricos ilustrados zaragozanos
Zapater y Goicoechea. El tal Ramirez corresponde al pintor y misico Juan
Ramirez de Arellano, hermano de los escultores José, autor de los altorre-
lieves de la Santa Capilla del Pilar, y fray Manuel (7).

Manuel Fumanal, canonigo de Barbastro

A partir de 1787 volvemos a tener noticias de modo permanente sobre
Manuel Fumanal al haber sido nombrado por Carlos III candénigo de la
catedral de Barbastro. Se informaba en la sesién capitular del 13 de enero
que en la tarde del dia anterior habia tomado colacién de su canonjia
como apoderado el canénigo magistral Joaquin Polo, pues no se incor-
porard Fumanal al cabildo hasta la sesién del 14 de junio, en la que hizo
la profesion de fe.

En noviembre de 1788 se comunicaba al cabildo que Fumanal habia sido
nombrado por el Comisario General de la Cruzada subdelegado de la mis-
ma en Barbastro, tras el fallecimiento del candnigo habilitado, Joaquin
Polo, que la ocupaba.

No perderd tampoco Fumanal sus vinculos con la Real Sociedad Econ6-
mica Aragonesa de Amigos del Pais, de Zaragoza. En sesion de 30 de enero
de 1795 se acordé solicitarle un informe sobre el estado de las alfarerias
existentes en Barbastro, al objeto de mejorar su produccion. La Econdémica
tenia también conocimiento de que un maestro alfarero habia conseguido
hacer unas caferias de cerdmica que podian sustituir a las de cobre de los
alambiques utilizados para la elaboracion del aguardiente, ya que estas
metdlicas producian efectos toxicos (8).

De nuevo serd consultado Fumanal por la Econémica, en noviembre
de 1801, junto con otro grausino noble, Vicente de Heredia, sobre “los
cafiones de barro” para alambiques, por cuyos informes el alfarero bar-
bastrense inventor de los mismos serd nombrado socio de Mérito Artis-
tico de esa Sociedad (9).

En este intervalo de afios, Fumanal, que tenia como compaiiero en el
cabildo barbastrense a su tio Valentin Burrell, mantuvo un doble y desagra-
dable contencioso personal: de defensa de su tio ante el obispo y de cues-
tionar la decision de éste en el asunto de creacion y dotacion de vicarias.
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De nuevo saltardn a la luz el genio vivo y el litigante modo de comportarse
de Fumanal con su prelado, tal vez de temperamento tan enérgico como él.

Era obispo desde 1790 el benedictino don Agustin Abbad y Lasierra,
cuyas relaciones con el cabildo barbastrense debieron ser, en general, dis-
tantes, cuando no muy enfrentadas. Estando de visita pastoral, envi6 al rey
Carlos IV en julio de 1798 un extenso y durisimo memorial con pormeno-
rizadas denuncias sobre el comportamiento de tres de sus canénigos. De
uno de ellos, por el escandalo piiblico de su conducta, de Valentin Burrell,
por desobediencia, al negarse a celebrar la misa de hora que le correspon-
dia, y por haber recurrido la suspension de licencias de celebrar misas y
percepcion de limosnas con que le habia castigado, y de Manuel Fumanal
por defender (como lo habian hecho todos los canénigos) a su tio y por
haberse opuesto enérgicamente al procedimiento de ereccién de vicarias
perpetuas propuesto por el obispo. Su cardcter obstinado, como ya se dedu-
ce de la postdata de la carta de Goya, le llevara a enconadas discusiones y
desafios a su superior, a elevar personalmente este asunto a la Audiencia de
Zaragoza (que ordené devolver el expediente a la curia barbastrense) e
incluso debi6 trasladarlo también a la Corte.

Desconcertado, o achicado, el obispo tomé la determinacion de informar
por extenso al Rey, cargando las tintas contra Fumanal con tan extremada
dureza y descalificaciones que concluird solicitando de la voluntad real lo
trasladase de iglesia o destino para apaciguar los dnimos y restaurar la
autoridad episcopal:

Se ventilaba en ella al mismo tiempo la ereccion de Vicarias de la misma
Ciudad, con cuyo motivo dicho Canonigo Fumanal, con una animosidad y
desenfado temerario, prevalido del titulo de Calificador, maquiné las ca-
lumnias contra el Exponente y propalo especies sediciosas e infamantes,
de que dio cuenta a la Camara; excité a los Participes de diezmos para que
dirigiesen todos a un tiempo sus clamores contra el Obispo para concep-
tuarlo de litigioso e injusto en la redotacion de Pdrrocos y ereccion de
Vicarias perpetuas, ofreciéndose por Agente de todos en la Corte, a la que
pasaba con licencia de V.M., por cuyo medio ha logrado se hayan dirigido
varias Representaciones contra el Exponente de las Yglesias y Particulares
como se lo propuso.

El Exponente, por no dar mayor ocasion de discordia a su Cavildo con
la que fomentaba el Candnigo Fumanal, omitio dar sentencia en el expe-
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diente de su tio Dn. Valentin Burrell. El Piiblico extraiia la falta de provi-
dencia en el Obispo, que la suspendio en éste y en otros puntos no menos
graves en obsequio de la paz; mds como ésta no es conciliable con el
espiritu sedicioso, intrigante e impostor de Fumanal, ni el remedio pacifico
de los abusos, como desea el Exponente, por esto suplico a V.M. se dignase
trasladarlo a otra Yglesia o destino (10).

Pero a pesar de tan tremendas acusaciones elevadas al Rey, nada les sucedio
a los canénigos denunciados; no obstante, el obispo pudo llevar finalmente a
cabo buena parte de sus reformas y la reorganizacion de las vicarias (11).

Sobre la sancién por mala conducta al primero de éstos, el cabildo
exhort6 al obispo que se abstuviera de proceder contra ningtin canénigo sin
haber designado previamente “conjueces”. Valentin Burrell fallecera a los
73 afios (el 3 de septiembre de 1802) en olor de mansedumbre ante los 0jos
de sus hermanos los canénigos. En la concisa nota necroldgica del acta
capitular se le recordaba como: hombre sencillo, pacifico, timorato i deseo-
so de obrar con justificacion en toda materia.

Cuando entraron en Barbastro las tropas francesas, en marzo de 1809, el
obispo Abbad y Lasierra habia huido (o “se habia emigrado”, como reza en
el Libro de Gestis), pero todos los canénigos, incluido Fumanal, fueron
conducidos prisioneros, a la Aljaferia de Zaragoza unos y a Pamplona otros.
Al fallecer en octubre de 1813 el obispo lejos de su diécesis, en Ribarroja
(Valencia), Manuel Fumanal era presidente del Cabildo, y tras el 6bito del
prelado, serd elegido Vicario General de la Didcesis y preparard con la
dignidad ritual acostumbrada las exequias episcopales en la catedral.

En los aios siguientes figura Fumanal como asistente a la mayoria de las
sesiones capitulares. Es interesante sefialar tres de ellas, del afio 1820.

En la del 25 de enero se dio lectura a dos oficios (del obispo y del
ministro de Estado, duque de San Fernando) para la suscripcion a unas
ldminas que con aprobacion del rey nuestro Seiior va a abrirse con el titulo
del Hambre de Madrid que se padecio en aquella Corte el aiio pasado de
mil ocho cientos doce durante la dominacion francesa y cautiverio de
nuestro adorado Monarca el Sr. Dn Fernando VII.

Dichas ldminas correspondian a la reproduccion del cuadro Hambre
en Madrid, de José Aparicio, a quien se autoriz6 en la “Gaceta de Ma-
drid”, de 18 de diciembre de 1819, para reproducirlo en grabado, cuya
venta por suscripcion, al precio de 60 reales cada una, se ofrecia a obis-
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pos, cabildos catedralicios y ayuntamientos. No me consta que el cabildo
de Barbastro tomara un acuerdo sobre esta oferta (12).

En la sesion del 8 de abril Fumanal jurard con los demds miembros
capitulares la Constitucion de Cadiz. Sera la ultima a la que asista, pues
poco después se retirard a su pueblo natal de Graus, donde fallecio el 3 de
agosto de 1820.

En la sesion capitular del 12 de agosto se dio cuenta de su muerte a
los ochenta afos, de haber sido enterrado en la iglesia parroquial de
Graus y de habérsele celebrado las correspondientes honras flinebres en
la iglesia catedral.

Asi se desvela, pues, con estos fortisimos claroscuros la personalidad del
clérigo Manuel Fumanal, sacada a la luz, fragmentaria y parcialmente, de
textos documentales redactados por las otras partes interesadas o personas
que lo censuraron con dureza, incluso epistolarmente el mismo Francisco
Goya. Sin embargo, no dudé en recurrir a este pintor paisano —quien nunca
le pint6 los cuadros que tanto le insistia— para que le aconsejase y aconsejar
€l a su vez al cabildo, antes de llevar a cabo una reforma en edificio tan
antiguo y hermoso como la catedral de Barbastro.

NOTAS

(1) Archivo Diocesano de Barbastro. Libro de Fibrica de 1691 a 1794. El autor de este
hallazgo fortuito fue el encargado de dicho archivo, Rvdo. Dn. José Lanau, a quien
agradezco la primicia de la noticia y las facilidades para su consulta.

(2) Manuel IGLESIAS: “Catedral de Barbastro”, en la obra de conjunto: Las catedrales de
Aragdn, Caja de Ahorros de Zaragoza, Aragén y Rioja, 1987, pig. 209.

(3) A.D.B. Legajo de Ordenes Sagradas. Se conservan también los impresos con los
respectivos mandatos episcopales al parroco de Graus, referentes a las amonestaciones
publicas para la tonsura y el subdiaconado de Manuel Fumanal.

(4) Francisco Javier CALVO GUINDA: El Real Seminario de San Carlos de Zaragoza. Sus
origenes (1737-1788). Leccién inaugural del Curso Académico 1988-1989 del Centro
Regional de Estudios TeolGgicos de Aragdn. Zaragoza, 1988, pag. 19.

(5) Libro de Real Acuerdo, 22-1I1-1776, f. 8. Tomado de la obra de José€ Francisco FOR-
NIES CASALS: La Real Sociedad Econdmica Aragonesa de Amigos del Pais en el
periodo de la llustracion (1776-1808): sus relaciones con el artesanado y la industria.
Confederacion Espafiola de Cajas de Ahorros, Madrid, 1978, pag. 268.
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(6) F.J. CALVO GUINDA: op. cit., pag. 31.

(7) Arturo ANSON: Revision critica de las cartas escritas por Goya a su amigo Martin
Zapater, en el Boletin del Museo e Instituto “Camén Aznar”, LIX-LX, Zaragoza, 1995,
pags. 254-256.

(8) José Francisco FORNIES: op. cit., pag. 255, tomado del Libro de Resoluciones de la
Real Sociedad Econémica Aragonesa, 1795, pag. 15. Pocos meses después contestard
Fumanal informando de la existencia de cuatro fdbricas de loza en Barbastro.

(9) Libro de Resoluciones de la Real Sociedad Econémica Aragonesa, 1801, p. 343.
(Referencia documental facilitada por el investigador Arturo Anson).

(10) A.D.B. Legajo 581. Papeles. Cartas privadas de varios prelados. Copia escrita, redac-
tada en varios folios en la villade Ainsa, el 23 de julio de 1798, durante la Santa Visita,
firmada por “Agustin Obispo de Barbastro™

(11) Saturnino LOPEZ NOVOA: Historia de la muy noble y muy leal ciudad de Barbastro y
descripcion geogrdfico-historica de su didcesi. Dos tomos, Barcelona, Pablo Riera, 1861.
Reedicion de la Sociedad Mercantil y Artesana, Barbastro, 1981. En el episcopologio que
redact6 este autor (secretario de cdmara y gobierno de la didcesis y familiar del entonces
obispo de Barbastro), le dedica una extensa biografia al prelado Abbad y Lasierra. Res-
pecto de la cuestion de la creacién y provision de las vicarias, motivo de litigio con
Fumanal, escribird: Constituido al frente de su didcesi el Sr. Abad, desplegd todo su celo
apostilico en la reforma de algunas iglesias, cuyo servicio se hallaba algiin tanto des-
cuidado, ya por la falta del personal, ora por la indotacion de algunos pdrrocos. Al efecto
redotd a muchos de éstos senialandoles la congrua suficiente, e instituyo en la didcesi
veinte vicarias nuevas. Pero la obra mds sefialada por su utilidad, asi como ardua por
las dificultades que se opusieron a su realizacion, en que se distinguio el Sr. Abad, fue la
nueva planta de la iglesia catedral. Esta era la tinica parroquia de la ciudad, servida tan
solo por el capelldn mayor. Pues bien, S.5.1, sin quitarle el cardcter de iinica parroguia,
yal dicho capelldn mayor el ser cura principal de la misma, erigio tres vicarias perpetuas
con racion aneja (... ...). El mimero de canonigos se redujo al de trece, inclusos los
arcedianatos y la dignidad del Santo Oficio. El de racioneros a catorce (... ...); de lo que
resultd mayor decoro a la iglesia y aumento del culto divino. Para la dotacion de los
nuevos beneficios instituidos, y redotacion de algunos antiguos, fueron suprimidas la
dignidad de chantre y los oficios de arcipreste y sacristdn mayor, que no tenian residen-
cia y hacia tiempo se hallaban vacantes por la tenuidad de sus rentas. A la nueva planta,
que solo la energia de cardcter y constancia del llmo. Sr. Abad pudo llevar a cabo en lo
mds importante, se acompaiiaron nuevos estatutos, los que juntamente con aquella me-
recieron la aprobacion de S.M. Tomo I, pags. 221-223,

(12) La Gaceta de Madrid ampliaba esta noticia explicando que el cuadro de José Aparicio,
pintor de Camara y académico de las de San Fernando y de San Lucas de Roma, habia
sido aplaudido por el piblico en la exposicién de 1818 de la Academia. La ldmina
debia ser dibujada por Antonio Galiano y llevaria al pie una explicacién del argumento.
Del precio de cada estampa destinaria el pintor dos reales para socorrer a los pueblos
de Andalucia afectados por la peste. Agradezco a Marfa del Carmen y Manuel Utande
la gentileza de facilitarme esta informacion.
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En los libros y manuscritos de historia local anteriores a la [lustracion,
se presta poca atencion al arte en general y a la arquitectura en particular,
limitdndose en el mejor de los casos, a la acumulacion de datos historicos
y cronolégicos sobre las obras, y breves descripciones superficiales y
carentes de juicios artisticos o comentarios estilisticos. Los historiadores
preferian la narracion pormenorizada de los acontecimientos historicos,
llenos de errores por basarse en simples leyendas o tradiciones, relegan-
do los aspectos artisticos.

Las primeras cronicas locales nos proporcionan las tnicas referencias
artisticas de algun interés, especialmente las de Juan Dameto y Vicente Mut
(siglo XVII). En todas ellas privan los contenidos politicos, biogréficos o
cronoldgicos antes que los artisticos o arquitecténicos, que se reducen a
meras citas o referencias sobre monumentos importantes y descripciones
sumarias y datos sobre fundaciones y construcciones de edificios, religio-
sos principalmente, muchas veces llenos de inexactitudes.

En general, los cronistas mallorquines se referian a ellos en términos de
admiracion, destacando su grandiosidad, riqueza o antigiiedad, y recono-
ciendo estas cualidades en los edificios goéticos de la capital islena, que
superaban en cantidad y calidad a los demas estilos. Sin embargo, no exis-
tian preferencias explicitas entre unos u otros estilos, pues atn no habia
aparecido la historia del arte como tal ni la critica artistica.

En esta vision, cargada también de nostalgia ante un pasado considerado
rico, glorioso y mejor que un presente ya decadente, faltan el rigor cientifico
y la critica. Las descripciones arquitecténicas son muy breves o nulas, y no
existe realmente una valoracion selectiva de los diferentes estilos arquitecto-
nicos ni de los méritos artisticos de los edificios. S6lo una admiracién difusa
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de los edificios mas destacados, considerados en funcion de su significado
religioso o representativo, de sus proporciones o magnificencia.

Todas las cronicas, ya sean generales o relativas a aspectos parciales
de la historia de Mallorca, adolecen de los mismos defectos, y en los
pocos libros de viajes que tratan sobre Mallorca, los autores se limitaban
a resumir o citar simplemente los mismos datos escritos por Dameto y
Mut, sin aportar nada nuevo.

La Catedral gética de Palma fue, entre los edificios religiosos, el princi-
pal objeto de atencién de historiadores y viajeros, pues representaba el
principal simbolo de poder de una sociedad cristiana, monarquica y aristo-
cratica, donde la religion y la iglesia eran el reflejo y justificacion ideol6-
gica de ese poder, y monumento antiguo y emblematico de la riqueza y
religiosidad de la sociedad mallorquina. Su situacién preeminente sobre la
bahia hacfa que su inmensa mole descollara por encima de la muralla sobre
otros edificios como la Lonja o el Palacio de la Almudaina, y sobre los
numerosos campanarios de las iglesias de parroquias y conventos, produ-
ciendo un efecto de gran belleza y grandiosidad a los ojos del viajero que
arribaba al puerto de Palma. Los cronistas llamaban la atencion sobre la
osadia que suponia que la béveda de la nave central, de mas de cuarenta
metros de altura, estuviese sostenida por s6lo catorce pilares bastante del-
gados, o se deleitaban admirando los pulpitos y el coro platerescos de Juan
de Salas. De las portadas, era sin duda la Principal, de Miguel Verger y de
estilo manierista, la que mas les atrafa.

Fuera de la arquitectura religiosa, la admiracion principal recaia sobre una
obra ingenieril y de cardcter militar como eran las murallas de Palma, cuya
construccion fue trazada en 1575 para sustituir a las anticuadas murallas me-
dievales, y cuyas obras se alargaron durante los siglos XVII y XVIII. Esta gran
obra de ingenieria modema que garantizaba la defensa de la ciudad contra los
ataques de piratas turcos y berberiscos, era todo un simbolo del poder militar
de la monarquia de Felipe II y de su presencia en el Mediterraneo a través de
la propia ciudad de Palma y de las islas Baleares, al tiempo que un elemento
disuasorio ante las ambiciones guerreras de sus enemigos.

En segundo lugar, los cronistas destacaban todas aquellas obras antiguas
o modernas que reflejaban la riqueza y magnificencia de Mallorca, entre las
que abundaban las goticas, tanto civiles como religiosas. Obras goticas
como la Lonja, el Palacio de la Almudaina, los conventos de Sto. Domingo
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y S. Francisco de Asfs, el Castillo de Bellver, el Palacio Episcopal, las torres
de Pelaires y de Porto-Pi, la iglesia de Sta. Eulalia o el convento de Sta.
Margarita estaban entre las mds nombradas, junto con las singulares casas
sefioriales de la ciudad, muchas de las cuales conservaban todavia estruc-
turas o elementos goticos.

Pese a la falta de rigor cientifico y critica, los eruditos ilustrados y
romdnticos se sirvieron de ellas como fuentes de datos y noticias, y como
complemento de la mds cientifica investigacién archivistica. Vargas Ponce,
Jovellanos o Villanueva, Furid, Bover, Piferrer o Quadrado los utilizaron
como valiosas fuentes para la historia de Mallorca, atin considerando su
desigual valor. El uso y abuso de estas crénicas quedé patente en el caso de
Furié y Bover, menos dados que los anteriores a la verificacion en los
archivos de las afirmaciones de Binimelis, Dameto y Mut.

El historiador mallorquin Juan Binimelis y Garcia (1) (Pollensa, 1.538 -
Palma de Mallorca, 1616) fue el primer cronista del Reino de Mallorca. Su
Historia del Reino de Mallorca (111 tomos mss.) fue redactada en cataldn,
siendo traducida al castellano por el propio autor, realizandose posterior-
mente varias copias mds de su obra, aunque la mds conocida es la traduc-
cion castellana, también manuscrita, hecha por el pavorde Guillermo Ta-
rrasa en el siglo XVIII. Esta obra, bien conocida por todos los interesados
en la historia de Mallorca, fue publicada en 1927 con el titulo de Nueva
historia de la isla de Mallorca y de otras islas a ella adyacentes.

La primera crénica local, escrita por peticion de los jurados mallorqui-
nes y comenzada en 1593 (2), abarca desde los origenes de Mallorca (tra-
tados en clave de fabula biblica) hasta Felipe II, incluyendo descripciones
y datos geograficos, econémicos, histéricos, religiosos, etc. de villas y
lugares, y gran acopio de datos historicos sobre iglesias y monumentos. Los
manuscritos de Binimelis, pese a sus numerosos errores y fantasias (3),
contenian muchos datos ciertos, y sirvieron como fuentes tanto para cronis-
tas como Dameto y Mut como para eruditos como Furié y Bover; muchos
de estos datos se hubieran perdido sin él.

Aport6 gran cantidad de datos histéricos sobre los edificios palmesanos,
pero omitiendo cualquier consideracion critica.

Narr6 la historia de la construccion de la Catedral, sefialando que sus
obras se iniciaron con Jaime [ tras la conquista de Mallorca en 1229 (4), y
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como fue puesta bajo la invocacion de la Virgen, siendo su primer obispo
Ramoén de Torrella.

Calificé la Lonja de “suntuoso edificio” (5), y del Castillo de Bellver
anadio6 que “tiene mds de hermosura que de fortaleza™ (6), a pesar de servir
como defensa del antiguo puerto de Porto-Pi.

Cit6 también las dos torres medievales de Porto-Pi, que servian como torres
de senales y como faro, y la iglesia de S. Nicolds de Porto-Pi, y aporté datos
histéricos sobre las numerosas iglesias parroquiales y conventuales de la ciu-
dad, figurando en su relacion las parroquias de Sta. Eulalia, Sta. Cruz, S.
Jaime, S. Miguel y S. Nicolés, junto a conventos como Sto. Domingo, S.
Francisco de Asis, Sta. Clara, Carmelitas, N* Sra. del Socorro, Sta. Margarita,
S. Jeronimo, N* Sra. de la Merced, Sta. Magdalena, etc. Binimelis daba la cifra
de 33 iglesias en Palma, entre parroquias y conventos.

Describi6 las murallas de la ciudad de Palma (que el cronista identifica-
ba con la antigua ciudad romana), en proceso de construccion a finales del
siglo XVI. “Tiene de circuito esta ciudad por sus murallas y fortalezas
nuevas y viejas 3.282 canas o varas de la medida de Mallorca, su figura es
casi redonda, y hace en la parte del mar una figura de hemiciclo abierto de
un cabo al otro, ... Se entra y sale en dicha ciudad por ocho puertas: la de
Sta. Catalina, la del Sitjar, la Pintada, la de S. Antonio, del Campo, de la
Calatrava, de la Portella y la del Muelle. En tiempo que los moros domina-
ban la isla de Mallorca habia en la ciudad diez puertas” (7).

Record6 la llegada a Palma de Carlos V el 13 de octubre de 1541, con
motivo de la expedicion contra Argel, citando brevemente la arquitectura
efimera levantada con tal motivo, que supuso la entrada tardia del estilo
renacentista en la isla (8).

Juan Dameto y Cotoner (9) (Palma de Mallorca, 1554-1633) sucedio
a Binimelis como cronista de Mallorca. Su obra Historia General del
Reyno Baledrico (10) se extiende hasta 1311, ano de la muerte de Jaime
I, y junto a la narracion histérica local incluye datos sobre fundaciones
e historia de parroquias, conventos y otros monumentos de Mallorca sin
apenas critica artistica, en la linea de su antecesor Binimelis, al que
plagia en muchas noticias (11).

Sus recorridos descriptivos abarcan las diferentes localidades de las islas
Baleares, aunque predomina la admiracion ante los monumentos de la capital.
Mas extenso que Binimelis en cuanto a descripciones de edificios, aporta
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numerosos datos histéricos sobre ellos, pero carece de critica y seleccion
estilistica. Sus manifestaciones de elogios y admiracion se fijan no en los
méritos de uno u otro estilo o edificio, sino en la suntuosidad o magnificencia
de aquellos, siguiendo en la misma linea que su antecesor. Esta admiracién
hacia los monumentos de Palma de Mallorca, a veces exagerada, se manifestd
globalmente por todos ellos aunque, dado que los géticos eran los mas ricos y
representativos, éstos fueron su principal objeto de atencion.

Destac6 la Catedral entre los edificios religiosos, obra que comparo con las
mejores de Espafia (Toledo, Salamanca, Leén o Sevilla) por su fortaleza,
grandeza, riqueza y belleza. Dameto exager6 sus dimensiones, diciendo que
“es poco menor que la iglesia de S. Pedro de Roma” (12), dando las medidas
de 586 palmos mallorquines de longitud por 272 de anchura para el edificio y
de 128 palmos de longitud por mds de 80 para la capilla Mayor o Real (13).

Destacé el autor la osadia que suponia que la pesada béveda de la nave
central, de mds de 44 metros de altura, descansase sobre catorce pilares tan
delgados, de s6lo 7,5 palmos de didmetro, y sefialaba con admiracion que
“parece a la vista imposible, que puedan sustentar el peso de una maquina
tan grandiosa” (14). Este fue uno de los aspectos mds resaltados por los
autores posteriores.

Senald el cronista que la fdbrica era toda de mazoneria, con tres naves y
capillas laterales, siete columnas a cada lado y con el coro en el medio de
la nave central, obra ésta de “singular arquitectura” (15), con pilpitos,
puertas y sillas curiosamente labradas. También cit6 el autor la capilla
Mayor, las tres grandes puertas de acceso de las que destacaba la Principal,
de “admirable traza y grandeza” (16), la torre o campanario alto y cuadrado,
sin olvidar elogiar las vidrieras.

Recordando como Binimelis que la Catedral fue mandada construir por
Jaime I tras la conquista, y que alli descansaba el cuerpo de su hijo, Jaime
I1, mencion6 también el “grandioso retablo” que se estaba rematando para
la capilla del Corpus Christi (17) y la fachada Principal (oeste), sefialando
de ella que “se rematan el frontispicio y los lados con tres torres, y chapi-
teles que en extremo la ennoblecen” (18).

Destac los templos géticos, como Binimelis, a los que tenfa estima mads
por su magnificencia que por sus méritos artisticos, nunca analizados criti-
camente. En esto, no hay preferencias por uno u otro estilo, atribuyendo
similar valor a obras géticas, renacentistas o barrocas. “Los templos mu-
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chos, y muy hermosos y grandes, ... Los mds principales son en nimero
veintidds, sin algunas otras iglesias y oratorios particulares” (19), sefialan-
do la hermosura y capacidad de iglesias parroquiales y conventuales.

De las parroquiales destacé sobre todo la de Sta. Eulalia, que “después de
la Catedral excede a todas las demds en preeminencia, ornato y majestad. El
templo es suntuoso y magnifico” (20), sin olvidarse de las de Sta. Cruz,
Santiago, S. Miguel y S. Nicolas. De las conventuales, Sto. Domingo, “muy
suntuoso y magnifico, labrado de piedra muy buena” (21), S. Francisco de
Asis, “vase reparando y atin ennobleciendo con un suntuoso frontispicio y
portal. El convento es grandioso y magnifico” (22), junto a otras como S.
Antonio, N*. Sra. de la Merced, Sta. Margarita, “‘iglesia muy capaz y suntuosa,
y adornada de muchos y muy ricos ornamentos’ (23) o el monasterio de la
Real, cercano a Palma. EI Palacio Episcopal “es bastante acomodado” (24).

Admiraba el recinto de murallas, en plena construccion en sus dias. La
fortaleza y magnitud de tales obras hicieron que fijase en ellas su principal
atencion, por encima de otros edificios civiles. Enumerando como Binime-
lis las ocho puertas de la ciudad (a la del Sitjar la llama de Jests, nombrada
antes Plegadiza), indicaba que:

“Estd toda la ciudad defendida con un foso muy hon-
do, y con muy fuertes y grandiosos baluartes y mu-
ros hechos para reparo de todo género de artilleria,
a la traza moderna; cuya fabrica se va acabando, sin
jamas cesar ... Obra sin duda grandiosa y casi pare-
cida a la de las soberbias pirdmides de Egipto y mi-
lagrosos muros de Babilonia. Acabada la fortifica-
cion, entiendo que serd una de las ciudades mds
fuertes y seguras de todo el imperio espanol” (25).

El Palacio de la Almudaina era “muy insigne y grandioso, con sus torres
y muros a lo antiguo” (26), sefialando que su fundacién era musulmana y
anterior a la conquista, siendo luego ampliado.

La Lonja era “de las mas hermosas y grandes de toda Europa™ (27), y el
Castillo de Bellver, “harto grande y fuerte, a la traza antigua” (28), fundado
por Jaime I1. Hizo referencias a las torres de Porto-Piy de Pelaires, asi como
al Castillo de S. Carlos (Dameto habla de la “moderna fortaleza™), construi-
do en el siglo XVII para defender el puerto.
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Finalmente, [lamo6 la atencién Dameto sobre las magnificas casas senoria-
les palmesanas, propiedad de aristocratas o de ricos mercaderes y financieros,
de construccién gotica o posterior y reflejo de la opulencia de las clases altas
locales. “Los edificios son muy grandes y labrados de canteria, con mucha
arquitectura y extremada curiosidad, y algunos de ellos parecen mds palacios
de principes y titulados, que casas de caballeros particulares™ (29).

Vicente Mut y Armengol (30) (Palma de Mallorca, 1614-87) cierra el
trio de los grandes cronistas locales. Su obra Historia del Reyno de Mallor-
ca (31) es el segundo tomo que continda el de Dameto. Mejor tratado por
la critica posterior (32) que sus -antecesores en base a su mayor investiga-
cién documental y sentido critico, Mut empieza su narracién histérica en
1311 con el reinado de Sancho, y termina en 1650. Nostalgico en una época
de decadencia y crisis para Espafia, afiora el cronista los tiempos dorados
del comercio mallorquin, base de la riqueza de Mallorca, lamentando su
decadencia desde el siglo XVI. Su narracién se extiende con la biografia
del beato Ramén Llull, mallorquin, que es elogiada (y que seria reivindica-
da durante el romanticismo, al igual que el esplendor comercial medieval
y la figura del rey Jaime II).

Aporté numerosos datos histdricos y descripciones sobre los edificios
religiosos de Palma, sobre todo conventos, dedicando menor atencién a los
civiles. Igual que Binimelis y Dameto, sintié gran admiracién hacia la
arquitectura palmesana, especialmente hacia su Catedral, pero sin hacer
juicios de valor estilisticos. Aunque aporta mds datos sobre los monumen-
tos que trata, y corrige a Dameto en ocasiones, en general sus criterios no
varian mucho de los de aquel.

La Catedral fue el edificio en el que mas se extendid, aunque su descripcion
apenas difiere de la de Dameto, salvo en las medidas. Incluy6 numerosos datos
de su historia, de sus obispos y sacerdotes, etc. y destaco la delgadez de los
pilares respecto de la gran altura de la boveda de la nave central:

“Entre las mejores no es la segunda de Espana. Tie-
ne su planta interior 540 palmos de largo ... De an-
cho 275. Estd hecha a tres navadas, las dos mds bajas
tienen de alto 118 palmos, y la del medio 237; y la
sustentan siete columnas a cada parte, que aunque
siendo tan altas, no tienen de didmetro mas que siete
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palmos y medio. Cabe mas la admiracion en lo pri-
moroso que la censura en lo delgado ... asi hay maes-
tros que se dejan caer en alguna que parece impro-
porcién, para levantar méds grandiosa la obra. La
fabrica toda es de hermosisima silleria” (33).

Destacé el coro y el aspecto exterior de la Catedral. “El coro estd casien el
medio de la iglesia, de gallarda estructura, con sus dos pilpitos en los dos
angulos, de primorosa mazoneria. Las altisimas torres y arcos que por afuera
arman toda la fébrica, hacen a la distancia de la vista muy bella perspectiva”
(34). Atribuy6, erroneamente como los anteriores, los inicios de la obra a
Jaime I, dedicada a la Asuncién de la Virgen, y sefialé que el rey Jaime II yacia
en medio de la capilla Mayor, delante de las gradas del altar.

Las medidas de la capilla Mayor o Real, que dié Mut, eran similares a
las de Dameto, 128 palmos de largo por 81 de ancho. De su altura escribia
que eran 106, bastante menos de los que tiene (35).

Aporto bastantes noticias sobre los conventos de Palma, destacando los
goticos de Sto. Domingo y S. Francisco junto a los de N*. Sra. del Carmen
y S. Agustin (N® Sra. del Socorro), barrocos.

Cit6 la fundacion del convento de Sto. Domingo en 1231 y narrd su
historia, diciendo que su iglesia “es de las mejores, y no la segunda de las
que hay en la isla” (36), obra terminada en 1359, y uno de los conventos
mds grandes y ricos de la Corona de Aragon.

Detall6 la historia del convento de S. Francisco de Asis con prolijidad,
sefalando el inicio de sus obras a finales del siglo XIII. “La iglesia es de
una navada, tan maravillosa como la que tiene esta religion en Zaragoza ...
La planta de su sitio es mayor que el que tienen en Madrid; el bellisimo
dormitorio de 272 pies de largo, y los claustros tienen en su estructura
memorables senas de su antigiiedad™ (37).

Senald la fundacion medieval del convento de N? Sra. del Carmen,
diciendo que “la iglesia es de las mayores de la ciudad, y es de hermosa
fabrica ... El convento es muy capaz” (38).

Del convento de S. Agustin (N* Sra. del Socorro) habl6 de su iglesia
construida desde mediados del siglo XVII. “Ahora se estd edificando otra
iglesia al lado, de moderna y gallarda fabrica” (39), aportando datos sobre
su primitiva fundacion.
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Cit6 los conventos de Sta. Clara, (“suntuoso convento”), N*. Sra. de
la Concepcion del Olivar, (“iglesia de hermosa y moderna fdbrica”), S.
Jerénimo, Sta. Magdalena, Teresas, Mercedarios, S. Francisco de Paula,
N®. Sra. de Montesion, Sta. Margarita, N°. Sra. de la Concepcion, etc. de
gran diversidad estilistica.

Dentro de la arquitectura civil, se referia al “bello y suntuoso edificio de la
Lonja, o casa de contratacion, fabricada de la insigne piedra de Santaii” (40),
igual que hicieran los cronistas anteriores.

Las murallas de Palma, segtin Mut, fueron iniciadas en 1562 segiin
disefio del ingeniero italiano Jorge Fratin (41) (las proyecté su hermano
Jacobo en 1575), que acomodo la nueva obra (quinto recinto) a la fortifica-
cién anterior, que se habia quedado anticuada pues databa de la Edad Me-
dia. Las noticias de Mut fueron seguidas por los autores ilustrados y roman-
ticos, cayendo en los mismos errores. El hornabeque (1670) que defendia
la muralla fue obra del propio Mut, versado en tales materias, que en 1664
public6 en Mallorca un tratado de arquitectura militar.

Las describié sucintamente: “La forma de la planta es casi un semicir-
culo irregular: tiene diez baluartes por la parte de tierra, cada uno con
defensas y figura regulares: la parte que mira al mar tiene seis baluartes,
todos bien guarnecidos de artilleria. La circunvalacién de la contraescarpa
tiene de recinto tres mil y quinientos pasos italianos, que montardn casi
veinticinco mil setecientos veinte palmos mallorquines ... La materia de la
muralla es una piedra arenosa y blanda, en la cual embazan las balas sin
atormentar la fbrica, y una bala de caidn tirada de punteria penetra s6lo
dos palmos sin hacer rompimiento alguno. El dngulo de los baluartes es
obtuso, porque en el tiempo que se disefid la planta atin no se tomaba tanta
defensa de la cortina, y por consiguiente en figura grande los dngulos pasan
de rectos. La muralla de piedra es de catorce palmos; el terraplén de los
baluartes pasa de cincuenta pasos geométricos™ (42).

Jerénimo Agustin Alemany y Moragues (43) (Palma de Mallorca, 1693
- Madrid, 1753) escribi6 una Historia general del Reino de Mallorca (44)
que continda la de Mut, y cuya segunda parte quedé inédita. Narra la
historia de Mallorca desde 1650 hasta la muerte de Felipe 1V, sin olvidar
disertar sobre los origenes fabulosos de Palma y su fundaciéon romana,
cayendo en numerosas fantasias. Sus fuentes son las mismas que los demds
cronistas, los historiadores romanos, Florian de Ocampo, etc. junto a Da-
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meto y Mut. La primera pdgina del libro se ilustra con una sencilla vista
xilografica de Mallorca, muy poco veraz.

Apenas coment6 nada de la arquitectura palmesana, limitandose a ofrecer
una breve descripcion de sus murallas. “La plaza que hoy dia muestra esta
Ciudad, forma una porcion de esfera algo irregular, mayor que el semicirculo,
coronada de trece baluartes casi inexpugnables, con fosos muy profundos y
capaces. Hermoséanla siete puertas principales, y cinco puentes; obra moder-
na y de fortificacién muy ajustada a las reglas del Arte” (45).

Trazé una idea general de los edificios: “Sus edificios asi piblicos como
de la nobleza son de fabrica muy grande, y suntuosa, y en ellos esmero el
Arte sus primores” (46).

Los libros sobre Mallorca publicados en el extranjero, muy reduc1dos en
nimero, tampoco aportan ninguna novedad respecto a lo ya visto, limitandose
a incluir alguna breve informacion tomada de Dameto o Mut (47), fuentes
principales de todos ellos. El interés de Europa por la isla de Mallorca no
adquiri6 importancia hasta el romanticismo, en torno a 1840. Entre los viajeros
podemos destacar a Juan Alvarez de Colmenar y al abate Jean de Vayrac.

Juan Alvarez de Colmenar es el autor del libro Les délices de I’ Espagne et
du Portugal ... En su vol. III dedica algunas paginas a la descripcion histori-
co-geografica de las Baleares, y da una brevisima noticia de Palma y sus
edificios. El libro del abate francés Jean de Vayrac (48) Etat present de I'Es-
pagne ... incluye una historia y descripcion del Reino de Mallorca en la segun-
da parte del primer tomo. Da el autor referencias de su situacion geografica,
historia hasta la conquista de Jaime I, descripcion de localidades de las islas
Baleares, y de la ciudad de Palma. Vayrac sefial6 como fuentes las habituales
de los cronistas, Ptolomeo, Estrabon, Diodoro, junto a otras como Mariana o
Florian de Ocampo, aunque principalmente sus datos provengan de Dameto,
de quien se guid en sus breves descripciones arquitectonicas.



Fig. 1. La ciudar de Mallorca. Dibujo de Antonio Garau,
calcografia de Antonio Company. Ao de 1644.

Fig. 2. Catedral de Palma.
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Fig. 3. Portada Principal de la Catedral. Fig. 4. Puerta del Coro catedralicio.

Fig. 5. Puerta del Muelle.



Fig. 6. Murallas de Palma.

Fig. 7. La Lonja de Palma.



Fig. 8. Puerta Principal de la Lonja.

Fig. 9. Castillo de Bellver.



Fig. 12. Claustro de S. Francisco de Asis.
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Fig. 13. Puerta Principal del templo de Sto. Domingo
en Palma, como existia al principio de 1837.
Dibujo de J. Alzina. Litografia en Dameto, J.; Mut, V.
y Alemany, G.: Historia general del Reino de
Mallorea. 2° ed., Palma, Imp. Nal. a cargo de Juan
Guasp y Pascual, 1840-1, vol. 111
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Fig. 15. Torre de Porto-Pi.

Fig. 16. Torre de Pelaires.
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Fig. 14. Puerta mayor de Sta. Eulalia. Calcografia de
Jerénimo Berard, finales del siglo XVIIL En Bover de
Rosselld, Joaquin Maria: Misceldneas historicas
mallorguinas. Mss., t. V, fol. 57. Palma,
Biblioteca B. March.
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Fig. 18. Palacio Dezcdllar.
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NOTAS

(1) Historiador, matemadtico y astronomo, estudié medicina en Valencia y amplié su for-
macién en Roma; en 1570 realizé un mapa de Menorca y posteriormente otro de
Cabrera. Vuelto a Mallorca fue ordenado sacerdote, obteniendo en 1578 una canonjia
en la Catedral. Inventd instrumentos astronémicos y recorrio la isla para hacer una
descripcion de medidas y distancias geométricas. Escribid obras en cataldn, castellano
y latin, inéditas o perdidas todas salvo su Historia del Reino de Mallorca.

(2) Vargas Ponce situé su redaccion en 1595, opinién seguida por Bover. Ver VARGAS
PONCE, Descripciones, 104 y BOVER DE ROSSELLO, Biblioteca, 1, 102-3.

(3) Binimelis recurria frecuentemente a la Biblia y a las fuentes latinas para explicar los
sucesos historicos, introduciendo numerosas fabulas; su escaso rigor cientifico, espe-
cialmente al hablar del origen de Mallorca, merecio las criticas de Vargas Ponce. Y
con todo es apreciable o lo fue este manuscrito porque entre tanto desecho es un
manantial perenne de noticias de la isla, comprobadas, y que se buscarian en vano en
otra parte, de que se han aprovechado los historiadores Dameto y Mut; asi bien esta
olvidada y de ningtin modo es digna de prensa”. VARGAS PONCE, Descripciones, 104.
Bover apunté que fue plagiada escandalosamente por Dameto, “motivo por el cual su
historia seria inservible si ahora se diese a la estampa”. BOVER DE ROSSELLO, Biblio-
teca, 1, 103.

(4) Con Jaime I se habilité la mezquita Mayor para el culto cristiano, inicidndose las obras
de construccidn de la Catedral a principios del siglo XIV, reinando Jaime II.

(5) BINIMELIS, Nueva historia, 111, 359. “Era esta isla de Mallorca de tanta contratacion y
negocio, cuanto hoy sea Cadiz y Sevilla; porque mucho antes de que se descubriese la
navegacion de la India Occidental y la de Portugal, toda la especieria y drogas que ahora
van a Cédiz y Sevilla, venfan por tierra hasta Damiata, y de alli cargaba toda para
Mallorca, de donde después se proveia toda Espana”. Ibid. La vision nostdlgica del
esplendor del comercio mallorquin bajomedieval fue comiin a todos los cronistas locales.

(6) BINIMELIS, Nueva historia, IV, 52.

(7) BINIMELIS, Nueva historia, IV, 6-7. La cana mallorquina equivale a 1,564 metros.

(8) “Hicieron los mallorquines un portal muy suntuoso, y un puente muy hermoso, para el
desembarco del César, y otro portal en la puerta del Muelle, y otro en la arcada de S. Juan
de la Lonja, y otro en la Cadena de la plaza de las Cortes, y otro en la plaza de la Seo,
delante de la Casa llamada Almoyna. Y otro en la Puerta del Mar de la Iglesia Mayor.
Todos los seis portales fabricados con grande artificio, adornados de muchos motetes,
versos y epigramas en alabanza del César y de su venida”. BINIMELIS, Nueva historia, 11,
250-1. La descripcion completa con grabados de la arquitectura efimera figura en el Llibre
de la benaventurada vinguda.

(9) Historiador y segundo cronista de Mallorca. En 1602 ingresé en la Compaiifa de Jesus,
siendo destinado a Barcelona, Calatayud y Zaragoza. Abandoné la orden en 1614 y
volvié a Mallorca. Viajo por Francia e Italia y en 1621 se doctord en Derecho. En 1631
fue nombrado cronista del Reino de Mallorca por el Grande y General Consejo. Su obra
principal es la Historia general del Reyno Baledrico en dos volimenes, del que sélo se
publicé el primero, perdiéndose el manuscrito original del segundo.
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(10) Fue reeditada con notas de Bover y Moragues en DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia
general, 1. Las notas ocupan el vol. II.

(11) Asf lo indicaron Vargas Ponce y Bover. “El estilo en general, ..., es propio de historia,
ni extremadamente conciso, ni con redundancia fastidioso: el autor no muy crédulo,
aunque segtin el siglo en que florecid, de poca critica: la erudicién muy abundante y
exquisita ... con algunos aunque pocos documentos sacados de los archivos de la isla™.
VARGAS PONCE, Descripciones, 106.

(12) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 1, 25.

(13) Las medidas se aproximan a las reales de la Capilla Mayor, se quedan cortas en la
anchura y son excesivas en su longitud. La Catedral tiene unos 109,40 metros de
longitud por 55 de anchura y su Capilla Mayor 24,15 de longitud por 15,90 de anchura.
Las de Dameto serian respectivamente 114,56 por 53,17 y 25 por 15,64 metros. Un
metro equivale a 5,115 palmos mallorquines.

(14) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 1, 26. El diametro de los pilares oscila
entre los 1,49 y 1,67 metros. Dameto da la cifra de 1,46 metros.

(15) La silleria del coro es gética del siglo XV; el coro, su puerta de ingreso, los pulpitos y
algunos motivos de la silleria son obra del aragonés Juan de Salas, introductor en
Mallorca del estilo plateresco en el primer tercio del siglo XVI.

(16) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 1, 372. Es pieza manierista de Miguel
Verger y fue terminada en 1601.

(17) Se refiere al retablo manierista de Jaime Blanquer (1599), con matices que preludian
el estilo barroco.

(18) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 1, 26.

(19) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 1, 25.

(20) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 1, 378.

(21) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 1, 395. El convento y su iglesia goéticos
fueron demolidos en 1837.

(22) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 1, 401. La fachada y parte de la nave
fueron dafiadas por un rayo a finales del siglo XVI; la portada, barroca, la concluyé
Francisco de Herrera a finales del siglo X VIL

(23) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 1, 405-6.

(24) Es un edificio gético de fachada manierista (1616).

(25) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 1, 25.

(26) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 1, 27.

(27) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 1, 28.

(28) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 1, 29.

(29) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 1, 25.

(30) Historiador, jurisconsulto y escritor, doctor en Derecho, sargento mayor de la ciudad
de Palma, contador e ingeniero general del Reino de Mallorca, fue nombrado cronista
del Reino en 1641 y fue jurado de Mallorca junto a otros cargos municipales. En 1650
publicé su Historia del Reyno de Mallorca, continuando la de Dameto; quedé inédito
un segundo volumen con descripciones de las Baleares. Publicé tratados militares y
escribid obras histéricas, biogréficas, etc. ademds de un plano de Alcudia (1660).
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(31) Incluida en el vol. Il de DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general.

(32) “El autor es juicioso, imparcial y nada crédulo: su historia trae en la narracion el cardcter
de la veracidad. No tiene tanta erudicién como Dameto, pero estd mds instruido en las
cosas interiores por la cuidadosa leccion de los archivos”. VARGAS PONCE, Descripcio-
nes, 107. Bover era de la misma opinién: BOVER DE ROSSELLO, Biblioteca, 1, 536-41.

(33) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 111, 653. Mut rebaja ligeramente la longitud
(105,57 metros); las restantes medidas son similares a las de Dameto. Indica algo mds de
46 metros para la altura de la nave central, excediendo en unos 2 metros su altura real.

(34) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 111, 653.

(35) 20,72 metros frente a los 28,30 que tiene.

(36) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 111, 658.

(37) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 111, 665-6.

(38) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 111, 669. Esta iglesia del siglo XVII fue
demolida tras su desamortizacion, en el XIX.

(39) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 111, 673.

(40) DAMETO, MUT, ALEMAY, Historia general, 111, 546.

(41) “En el afio de 1562 se hubo de reparar un pedazo de muralla hacia la puerta de S.
Antonio, y contrapesando los gastos de una nueva planta con los de los continuos
reparos que se hacian, por ser viejo el casamuro, pidio el reino a su Majestad, siendo
sindico en la corte Pedro Ignacio Torrella, que se fortificase la ciudad en la forma
moderna, ayudando con su Real hacienda por mitad” y mas adelante: “Envié el Rey al
ingeniero Jorge Fratin, que disefid la planta del recinto, acomodandole una fortifica-
cion irregular lo mds ajustada que pudo”. DAMETO, MUT, ALEMAY, Historia general,
111, 603. El proyecto fue de su hermano Jacobo, interviniendo Jorge en las obras.

(42) DAMETO, MUT, ALEMANY, Historia general, 111, 604. La circunvalacion de la contraes-
carpa equivale a poco mds de 5.028 metros y el espesor de la muralla a casi 2,74 metros.

(43) Sucedié a Mut como cronista del Reino de Mallorca. Partidario de Felipe V en la guerra
de Sucesion, ejercié después cargos municipales y juridicos en Mallorca. En 1717 fue
nombrado cronista del Reino, y fue miembro honorario de la Academia de Historia de
Madrid. Escribié una Historia general del Reino de Mallorca (1723), varias relaciones
de festejos y obras sobre medallas romanas.

(44) “El estilo es lato y pesado, lleno de necias reflexiones; y como su asunto carece de
interés, y como versa sobre particularidades domésticas ... su leccion es tan fastidiosa,
como poco 1til”. VARGAS PONCE, Descripciones, 108. Bover por el contrario lo con-
sideraba util: BOVER DE ROSSELLO, Biblioteca, 1, 19-22 y 563-4.

(45) ALEMANY, Historia, 56.

(46) ALEMANY, Historia, 57.

(47) Ver sobre historia de Mallorca y viajes por la isla: CAMPBELL, Colin, The ancient and
modern history; HERMILLY, M. de, Histoire; HENRY, Dominique Marie Joseph, His-
toire; Remarques d'un voyageur; SEYFART, Johan Friedrich, Kurze doch grundliche.
Las fuentes de éste ultimo son Alvarez de Colmenar y Vayrac entre otros.

(48) Nacido en Vayrac (Quercy), vivié 20 aios en Espafia. Tras su retiro en Paris en 1710,
escribié varias obras histéricas.



VALORACION DE LA ARQUITECTURA PALMESANA EN LOS CRONISTAS ... 515
BIBLIOGRAFIA

ALEMANY, Geronimo, Historia general del Reino de Mallorca, Palma, Pedro
Antonio Capd, 1723, I parte.

ALVAREZ DE COLMENAR, Juan, Les délices de I’ Espagne et du Portugal ..., Leide,
Chez Pierre Van der Aa, 1707, V vols. (Hay una segunda edicion de
1715 en VI vols.).

BINIMELIS, Juan, Nueva hisioria de la isla de Mallorca y de otras islas a ella
adyacentes, Palma, José Tous, 1927, V vols.

BOVER DE ROSSELLO, Joaquin Maria: Biblioteca de escritores baleares, Palma,
Imp. de Pedro José Gelabert, 1868, II vols. (Hay edicién facsimil, Bar-
celona, Curial, 1976).

CAMPBELL, Colin, The ancient and modern history of the Balearic Islands, L.on-
don, W. Innys, 1716.

DAMETO, Juan, Historia General del Reyno Baledrico, Ciudad de Mallorca, Ga-
briel Guasp, 1632 (en algunos libros figuran los afios 1633 y 1684).

DAMETO, Juan; MUT, Vicente; ALEMANY, Gerénimo, Historia general del Reino
de Mallorca, 2" edicion, Palma, Imp. Nacional a cargo de Juan Guasp y
Pascual, 1840-1, III vols.

HENRY, Dominique Marie Joseph, Histoire de Roussillon comprenant I’ histoire
du royaume de Majorque, Paris, Imp. Royale, 1835, II vols.

HERMILLY, M. de: Histoire du Royaume de Majorque avec ses annexes, Maes-
tricht, J. Edme Dufour et P. Roux, 1777.

Llibre de la benaventurada vinguda d’l Emperador y Rey do Carlos en la sua
ciutat d’Mallorques, Palma, Ferrando de Cansoles, 1542.

MuT, Vicente: Historia del Reyno de Mallorca, Mallorca, Herederos de Gabriel
Guasp, 1650.

Remarques d’un voyageur sur la Hollande, [’Allemagne, ['ltalie, I’Espagne, le
Portugal, I'Afrique, le Bresil, et quelques Isles de la Mediterranée, La
Haye, M. G. de Merville, 1728.

SEYFART, Johan Friedrich, Kurze doch grundliche Beschreibung der Balearis-
chen und Pythyusischen Inseln, Majorca, Minorca, Ivica und Formente-
ra, Frankfurt und Leipzig, A. J. Felsseckers Erben, 1756.

VARGAS PONCE, José, Descripciones de las islas Pitiusas y Baleares, Madrid,
Imp. Vda. de Ibarra, 1787 (hay edici6n facsimil, Palma, Barcelona, José
J. de Olaneta, 1983).

VAYRAC, Jean de, Etat present de I’Espagne, oii [’on voit une geographie histori-
que du pays ..., Paris, Chez Antonin Des Hayes, 1718, III tomos (hay
otras ediciones, Amsterdam, 1719 y Paris, 1721).






JUAN DEL RIBERO RADA Y EL ORDEN DORICO
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En la obra artistica de Juan del Ribero Rada resulta dificil precisar cual
ha sido la fuente de inspiracion y el modelo concreto utilizado en la elec-
cion de cada orden arquitecténico. Podemos anticipar que la creacion de su
lenguaje ha sufrido un proceso de asimilacién, que tiene como punto de par-
tida las obras de artistas del renacimiento y los modelos tedricos y gréficos
que Ribero guardaba en su magnifica biblioteca privada (1). Entre el am-
plio bagaje de influencias impresas que el arquitecto trasmerano recibid
nunca se atuvo a un unico tratado, entre otras cosas porque todos parten o
son interpretaciones de Vitruvio y solamente pequefios matices los diferen-
cian; como a veces ocurre entre las Reglas vignolescas y los dibujos de
Palladio (2). No obstante, en sus creaciones si existe una paulatina incor-
poracién de modelos y de planteamientos conceptuales; en los primeros
proyectos aparecen las ideas y dibujos de Sebastidn Serlio, mds tarde, en
torno a los afios 1570, se incorporan los de Vignola, sin abandonar nunca
los serlianos, y hacia 1576 se suman ciertos detalles de Palladio cuyo trata-
do traduce al castellano en 1578 (3).

A los esquemas tedricos e impresos asimilados, Ribero afiadi6 lo aprendi-
do de otros artistas que €l conocia directamente, como Juan Bautista de Tole-
do y Juan de Herrera, o las referencias indirectas del mundo italiano. De esta
manera, abierto a todas las posibilidades crea un lenguaje propio, bastante cla-
sicista y cercano al modo de hacer de Juan Bautista de Toledo, de Bramante y
de Sangallo, pero adaptado a las peculiaridades de la arquitectura espaiola de
ese momento historico y de los conjuntos que le son encomendados (4).

En numerosas ocasiones, a lo largo de su vida y obra, Juan del Ribe-
ro puso de relieve el profundo conocimiento que tenia sobre la tratadis-
tica italiana del renacimiento. En la mayoria de los documentos relacio-
nados con sus trazas y proyectos suelen aparecer referencias a los que él
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considera maestros o modelos. Asi, en 1582, en las condiciones dadas
sobre la obra del desaparecido monasterio benedictino de San Claudio
en Ledn, Ribero especifica: “Quarta... que se levanten los basamentos y
poyos con buena orden, todo ello por dentro y por fuera de piedra de
Bonar, hasta el alto de cinco pies, al qual alto por la parte de fuera se
echara una basa de la orden ddrica segun ensefa el alzado...; Quinta...
en el interior se guarde la orden corintia ansi en los gruesos como en
los altos de las columnas, capiteles, architraves, friso, cornisa, ympos-
tas y molduras de los arcos...” (5). En relacién con las trazas del interior
de la iglesia de las Huelgas Reales de Valladolid, especifica que: “serd
de orden corintia bien labrada y asentada y bien observado como Pa-
lladio lo demuestra y ensefia...” mas adelante insiste “.../os capiteles,
bien labradas las hojas como Palladio lo ensenia” (6). En las condicio-
nes estipuladas para la obra del claustro de la catedral de Zamora se de-
termina “...Las golas y treglilfos serdn destrivuidos en la forma que lo
manda la orden dorica y lo ensefian las trazas, todo ello serd enriqueci-
do de la mejor y mas galana compostura que de lugar la materia, pues
es parte que ha de hazer bella la forma” (7).

En la eleccion de los 6rdenes Juan del Ribero utilizé todos los considera-
dos cldsicos: toscano, dérico, jOnico, corintio, compuesto, mas el denomina-
do orden nistico de Sebastidn Serlio. En el conjunto de su obra, el arquitecto
trasmerano muestra preferencia por el dorico y el jonico, tanto de manera ais-
lada, como en asociacién dentro de un mismo conjunto en el que se dispone
la superposicion de ambos érdenes. Tal preferencia obedece a dos cuestiones
basicas: una, a la asimilacion del simbolismo y del sentido de los érdenes pro-
puesto por Serlio y mantenido por Palladio; otra, a que Ribero sabe muy bien
que cada orden elegido condiciona una estructura, un alzado, un ordenamien-
to general del edificio conforme al concepto clasico y, por tanto, no ha de que-
dar reducido al empleo de unos elementos o a una ornamentacion (8).

CONCEPTUALIZACION Y CONFIGURACION DEL ORDEN DO-
RICO EN JUAN DEL RIBERO

El caricter clasicista de Juan del Ribero, unido a su posible formacién
italianizante y a la tipologia de edificios que proyecta, le conducen a un em-
pleo continuo y prioritario del orden dérico. En esta eleccion, el maestro de



JUAN DEL RIBERO RADA Y EL ORDEN DORICO 521

Trasmiera tiene presente la idea expresada por los tratadistas del renaci-
miento, sobre todo por Serlio, para quien los 6rdenes, de acuerdo al con-
cepto de “decoro” vitruviano, expresan unos determinados contenidos (9).
En el caso del dorico, Serlio considera que se adecua perfectamente a las
obras referidas a Cristo, santos guerreros, casas de héroes y de personalida-
des fuertes, es decir, a los templos y palacios o, como también afirma Pa-
lladio, a edificios para los que “se requiere fortaleza y perpetuidad, por su
caracter sagrado y dedicado al Dios” (10).

Desde sus primeras intervenciones al lado de Rodrigo Gil de Hontafién en
el palacio de los Guzmanes de Ledn, Ribero Rada se inclind por su uso con-
forme al esquema denominado vitruviano. Tanto desde el punto de vista for-
mal como conceptual, el dorico del maestro espaiiol parte de las reglas y prin-
cipios propuestos por la teoria arquitectonica de Sebastidn Serlio. En sus
planteamientos normativos, Juan del Ribero tiene en cuenta el concepto ser-
liano del “arbitrio” del arquitecto, mediante el cual se permite ciertas licen-
cias formales derivadas de la libertad de creacién que propone el bolonés (11).
En funcién de esta idea, el trasmerano se acerca a veces a un ordenamiento
donde priman la originalidad y la novedad, mds que la monétona repeticion
de esquemas fielmente vitruvianos. En los aspectos formales, Ribero hace su-
yo el sentido critico de Serlio respecto de la obra de Vitruvio y se atreve a in-
novar o a acercarse mas al monumento romano que a las maltiples interpreta-
ciones del texto clasico (12). Consecuente con esta linea de pensamiento, Juan
del Ribero desarrollara una capacidad creativa, o, al menos, un lenguaje for-
mal muy personal, materializado en sus modelos de soportes, capiteles, enta-
blamentos y cornisas.

En el plano conceptual, Ribero demuestra una sélida formacion teérica.
Mantiene los conceptos vitruvianos y albertianos de la wrilitas, firmitas y
belleza (13). Considera que la belleza se fundamenta en la correspondencia
del conjunto, o del todo con las partes; es decir, en la armonia y asi lo ex-
presaen 1582 a la hora de dar las trazas del monasterio leonés de San Clau-
dio “en la forma que conbenga guardando en todo la semetria y corres-
pondencia que la tal obra pide...por manera que no a de aber miembro
grande ni pequeiio que no tenga su armonia y correspondencia entre si 'y
las partes con el todo, por que dé contentamiento a los que lo bieren” (14).
Estos conceptos estéticos, le conducen inexorablemente al empleo de un or-
den, de unas medidas y de un médulo, elementos que constituyen la base
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del verdadero sistema arquitectonico del clasicismo. En la bisqueda de es-
ta codificacion del lenguaje, Juan del Ribero se ve obligado a recurrir a las
normas y reglas prdcticas establecidas por Serlio, Vignola y Palladio para
lograr el auténtico sentido de la arquitectura.

De Sebastidn Serlio toma la concepcién de un médulo especifico para
cada orden, basado en célculos numéricos complicados, mediante el cual
se obtiene la armonia del conjunto. De Vignola aplica ciertas medidas con-
cretas y la esquematizacion de los 6rdenes que aparecen en sus dibujos y
de Palladio imita la primacia romana respecto del mundo artistico posterior,
la valoracion de la columna y ciertos detalles formales. De todos, adquiere
una actitud muy poco dogmadtica respecto a Vitruvio, lo que le permite fi-
jarse y tener como punto valido de referencia los monumentos de la Anti-
gua Roma o de la arquitectura italiana del Cinquecento y desarrollar, a par-
tir de ellos, un sistema de 6rdenes arquitecténicos de acuerdo al modelo
romano que caracteriza toda su obra artistica.

Desde la década de 1570 a 1580, Juan del Ribero desarroll6 una tipolo-
gia de orden ddrico que denota la asimilacién de los ejemplos italianos y
vitruvianos a los que superpone su capacidad de creacion personal. El d6-
rico de la portada prioral de la Colegiata leonesa de San Isidoro (1572-93),
el de la portada y patio de la Universidad de Oviedo (1585-87), el de la fa-
chada del Ayuntamiento de Le6n (1584-86), la portada y loggia del con-
vento de San Esteban de Salamanca (1590-99), el claustro de la catedral de
Zamora (1592), o los dos recintos claustrales de San Benito (1582-96) y La
Espina (1576-81) en Valladolid, denotan la categoria artistica del arquitec-
to de Rada y su clasicismo de corte italiano, préximo a la arquitectura ro-
mana de principios del Cinquecento (Lams. n°® I al 8).

A través de esas creaciones podemos conocer los aspectos formales y la
concepcion del ordenamiento dorico del maestro espafiol. Aligual que Ser-
lio, parte de una concepcion global de la obra para pasar luego a los deta-
lles morfolégicos. Primero establece un médulo, elemento con el que pro-
yecta la ordenaciéon del conjunto arquitecténico con una precision
matemadtica. Toda la arquitectura de Juan del Ribero participa de un rigor
numérico muy exacto; el sentido de la proporcionalidad se convierte en una
de las caracteristicas bdsicas y definitorias de su clasicismo. Esta raciona-
lidad y precision derivan del concepto de armonia y de belleza que tiene el
arquitecto espaiol, fundamentadas, a su entender, en un orden claro de las
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partes que integran el todo como ya hemos sefalado. Ribero ha aprendido
las claves del buen hacer arquitectonico a través de unas teorias y unos c6-
digos leidos en tratados de arquitectura. Para una mente clasicista, la unica
manera de emular a los antiguos, y por lo tanto de crear magnificos edifi-
cios, es respetar las normas, las medidas, los 6rdenes, en una palabra, ate-
nerse a la dictadura de la normativa clasica, a costa a veces de una falta de
coherencia respecto a la funcionalidad del edificio.

En consecuencia con la idea anterior, todos los elementos que determinan
el alzado responden a la misma concepcion numérica y proporcional; confi-
guran de ese modo la estructura y el ritmo del edificio. En los casos citados,
el dérico de Juan del Ribero responde siempre a la proporcion vitruviana, es
decir, una medida que oscila entre los siete modulos y medio u ocho médulos
para la altura de los soportes o columnas, y que repiten tanto Serlio como Vig-
nola o Palladio (15). Este hecho le conduce a la configuracion de un ordena-
miento cuya altura total se sitda en torno a los veinte mddulos, en los casos
que sigue a Serlio y Vignola, o de diecisiete médulos y un tercio cuando se in-
clina por Palladio. En los pérticos y claustros prefiere los intercolumnios di-
sefiados por Vignola para los pdrticos doricos con pedestal cuya medida es de
siete médulos y medio de eje a eje de la columna (San Benito de Valladolid,
claustro de la catedral de Zamora o claustro de la Santa Espina) y en algunos
casos, los menos, los aerdstilos de Palladio (portico del convento de San Es-
teban de Salamanca) (Ldms. n° 3 y 8).

En algunos proyectos, la amplitud de los intercolumnios supera los ocho
modulos, como en el disefio del edificio para la plaza de Regla de Leon, cu-
ya alteracion de la norma obedece a una prioridad funcional, mas que ar-
monica, derivada de la necesidad de trazar esta parte del edificio como co-
rredor o mirador, y en consecuencia con grandes vanos. El propio Palladio,
en su Libro IV aconseja la ampliacion de los huecos en determinados edi-
ficios que cierran las plazas de los latinos, en los que “...se amplia la an-
chura de los intercolumnios para que la vista del pueblo no fuese ympedi-
da con la espesura de las columnas, y seran los portales anchos quanto
seran largas las columnas...” (16). Sin embargo, en el resto de los elemen-
tos del cuerpo superior del mirador dibujado por el artista de Trasmiera, se
mantiene un ortodoxo dorico, con columnas de ocho modulos, basa atica
de molduracion y medidas vifiolescas y friso con triglifos y metopas vitru-
viano (17) (Fig. n® 5).
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ELEMENTOS FORMALES: CAPITELES Y ENTABLAMENTOS

En la configuracion de los aspectos formales del orden dérico propues-
to por Juan del Ribero el capitel y el entablamento son dos elementos so-
bresalientes.

Dentro de los diversos conjuntos monumentales por €l trazados apare-
cen dos tipologias de capiteles doricos. Uno, el correspondiente a las por-
tadas de la Colegiata de San Isidoro de Ledn y la portada de la Universidad
de Oviedo, donde sobre el fuste estriado con basa dtica coloca un capitel
dorico con ovas (Lams. n° 1 y 4). El modelo no es frecuente en la arquitec-
tura clasicista de la Meseta Norte espafiola, pero aparece en el Libro IV de
Vitruvio, en los dibujos de la version vitruviana de Césare Cesariano (18)
y en el tratado de arquitectura de Francesco di Giorgio Martini (19) (Fig.
n° 1). Este capitel no tuvo demasiada difusion en las obras mds representa-
tivas del renacimiento romano, pero si en edificios del mundo clasico anti-
guo, como la Basilica Emilia de Roma. En las escasas ocasiones que figu-
ra entre los dibujos de los tratados de arquitectura italianos, lo hace de
manera secundaria a otros modelos mas conocidos. Ademads de los ejem-
plos aportados por Cesariano y Francesco di Giorgio Martini, Vignola ofre-
ce un pequeno esquema gréfico de este tipo, que €l denomina “capitel do-
rico con ovolos”, al que anade una breve explicacion sobre “ornato que
coviene al orden y como hacer los ovos” (20). Andrea Palladio, repite el
esquema vignolesco, sin concederle interés. Sebastian Serlio no lo introdu-
ce abiertamente entre sus planchas de grabados, aunque si lo describe en el
texto del libro IV al comentar la molduracion y elementos del orden déri-
co, afirmando que: “el equino o buobolo es la moldura a donde habrd ova-
los con sus filetes llamados anulos y de otros diversos nombres” (21).

El otro ejemplo de capitel dérico utilizado por Juan del Ribero se cara-
teriza por dbaco muy saliente, con mayor vuelo que el determinado por Vi-
truvio; este modelo es el que el arquitecto espaiol eligio para los capiteles
de la loggia y de la portada del convento de San Esteban de Salamanca, en
el patio de la universidad de Oviedo, en las columnas inferiores del Ayun-
tamiento de Leon y en el claustro de la catedral de Zamora (Lams. n® 2, 3
y 8). En esta ocasion, el distanciamiento de la norma le acerca de nuevo a
Sebastidn Serlio, quien, una vez mds, aparece como la posible fuente de ins-
piracion de Juan del Ribero. En efecto, el tratadista bolonés al comentar el
capitel dérico se atreve a criticar lo descrito en el texto de Vitruvio “segu-
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Fig. n° 1. A) Francesco di Giorgio Martini, Tratati di
Architectura, fol. 33r, tav... 219 y fol. 36v tav. 226; B)
Vitruvio, De Architectura Libri Dece, version de Cesare
Cesariano, Como, 1521, fol. LXV.

ramente sea corrompido en quanto a la salida o buelo deste capitel, por-
que, siendo como esta dicho, seria muy corta y sin gracia en respecto de
los que vemos de la antiguedad...” (22). Con semejante apoyatura, Serlio
propone capiteles déricos de amplio dbaco y cimacio cuadrangular salien-
te, esquema que Ribero traslada a las obras indicadas en lineas superiores.
Este modelo, no fue utilizado por Vignola ni Palladio, quienes, por el con-
trario, se mantuvieron dentro de la estricta normativa que marcaba el texto
original romano, sin plantearse cuestiones de interpretacion sobre la mis-
ma. En el resto de sus conjuntos arquitecténicos, Ribero prefiri6 ejemplos
de capiteles doricos plenamente adaptados a la normativa vitruviana.



Lam. n° 1. Portada prioral de la Colegiata de San Isidoro de Leon.
Detalle de capitel y entablamento.

Ldm. n® 2. Universidad de Oviedo. Detalle de capitel del patio.
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El otro elemento del orden dérico al que Juan del Ribero dedica su
atencion es el entablamento, poniendo especial énfasis en la parte corres-
pondiente al friso. En la portada prioral de la Colegiata de San Isidoro
de Ledn, copia un modelo de friso que la mayoria de los tratadistas ita-
lianos consideran idoneo para el orden dorico, consistente en la alternan-
cia de triglifos y metopas proporcionados y trazados conforme a la es-
tricta normativa clasica. Las metopas del friso de la portada isidoriana se
decoran con rosetas y bucrdneos, idénticos a los dibujados por Serlio y
mas tarde por Vignola (23) (Fig. n° 2 y Ldm. n° 1). De cualquiera de es-
tos autores pudo tomar también la ornamentacion de los cielos rasos de
la cornisa, a base de modillones con gotas y arcones, si bien Ribero sus-
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Fig. n® 2. A) Vitruvio, Libro IV de Argquitectura, fol. XXXIII;
B) Sebastidn Serlio, Libro Quarto de Architectura, fol. XXl r.



: ’“? =0T

L—"‘g- == =
o o SR SR et
- =t v 4 P e

e ———

Lam. n° 3. Pértico del convento de San Esteban de Salamanca. Detalle.

Ldm. n® 4. Portada de la Universidad de Oviedo. Detalle de capitel y entablamento.
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tituye de forma personal los arcones romboidales por rosetas semicircu-
lares (Lam. n° 1). En el resto de la molduracion de la portada, lo realiza-
do por el arquitecto espafol estd mds préximo a las Reglas de Vignola
que a las de Serlio.

A pesar de constituir una tipologia muy frecuente en la arquitectura
renacentista, el modelo de entablamento anterior no fue repetido en otros
conjuntos del maestro de Trasmiera. En la mayor parte de las ocasiones,
Juan del Ribero mostré claras preferencias en el esquema de friso déri-
co en el que, aunque conserva la ortodoxa divisién en triglifos y meto-
pas, sin embargo no renuncia a ciertas licencias formales que caracteri-
zan su libre creatividad. A este afdn de originalidad se debe la novedosa
configuracion de decorar todas las metopas con idénticos motivos, a ba-
se de rosetas, y suprimir la ornamentacion de los bucrdneos o la habitual
alternancia ornamental (Lams. n° 3, 4, 7 y 8). Con este sistema, Ribero
se independizaba de la estricta inspiracién grafica de los tratados de ar-
quitectura, se hacia eco de la libre interpretacién vitruviana propuesta
por Serlio y demostraba una capacidad creativa con la que pretendia
emular los ejemplos de Bramante, Sangallo en donde con bastante fre-
cuencia la ornamentacion del friso es libre (24).

A este modelo descrito responden los frisos doricos que Juan del Ribero di-
sefid para la portada y ventana en dngulo de la fachada oriental del palacio leo-
nés de los Guzmanes (1570-80). Lo mantiene en los ejemplos de la portada y
friso de la universidad de Oviedo, en la portada y en la loggia del convento de
San Esteban de Salamanca, en el claustro de la catedral de Zamora y posible-
mente estaba proyectado para la portada original del convento de San Benito
de Valladolid que tinicamente conocemos por dibujos (25) (Fig. n° 3). El uso
reiterado de esta tipologia y la originalidad de la misma, constituye, a nuestro
modo de ver, en uno de los elementos formales mds caracteristicos de la obra
de Ribero Rada (26).

En el palacio del Conde de Luna de Ledn, aporta otra novedad: la alter-
nancia de rosetas y espejos en las metopas del friso ddrico, que separa el
cuerpo inferior de la torre de los superiores (27). Tampoco en esta ocasion
Juan del Ribero se ha mantenido fiel a la inspiracion en las fuentes impre-
sas de la época y ha elegido un esquema original, que recuerda a la obra de
Covarrubias en el patio del hospital Tavera de Toledo.
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LAS PORTADAS DORICAS

En la configuracion de las portadas, Juan del Ribero elige el orden doéri-
co con pedestal y basa dtica. El uso del pedestal en este ordenamiento lo ha-
bian sugerido con anterioridad Sebastidn Serlio y Vignola, quien lo repite
en el dibujode “pdrtico dorico con pedestal”; aunque no aparece en la obra
de Vitruvio, Serlio lo justifica como método de elevar la columna, para dar
mds altura al soporte y por lo tanto al conjunto del edificio, pero, sobre to-
do, fundamenta su utilizacion en que también lo emplearon con ese fin al-
gunos antiguos, anteponiendo como maxima autoridad la arquitectura del
mundo antiguo cldsico al texto vitruviano (28). Palladio también lo utiliza
ya que, segun sus palabras, ésta acrecienta mucha belleca (29).

Con esos modelos Ribero disend unos esquemas de portadas ddricas
perfectamente proporcionadas en funcion de las medidas vitruvianas (siete
modulos y medio para la columna); la incorporacion del pedestal les con-
fiere mds altura y en consecuencia provoca un efecto de monumentalidad
adecuado a un tipo de acceso a recintos sagrados, heroicos o relevantes,
propios del sentido del orden dorico elegido.

El esquema de portada se repite en la prioral de San Isidoro de Ledn, en
el diseno de la de San Benito de Valladolid, en la de la universidad de Ovie-
do y en la del convento de San Esteban de Salamanca. En lineas generales,

Fig. n® 3. Fachada del convento de San Benito de Valladolid.
(Archivo Histérico Nacional de Madrid, seccién Clero, Dibujos y planos).



Ldm. n® 5. Portada prioral de la Colegiata
de San Isidoro de Ledn.

Ldm. n° 6. Portada de la Universidad de Oviedo.
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Léam. n® 7. Portada oriental del palacio de los Guzmanes de Ledn.

aunque la proporcionalidad es muy similar para todos esos ejemplos, sin
embargo, en la configuracién y composicién Ribero toma dos modelos di-
ferentes: el sistema adintelado en la de San Esteban de Salamanca y univer-
sidad de Oviedo (Lam. n° 6); y el esquema de arco triunfal en San Isidoro
de Ledn y San Benito de Valladolid (Lam. n°® 5, fig. n°® 3).

El modelo de portada con arco triunfal suele ir enmarcado por dobles co-
lumnas estriadas, que sustentan el entablamento. Su origen puede relacio-
narse con el sintagma albertiano y mds directamente en las estampas del /i-
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bro IV de Arquitectura de Sebastidn Serlio (30). De este tratadista toma
también la clave decorada con volutas o triglifos, elemento habitual en el
orden jonico vitruviano, pero no en el dérico (31). Sin embargo, en el res-
to de los elementos que integran la molduracién y ornamentacion de estos
vanos, Juan del Ribero no repite un modelo tnico ni se atiene fielmente al
esquema de un solo tratadista.

En la portada de San Isidoro, el uso del capitel dérico con ovas implica,
como ya hemos indicado en lineas anteriores, el conocimiento de varios
grabados renacentistas del texto vitruviano, o una lectura detallada de im-
presos contempordneos sobre teoria arquitectonica; en la traza de esta obr4,
Ribero recurre a Vignola en detalles como la prolongacioén de los triglifos
en la cornisa, las enjutas decoradas con motivos vegetales, la proporcién de
las molduras del entablamento; en este mismo conjunto, copia de Serlio el
modelo de basa dtica de las columnas, la ornamentacion del friso y cornisa
del entablamento (32); Palladio estd presente en la configuracién del cuer-
po superior de la portada con balcén y frontén curvo (33) (Ldm. n°5). La
misma variedad de fuentes de inspiracion y de caracteristicas morfoldgicas
se repiten en el disefio de la portada de San Benito (Fig.. n® 3). En la de la
universidad de Oviedo y en la conventual de los dominicos de Salamanca,
la basa es vifiolesca, la molduracion del entablamento serliana. En todas
ellas, excepto en la de San Isidoro de Ledn, se dispone el friso mas carac-
teristico de Ribero, con metopas decoradas con idénticos motivos de rose-
tas sin alternancia ornamental.

LOS RECINTOS CLAUSTRALES Y PORTICOS

A partir de la década de los afios ochenta del siglo X VI, Juan del Ribero
extiende el empleo del orden ddrico a recintos claustrales, porticos y edificios
civiles. En unas ocasiones, cuando la fébrica arquitecténica es de un solo cuer-
po, lo hace de manera exclusiva, como en el claustro de la catedral de Zamo-
ra'y en el portico o loggia del convento de San Esteban de Salamanca (Lam.
n° 3y 8). En otras, prefiere la superposicion ortodoxa de los érdenes en dos
pisos, dérico en el inferior y jénico en el superior, tal y como disefia los con-
juntos claustrales de la Santa Espina y San Benito de Valladolid, el patio de la
universidad ovetense y la fachada del Ayuntamiento leonés.
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Fig. n® 4. Sebastidn Serlio, Libro Tercero de
Architectura, fol. XXVII.

En todos ellos mantiene el sintagma albertiano, la proporcién vitruvia-
na, una altura de los soportes con siete médulos y medio y una variedad de
recursos en la molduracion de los elementos del lenguaje, donde vuelve a
utilizar de manera combinada los modelos de Serlio, Vignola y Palladio,
con clara preferencia del primero (Fig. n° 4). El sistema de 6rdenes es ro-
mano, similar a los ejemplos de Bramante y Sangallo. En el recinto claus-
tral de San Benito de Valladolid, la proporcion es dupla; los vanos del cuer-
po inferior se separan por dobles columnas déricas sobre pedestal, muy
similares a los esquemas del Libro IV de Serlio y a la obra de Juan Bautis-
ta de Toledo en El Escorial.



Fig. n® 5. Juan del Ribero Rada, proyecto de la plaza
de Regla de Ledn (1579), (A.C.L.).
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Por el contrario, en el pértico del convento de San Esteban las influen-
cias son mas florentinas, cercanas al hospital de los Inocentes de Brunelles-
chi o a las obras de Michelozzo, aunque no por ello menos vitruvianas que
las obras anteriores. En este caso la columna exenta conserva la altura equi-
valente a siete modulos y medio; el capitel y el entablamento serliano; al-
gunos detalles del vuelo interno de la cornisa son de Vignola o Palladio, el
friso es caracteristico de Juan del Ribero, con todas las metopas iguales, y
los antepechos superiores denotan una inclinaciéon manierista cercana a Ser-
lio, o Fontainebleau, con decoracién de “rollver” que recuerdan a los del
cuerpo superior del palacio de los Guzmanes de Le6n (Lam. n° 3).

CONCLUSION Y VALORACION

Con las particularidades anteriores Ribero Rada nos aporta un ordena-
miento dorico y formal cargado de originalidad, creativo, y de valor escul-
térico, en el que, sin perder el rigor clasicista, se acerca al mundo italiano
y confiere un sentido pldstico mas rico, alejado del dorico impuesto por
Juan de Herrera, frio, mono6tono y excesivamente austero para una concep-
cion clasicista romana.

El andlisis de estos proyectos demuestra una codificacion artistica rela-
cionada con la formacion y filiciacion estética del maestro que los ha dise-
nado. El arquitecto de Trasmiera parte del sistema de érdenes romano, de-
sarrolla un clasicismo aprendido en la tradistica y en el arte italiano, pero a
la hora de seleccionar se inclina con mds frecuencia por los modelos de Ser-
lio debido al mayor sentido ornamental de sus grabados, a la fuerte perso-
nalidad del bolonés que se atreve a cuestionar a Vitruvio en favor de una
originalidad y creatividad propias, que también busca Ribero Rada. Con es-
tos fundamentos Ribero proyecta un orden dorico rico, expresivo, de cier-
ta grandiosidad, alejado de la monotonia y la sequedad de otros conjuntos
de este orden, y con un interesante valor escultérico y ornamental.
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NOTAS

(1) La biblioteca de Juan del Ribero ha sido publicada y estudiada por A. RODRIGUEZ GU-
TIERREZ DE CEBALLOS, “La libreria del arquitecto Juan del Ribero”, 121-154.

(2) FORSMAN, “Palladio e le colonne”, 71-86.

(3) La traduccién al castellano de Los Cuatro Libros de Arquitectura de Andrea Palla-
dio, realizada en 1578 por Juan de Ribero Rada, se conserva manuscrita en la Biblio-
teca Nacional de Madrid, Manuscrito n® 9248. A este texto nos referiremos en citas
posteriores relacionadas con la obra impresa de Palladio.

(4) Las obras trazadas y realizadas por Juan del Ribero Rada a lo largo de su vida fueron nu-
merosas y dispersas por varias zonas geogréficas peninsulares. Las que se mencionan en
el presente trabajo han sido estudiadas por autores distintos, entre los que destacan: RI-
VERA BLANCO, La arquitectura en la segunda mitad del siglo XVI en Ledn; BUSTAMAN-
TE GARCIA, La arquitectura clasicista del foco vallisoletano; RODRIGUEZ GUTIERREZ
DE CEBALLOS, “La capilla Cerralbo de Ciudad Rodrigo™, 199-215; PASTOR CRIADO, La
arquitectura purista en Asturias; RODRIGUEZ GUTIERREZ DE CEBALLOS A. y CASASE-
CA CASASECA, A., “Juan del Ribero Rada y la introduccion del clasicismo en Salaman-
ca 'y Zamora™'; CASASECA CASASECA, Rodrigo Gil de Hontafion. Otros aspectos mono-
graficos de la obra de Juan del Ribero se citan en notas posteriores.

(5) Archivo Histérico Provincial de Leén, Protocolos de Pedro de Quiiiones, 1582, leg.
36, fol. 339-343. Junto a los pdrrafos descritos el texto contiene continuas referencias
a que la obra sea “de buen orden”, “que guarde la simetria y la correspondencia”;
“que tenga armonia y correspondencia entre si las partes con el todo por que den
contentamiento a los que la vieren..” Parte de esta documentacién ha sido publicada
en RIVERA BLANCO, La arquitectura de la segunda mitad.., 94-95.

(6) Esta documentacién ha sido publicada por BUSTAMANTE GARCIA, La arquitectura
clasicista..., 86. En este estudio se especifica que la obra de la iglesia de las Huelgas
Reales se llevé a cabo por Juan de Nates y Sebastidn de la Vega, sin embargo, las tra-
zas y la influencia palladiana se deben a Juan del Ribero.

(7) RAMOS DE CASTRO, La catedral de Zamora, 75-81. También se hace referencia a es-
tos datos en RODRIGUEZ GUTIERREZ DE CEBALLOS y CASASECA CASASECA, “Juan del
Ribero Rada...”, 95-108.

(8) Una primera aproximacién al empleo de los 6rdenes en este artista en M. Dolores
CAMPOS SANCHEZ-BORDONA, “Los érdenes cldsicos en la arquitectura de Juan del
Ribero Rada”. 467-474.

(9) Sebastian SERLIO, Libro IV y V. Sobre este tema puede consultarse también KRUFT,
Historia de la teoria de la arquitectura, 95 y ss.

(10) Esta idea que mantiene Serlio la continuard Palladio. Con esas palabras traduce Juan
del Ribero el parrafo de Andrea Palladio, dedicado a los templos dentro del Libro 1V,
Cfr. Andrea PALLADIO, Los cuatro libros de Arquitectura, Manuscrito traducido por
Juan del Ribero..., fol. 121 r.

(11) Sebastidn SERLIO, Libro IV. fol. XXI r. Este tedrico italiano mantuvo una actitud cri-
tica frente a las propuestas del texto Vitruvio, se aproxima mds a los monumentos de
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la antigiiedad romana que puede contemplar y busca la capacidad de creatividad y ori-
ginalidad.

(12) En Sebastidn SERLIO, Libro IIl, fol. LXXV ry v; Idem, Libro IV, fol. XXI 1 y v, exis-
ten numerosas referencias criticas a la obra de Vitruvio. En determinados aspectos, el
bolofiés manifiesta de manera clara su discrepancia con los escritos del romano, a los
que a veces llega a considerar opuestos a los detalles que contempla en los monumen-
tos que se conservan del mundo antiguo. En estos casos, Serlio se inclina por la auto-
ridad de la arquitectura de Roma que €l estudia.

(13) Basicamente estos conceptos se desarrollan a partir de J. B. ALBERTI, De Re Aedefi-
catoria. Mas tarde serdan mantenidos por el resto de los teéricos del renacimiento ita-
liano pero con diversos matices. Serlio y Palladio los siguen de forma bastante cerca-
na en sus respectivos escritos, si bien Palladio es mas neoplaténico que el bolofés y
superpone la unidad de lo verdadero, lo bueno y lo bello a otros conceptos. Vignola,
por el contrario, es mds empirico y menos tedrico.

(14) A.H.P.L., Protocolos de Pedro de Quifiones, leg. 36, fols. 339-343, Condiciones pa-
ra la iglesia de San Claudio, condicién décima. Parte de esta documentacion ha sido
publicada por RIVERA BLANCO, La arquitectura de la segunda mitad..., 95.

(15) M. P. VITRUVIO, Los diez libros de arquitectura, 71, Libro IV; Sebastidn SERLIO, Libro
HI fol. LXXV, Libro IV, fol. X r al XII r; J. BAROCCI de VIGNOLA, Regla de los Cinco
drdenes, 63 a 69; Andrea PALLADIO, Libro I, Cap. X1II; Idem, Cap. XV, fol. 21 ry ss.

(16) Tal es la traduccion a castellano de Ribero Rada del texto del tratadista italiano, Vid:
Andrea PALLADIO, Libro 1V, capitulo XVIII, fol. 108 vy 109 ..

(17) En el dibujo del edificio de la plaza de Regla de Ledn, realizado en 1579, el cuerpo
inferior responde a los esquemas del orden ristico de Serlio y a los modelos de puer-
ta de ciudad propuestos por el bolonés. Sin embargo en el cuerpo superior, la influen-
cia es distinta y se acerca mds a Vignola y Palladio, prueba, una vez mas, de las dife-
rentes opciones que Juan del Ribero maneja en sus trazas. Esta obra se estudia en
CAMPOS SANCHEZ-BORDONA, “Proyectos urbanisticos de Juan de Badajoz y Juan del
Ribero Rada para la ciudad de Le6n”, 144-150.

(18) Un modelo de capitel de estas caracteristicas figura en la edicién vitruviana de Alca-
14 de Henares de 1552 y la Cesare Cesariano de 1521 fig. n® 52, sobre ésta dltima vid:
CERVERA VERA, “La edicién vitruviana de Cesare Cesariano”, 97. También hace re-
ferencia a esta similitud RIVERA BLANCO, La arquitectura de la segunda mitad, 133.

(19) Francesco di GIORGIO MARTINI, Tratati di Archittetura, ingegneria e arte militare,
11-1, 141, fol. 33r.

(20) J. BAROCCI de VIGNOLA, Regla de los Cinco Ordenes..., Lam. 9, fig. 1.

(21) Sebastian SERLIO, Libro IV, fol. XX; J. BAROCCI de VIGNOLA, Regla de los Cinco Or-
denes, Lam. 9 se reproduce parte de un capitel con ovas al que se denomina capitel
ornado y se dan las reglas para el principio relevado de los ovolos.

(22) Sebastidn SERLIO, Libro 111, fol. XXI r.

(23) Sebastian SERLIO, Libro IV, fol. XX r al XXII; J. BAROCCI de VIGNOLA, Regla de los
Cinco Ordenes..., 63-69.

(24) En relacion a los arquitectos italianos citamos algunos ejemplos como el de Antonio
Sangallo el Viejo que coloca un friso con todas las metopas similares, decoradas con
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motivos de circulos, en la iglesia toscana de San Biagio de Montepulciano. En los
ejemplos de Sangallo el Joven del palacio Farnesio y del palacio Baldasini el entabla-
mento denota una libertad ornamental que no sigue los modelos ni vitruvianos ni de
la antigiiedad cldsica y cada una de ellas lleva un ornamento diferente. También Bra-
mante en el friso de San Pietro in Montorio prefiere la variedad de elementos sin ate-
nerse al esquema de la alternancia de bucrdneos y rosetas.

(25) Los disefios de esta portada se conservan en el Archivo Histérico Nacional de Ma-
drid, Seccion de clero Secular. Dibujos y planos; han sido publicados en Herrera y el
clasicismo, 15-218.

(26) Un esquema similar de metopas aparece en obras vinculadas al Duque de Lerma en
los primeros afios del siglo XVII como la portada de la iglesia de San Pablo de Ler-
ma y la tribuna de los Duques en el interior de San Pablo de Valladolid, esta dltima
realizada por Juan de Nates.

(27) En la actualidad, el palacio leonés de los Condes de Luna sélo conserva de la fabrica
del siglo XVI una torre y el arranque de las galerfas superiores. La paternidad de la
obra no ha podido ser testificada documentalmente. RIVERA BLANCO, La arquitectu-
ra de la segunda mitad..., 190, reconoce la participacién de Andrés de Buega como
aparejador del edificio. Por nuestra parte, y en funcién de algunos estudios que esta-
mos llevando a cabo en el momento presente, sospechamos la intervencién y posible-
mente trazas de Juan del Ribero.

(28) Sebastian SERLIO, Libro IV, fol. XXI: “Si acaso por levantar la columna, o por otro
algun respecto fuere necesario hazer piedestal, no aviendo de guardar otra cosa al-
guna de mas o menos alto adonde allegue la columna, sino aviendose de hazer a vo-
luntad, sera el piedestal en la frente tan ancho como el plinto de la basa de la colum-
na, el qual ha de ser repartido su alto desta manera. Que del ancho un quadrado
perfecto, en este quadrado se eche una linea diagonal, que es de angulo a angulo, y
todo lo que tuviere de largo tenga el piedestal de alto...; Mas por aver yo visto algu-
nos antiguos y aun hecho poner en obra desta forma, me ha parecido ponerlo en de-
sefo, para que si a alguno a caso le agrade, se pueda servir de él. Bien tengo por cier-
to que los aficionados y estudiosos de los escriptos de Vitruvio, sin aver ttrastornado
ni visto las maneras de las cosas antiguas, contradirdn esta opinion...”

(29) En la traduccidn de Los cuatro Libros de Arquitectura de Andrea PALLADIO, llevada
a cabo por Juan del Ribero, éste traduce literalmente “en los antiguos no se hace pe-
destal en este horden pero en lo modernos si, pero iendolselo a poner se haga que el
dado sea quadrado y de él se tomaran las medidas y ornamentos”. (A. Palladio, Los
cuatro libros de arquitectura, traducidos por J. del Ribero... cap. XV, fol. 21 ).

(30) Sebastidn SERLIO, Libro 1V, fol. LV.

(31) Ibidem, fol. LV. También VIGNOLA introduce este detalle en algunos dibujos de sus
Reglas de los Cinco Ordenes..., como se observa en la lamina n°® 34.

(32) Sebastian SERLIO, Libro 111, Fol. LXXII; Idem, Libro IV, fol. XXI-XXIIL.

(33) BUSTAMANTE GARCIA, La arquitectura clasicista..., 88-89,



540 M* DOLORES CAMPOS SANCHEZ-BORDONA

BIBLIOGRAFIA

ALBERTI, Joan Baptista, De Re Aedeficatoria, Edic. facsimil Colegio de Apareja-
dores de Oviedo, Oviedo, 1975.

BUSTAMANTE GARCIA, Agustin, La arquitectura clasicista del foco vallisoletano,
Valladolid, 1983.

CAMPOS SANCHEZ-BORDONA, M* Dolores, “Proyectos urbanisticos de Juan de
Badajoz y Juan del Ribero Rada para la ciudad de Le6n” Anuario del De-
partamento de Historia y Teoria del Arte de la Universidad Auténoma de
Madrid, IV, Madrid (1992), 144-150.

CAMPOS SANCHEZ-BORDONA, M* Dolores, “Los érdenes cldsicos en la arquitec-
tura de Juan del Ribero Rada”, Actas del X Congreso Nacional del Co-
mite Espanol de Historia del Arte, Madrid, 1994, 464-474.

CASASECA CASASECA, Antonio, Rodrigo Gil de Hontanidn (Rascafria 1500 - Se-
govia 1577), Salamanca, 1988.

CERVERA VERA, Luis, “La edicion vitruviana de Cesare Cesariano” en Boletin
Academia, 47, Madrid (1978), 31-181.

FORSMAN, Erick, “Palladio e le colonne” en Bollettino Internazionale di studi di
architettura Andrea Palladio, XX, Vicenza (1978), 71-86.

GIORGIO MARTINI, Francesco di, Tratati di Archittetura, ingegneria e arte milita-
re, Milan, Edit. Polifilo, 1967.

Herrera y el Clasicismo. Ensayo, catdlogo y dibujos en torno a la clave clasicis-
ta, Valladolid, 1986.

KRUFT, Hanno - Walter, Historia de la teoria de la arquitectura, Madrid, Alian-
za, 1990.

PALLADIO, Andrea, Los Cuatro Libros de Arquitectura, traducidos al castellano
por Juan del Ribero Rada en 1578, manuscrito n® 9248 de Ia Biblioteca
Nacional de Madrid.

PALLADIO, Andrea, Los Cuatro Libros de Arguitectura, Barcelona, Edit. Alta Fu-
1la, 1987.

PASTOR CRIADO, Isabel, La arquitectura purista en Asturias, Oviedo, 1987.

RAMOS DE CASTRO, Guadalupe, La catedral de Zamora, Zamora, 1982.

RIVERA BLANCO, Javier, La arquitectura de la segunda mitad del siglo XVI en
Ledn, Ledn, 1982.

RODRIGUEZ GUTIERREZ DE CEBALLOS, Alfonso, “La capilla Cerralbo de Ciudad
Rodrigo”, Archivo Espaiiol de Arte, 190-191, Madrid (1975), 199-215.

RODRIGUEZ GUTIERREZ DE CEBALLOS, Alfonso, “La libreria del arquitecto Juan
del Ribero Rada”, en Academia, 62, Madrid (1986), 121-154.



JUAN DEL RIBERO RADA Y EL ORDEN DORICO 541

RODRIGUEZ GUTIERREZ DE CEBALLOS, A y CASASECA CASASECA, A., “Juan del
Ribero Rada y la introduccién del clasicismo en Salamanca y Zamora”
en Herrera y el Clasicismo, Valladolid, 1986.

SERLIO, Sebastidn, Tercero y Quarto libro de Architectura, Toledo, Ivdn de Aya-
la, 1552, Edit. Albatros, Madrid, 1977.

SERLIO, Sebastidn, Libro IV y V de Arquitectura, Red. Valencia, 1777,

VIGNOLA, Giacomo BAROCCI DE, El Vignola de los propietarios o los cinco Or-
denes de Arquitectura, Paris, Theodore Lefevre, Edi. castellano con in-
troduccion de Francisco Calvo, Murcia, 1981.

VITRUVIO, M. P., Los Diez Libros de Arquitectura, Edit. Barcelona, 1987.






REFLEXIONES SOBRE LA ASIMILACION DE LA
MEMORIA DEL PASADO Y EL CONCEPTO
DE LA FAMA EN LAS ARTES LIBERALES DEL
HUMANISMO ESPANOL

Por

JESUS RUBIO LAPAZ






Dentro de las categorias humanistas, las de la fama, gloria o inmortalidad
van a tener una importancia destacada para establecer el prestigio tanto de la
persona ensalzada como del artista o erudito ensalzador. Este concepto, en
principio con una clara orientacién socio-cultural, verd fuertemente acentua-
das sus connotaciones metafisicas conforme avanza el ciclo humanista desde
los postulados renacentistas a las posteriores propuestas barrocas.

La base de este planteamiento se encuentra en el pensamiento filoséfico
de la antigua Grecia sistematizdndolo Horacio para el campo cultural-esté-
tico cuando afirma que la vida del arte es “aere perennius’ (perenne como
el metal), dando origen a la confianza en la inmortalidad de la fama en un
planteamiento donde ese “non omnis moriar” (no muero por completo)
sienta ya las bases de donde surgira al final de una larga y compleja evolu-
cion el tema de la vanitas.

El hombre de la Edad Media enfocaba y proyectaba todas sus actividades
socio-espirituales hacia un unico objetivo, la trascendencia metafisica. Ahora
las cualidades humanas adquieren una enorme importancia en los nuevos pos-
tulados culturales. Dentro de este pensamiento, el sentido de la fama que ven-
za al tiempo y que se perpettie a lo largo de los siglos es la mdxima aspiracion
segtin los preceptos ideoldgicos de la teorfa humanista. Este anhelo de inmor-
talidad establecido sobre la perduracién de la memoria tiene unas evidentes
connotaciones espirituales al comprobar la caducidad de lo humano tras inte-
resarse profundamente por el hombre y su naturaleza.

De esta manera, tras la total dependencia metafisica del medievo, ese
alejamiento parcial de lo trascendente y esa dedicacién a lo humano de una
forma autorreflexiva conlleva un sentimiento de una cierta inseguridad o
desproteccion espiritual que, mds o menos manifiesto segiin los casos, po-
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drfamos denominar “existencialista” empleando un término contempord-
neo. Sensacion que se supera en el momento del primer humanismo por la
enorme consideracion otorgada a las labores intelectuales y artisticas que,
asi, son las artifices y garantes de la victoria sobre el factor temporal del ol-
vido y la caducidad.

Esta confianza en el hombre y en su actividad humanista establecida sobre
la alta autoconsideracion del valor cognoscitivo, conseguird por medio de pro-
cedimientos humanos (artes liberales) acceder a planteamientos donde lo que
se persigue es demostrar la no caducidad de las altas acciones humanas.

Este sentido prestigioso de la fama inmortal de las hazanas heroicas se
erigia en el precepto idoneo para exaltar las grandezas del imperialismo es-
paniol sobre las bases mds expresivas del programa humanista (1). Se esta-
blece, asi, una estrecha relacion de dependencia entre el héroe elogiado y
el humanista elogiador a través de esta actividad panegirica por medio de
la cual ambos ganaban la fama y superaban la tremenda aversién hacia el
olvido, segun unos planteamientos de raiz cldsica en los que se aprecia la
funcién de cada una de las partes en el maridaje propio del mecenazgo en
el cual se dispone la cultura al servicio ideoldgico del poder (2).

De esta manera se despliega toda la iniciativa de los intelectuales huma-
nistas en el estudio y conocimiento de todas las artes liberales que pudie-
ran conseguir esa preservacion de la memoria tanto del héroe como del eru-
dito que la realiza. Se acentia atin mds en el caso espaifiol por la posicion
preeminente a nivel internacional que retéricamente tenfa que ser defendi-
da y demostrada a través del desarrollo de esas actividades culturales en
donde se plasmara fielmente su superioridad militar y religiosa (3). No obs-
tante, unas disciplinas eran teéricamente mds idéneas que otras segun el
modelo ideoldégico dominante basado en los principios aristotélicos de la
Poética y la Retdrica. Asi, la Poesia (y la Pintura por su identificacién), a
causa de su cardcter general e idealizado, eran las que de una manera mds
prestigiosa podian realizar esta labor en la que la finalidad era plasmar la
intemporalidad de unos acontecimientos convenientemente idealizados.

Este deseo de perpetuar la memoria tenia un ilustre ejemplo al que, co-
mo en otros tantos casos, habia que imitar, se trataba de la inmortalidad que
habian conseguido los cldsicos por su total actualidad en épocas posterio-
res. Esta inmortalidad se manifestaba tanto a nivel de los intelectuales, per-
fectamente vigentes e imitados por los humanistas modernos, como de los
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personajes ilustres o héroes que habian conseguido la eternidad y prestigio
contemporaneo por medio de la fama que le otorgaron los eruditos y artis-
tas en sus obras, salvdndose, asi, de la gran tragedia que para sus plantea-
mientos suponia el olvido tras la muerte.

Posteriormente, con la acentuacion religiosa postrentina se tomarda como
referente fundamental el mundo biblico que contenia una componente espiri-
tual trascendente de que carecia la antigiiedad grecolatina y también respon-
dia a las exigencias culturales de perpetuacion de la memoria humanista al es-
tar plenamente vigente su significado culturalista. De esta forma se constituia
en la base fundamental del clasicismo cristiano del Seiscientos.

El modelo cldsico como vencedor del tiempo se apreciaba en las mani-
festaciones que de ese mundo quedaban. Se establecia, asi, un intento de
estudiar e imitar el legado que habia posibilitado la presencia y validez de
su cultura, estableciéndose un proceso arqueolégico de rescate de lo anti-
guo en ese afdn de conservar su memoria. Se extiende un auténtico fervor
por analizar cualquier elemento que haga referencia al pasado y se erija co-
mo puente entre las dos épocas (4).

Ademads del estudio de las obras literarias, historicas, arqueoldgicas y ar-
tisticas de los cldsicos, este afdn les conduce a examinar cualquier elemen-
to que conlleve alguna muestra del recuerdo de la época pasada segiin unos
planteamientos en donde se anade la idea humanista de grandeza por la ma-
yor antigiiedad de un lugar.

Este concepto humanista de la superacion del tiempo y de la muerte por
medio de la gloria y la alabanza heroica o intelectual tendra una evolucion
a lo largo de su desarrollo en los siglos XVI y XVII en un proceso seme-
jante a la totalidad de los aspectos socio-culturales en el transito de una cen-
turia a otra. Asi, en el Renacimiento la confianza en la eternidad de la fama
no se plantea, en un momento en que la fe en el nuevo sistema ideolégico
es determinante. Durante el Manierismo ya se suscita esta problematica de
una manera constante aunque el increible orgullo en su capacidad erudita y
saber les hace pensar en la eternidad tanto para ellos como para los perso-
najes ensalzados debido a la inmortalidad de sus obras. En el siglo X VII se
intentard mantener retéricamente el prestigio glorioso del Quinientos y la
idea del imperialismo mesidnico espafiol, pero los humanistas mds destaca-
dos, poseedores de un mayor espiritu critico, descubrirdn y reflejaran la au-
téntica realidad, hecho que les produce un profundo desengafio en donde



548 JESUS RUBIO LAPAZ

dominan las constantes ideas de frustracion y muerte concibiendo todos los
elementos humanos bajo el tremendo concepto de la vanitas.

En la modificacion barroca de esta idea interviene asimismo la acentuacion
del sentido irracional religioso a partir de los postulados contrarreformistas y
de Trento. En el caso espanol adquiere caracteres extremos en cuanto a su de-
pendencia metafisica al enfrentarse a la verdadera realidad hispana. En ningtin
otro lugar estuvo tan arraigada la idea de la gloria, la fama y la inmortalidad
por la funcién grandilocuente y preeminente asignada a un imperialismo co-
mo en la Espana de Carlos V y Felipe II, y en ningtn otro fue tan grande la
crisis al descubrir la decadencia del Seiscientos.

Laintervencion cultural que el programa humanista va arealizar con res-
pecto a las artes liberales de cara a plasmar en ellas la inmortalidad de la
memoria y la fama de las grandes acciones se va a desarrollar en dos direc-
ciones fundamentales.

Por una parte se investigan y estudian los restos del pasado para consta-
tar en ellos los ideales que el Humanismo en cada momento propone en re-
lacién a estos temas. Estos vestigios se presentan como medios Optimos pa-
ra proyectar las especulaciones tedricas imperantes (5).

Igualmente, la cultura humanista desarrolla una produccién cultural
“propia” o “de primera mano” que acoge y exalta fundamentalmente los
acontecimientos contemporaneos con el proposito de construir un corpus
intelectual y artistico que preserve y perpetie la memoria de los hechos y
personajes coetaneos. Todo ello, evidentemente, segtin los modelos y coor-
denadas socio-culturales que el referente greco-latino impone.

Con respecto al interés por los restos del pasado, se van a producir dos
formas de acercamiento, ya sea llevados por un afan cientifico al conside-
rarlos medios para su actividad historiogréfica o filolégica, o bien como ve-
hiculos para una sensacién emocional o espiritual que estimula la rememo-
racion o reconstruccion idealizada de ese momento pretérito en la que el
factor subjetivo tiene una importancia decisiva (6).

Asi, ya pronto se dispone esta diferenciacion conceptual, a mediados
del siglo XVI por Du Bellay, entre “antiquitez”, que responde a una na-
turaleza poética, y “anticuaria”, caracterizada por su enfoque histérico-
arqueologico (7).

Temporalmente es primera la consideracion histérico-arqueoldgica, fi-
loséfica y moral que remite a una realidad ideal pasada que su recreacion
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poética y sentimental. El interés por los restos arcaicos corresponde en un
principio a una reflexion sobre la caida y permanencia de Roma, en un tra-
tamiento donde no se les otorga ningtn valor intrinseco sino Unicamente
por remitirnos a la integridad ideal de la obra en su plenitud (8).

Esta rememoracion histérico-politica de las ruinas romanas nace con Pe-
trarca, que observa la continuidad de la ciudad imperial y la cristiana segtin
una dualidad de importantisimas consecuencias posteriores (9). Sin embar-
go, la elaboracion de este tema desde un riguroso punto de vista erudito se
inaugura con Poggio Bracciolini en la primera mitad del siglo XV, quien
realiza minuciosos trabajos de descripcion de los restos cldsicos segiin una
tendencia que tendrd un destacado desarrollo en el Humanismo. Por otra
parte, en la posicion antagénica de una contemplacion sentimental, casi ro-
madntica, se sitia Aeneas Sylvius Piccolomini, el futuro Pio II, al que Fla-
vio Biondo dedica su Roma Triumphans (10).

Pero la exaltacion estética de las ruinas se producird de una manera evi-
dente a fines del siglo XV con la Hypnerotomachia Poliphili de Francesco
Colonna, donde su tratamiento imaginativo e idealizado tendrd importan-
tes consecuencias en la literatura y en las bellas artes durante todo el ciclo
humanista, produciéndose una auténtica legitimacion de ese paisaje ruino-
so en donde no tiene cabida la lamentacion, sino que todos los restos inspi-
ran una profunda admiracion, cuyo ejemplo puede estar en el ensalzamien-
to de las epigrafias donde el protagonista lee entusiasmado los
extraordinarios relatos de la Antigiiedad (11).

Serd en el Quinientos cuando se sistematice y extienda el prestigio de las
ruinas ya sea a nivel erudito-arqueoldgico o poético. A principios de esta
centuria el tema pasa a la poesia con un enfoque claramente grandilocuen-
te en donde se exalta la magnanimidad de la Roma antigua. Pero va a ser a
mitad de siglo cuando se vaya acentuando el sentimiento pesimista de su
contemplacion, tomando de ella el aspecto destructivo del tiempo y la ca-
ducidad de las cosas. Esta es la postura de Janus Vitalis en su famosa com-
posiciéon de impresionante influjo posterior (12). El otro modelo italiano
que ahora surge sobre la vision poética de las ruinas es el “Superbi Colli”
de Castiglione, poema de profundas repercusiones en Espana.

La relacion dialéctica entre la consideracion gloriosa y pesimista de la
contemplacion de los vestigios antiguos llega a un momento culminante en
la mitad del siglo XVI con Du Bellay. El humanista francés concibe las rui-
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nas de la Ciudad Eterna como manifestacion de su incomparable gloria an-
tigua pero las deplora por su significado melancélico como manifestacion
de su caida. Se auna, pues, la descripcion de una grandeza y la lamentacion
de sus restos, en un poema donde aparece al mismo tiempo el tema de la
vanitas, el tratamiento moral de su significado unido al concepto de la co-
rrupcion y la exaltacion incondicional de la grandeza romana (13). Se vis-
lumbra ya la inflexion en el contenido ideolégico de este tema, desde la
concepcion gloriosa del Renacimiento al concepto de frustracion y desen-
gafo barroco, en unos postulados donde se reflejan las categorias de la fa-
ma y la mortalidad, asi como su evolucién en el ciclo humanista.

Nos encontramos en el momento en que las ruinas de Roma, como se-
fiala Bialostocki, se convierten en motivo didactico segun la tendencia que
ird argumentando cada vez mas que lo duradero estd solo en Dios. Plantea-
miento que, naciente ahora, adquirird un extraordinario desarrollo en el si-
glo XVII como manifestacion de la mortalidad y de la vanidad (14).

En el caso espaiol apreciamos, dentro de la consideracion evolutiva ge-
neral del ciclo humanista, unas caracteristicas peculiares que se derivan es-
trechamente de la situacion politica y socio-cultural de nuestro pais en don-
de asistimos a un importante auge de este tema ya sea desde el tratamiento
poético o erudito-arqueologico.

La primera manifestacion importante en la poesia espanola la encontra-
mos en Garcilaso de la Vega quien aprovecha el tema para destacar la gran-
deza del imperio de Carlos V que supera, en su accion bélica en Tunez, la
victoria romana sobre Cartago, en una elaboracion donde la vision de las
ruinas cartaginesas le llevan a destacar la gloria de la hazana carolina en
versos tan relevantes como:

“Han reducido a la memoria el arte
y el antiguo valor italiano,
por cuya fuerza y valorosa mano
Africa se aterré de parte en parte.
Aqui donde el romano encendimiento,
donde el fuego y la llama licenciosa
s6lo el nombre dejaron a Cartago™.

Sin embargo, la maxima manifestacion poética se produce en el circulo se-
villano de fines del siglo XVI y principios del XVII, donde asistimos a plan-
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teamientos que nos recuerdan enormemente la evolucion general de las tesis
ideoldgicas del humanismo espaiiol. De esta manera, observamos como los
restos antiguos exaltados principalmente no son los de Roma, como en el res-
to de Europa, sino los propiamente espaioles (Itdlica, Sagunto, Numancia...)
o los de civilizaciones que en su momento pusieron en aprietos el imperialis-
mo romano, como es el caso de Cartago, tan asimilado e identificado a lo an-
tiguo hispanico en este momento (15). Todo ello sobre bases totalmente cla-
sicas como sucede con el soneto de Gutierre de Cetina dedicado a las ruinas
de Cartago en el que traslada el “Superbi Colli” de Castiglione pero cambian-
do Roma por la capital cartaginesa como sefiala Vranich (16).

Asistimos, por tanto, en este grupo andaluz a una amplia produccién
poética en donde se pueden constatar composiciones laudatorias de la
grandeza de esos vestigios, algunas muestras que podriamos definir co-
mo intermedias en las que se alude al cardcter caduco de las grandes ci-
vilizaciones del pasado pero salvadas del olvido por medio de la fama de
sus grandes hechos, y a la vez también se realizan poesias donde el con-
cepto temporal barroco de la vanitas es predominante, aunque en este ul-
timo caso sea un poeta madrilefio, aunque visitador de los centros sevi-
llanos, el que destaque de forma absoluta.

Dentro del primer grupo puede servir de ejemplo el tono de la composi-
cién de Juan de Arguijo dedicada a las ruinas de Cartago:

“Este soberbio monte y levantada
cumbre, ciudad un tiempo, hoy sepultura
de aquel valor, cuya grandeza dura
contra las fuerzas de la suerte airada

Ejemplo cierto fue en la edad pasada,
y serd fiel testigo en la futura
del fin que ha de tener la mds segura
pujanza, vanamente confiada

Mas en tanta ruina mayor gloria
no os pudo fallecer ;Oh celebrados
de la antigua Cartago ilustres muros!.

Que mucho mads crecié vuestra memoria
porque fuistes del tiempo derribados,
que si permaneciérades seguros”.
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La posicion intermedia corresponderia a lo que Orozco Diaz denomina un
tercer tratamiento para el tema de las ruinas que €l llama “via de la fama” en
la que, frente al pesimismo que impregna la destruccion de lo material, se des-
taca la supervivencia de los valores morales o espirituales del decoro o del he-
roismo (17). Esto es lo que manifiesta Pablo de Céspedes en su “Poema de la
Pintura” al referirse a las ruinas de Sagunto y Numancia:

“O Numancia, O Sagunto, que testigos
siempre sereis de umanos desenganos,
caisteis mas quitd vuestra venganza
al vencedor la presa palma i la esperanza”

para concluir:

“Sélo el decoro que el ingenio adquiere
se libra del morir o se difiere”.

En esta misma linea se encuentra otro poeta sevillano, Fernando de Guz-
man, al referirse a Itélica:

“Vi de la grande Itdlica famosa
el miserable sitio y las sefiales,
y de tan grandes fabricas y tales,
sola una muestra, sombra dolorosa;
y en soledad desierta y lastimosa
las casas de los dioses inmortales,
hechas ciegas cavernas de animales
que la edad luenga iguala toda cosa.
Mas no pudo hacer el impio hado
que algun roto arco, anfiteatro o templo
no queden por testigos de tu gloria.
Asi, de aquel mi grande amor pasado
que destruistes vos, ahora contemplo
mil ruinas que atin restan por memoria’.

Paulatinamente se va imponiendo el tono pesimista que ve en las ruinas
la implacable actuacién del tiempo que todo lo destruye, hasta las obras de
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los imperios humanos mds fabulosos. No obstante, en un primer momento
de este proceso, ya eminentemente barroco, se puede encontrar la referen-
cia cristiana como hecho que le confiere la grandeza religiosa que ahora
sustituye a la humana referencia del decoro o de la perdurabilidad de la me-
moria. Asi lo manifiesta Rodrigo Caro en su famosa “Cancion a las ruinas
de Itdlica”, quizds la mejor composicion dedicada a este tema, ya que tras
relatar la caducidad de tan grandes muestras de las glorias pasadas en mag-
nificos versos como:

“Estos, Fabio jay dolor! que ves ahora
campos de soledad, mustio collado,
fueron un tiempo Itdlica famosa

Este despedazado anfiteatro,

impio honor de los dioses, cuya afrenta
publica el amarillo jaramago,

ya reducido a tragico teatro,

joh fabula del tiempo! representa
cudnta fue su grandeza, y es su estrago.
(Coémo en el cerco vago

de su desierta arena

el gran pueblo no suena?”’.

Para concluir haciendo alusién al sepulcro del mértir cristiano muerto en
Itdlica como el elemento que mds gloria da a la vieja ciudad y a sus ruinas
y que el poeta destaca de entre todos los demds para que le sea mostrado y
rescatado de la cruel accién del tiempo:

“Tu (si lloroso don han admitido

las ingratas cenizas de que llevo
dulce noticia asaz, si lastimosa)
permiteme piadosa

usura a tierno llanto

que vea el cuerpo santo

de Geroncio, tu martir y prelado.
Muestra de su sepulcro algunas sefias,
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y cavaré con lagrimas las pefias

que ocultan su sarc6fago sagrado.

Pero mal pido el tinico consuelo

de todo el bien que airado quito el cielo.
Goza en las tuyas sus reliquias bellas
para invidia del mundo y las estrellas”.

En esta evolucion, la concepcidn pesimista basada en los sentimientos
de desengano y desilusion con fuertes connotaciones religiosas, donde el
breve discurrir humano esta supeditado a la accion divina, se va imponien-
do de forma tajante y dramdtica. Todo ello conduce hacia una cruda pre-
sencia del tema de la muerte, de la caida de los valores eternos y, en algu-
nos casos, la identificacién de estos conceptos con la decadencia nacional.

Son abundantes los ejemplos de esta tendencia en la produccion poética
barroca (18) pero donde destaca con su mds absoluta dureza es en Queve-
do quien en sus poesias de Roma, como sefala Cuervo, altera la expresivi-
dad de su modelo francés —Du Bellay— para recalcar el contraste entre lo
duradero y lo fugitivo (19). El poeta madrilefio manifiesta en sus composi-
ciones las mds desgarradas interpretaciones del tema de las ruinas asimila-
das al derrumbamiento del imperio espanol, llegando a identificarlas con la
representacion fisica de la muerte humana (20).

Los vestigios del pasado van a ser también motivo de un estudio histo-
riogréfico-arqueolégico donde se pretende investigar su cardcter pretérito
y su proyeccion en el programa humanista contemporaneo. Asistimos, asf,
a un distinto tratamiento de esas huellas anteriores que encajan perfecta-
mente dentro del proyecto de continuidad de la memoria histérica segun la
variacion y enfoque evolutivo con que esta continuidad se va a disponer.

La labor a realizar en este aspecto va a ser su andlisis dentro de un plan-
teamiento erudito-intelectual donde se debatirdn entre una investigacion
cientifico-veridica y su conveniente idealizacion de cara a servir como pre-
cioso instrumento en los pardmetros ideoldgicos del Humanismo a lo largo
de todo su desarrollo.

En Espana, el afan por desentraiar y descifrar los restos del pasado clasico
y pre-clasico encontrard un terreno favorable para su importante desarrollo.
Desde finales del siglo XV y principios del XVI la politica imperialista em-
prendida por la monarquia espanola necesitaba una legitimacion cultural e his-
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térica. En este momento la concepcion del imperialismo hispano como evo-
lucién y continuacién del romano requeria la labor de entresacar y divulgar to-
das las evidencias que de ese periodo hubiera en la Peninsula Ibérica en un
proyecto historiografico que tendia a demostrar las bases grandiosas sobre las
que se asentaba la politica expansionista contempordnea.

Debido a que existian leves alusiones literarias de los historiadores cla-
sicos a la Espafia antigua, se intentard estudiar y ensalzar minuciosamente
cada uno de los abundantes restos que de la etapa cldsica ain persistian, so-
bre todo de las inscripciones epigraficas que eran el elemento mas esclare-
cedor de la gloria pretérita al reflejarse en ellas las hazafnas y hechos de per-
sonajes de un alto estatus social romano.

Con la acentuacion de lo espiritual persuasivo que establece la ideologia
del periodo trentino, las labores arqueolégicas siguen una evolucién similar al
resto de las artes liberales. Asi, lo retérico se va acentuando en contra del sen-
tido cientifico basado en el andlisis del dato veridico que dominaba la prime-
ra arqueologia del Quinientos. Va a ser ahora, al buscar una mayor afectacion
emocional, cuando se explore en mayor medida el aspecto sentimental que los
vestigios antiguos conllevaban. En este proceso paulatino no se desechard la
componente erudita que sigue siendo fundamental, aunque cada vez més so-
metida o determinada por la funcion persuasiva o bien aislada en los circulos
minoritarios que se nutrirdn ya de un empirismo positivista que constituye el
aspecto mds progresista de la época.

Un primer cambio se advierte hacia finales del siglo X VI en la aprecia-
cion y andlisis de las ruinas como es la orientacion hacia la arqueologia ro-
mana del primer cristianismo alcanzando un lugar destacado el estudio de
las catacumbas (21). Giro debido a connotaciones de tipo metafisico o mi-
lagroso que de manera tan abundante irdn interrelacionadas a partir de aho-
ra con las labores arqueoldgicas en un proceso semejante a la recreacion
emocional anotada anteriormente (22).

De aqui se deriva el auge que a partir de este momento sufrird la consi-
deracion retérica del tema de las reliquias en un planteamiento donde su ha-
llazgo como resto, fundamentalmente de la época paleocristiana, determi-
nard de forma considerable la memoria colectiva de la sociedad
contrarreformista del Barroco con respecto a la rememoracion de un acon-
tecimiento glorioso del pasado. De esta manera, se produce la equiparacion
conceptual entre ruina y reliquia en la que se intenta exaltar la recuperacién
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y actualidad de un vestigio anterior que resulta inmortal por su cardcter
grandilocuente y que enlaza y condiciona su significacion en el presente.

En el caso concreto de la actividad arqueoldgica que se desarrolla en
nuestro pais, la evolucion es relativamente semejante. Antes del periodo
trentino domina la tendencia que marca un grupo de humanistas llevados
por un profundo sentido cientifico de fuerte influencia erasmista que se ma-
nifiesta en un concienciado intento de estudiar los vestigios desde un pun-
to de vista objetivo y filolégico.

Pronto la evolucion de los caracteres politicos, sociales y culturales del im-
perialismo espafiol va a provocar un cambio en los planteamientos de fines del
siglo XVI y principios del XVII que dominara toda esta centuria, ya que se
acentuaran los hallazgos milagrosos y falsarios por el importante despliegue
cultural que en sentido persuasivo debia proyectarse en el plano social para asi
sobrepujar y contrarrestar la decadencia generalizada. De esta manera, para
mantener retéricamente la idea de la preeminencia militar y religiosa de la épo-
ca de Felipe II era necesaria una efectiva accion programdtica en la que el ar-
queologismo sacro era uno de sus puntos fundamentales y cuyo ejemplo pa-
radigmdtico, tanto por sus grandisimas pretensiones como por su caracter
iniciatorio, es el proyecto granadino del Sacromonte.

De entre las distintas posibilidades de concebir el estudio del vestigio
antiguo, sirva como ejemplo, dentro de la corriente objetiva y cientifica de
la primera mitad del siglo XVI los trabajos que tienen el mundo romano
clasico como referente. En esta linea destaca la labor de Ambrosio de Mo-
rales, Jer6nimo Zurita, Antonio Agustin o el discipulo del primero, Juan
Fernandez Franco (23).

En un punto intermedio entre la vision racionalista anotada y la fantasiosa
del Barroco, encontramos trabajos donde se va sustituyendo paulatinamente
el referente romano por el biblico y en los que se profundiza mas en los restos
hispanos antiguos, cartagineses o en los supuestamente hebreos, para superar
el modelo clasico y hacer frente a las criticas italianas mencionadas anterior-
mente. En este punto de inflexién donde lo retérico se va acentuando a la vez
que la componente religiosa, nos encontramos humanistas como fray Alonso
Chacén, Pablo de Céspedes, Rodrigo Caro o Bernardo de Aldrete (24).

A partir de los acontecimientos del Sacromonte granadino se dispara la
tendencia a la “investigacion” de los vestigios del pasado cristiano de la Pe-
ninsula de cara a demostrar el caracter sacro de cada poblacién y de Espa-
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fla en general en una intervencion donde no se escatiman medios para lle-
gar a tal prop0sito y crear, asi, las mas profundas falsificaciones de la acti-
vidad arqueoldgica donde la huella clasica se suplanta por la reliquia de
santos cristianos supuestamente martirizados.

De esta manera culmina un proceso que desde el mas puro rigor cienti-
fico erasmista de principios del siglo XVI desemboca en la més descarada
falsificacion historicista para acentuar el cardcter metafisico de la cultura
contrarreformista en la decadente situacién imperialista cristiana de la Es-
pafia del XVII (25).

Se llega, por tanto, a la legitimacion del cardcter sacro-milagroso por la
constatacion como “descubrimiento” donde se aprovecha el prestigio cultural
de la labor arqueolégica, conseguido con la actividad erudita e intelectual del
primer humanismo. Es un planteamiento en el que se manifiesta el crédito que
se asocia a la pieza como documento histérico de base eminentemente qui-
nientista, pero sobrepasado y condicionado por el fervor metafisico irracional
y la necesidad persuasiva que en este sentido impone la cultura contrarrefor-
mista del Seiscientos, en una postura que acaba aniquilando totalmente los
principios bésicos de la ideologia anterior.

Al referirnos al estudio de los vestigios que del pasado encontraban los hu-
manistas espaiioles que les servian en el programa de recuperacion de la me-
moria histdrica y de la exaltacion de la fama de una época gloriosa anterior,
hemos hecho especial hincapié a los restos arqueoldgicos o ruinas, pero otros
muchos documentos eran aprovechados para tal fin. Asi, habria que anotar di-
ferentes estudios sobre restos del pasado que tienen el mismo desarrollo ideo-
l6gico, como las investigaciones sobre la toponimia antigua (26), la exégesis
biblica (27) o la arquitectura cldsica y biblica y su proyeccion en la Peninsula
Ibérica en la antigiiedad (28).

A la vez que se estudiaban los vestigios del pasado, paralelamente se lle-
va a cabo una produccion humanista propia que ensalza los mismos temas
basdndose en planteamientos y acontecimientos contemporaneos. En estas
realizaciones se produce el proceso inverso que con el tema de las ruinas o
los restos arqueoldgicos, ya que ahora se estudian y se magnifican hechos
coetdneos donde quede reflejado el sentido de la gloria imperecedera y la
fama atribuyéndoles una significacion simbolico-cultural con los grandes
episodios de la antigiiedad cldsica o biblica, los dos modelos referenciales
del proyecto humanista espanol.
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Esta concepcidn caracterizard el despliegue cultural que en sentido reto-
rico realiza el imperialismo cristiano hispano de cara a legitimar intelectual
y estéticamente su preeminencia internacional en el periodo humanista a
través de la exaltacion y glorificacion de sus hazanas victoriosas. De esta
manera, observamos como la historia contemporanea, la poesia, la lengua
y las bellas artes recogen estos presupuestos y llevan a cabo una labor pa-
negirica con respecto a las actividades coetdneas.

La Historia se concebia como la arte liberal que debia mostrar hechos ocu-
rridos con la médxima subordinacion al concepto de verdad. Sin embargo, en
la base misma de la esencia historiografica que establece el Humanismo ya se
encuentra implicita una clara funcion retdrica, pues al ordenar e interpretar los
numerosos datos lleva pareja un cardcter moral o formativo (29).

Este sentido moralizador se muestra mds clarividentemente al tratar los
temas espirituales en los que la labor edificante requerida a las artes libera-
les es decisiva, sobre todo a partir de Trento, tal y como sefiala incluso Am-
brosio de Morales, el mds cientifico de los historiadores espafioles del Hu-
manismo (30). No obstante, en el Renacimiento, donde la racionalidad es
mads acentuada, se desarrolla una historiografia mas objetiva y libre, pero al
intensificarse las connotaciones religiosas en el periodo contrarreformista,
los aspectos efectivos e irracionales adquieren un importante valor y en
ellos lo persuasivo social se acentia.

Los caracteres de la historiografia humanista espafiola se remontan a tiem-
pos de los Reyes Catélicos cuando el descubrimiento de América y la conquis-
ta de Granada otorgan un cariz religioso de origen medieval donde la volun-
tad de Dios aparece reflejada en las intervenciones historicas de los monarcas
hispanos (31). Este sentido mesidnico caracterizara gran parte de la produc-
cion historiogrédfica humanista de nuestro pais. Incluso en los momentos en
que los rasgos teologicos de las labores medievales den paso a las filologicas
renacentistas, como indica Garin (32), en Espafia conviviran de forma eviden-
te las dos cualidades en ejemplos caracteristicos del Quinientos. Asi, ese sen-
tido providencialista de los Reyes Catdlicos se convertird en el despotismo es-
piritualista o moralizante que la doctrina erasmista otorga a la funcién de
Carlos V como emperador cuyo poder no tiene limite institucional (33). La
acentuacion del cardcter mesidnico se evidencia claramente en el reinado de
Felipe II, constituyendo un modelo histérico que retéricamente se intentara
mantener a lo largo de toda la crisis del Seiscientos.
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En tiempos de los Reyes Catdlicos la historiografia humanista (Nebrija)
ya considera a Espaila como traslacion del imperio romano. Si a esto suma-
mos el posterior titulo y proyeccion del Emperador y su corte, se puede ver
la importancia y la conciencia que se tiene de este concepto en la primera
mitad del siglo XVI. De esta manera, no es extrafio que gran parte de esta
produccidn responda a un deseo de identificarse con Roma, rescatando su
antigua grandeza sobre todo en su proyeccion peninsular que se concibe co-
mo preciso antecedente del imperialismo hispano.

Habria que destacar la Historia Imperial y Cesdrea de Pedro de Mexia,
quien establece la secuencia historica de todos los emperadores culminan-
do con el periodo de Carlos V en una disposicién evolutiva por medio de
la cual queda considerado como continuador de la Roma cldsica. También
Antonio de Guevara realiza un planteamiento semejante en sus obras Una
década de Césaresy Vida de Marco Aurelio, donde elabora unos discursos
en los que el tratamiento cientifico de la verdad es desdefiado de cara a con-
seguir una persuasion imperialista.

Paulatinamente, y debido sobre todo a las criticas italianas ya sefaladas,
se procura buscar una superacion del modelo cldsico tanto por la acentua-
cién religiosa como por el deseo de encontrar una mayor antigiiedad. Este
interés por hallar una ascendencia ilustre pre-romana a Espana y en parti-
cular a su monarquia, se sistematiza principalmente en los presupuestos
ideoldgicos de Nebrija y sobre todo en su discipulo Floridn de Ocampo
quien logrard toda su repercusion en un momento hacia la mitad del Qui-
nientos en que se buscaba insistentemente esa superacion (34).

La perfecta disposicion de todos estos preceptos que prestigiaban los va-
lores del humanismo cristiano culminan con la atribucién de esa elevada
antigiiedad de donde emergia toda la grandeza del imperialismo espiritual
de la Espana de Felipe II al origen mads alto que se le podia atribuir: la ema-
nacién de los episodios primeros del Antiguo Testamento en los que la in-
tervencion de Dios era directa.

En este momento dos van a ser los focos humanistas de la geografia es-
pafola que intenten legitimar culturalmente este programa: los intelectua-
les y artistas establecidos alrededor de El Escorial (con Arias Montano, los
jesuitas Prado y Villalpando, y el padre Sigiienza a la cabeza) y el centro
sevillano-cordobés con las labores historiograficas de Fernando de Herre-
ra, Pablo de Céspedes y Bernardo de Aldrete principalmente. Centros en
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los que se une la tradicion biblica y la cldsica —convenientemente cristiani-
zada— para crear los pilares de la significacién del caso espaiiol (35).

Un extraordinario despliegue retorico tratard en el decadente siglo X VII
de mantener la idea del imperialismo mesidnico seguin la formacién ideo-
l6gica establecida en tiempos de Felipe II. Ante esta necesidad propuesta
se tiene que recurrir a un auténtico despliegue de idealizacion y falsifica-
cion que desarrolle ese discurso historicista. Por otro lado, con la definiti-
va elaboracion de una historia nacional, como era la del padre Mariana, la
produccién mayoritaria en esta centuria se enfoca a la realizacion de labo-
res historicas locales (36).

Segun los preceptos aristotélicos dominantes en el Humanismo, el con-
cepto poético, por su cardcter universal e ideal, era el mas adecuado para
reflejar la inmortalidad y la fama de los héroes o de los humanistas que re-
alizaban esta labor. Se consideraba esta actividad (y la Pintura por su asi-
milacion ideolégica, como hemos sefialado) como el medio mds idéneo, ya
que mientras la Historia es contingente, ella es intemporal (37).

La mds importante produccion poética que manifiesta los temas aqui tra-
tados se produce primero en los ambientes sevillanos y posteriormente, ya
en el siglo XVII, alrededor de la Corte madrilefia. En el contexto andaluz
predominan los sentimientos patriéticos a los que va intimamente ligada la
componente espiritual segtin los conceptos elegiacos del imperialismo me-
sidnico espaifiol (38).

La Sevilla cultural humanista florece en las tertulias o academias susten-
tadas por los nobles y clero hispalense en un claro ejemplo del interés mos-
trado por las clases altas en la utilizacion del modelo legitimador del mece-
nazgo intelectual y artistico. La aristocracia llevard a cabo esta relacién con
personajes como los condes de Gelves, los duques de Alcald, los de Medi-
na Sidonia, los marqueses de Priego, el marqués de El Carpio...; la alta bur-
guesia tiene en Juan de Arguijo su caso mds exponente, mientras las altas
jerarquias eclesidsticas estaran representadas en esta funcion por el papel
diferente, pero igualmente protector, de los arzobispos Rodrigo de Castro
y Pedro de Castro (39).

Fernando de Herrera serd, sin duda, el poeta que mejor refleje la idea del
cantor de las glorias espafiolas, ya sean las referidas al periodo de Carlos V
o al reinado que le toc6 vivir, el de Felipe II. Sus composiciones histéricas
exaltan en tono heroico las hazanas hispanas o se dedican a personajes que
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el propio poeta quiere alabar. Estas poesias tienen como referencia elemen-
tos cldsicos, la busqueda de un pasado pre-romano y una vinculacion divi-
na basada en el Antiguo Testamento; temas que constituian, de una forma
mds o menos variable segtin el momento, los preceptos legitimadores del
imperio contrarreformista filipino.

Laevolucion general de su produccién poética heroica va de la legitima-
cion de la grandeza de las hazafas primero con un tratamiento cldsico-mi-
tologico (40), a una justificacion sacro-religiosa que realiza Dios con su
nuevo pueblo escogido. Exaltacion por medio de motivos biblicos donde
se evidencia el peso de la antigua cultura hebrea en la segunda mitad del
Quinientos como precedente y antecesor de su grandeza, tal y como mues-
tra el “Divino” Herrera en la “Cancion por la victoria de Lepanto” donde
seflala una vinculacién directa entre la antigua civilizacion de Israel y Es-
paia como pueblos elegidos por Dios que como tal son defendidos de los
enemigos de la fe:

“;Quién contra la espantosa tanto pudo?
El Sefior que mostro su fuerte mano
por la fe de su principe cristiano
y por el nombre santo de su gloria
a su Espafia concede esta victoria.
Cantamos al Sefor, que en la llanura
venciod, del ancho mar, al Trance fiero:
T, Dios de las batallas, Tt eres diestra,
salud y gloria nuestra.
Tu rompiste las fuerzas y la dura
frente de Faraon, feroz guerrero” (41).

En cuanto a la glorificacion de la aristocracia espafiola, tenemos impor-
tantes ejemplos en Herrera como la composicion que le dedica a Alvaro de
Bazan muerto cuando iba a dirigir la Armada Invencible; preciosa muestra
del valor que la fama y la gloria tienen como elementos que vencen la muer-
te y el olvido del tiempo segtin los pardmetros cldsicos al impedirlo su he-
roica accioén en Lepanto, perfectamente reflejada e inmortalizada por las
distintas artes liberales (42).
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Era tal el prestigio de Herrera con respecto a la poesia heroica que ensalza-
ra las gestas espanolas que se le reclama para tal cometido desde los mas di-
versos puntos. Asi lo demuestra la carta que hacia 1581-82 le envia desde Ro-
ma el también poeta del circulo sevillano, Baltasar de Escobar, pidiéndole que
realice varios poemas panegiricos sobre los acontecimientos pasados de la his-
toria de Espana para conseguir la inmortalidad y la fama de esos hechos. Se
trata de un precioso documento donde se le indica que siga los preceptos de
Aristételes para su elaboracion. Sefiala Escobar que asi se puede ensalzar el
poderio militar —“cavalleria”, la nobleza hispana y casas solariegas sevilla-
nas, las cualidades metafisicas y milagrosas de algunos acontecimientos y
también asuntos de amores. Todos ellos, valores tipicos del ideario humanis-
ta cristiano del programa cultural de la etapa de Felipe I (43).

Igualmente digno de destacarse es la confianza en la perpetuacion de la me-
moria por medio de las artes liberales para los humanistas miembros de las ter-
tulias o academias sevillanas donde, ademas de por la labor pictorica de Pa-
checo y Céspedes que luego veremos o por la coleccion de retratos y alabanzas
de Argote de Molina, en los que se plasma el sentido histérico del imperio
espariol a través de una exaltacion panegirica de los personajes con €l relacio-
nados, nos encontramos poesias laudatorias que en este sentido celebran la
inmortalidad y la fama del alabado. Las multiples composiciones que acom-
pafian los retratos de Pacheco con versos de Céspedes a Herrera y Pacheco, o
del propio Pacheco a Céspedes, pueden servir de ejemplo (44).

La evolucion de estos planteamientos poéticos serd semejante a la pro-
ducida con las composiciones dedicadas al tema de las ruinas, siendo en es-
te caso también la obra de Quevedo la que radicaliza la postura de crisis al
resaltar la decadencia espanola, ya sea en poesias anotadas con el simil de
los ruinoso, o con otras en las que arremete contra la situacion histérica con-
creta donde la caida de los ideales anteriores y el peligro real que se cernia
sobre el artificial y retérico concepto imperial eran los temas que se vivian
en su época hasta llegar al dramatico y expresivo desengaifio final (45).

El papel de las artes figurativas en este tema va a ser similar al atribui-
do a la poesia. Durante todo el Humanismo apelardn a esa identificacion
para ganar asf un reconocimiento noble e intelectual que hasta ese momen-
to les era negado. De ahi que sus planteamientos tedricos hagan referencia
siempre a su cardcter erudito para, asi, conseguir primero y mantener des-
pués esa legitimacion como actividad hermana a la poética (46).
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La Pintura inicia este proceso alegando a las prestigiosas autoridades
cldsicas en las que se reconocia una leve identificacion en textos antiguos,
sobre todo en las “Poéticas™ de Aristoteles y Horacio bajo el conocido t6-
pico de “Ut pictura poesis”. También hemos anotado anteriormente c6mo
Horacio establecia el cardcter imperecedero del arte segtin una tesis de am-
plio éxito posterior.

La siguiente referencia al sentido inmortal de la actividad estética la re-
aliza Plinio quien justifica el sentido noble de las bellas artes por su rela-
cién con el patriciado romano, donde se les confiere un sentido elegiaco
desde el punto de vista retdrico en la exaltacion de la grandeza de las cla-
ses altas por medio de la representacion. Se trataba de ensalzar la inmorta-
lidad de este grupo social y de sus hazafias a través de la propaganda que
otorgaban las artes liberales.

Tras el paréntesis medieval, ya en la teoria del arte italiano del Trecen-
to se empieza a recuperar un cierto sentido noble para las artes figurativas.
Asi comprobamos c6mo se suceden en los escritores de ese periodo las re-
ferencias laudatorias hacia los artistas de la Antigliedad y hacia sus contem-
pordneos (con Giotto y Cimabue a la cabeza). Esta tendencia a ensalzar la
fama y la inmortalidad de los artifices del hecho estético, que ya se aprecia
en Dante, Boccaccio y Petrarca, culmina con la inclusion que de algunos
de ellos lleva a cabo Filipo Villani en su historia de Florencia.

Pero serd Vasari el que sistematice y aune de una forma definitiva estos
aspectos, recalcando el cardcter noble de los artistas que son encumbrados
a la categoria de grandes hombres dignos del ensalzamiento literario e his-
torico de su memoria en sus Vidas (47), mientras que por otra parte conci-
be la produccion artistica como medio para exaltar las grandezas del tema
representado, y donde los poderes establecidos son tratados elegiacamente
a través de una profunda simbologia de referencias cldsicas (48).

Este modelo vasariano, acentuado en su componente espiritual por la
ofensiva trentina, va a ser el que se introduzca en Espafa en los circulos
tedricos humanistas, ya que con anterioridad a esta fecha es practicamente
inexistente la especulacion estética en nuestro pais.

La constatacion de estos modelos en Espaiia se produce en la Sevilla de
la segunda mitad del siglo X VI, donde se realizan varios programas picto-
ricos y literarios para elogiar a sus hijos ilustres entre los que no faltan los
artistas; ya sea en el Libro de Retratos de Pacheco o en las galerias de gran-



564 JESUS RUBIO LAPAZ

des personajes de la Casa de Pilatos, lugar en el que se celebraban abundan-
tes tertulias humanistas (49).

En cuanto a la produccién pictérica o escultérica propiamente dicha, la
evolucidn de la representacion artistica en este tema va a ser acorde, en li-
neas generales, con el desarrollo acaecido en la poesia. Asi, podemos dis-
tinguir los tres periodos diferenciados y ejemplificados en la época de Car-
los V, Felipe II y la decadencia del siglo XVII como un paulatino
crecimiento de las connotaciones religiosas y morales.

Si comparamos obras paradigmaticas de cada uno de estos momentos,
podemos observar claramente esta sucesion. En primer lugar nos referimos
al retrato triunfal que Tiziano hace de Carlos V vencedor en Miihlberg don-
de el modelo cldsico es evidente, aplicado aqui a la defensa de los valores
catdlicos como corresponde a la corriente ideolégica erasmista del circulo
intelectual del Emperador. La composicién pictérica tiene un fiel paralelo
con la descripcién poética que de este acontecimiento realiza Fernando de
Herrera (50).

De la época de Felipe II podemos hacer referencia a los complejos ci-
clos pictoricos de El Escorial donde la referencia biblica se entremezcla con
una simbologia clasica perfectamente legitimada para glorificar al monar-
cay su imperio segun los postulados ideolégicos imperantes. De esta mis-
ma etapa tenemos otros ejemplos de interés iconografico, como la pintura
del techo de la casa de Juan de Arguijo en Sevilla donde se puede compro-
bar la exaltacion del concepto humanista del arte en un planteamiento ele-
giaco hacia el sistema intelectual de las academias asentado sobre caracte-
res greco-latinos que lanzan el mensaje pesimista del momento, yaen crisis,
y declara el exclusivo refugio que el artista y poeta tiene en el cerrado am-
biente de la erudicion elitista que es la tnica posibilidad de elevarse al
Olimpo (51). Tesis que nos pueden recordar los inicios del tema de la va-
nitas en la “tercera via” que asignaba Orozco Dfaz al planteamiento manie-
rista de las ruinas.

La culminacién pictérica de la crisis y decadencia, en fiel paralelo a las
propuestas poéticas de Quevedo aunque con un sentido més religioso y me-
nos critico con la realidad politica, seria el programa estético planteado por
Miguel de Manara en la iglesia del Hospital de la Caridad de Sevilla con
las famosas postrimerias de Valdés Leal como muestra mds radical del sen-
tido dramdtico con que el factor temporal se plantea en la iconografia artis-
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tica del barroco espanol, acabando con los planteamientos de la confianza
humanista en la actividad del hombre para perpetuar su memoria y la supe-
ditacion a las decisiones divinas (52).

Semejante tesis podriamos sostener en el campo de la arquitectura espa-
nola, ya que en el periodo de Carlos V triunfan unas construcciones de ca-
racter renacentista donde existe habitualmente alguna referencia a la con-
dicién religiosa de la monarquia de los Austrias que no quebranta el
lenguaje cldsico imperante. Seria el ejemplo de la catedral de Granada, pro-
yectada como pantedn real, donde el edificio clasicista de Silo€ tiene una
implicacion simbélica importante con el Santo Sepulcro de Jerusalén al ser
considerada la ciudad andaluza como lugar con unas destacadas connota-
ciones sacras al ser conquistada tras una cruzada contra los infieles (53).

El Escorial, como ya hemos sefialado, basa claramente su concepcion en
la recuperacion y rememoracion del Templo de Jerusalén segtin las coor-
denadas estéticas del momento, concibiéndose igualmente como la apoteo-
sis del cardcter erudito manierista de alto sentido minoritario en las profun-
das implicaciones de su hermética simbologia humanista. Seria, por tanto,
la glorificacion del modelo biblico que se configura como legitimador del
cuestionado en ese momento clasicismo greco-latino.

En el Seiscientos se produce la retérica y persuasiva exteriorizacion de
la ofensiva religiosa contrarreformista con el mantenimiento de una ima-
gen rica y exuberante en su inmediatez irracional, teatral y espiritual pero
carente de una estructuracién que manifieste la existencia de un modelo re-
ferencial solido, tal y como corresponde a la crisis y decadencia de la con-
fianza humanista del Seiscientos, sino alimentidndose de la herencia ideo-
l6gico-culturalista de la época de Felipe II.

Como ejemplo de esta actitud tedrica, elaborada a principios del siglo
XVII, podemos traer varios textos de Pablo de Céspedes (El Discurso so-
bre la antigiiedad de la catedral de Cordoba y como antes era templo del
dios Jano'y el Discurso de la comparacion de la antigua y moderna pintu-
ra y escultura), excelentes muestras de la adecuacion ideolégica de la me-
moria arquitecténica quinientista a planteamientos retérico-contrarrefor-
mistas que nos sefalan ya los inicios de la mentalidad barroca, legitimando
y “cristianizando” la antigiiedad cldsica con un primer origen o derivacion
biblica en la que se identifica la utépica —e irreal-grandeza de contenido con
la exteriorizacion exuberante (54).
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De ahi que al establecerse el origen de la arquitectura contrarreformista
espafiola en los referentes biblicos —los mas elevados posibles— se necesi-
taba el acompafiamiento exterior de unas ricas formas que expresaran la
grandeza ideoldgica de su procedencia, en un momento en que la actitud
retérica se hacia imprescindible para imponer un modelo politico-espiritual
que carecia ya de la solidez argumental del siglo pasado. Este recargamien-
to de la ornamentacion se debe, en gran parte, a la influencia tedrica de la
Poética aristotélica, al sefialar, como recuerda el poeta Fernando de Herre-
ra con el caso literario: “las palabras son notas y sefiales de aquellas cosas
que concebimos en el animo; y si no percibimos su fuerza, no alcanzamos
la sentencia que se exprime en ellas” (55). Su traduccién al campo arqui-
tectonico enfatiza la identificacién entre la grandeza del proyecto retérico-
espiritual y la persuasiva plasmacion por medio de la exuberante riqueza
decorativa.

NOTAS

(1) Esta es la opinién del poeta Fernando de Herrera quien lo expresa claramente al refe-
rirse a los héroes espafioles que “son tan esclarecidos por la excelencia de sus hechos,
que no se valdrd de ellos el olvido, fatal calamidad de la grandeza humana”. (Anota-
ciones, 539).

(2) Incluso esta funcionalidad politica se reviste de un cardcter sagrado o metafisico tam-
bién de origen cldsico al acudir a la prestigiosa cita de Cicerén quien sefiala en £/ Sue-
ito de Cicerén que los que favorecen a su patria tienen un lugar sefialado en el cielo.
Asi, pues, en el caso espanol esta interrelacién entre acontecimientos histéricos y
exaltacién humanista se hace tremendamente necesaria para legitimar internacional-
mente la fama de su imperialismo en el que el factor religioso-espiritual serd esencial
desde sus primeros planteamientos hasta su decadente final.

(3) El mismo Fernando de Herrera sale al paso de las criticas que desde el exterior se re-
alizaban argumentando en este sentido: “no faltaron a Espafa en algin tiempo varo-
nes heroicos; faltaron escritores cuerdos y sabios que los dedicasen con inmortal es-
tilo a la eternidad de la memoria” (Anotaciones, 539-40).

(4) Esta idea la refleja Bernardo de Aldrete al referirse a la funcién de la lengua como
manifestante intemporal de las grandezas de un imperio ya fenecido como el romano,
al sefalar: “I si bien acabé aquella tan encumbrada monarquia con sus victorias i tro-
feos, la lengua, ia que no vulgar, alomenos aprendida, se conserva i prevalece al tiem-
po que todo lo consume i muda” (ALDRETE, Del origen v principio, 2).
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(5) Hay que distinguir el tratamiento que de la ruina se hace en el periodo humanista de
la recreacion estética subjetiva que se impone a partir del siglo XVIII segtin la men-
talidad del gusto burgués imperante en Europa a partir del Setecientos. Asi lo ha se-
fialado MARCHAN Fiz, “La poética de las ruinas”, 6-7: “Serd justamente desde la pre-
sencia virtual de lo que realmente estd ausente, desde la desintegracién de la
integridad formal, desde donde el clasicismo sea capaz de vivenciar las ruinas y am-
bicionar su reconstitucién. No es que la vivencia de las mismas quede reducida a su
restauracion. Dirfa, mds bien, que la ruina no es reconocida en cuanto tal, por sus pro-
pios valores formales, sino, inicamente por via negativa, esto es, desde la irrenuncia-
ble aspiracion a contemplarla como un todo, a restituirle su organicidad. En este sen-
tido, la doctrina cldsica impulsa ya, aunque sea de un modo inconsciente y por via
negativa, una teoria de la restauracion’:

(6) Estos dos modos de tratamiento del vestigio antiguo corresponden a la divisién aris-
totélica de la Poética entre la Poesia y la Historia. La primera establecida sobre los
conceptos de lo idealizado y universal, mientras que la segunda lo hace sobre el estu-
dio de lo verificable y particular.

(7) Esta denominacion se mantendrd incluso en siglos posteriores, tal y como muestra
Lessing en la época neocldsica al distinguir entre “anticuario” y “arquedlogo”, el pri-
mer heredero de los fragmentos de la antigiiedad y el segundo de su espiritu (HENA-
RES CUELLAR, La teoria de las artes pldsticas, 153).

(8) MORTIER, La poetique des ruines, 15-21.

(9) En la visidn de Petrarca prevalece una concepcién como simbolos por los que trascien-
de a una realidad cultural, moral y politica, quedando el aspecto sentimental o de admi-
racion referido a Roma, no a sus vestigios (MORTIER, La poetigue des ruines, 27).

(10) MORTIER, La poetique des ruines, 33.

(11) Un estudio pormenorizado de esta obra y de su extraordinaria proyeccion lo realiza
CALVES], Il sogno.

(12) MORTIER, La poetique, cap. I1I: “L*Epigramme latine de Janus Vitalis ou la fortune
europénne d‘un théme”.

(13) MORTIER, La poetique des ruines, 63.

(14) BIALOSTOCKI, Estilo e iconografia, 194.

(15) La identificacion de Cartago con la antigiiedad hispana se produce de forma casi ge-

neral en el humanismo espanol debido a la importante presencia de esta cultura de ori-
gen fenicio en nuestro pais.
Esta apropiacion servia de medio idéneo para hacer ver a los italianos la grandeza de
una noble antigiiedad espafola y la demostracion de cémo ese pasado constituyé una
amenaza para la grandeza del poderio romano saliendo, asi, al paso de las criticas que
desde Italia se le hacian al imperialismo espafiol como carente de una gloriosa y ele-
vada antigiiedad. En esta maniobra entraba asimismo la exaltacién de las ruinas de
Numancia o Sagunto, auténticas resistencias a la fortaleza militar romana en la Penin-
sula y testigos de esa perseguida grandeza pretérita hispana, mientras que Itlica se
ensalzaba como cuna de Trajano y Adriano, ejemplos de grandes emperadores de ori-
gen esparfiol.
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(16) VRANICH, Ensayos sevillanos, el capitulo “La evolucioén de la poesia de las ruinas en la
literatura espanola de los siglos XVI'y XVII". Y VRANICH, Los cantores de las ruinas.

(17) OrROZCO DIAZ, Temas del Barroco; el capitulo “Ruinas y jardines, su significado y
valor en la temdtica del Barroco™.

(18) De entre los poetas en donde se advierte este cardcter podemos destacar composicio-
nes del Conde de Villamediana, Juan de Arguijo, Francisco de Villalén, Francisco de
Rioja o Luis de Gdéngora.

(19) CUERVO, “Dos poesias”, 432-438.

Si comparamos las composiciones de Quevedo a Roma con su modelo observamos
que en Du Bellay la tristeza por la decadencia del mundo cldsico se debe a una con-
sideracién de su poderio militar imperial sin que prevalezcan los elementos de tipo
espiritual metafisico que en el espafiol son absolutamente preponderantes al identifi-
car la evolucién del imperialismo romano con la vida, en donde la simbologia remite
a la concepcidn del cuerpo humano que acaba con la muerte.

En este tltimo sentido la primera estrofa de su composicién “A Roma sepultada en
sus ruinas” es paradigmatica:

“Buscas en Roma a Roma, joh peregrino!
y en Roma misma no la hallas;
caddver son las que ostenté murallas
y tumba de si propio el Aventino”.

(20) Esta comparacion es magistral y dramdticamente expresiva en su romance “Funeral
a los huesos de una fortaleza que gritan mudos desenganos” y en su silva “A los hue-
sos de un rey que se hallaron en un sepulcro, ignordndose, y se conocid por los peda-
zos de una corona’.

(21) La orientacién hacia la arqueologia cristiana estd determinada fundamentalmente por
la accién de los integrantes del Oratorio de San Felipe Neri, con personajes como el
mismo Felipe Neri, César Baronio o Antonio Bosio, a los que se le anade en un papel
de primer orden la actuacién de otros humanistas como el dominico espaiiol fray
Alonso Chacén,

(22) Este realce de la componente persuasivo-imaginativa en detrimento del cardcter cien-
tifico se aprecia igunalmente en los estudios arqueolégicos que en el periodo trentino
se dedican a la Roma cldsica a través de una acentuacion de la libertad imaginativa
cuando se interpretan los datos aportados.

(23) La obra més importante de Ambrosio de Morales en este sentido es “Las antigiiedades
de las ciudades de Espaiia que van nombradas en la Crénica con las averiguaciones de
sus sitios y nombres antiguos”, contenida en su magna obra Crénica general de Espa-
ita. Algunas citas pueden servir como espléndido ejemplo de esta linea cuando afirma
que “porque la fidelidad de la historia, a quien yo (sin que me forzara a ello mi deber)
deseo siempre por natural inclinacion ir muy sujeto y rendido” (Crénica, XIII).

Al referirse en sus “Antigiiedades” a las inscripciones epigraficas sefiala: “Y he tra-
tado mads a la larga todo lo de las piedras antiguas que se pueden resefiar, y para este
proposito y otros muchos se deben saber, por ser cosa de que con saberse mucho de-
Ila en Italia, no hay hasta agora nada escrito, y en Espafia era mds necesario por lo po-
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co que comunmente se sabe” (Cronica, 97-98), recalcando que “a las cosas de Espa-
fia muchas se pudieran decir en general por la excelencia de toda la provincia, y de la
ventaja que tiene a casi todas las provincias™ (Cronica, 128).

Por su parte Juan Ferndndez Franco escribe en su Demarcacion de la Bética Antigua
v Noticia de la Villa de Estepa y otra de dicha provincia, en el capitulo I: “Las cosas
antiguas de romanos son de tal calidad que generalmente todos los hombres se incli-
nan y aficionan a ellas y con mds razén los Varones Ilustres y generosos, como mas
generosamente descendientes de aquella antigua nobleza, y porque los romanos (co-
mo una ley de Partida dice) fueron hombres nobles, y buenos, y vivieron mds ordena-
damente que las otras gentes: lo que se ve claro” (LOPEZ DE CARDENAS, Franco Ilus-
trado, 41).

(24) Como hemos anotado antes, Chacon deriva en Roma hacia la arqueologia paleocris-
tiana. Bernardo de Aldrete reconoce los hallazgos falsarios del Sacramento mientras
que por otra parte realiza estudios arqueolégicos totalmente cientificos. La posicion
de Rodrigo Caro es semejante a la de Aldrete al aceptar el falso cronicén de Flavio
Dextro. Por su parte, en Pablo de Céspedes econtramos estudios puramente objetivos
cuando no existe ninguin elemento retérico por medio, pero realiza complejas inves-
tigaciones e interpretaciones de restos arqueoldgicos que no duda en adjudicar a la
cultura cartaginesa o biblica si los requerimientos persuasivos de la politica imperial
hispana del momento asi lo requieren (RUBIO LAPAZ, La arqueologia cldsica).

(25) Las criticas a estas producciones falsarias empiezan ya casi desde la misma época en
que se publican, destacando las censuras Nicolds Antonio. Posteriormente sobresale,
en el siglo XIX, la obra de GODOY ALCANTARA, Historia critica. Pero serd ya en el
siglo XX cuando se pormenorice en el estudio de esta “historiografia”, tanto en los
estudios de SANCHEZ ALONSO, Historia de la historiografia espariola, y en la recien-
te publicacién de CARO BAROJA, Las falsificaciones de la Historia.

(26) En este sentido el caso de Pablo de Céspedes puede resultar paradigmatico en su in-
tento de encontrar el origen etimolégico de los lugares de la geografia cordobesa en
una supuesta primitiva colonizacion hebrea realizada por los descendientes de Noé.
Ver RUBIO LAPAZ, Pablo de Céspedes y su circulo.

(27) Habria que anotar aqui el auge de los estudios sobre el texto sagrado que se inician
con Nebrija y Cisneros en la Universidad de Alcald, que se contintian con Arias Mon-
tano en época de Felipe II, cuando la labor filoldgica de este intelectual erasmista pro-
duce la ingente obra de la Biblia Regia y otras investigaciones sobre el Antiguo Tes-
tamento. Para culminar en el periodo seiscentista con investigaciones donde se trata
de buscar y encontrar una vinculacion directa entre lo hebreo y lo hispanico, con to-
do el sentido simbdlico que ello conllevaba. Este dltimo es el propésito de Céspedes
en su inacabado “Discurso del Monte Tauro”.

(28) Sobre este tema se podrian sefialar los miltiples intentos por adecuar la cultura arqui-
tecténica cldsica a los rigurosos planteamientos moralistas trentinos. De aqui que sea
necesaria su legitimacion a través de una relacién directa entre las construcciones gre-
co-latinas y las biblicas como origen del que nacerian.

Estos presupuestos se desarrollan alrededor del planteamiento altamente simbdlico de
El Escorial con la obra de los jesuitas Prado y Villalpando. También se realiza en el
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contexto humanista andaluz del momento y, de nuevo, Pablo de Céspedes nos da un
testimonio ejemplar en su “Discurso sobre la antigiiedad de la catedral de Cérdoba y
c6mo antes era templo del dios Jano” donde investiga el origen hebreo (directamen-
te del templo de Jerusalén) del posterior templo de Jano, que a su vez serd con el pa-
so del tiempo mezquita musulmana y catedral cristiana en una secuencia completa de
la memoria historica de la arquitectura cordobesa que nace del programa mds eleva-
do y digno segin los pardmetros del humanismo espiritual del momento.

(29) Como sefiala Maravall: “Ella, al colocar a cada cosa en su lugar, nos permite seguir

el camino recto... La accién moral reformadora de la historia se produce, pues, sobre
aquel que la cultiva, sobre aquellos a quienes se dirige y sobre la sociedad que estos
forman, ya que sin ella “en todo hubiera desorden y confusién” (*Sobre Naturaleza e
Historia”, 258 —el segundo entrecomillado es un texto de Pedro de Mexia, historiador
de Carlos V-).

(30) “También escribi de cada uno de nuestros Santos naturales de Espana, o que predica-

ron, o murieron en ella, con el mismo cuidado, que si no escribiera otra cosa sino sus
vidas. En esta parte tuve advertencia, que las cosas que se dixesen de los Santos fue-
sen dignas dellos, y bien autorizadas, con la certidumbre posible... Tivose también
cuidado, se tratasen de tal manera las cosas de los Santos, que pusiesen algin senti-
miento de devocion: por ser éste de los principales intentos que la Iglesia Christiana
en proponernos las vidas de los Santos, pretende... Porque la Historia de los Santos,
aunque ha de ser conforme a los demds, en tener gran certidumbre y autoridad: ha de
ser muy diferente dellas en los intentos y manera de proseguirlos” (MORALES, Créni-
ca general, XV-XVI).

(31) CEPEDA ADAN, “El providencialismo™, 185, senala al referise a esta época: “Espaiia

sale del desorden y se lanza a una gran politica en el espacio de pocos aiios, dentro de
una misma generacion. Era un milagro y los contempordneos hubieron de pensar se-
riamente en los arcanos del destino histdrico... Su mente no podia comprender el tes-
timonio que se desarrollaba ante ellos y hubieron de atribuirle una razén providencial,
milagrosa” (p. 185). También ver TATE, Ensayos sobre la historiografia.

(32) GARIN, Medievo y Renacimiento, 150.
(33) MARAVALL, “La vision utépica” y BATAILLON, Erasmo y Esparfia.
(34) Es tal la pretensién y radicalidad de Ocampo en este planteamiento que en las prime-

ras paginas de su Crdnica general de Espariia llegard a sefialar la fundacién de Roma
por los espafioles. También dispone en los primeros momentos de la supuesta monar-
quia antigua hispana las acciones de héroes hebreos, griegos y egipcios, pues después
de Tubal (nieto de Noé), vendrian Osiris (“sefior de Egipto™) y su hijo Hércules el
Egipcio que también seria conocido entre otros nombres por Apolo y Marte.

(35) La bibliografia sobre el programa cultural y estético de El Escorial es amplia, pero

para el tema que tratamos pueden servir como referencia los ya cldsicos trabajos de
J.A. Ramirez y R. Taylor sobre la influencia del templo de Jerusalén en la simboligia
escurialense, o el de VON DER OSTEN SACKEN, C. El Escorial.

En lo referente a la personalidad de Arias Montano destaca el estudio de REKERS, S.B.
Arias Montano.
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En cuanto al circulo andaluz, un ejemplo claro puede ser la actividad de Pablo de Cés-
pedes en su denodado intento por encontrar una vinculacion directa entre los episo-
dios biblicos y la antigiiedad hispana, ya sea en los anotados campos de la toponimia,
de la arquitectura, al relacionar el antiguo templo de Jerusalén con la catedral cordo-
besa a través de un episodio cldsico intermedio en que era templo del dios Jano, o his-
toriogréfico al investigar la supuesta colonizacion hebrea de la Peninsula. En este sen-
tido es clarividente su “Introduccién al Discurso del Monte Tauro”, donde sefiala:
“Mas porque la aficién con que muchos afios a e mirado i puesto en balanca la noble-
ca, hechos ilustres de Espafia, famosos con el esplendor de su grandeca, asi dentro co-
mo fuera della, la conocida ecelencia tanto de sus invictos dnimos, cuanto de cosas
naturales...

Tiene también algiin disgusto el rancio que an tomado con el largo tiempo las cosas
tan cercanas a los primeros originales, aunque no dexan (a mi parecer) de ser en par-
te agradables cuando se descubren aquellos principios llenos de singular gloria i de
exemplos innumerables de toda suerte de maravillosas virtudes; embutidos ora de
enemiga, ora de favorable fortuna, de los cuales se a derivado el supremo estado don-
de agora llega su imperio con tanta pujancga a la cumbre de su grandega, que sus mis-
mas fuercas, en cierta manera, le estorvan mejor suceso...

I porque necesariamente se a de acudir a la antiguedad de los principios para mejor
urdir esta trama i tomar el cabo della. Siendo esto cierto que como ninguna de cuan-
tas provincias tiene el Orbe puede competir con la nuestra ni en nobleca ni en gran-
deca, asi ni en antiguedad, no serd cosa digna de culpa si la corriente de nuestras his-
torias fuere tomada, como es forzosa, de manantiales tan altos™. (RUBIO LAPAZ, Pablo
de Céspedes, 353-354).

En cuanto a Fernando de Herrera, manifiesta claramente el motivo por el cual se ha
perdido la memoria de los gloriosos hechos del pasado hispano al acusar a los escri-
tores cldsicos de haber ocultado intencionadamente las antiguas grandezas espanolas
para que no ensombrecieran a las imperiales romanas (Anotaciones, 449-537).
Aldrete, por su parte, variard el motivo de admiracién por la Roma antigua, ya que a
su valoracion militar o cultural de la época cldsica contrapone y ensalza que “fue por
Divina providencia elegida Roma, la cual diesse al mundo un lenguaje escogido, una
habla aventajada, que honrrada en la cruz llevase por todo el mundo este glorioso es-
tandarte, i con él la lengua que juntasse los reinos, domesticasse los hombres, unies-
se las voluntades, desterrasse la discordia causada de la diversidad, i hiziesse en la tie-
rra un retrato del cielo para que el Imperio fuesse mds esclarecido en Dios maravilloso
en sus tragas i obras. Aunque habian precedido otras monarquias, ninguna dellas eli-
gi6 Dios, sino la Romana, en cuio tiempo quiso que naciese su sanctissimo Hijo he-
cho hombre, i para esto la levantd, i engrandecié mds que a ninguna de las otras, en
lo cual ella fue singular i ninguna otra le llegd” (ALDRETE, Varias antigiiedades, 3).
De esta manera, la exaltacion del imperialismo romano a través de su consideracion
como fruto de una consciente accion del Dios cristiano y su expansién cultural tam-
bién como consecuencia de esa funcion evangelizadora era lo médximo a lo que podia
aspirar en este momento el prestigio del mundo latino para una asimilacién edifican-
te en este contrarreformista contexto. Asi, cualquier referencia a este clasicismo legi-
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timado era perfectamente digna como una cultura fuertemente religiosa al considerar-
la como un imperio cristiano por eleccién metafisica.

(36) SANCHEZ ALONSO, Historia.

(37) Asi lo manifiesta ROSALES, El sentimiento del desengaiio, 15: “Porque fija el pasado,
el sentimiento elegiaco es la naturaleza misma de la poesia. La invencion poética,
creadora y mitica, origina, dentro de la cultura universal, el inico mundo que es inte-
gramente comunicable y valedero, integramente traducible también en cualquier lu-
gar y cualquier tiempo... La palabra poética no tiene historia. No se dice en el tiempo
—es ella misma tiempo-, no remite a ninguna realidad. Aqui radica su funcién”.

(38) La Sevilla del Quinientos se configuraba como una ciudad esplendorosa econémica

y culturalmente hablando en la que el monopolio de la colonizacion del Nuevo Mun-
do le otorga una situacion privilegiada en el contexto espaiol. Toda esta situacion de
préspera actividad se traduce en una consideracién de capital del imperio mas pode-
roso del mundo desde el que se desarrollaban los hechos mads importantes de la épo-
ca a nivel militar y religioso con su intervencién americana. De aqui que las dos cua-
lidades mds asimiladas en este ambiente de euforia conquistadora sean los conceptos
de la Fe y del Imperio, atin cuando los dos vayan intimamente ligados en este momen-
to. (Ver DOMINGUEZ ORTIZ, Orto y ocaso).
No obstante, este sentimiento de grandeza imperial en tiempos de Carlos V era gene-
ralizado en los ambientes humanistas. Baste recordar la composicién anotada ante-
riormente de Garcilaso de la Vega dirigida a Boscdn donde compara la accion del Em-
perador en Tidnez con la de Roma con Cartago. También Hernando de Acuiia es
consciente de esta situacion e identifica a Carlos V con las gestas de César y de Car-
lomagno al sefialar en un soneto:

“Invictisimo César, cuyo nombre
el del antiguo Carlo ha renovado
al sonido del cual tiemble y se asombre
la tierra, el mar y todo lo creado”

D1AZ-PLAJA, La historia de Espaia, 88. Del mismo autor Verso y prosa, 82.
También en el periodo de Felipe Il existen importantes muestras de la legitimacién
cldsica de las hazafas coetdneas, como la composicion que Cristébal de Virués envia
a Juan Hurtado de Mendoza comparando e identificando simbdlicamente la entrada
de Juan de Austria en Ttnez en 1573 con la victoria de Escipion:

“Aqui, Sefior, donde a la gran Cartago

émula sucedi6 Tinez hermosa,

la armada de Felipe poderosa

hinche de gente el monte, el llano, el valle
Entra el famoso ejército de Espaiia

don Juan de Austria, Africano apellidando

y €l con justas y féciles enmiendas,

clemencias y justicias, acompaiia

y vuelve amigo al enemigo™.
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(39) Rodrigo de Castro participa de las ideas mds cldsicas del mecenazgo humanista, mien-
tras que Pedro de Castro, el méximo defensor de los acontecimientos falsarios del Sa-
cromonte y vinculado a la actividad no menos fantasiosa del jesuita Roman de la Hi-
guera y sus falsos cronicones, aprovechard los circulos culturales cercanos y
protegidos para elaborar un programa contrarreformista tremendamente persuasivo
dentro de la més decidida ofensiva moralizadora e irracional del barroco espafiol.

(40) Ejemplo de esta primera legitimacién seria la “Cancién al sefior don Juan de Austria,
vencedor de los moriscos en Las Alpujarras’™ o las distintas alabanzas a las gestas de
Carlos V:

“Alce Espaia los arcos en memoria

y en colosos a una y otra parte,
despojos y coronas de victoria,

que ya en la tierra y mds no queda parte
que no sea trofeo de tu gloria,

Ni le resta mds honra al fiero Marte™.

(41) La concepcién de Espaiia como relevo en la condicién de pueblo escogido por Dios
hacia que las referencias simbdlicas a nuestro pais como sucesion de lo hebreo fue-
ran numerosas en la poesia de la época. En este sentido, una composicién anénima
expresaba asi los sentimientos a la muerte de Felipe IT en 1598:

“Veis un segundo Sansén
qu‘en Israel defendia

veis ahi la luz del mundo
que se eclipsa en aquel dia”.

(42) DIAZ-PLAJA, La historia de Espania, 165.

“Ponga en su sepulcro joh flor de Espana!
la virtud militar y la victoria

grandes ciudades presas en memoria

y todo el noble mar que a Grecia baiia.
Tt solo, td, con singular hazana

ganaste, vencedor, tan alta gloria;

que las voces se cansan de la historia

que tus inclitos hechos acompana.

El furor del otomano quebrantado

serd justo despojo que, esculpido

en lengua de la fama, alce tu nombre.
Con tal blason, valor nunca domado,
ingenio y arte hacen que, vencido,

no puede ser del tiempo, un mortal hombre™.

(43) En el documento se sefala que “estando nuestras istorias espafiolas tan llenas de ac-
ciones famosas y capaces de poemas regulados con los preceptos de Aristételes, e ha-
llado algunos de que quiero proponer a V.M...
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Digo pues que el primero destos seis argumentos es la batalla de Clavijo, donde ay
tantas cosas admirables que tratar...

El segundo, el Cerco de Camora por el rey don Sancho, donde se introduzen tantas
personas eroicas y se ven tantos hechos de cavalleria.

El tercero, el Triunfo de la Cruz y Batalla de las Navas de Tolosa, donde ay ocasion
para loar la mayor parte de la nobleza de Espana.

El cuarto, la empresa del Santo Rey, don Fernando, y toma de Sevilla, tan memora-
ble y milagrosa y donde se pueden onrrar nuestros conquistadores y casas solariegas
de esa patria.

El quinto, la batalla del Salado, donde ay ocasién de hablar de la nobleza andaluza,
mayormente aviendo sido la espedicion hecha en Sevilla.

El sexto (aunque éste es demasiado moderno), la conquista de Granada, en que se pue-
den mezclar armas y amores”. (RUBIO LAPAZ, Pablo de Céspedes y su circulo, 387).

(44) PACHECO, Libro de descripcion, 104. Soneto de Francisco Pacheco al retrato de Pa-

blo de Céspedes:

“Céspedes peregrino, mi atrevida
mano intenté imitar vuestra figura:
justa empresa, gran bien, alta ventura,
si alcanzara la gloria pretendida.
Al que os iguale, sdlo concedida;
si puede averlo, en verso o en pintura,
o0 en raras partes, que en la edad futura
dardn a vuestro nombre eterna vida.
Vos ilustrais del Betis la corriente,
i a mi dexais en mi ardimiento ufano,
manifestando lo que el mundo admira:
Mientras la fama va de gente en gente
con vuestra imagen de mi nada mano
por cuanto el claro eterno Olimpo mira”.

Fragmento de un elogio de Pablo de Céspedes a Fernando de Herrera; refiriéndose a
Pacheco senala (PACHECO, Libro de descripcion, 179-182):

“Tu, que del torpe olvido sofioliento
levantaste la imagen verdadera

contra la lei del tiempo i movimiento
al divino Fernando de Herrera,

a ti, pues, toca con sublime acento
celebrar sus despojos de manera

que no invidie de Mdusolo la gloria
ni de la antigua Menphis la memoria”.
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(45) “Advertencia a Espana de que ansi como se ha hecho sefiora de muchos, ansi serd de
tantos enemigos invidiada y perseguida, y necesita de continua prevencién por esta
causa’”.

“Un godo, que una cueva en la montaia
guardd, pudo cobrar las dos Castillas;
del Betis y Genil las dos orillas,
los herederos de tan grande hazafia.
A Navarra te dio justicia y mafa,
y un casamiento, en Aragon, las sillas
con que Sicilia y Ndpoles humillas,
y a quien Mildn espléndida acompaiia.
Muerte infeliz en Portugal arbola
tus castillos. Col6n pasé los godos
al ignorado cerco de esta bola.
Y es mds fécil, joh Espafial, en muchos modos,
que lo que a todos les quitaste sola
te puedan a ti sola quitar todos”.

Lo que en este soneto ya se seflala como advertencia de la decadencia nacional se con-
vierte en dramadtico y negativo testimonio, acentuado por el rechazo de la Corte, en
su famosa y mds radical composicion sobre este tema; donde se auna desilusién pa-
tridtica y personal, vanitas desgarrada, alusién al tema de las ruinas y fuerte acentua-
cion del cardcter moralizante barroco:

“Miré los muros de la patria mia,
si un tiempo fuertes, ya desmoronados,
de la carrera de la edad cansados,
por quien caduca ya su valentia.
Salime al campo, vi que el sol bebia
los arroyos del hielo desatados,
y del monte quejosos los ganados
que con sombras hurté su luz al dfa.
Entré en mi casa; vi que, amancillada
de anciana habitacién era despojos;
mi bdculo, mas corvo y menos fuerte.
Vencida de la edad senti mi espada,
y no hallé cosa en que poner los ojos
que no fuese recuerdo de la muerte”.

(46) Para profundizar sobre este tema ver las cldsicas obras de LEE, Ut pictura poesis. y
GALLEGO, El pintor.

(47) Hasta ese momento solo los nobles, reyes y santos habian tenido un tratamiento pa-
negirico semejante.

(48) Sus ciclos pictéricos florentinos donde realiza la glorificacién de los Medicis segiin
las normas del manierismo estético se consideran una de las muestras mds claras de
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la retérica laudatoria de la fama a través de las bellas artes de todas las realizadas en
el Humanismo.

(49) Dentro de las referencias tedricas dedicadas a exponer la funcién de la pintura como me-
dio de inmortalizar los aspectos ilustres del pasado, es interesante destacar, dentro tam-
bién de este ambiente andaluz, la opinidn que ofrece Céspedes a Pacheco en su famosa
“Carta sobre la Pintura” acerca de la valoracién superior de la técnica pictérica que me-
jor resista las acometidas del tiempo y por lo tanto mejor eternice la memoria.

Esta categoria de “duracién de la memoria” serd repetida continuamente por el racio-
nero cordobés en este texto y asimilada por Pacheco en su Arte de la Pintura al expo-
nerla como una de las causas para dar preeminencia a la actividad escultérica o pic-
térica dentro de las conocidas polémicas entre las dos disciplinas (PACHECO, Arte de
la Pintura, 1, 48).
(50) “Do el suelo hérrido el Albis frio bafia

al Sajon, que oprimid con nuestra gente

y rebosé espumoso su corriente

con la esparcida sangre de Alemania

el celo del excelso rey de Espana,

el seguro consejo y pecho ardiente,

inclina el duro orgullo de su frente

medroso, y su pujanza a tal hazafia”.

(51) LoPEZ TORRUOS, La mitologia, interpreta esta pintura dedicada al Genio y a las Mu-
sas como una expresion, a partir de Ovidio, de la necesidad que tiene el poeta de apar-
tarse del mundo inferior que le ha tocado vivir y cémo tiene que ascender hasta el
Olimpo donde es el tinico hombre que tiene acceso a través de la practica de su arte.

(52) BROWN, Imdgenes e ideas, el capitulo. “Jeroglificos de muerte y salvacién: la deco-
racion de la iglesia de la Hermandad de la Caridad en Sevilla”.

(53) El paralelismo, pues, con el retrato de Carlos V vencedor en Miihlberg es evidente.
Para la simbologia y relacién de la catedral granadina con el Santo Sepulcro ver Ro-
SENTHAL, The catedral of Granada.

(54) Ver RUBIO LAPAZ, Pablo de Céspedes, 216-231.

(55) Anotaciones, 294,
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CRONICA DE LA ACADEMIA
SEGUNDO SEMESTRE DE 1995

Por

J.J. MARTIN GONZALEZ






I. ACTIVIDADES

Museo

Dona Mercedes Gonzdlez de Amezia se ha incorporado al Museo en
calidad de Conservadora.

Se ha iniciado la nueva estructuracién del Museo, para lo cual el Dele-
gado de dicho Museo Don Antonio Bonet Correa estd elaborando una
propuesta, que deberd ser estudiada por los Académicos y las Conservado-
ras de la plantilla.

El Museo ha autorizado la participacion en diversas exposiciones, como la
efectuada sobre la Naturaleza Muerta en la pintura espafiola. De igual manera
figuraran varios dibujos de la Academia en una exposicion del dibujo espanol
de los siglos X VI al XVIII, en el Hospital de los Venerables de Sevilla.

Informes

El Pleno de la Real Academia aprobd la propuesta para la declaracion
de Bien de Interés Cultural, a favor de los siguientes edificios: Iglesia de
Santiago de Sariego, en Puente de los Fierros; Casa Rectoral, Capilla y
Fuente, en Puente de los Fierros; Torre de Sirviela, en Onis; Casa Rectoral
de Soto de Luina, en Cudillero; iglesia parroquial de Santa, en Soto de
Luifna. Todos estos monumentos se hallan en Asturias. También se informé6
en sentido favorable la propuesta a favor de la iglesia de San Esteban, en
Serracines, Fresno del Torete (Madrid); e iglesia de Nuestra Sefora, en San
Martin de la Vega (Madrid).
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La Academia estd realizando un seguimiento de las obras de restaura-
ci6on de la pintura del interior de la iglesia de San Antonio de la Florida, con
frescos de Francisco de Goya. En sesion del 13 de Noviembre informé el
senor Pita, quien es partidario de que la restauracion se reanude en 1997.
Por su parte el senor Géllego participa que a su juicio la restauracion es
satisfactoria, pero sugeria que en 1996 se proceda a una nueva visita.

Don José Luis Sanchez informo en sesion de 27 de noviembre acerca del
estado de la estatuaria monumental de Madrid. Refiere las pintadas en los
monumentos, que son reiteradamente efectuadas tras la limpieza de los
monumentos. Por otro lado revela que la restauracion que estd en marcha y
que en si misma es loable, adolece de un excesivo acabado, que anula la
patina e incluso desnaturaliza la pieza. La Academia acordo que este infor-
me sea cursado a las autoridades municipales concernientes.

Ante las denuncias leidas en la prensa, sobre actuaciones en el conjunto
monumental de la Alhambra de Granada, la Academia determiné nombrar
una Comisién para que estudiara sobre el terreno las actuaciones verifica-
das. Se recabd informacion sobre las restauraciones y nuevo aparcamiento.
Y finalmente el Pleno celebrado el 18 de Diciembre aprobé el Informe.

En primer lugar se considero el tema de los Aparcamientos. Su realiza-
cién ha convertido el espacio en una continuada plataforma de hormigén,
en contradiccion con el cardcter fragmentario de la naturaleza del terreno.
Los acueductos cruzan el aire como si fueran la estructura de un edificio en
construccion. Los acueductos ostentan un color inusual en el panorama y
no dejan ver ni intuir el agua que discurre por ellos. Pero cree la Academia
que se puede mejorar esta situacion con algunos cambios. Convendria tratar
toda la estructura de hormigén con un tefiido de color ocre rojizo, el propio
usado en los edificios nazaries. Seria oportuno cubrir la trama con plantas
trepadoras situadas al pie de los acueductos.

Se hacen consideraciones en torno al antiguo Castillo de Santa Elena,
recomendando su reconstruccion. En cuanto al Generalife se ha limitado
excesivamente la parte visitable, que se cifie al patio de la Acequia. Hay
referencias a los cerramientos de celosia colocados en la Torre de Coma-
res; al circuito establecido a los visitantes en el Patio de los Leones, que
causa roces con las columnas; al desmonte de piezas de carpinteria para
exhibirlas en la Exposicion.
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Se examinaron asimismo las actuaciones en el Palacio de Carlos V.
Como demuestran las fotografias conocidas de sus fachadas, este palacio
tenfa carpinteria de madera con contraventanas de pergamino y vidrios
cuadrados. Todas las ventanas de planta de nivel de suelo y los 6culos han
quedado cerrados por lunas de una sola hoja, que ademads convierten el
exterior en un juego de espejos, hasta el extremo de que ni siquiera se
podran hacer fotografias para mostrar el verdadero cardcter de este incom-
parable edificio. Y en cuanto a las paredes internas, pese al empleo de
piedra, en general se concibieron para revoco y caleado. Respecto al destino
museal de esta parte baja, se recuerda el desaprovechamiento de los edifi-
cios construidos en las laderas del Generalife.

Exposiciones
Coleccion Unién Fenosa de Arte Contemporaneo.

El dia 21 de septiembre tuvo lugar la inauguracion de esta muestra.
Estuvieron presentes Don Ramoén Gonzélez de Amezua, Director de la Real
Academia, Don José Maria Amusategui, Presidente de Unién Fenosa, y
Don Luis Caruncho, Comisario de la exposicion.

Se expusieron 37 obras, de escultura (siete) y pintura. La muestra es
fruto de una seleccion de las obras que ha reunido esta empresa, Union
Fenosa, dedicada a produccién y distribucion eléctrica. Como senala el
seflor Gonzdlez de Amezua al presentar el Catdlogo, nos hallamos ante
una muestra de mecenazgo llevada a cabo por una firma industrial. El
hecho es hartamente significativo, porque sin un programa bien conce-
bido seria imposible llevar a cabo una tarea como ésta. El 21 de julio de
este afio tuvo lugar la inauguracién en La Corufia del Museo de Arte
Contemporaneo que ha formado Uniéon Fenosa. Como explica Antonio
Bonet Correa, que ha presidido los jurados de las Muestras hasta ahora
efectuadas, la primera convocatoria de la Muestra tuvo lugar en 1989. Se
han celebrado hasta cuatro, pues tienen el cardcter de bienales. Primera-
mente se admitieron solamente artistas gallegos, pero tltimamente se ha
ampliado la convocatoria a todos los artistas residentes en Espana. La
finalidad no consistia en obtener un premio, sino en la adquisicién de
una serie de obras concurrentes a cada exposicion, seglin la eleccién
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verificada por cada Jurado. Esto ha hecho posible que en el reducido
periodo de seis afios la Coleccion forme ya un Museo, circunstancia que
merece los mayores elogios, pues es muy reducido el nimero de museos
de arte contemporaneo.

Luis Maria Caruncho ha sido el Comisario de esta exposicion, cierta-
mente reducida en su nimero, pero objeto de una cuidadosa seleccion.
Ciertamente la nénima de artistas que cuentan con obra en el Museo es
relativamente amplia, pero tiene la peculiaridad de que reune, como sefala
Caruncho, tres generaciones. La primera estd compuesta por figuras ya
consagradas, como Laxeiro. Una generacién intermedia esta formada por
pintores y escultores que han alcanzado la madurez. Y una mds joven, la
que aporta las mds actuales tendencias, como Leiro.

La escultura estuvo representada por Amadeo Gabino, Begona Goye-
netxea, Francisco Leiro, Cristino Mallo, Elena Mendizabal, Manolo Paz
y Alvaro de la Rosa. Entre los pintores figuraron Francisco Farreras,
Ramén Gaya, Laxeiro, José Herndandez, Miguel Rodriguez-Acosta y
Luis Seoane.

Otras selecciones del Museo de Unién Fenosa han viajado a diversas
capitales, y el propdsito es continuar estas exposiciones itinerantes, que sin
duda incitaran a muchos a conocer el Museo de La Coruiia.

Al final del acto inaugural, en el Salén de Actos se ofrecid un concierto
por el grupo de cdmara Trio San Petersburgo.

Mariano Moré¢, dibujante. Croénica de la Realidad.

El 16 de octubre se abrié una exposicion del dibujante Mariano Moré; y
otra parte quedd igualmente inaugurada en el Centro Asturiano de Madrid.
Estas exposiciones estdn promovidas por la Caja de Asturias y el Centro
Asturiano de Madrid y la colaboracion de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando.

Mariano Moré (Gijén, 1899-Oviedo, 1974) es conocido por su obra
pictorica. En Madrid fue discipulo de Cecilio Pla. Ha concurrido a nume-
rosas exposiciones, entre ellas las Nacionales de Bellas Artes. Se establecié
en Madrid, donde en 1959 fue nombrado Profesor de la Escuela de Artes
Aplicadas y Oficios Artisticos.



Fenosa.

Coleccion Unidn

Laxeiro, Composicion. Oleo sobre lienzo. Exposicion
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Pero el contenido de esta exposicién son los dibujos, que han permane-
cido inéditos hasta ahora y se hallan en poder de su familia.

Movilizado a filas con motivo de la guerra de Marruecos, realizé en este
territorio una serie entre 1922 y 1923. Son apuntes en tinta china, ejecuta-
dos sobre previo trazo en ldpiz. Le interesaron los tipos de la regién, sor-
prendidos en su intimidad.

Durante la guerra civil iniciada en 1936, pasa de Madrid a Gijén. Esta
ciudad estaba ocupada por los anarco-sindicalistas. Se ve obligado a traba-
jar en fortificaciones, pero al advertir la C.N.T. su capacidad para el dibujo,
le convierte en reportero grafico para sus publicaciones. El objetivo de
Moré era la realidad del frente bélico, donde imperaba el miedo, el hambre
y el terror. En el periddico de la C.N.T. hay publicados numerosos dibujos
de Moré, que representan aspectos directos de la contienda. Al término de
ésta, fue apresado y recluido en la carcel de Gijén en 1939. Pero en 1940
fue juzgado y liberado de cargos.

Mariano Moré, Reparto del rancho, Tinta china sobre papel. Dibujo obtenido después de salir de
la cdrcel de Gijén, basandose en apuntes del Cuaderno de la cdrcel.
Exposicién Mariano Moré, dibujante.
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Pero en los cuatro meses que permanecio en la carcel realizé un cuader-
no de dibujos. Y después, cuando abandond la prision, todavia hizo dibujos
del ambiente carcelario, como el que ofrecemos en la ilustracién titulada
Reparto del rancho.

El dibujo de Mor¢€ es nitido, sin sombras, es decir, responde al modelo
clasico. En los dibujos publicados en el periédico de la C.N.T. se pueden
apreciar sobre todo las escenas de reposo de los soldados, el tedio mien-
tras preparan la comida. Y esta sensacion de tristeza es la que domina en
la serie efectuada en la carcel gijonensa. Como buen asturiano, no puede
prescindir del paisaje, y aunque los grupos de soldados ocupen el tramo
central, en el fondo y los lados asoman las colinas. Nunca presenta el
combate, los fusiles reposan; frente a otros dibujantes de uno y otro
bando, no hay mds que el hombre ante la dificultad. La cércel es puro
aburrimiento. Los presos se mueven con lentitud de un lado para otro,
sin ocupacion. Se acurrucan sobre si mismos, para que el tiempo acorte
esta conciencia de soledad.

La bibliografia de la guerra se agranda con este artista, que tiene la
particularidad de ser cronista directo de los acontecimientos y que contem-
pla el escenario con pesadumbre pero sin rencor.

Exposicion de Becarios de la Academia de Espafia en Roma (1992-93;
1994-95).

Se inaugur6 esta exposicion el 15 de noviembre, organizada por la Di-
reccion General de Relaciones Culturales y Cientificas del Ministerio de
Asuntos Exteriores y la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
Se ha editado un libro, en el que se contiene la actividad de los Becarios y
de la propia Academia. De esta suerte es historia y catalogo a la vez.

Abre la presentacion Dofia Mercedes Rico, embajadora de Espana en
Italia. Don Jorge Lozano resume la vida de la Academia y da cuenta de los
becarios, que suman quince, dos escultores, cuatro pintores, dos musicos,
tres restauradoras, un escritor y cineasta, dos arque6logos y una investiga-
dora del patrimonio artistico.

Don Luis de Pablo, que residié durante dos meses en la Academia, se
felicita de que esta institucién acoja con pleno éxito las actuaciones musicales.
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Victor Pérez-Porro, Reflejos. Oleo sobre poliéster.
Exposicion Becarios de la Academia de Roma 1995,

Don Antonio Fernandez Alba detalla la impresion que le causé la Academia
en el curso de una visita. Llega a la conclusion, con una llamada critica, de que
es necesaria “una profunda revisioén de su problema fundamental, indagar y
establecer cudl es la identidad contemporanea de su funcion”.

Como libro de historia, incluye la fotografia, por grupos, de los miem-
bros de la Academia de Roma.

El grupo de Arqueologia lo componen Manuel F. Moreno Gonzélez y
Alexandra Uscatescu. El primero se ocupa de la metodologia practica del
mosaico romano, con especial detencion en los de la Colonia Patricia Cor-
duba, es decir, la antigua Cérdoba. Pero en su perspectiva plantea las cues-
tiones de actualidad del mosaico romano, ofreciendo disefos explicativos
de su organizacion. Alexandra Uscatescu se ocupa del valor comercial de
la cerdmica, incidiendo en la presencia de piezas orientales en Italia.

Eduardo Pesquera represent6 a la Arquitectura. Estudia el empleo del
travertino en la arquitectura romana y el papel que desempeiia el claroscuro
en las fachadas de los edificios, tanto en la arquitectura renacentista como
en los proyectos actuales.

Pablo Llorca figura en la seccion de Cine y Literatura. Ha fundado una
productora de Cine, la Banera Roja, de la que han salido tres peliculas.
Presenta la produccion “Todas Hieren™, con la decoracidn arquitecténica
correspondiente.
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Maria Artés Rodriguez se ha ocupado de documentacion e investigacion
del Patrimonio Histérico. Su investigacion se dirige al estudio de los fondos
bibliogréficos de diferentes centros y en especial en la Biblioteca de los
Duques de Urbino.

Sofia Jack y Pablo Milicua son becarios de Escultura. Jack crea objetos
con maderas duras, materiales pldsticos, globos y piedras, con la finalidad
en nuevas formas y coloridos fuertes; se aplica a formas bioldgicas, como
los intestinos. Pablo Milicua investiga sobre los objetos de acumulacién,
sirviéndose de deshechos, con los que logra la transmutacion de los objetos.
Muy expresivo de su propdsito es la motocicleta, revestida de mil objetos
de intenso colorido.

La Musica conté con dos becarios. Ramén Lazkano es compositor,
habiendo recibido diversos premios. Miguel Ruiz recibié en 1992 el
premio Richard Levine de composicion. Musica y grabado dejan cons-
tancia en las partituras de Miguel Ruiz, presentadas en una ldmina gra-
bada por Ana Soler.

La pintura conté con cuatro becarios. Enrique Larroy obtiene armonias
con formas ovoideas, planas o en relieve. Bambalinas (1995) respira a la
vez realismo e imaginacion. Victor Pérez-Porro muestra como se puede
hacer perspectiva y pintura moderna evocando la poesia pompeyana. J.
Antonio Pérez de Vargas y Saldana logra finisimas armonias dentro de los
tonos de un color (Serie Pompeya). Alberto Sdnchez crea sutiles composi-
ciones surrealistas, partiendo de acontecimientos verdaderos.

Muy justificada la asistencia de tres becarios en el campo de la Res-
tauracion. Margarita Alonso Campoy hace la historia de las restauracio-
nes de San Pietro in Montorio, sede de la Academia, valorando las que
deberian hacerse.

Lula Herndndez Diego se ocupa de la contaminacién de los edificios,
manifestando que no hay una contaminacién generalizada, sino puntual,
partiendo de la base de que siempre ha existido, aunque en grado menor
porque los contaminantes se han intensificado.

Beatriz Moreno Caballero ha emprendido una obra muy meritoria
para Espana: el estudio de las restauraciones de frescos de Gaspar Bece-
rra, comenzando por la decoracion de éste en la iglesia de Trinita dei
Monti, en Roma.
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Exposicion Dibujos catalanes de los Anos Treinta. Coleccion Araguas.

La exposicion se ofreci6 como una recomendacion para dirigir la
atencion a las infinitas obras de arte grafico, que dura ante los ojos del
espectador el tiempo que examina una revista, para ir finalmente camino
de su destruccién. Es un hecho claro que se desprecia lo que tiene un
efecto multiplicador, como las obras que ilustran una revista. Pero ha
habido coleccionistas de estos dibujos para la ilustracién. Un ejemplo lo
ofrece esta exposicion dedicada a las obras recolectadas en Cataluna en
la Coleccion Araguds. La exposicion se mostro en la sala interior del
Museo de la Academia. Esta coleccion cuenta con cuatro mil obras,
fechadas desde 1870. Se trata de chistes, anuncios, portadas de revistas.
Por lo comun son los dibujos originales, luego reproducidos en fotogra-
bado. Se ha escogido un periodo, pues la coleccion es muy amplia. Es el
periodo de la II Republica y la Guerra Civil. Muchos distinguidos ilus-
tradores hubieron de exiliarse tras el fin de la contienda. [sabel Azcarate
ha sido comisaria de esta muestra, compuesta por treinta obras, con obras
de dibujo en ldpiz, tinta china, gouache, aguada.

Premio Nacional del Grabado 1995.

El 23 de noviembre fue inaugurada esta exposicion, patrocinada por
Philip Morris. Se imprimi6 un primoroso catdlogo, que lleva presentacio-
nes de Don Ramoén Gonzdlez de Amezua, Director de la Real Academia, y
de Don Simén Langelier, General Manager de Philip Morris. Se trata de la
tercera edicion del Premio. Sin duda esta convocatoria estd acreditada con
la maxima estima, como lo prueba la amplia concurrencia, la renovacion
técnica y el elevado sentido inventivo de los artistas.

Fueron seleccionadas sesenta y dos obras. Obtuvo el Premio Nacional
del Grabado, Don Miguel Angel Blanco. El Premio a un Artista Novel fue
otorgado a Fumiko Negishi. El Premio a la obra estampada en un s6lo color
se concedié a Francisco Javier de Juan Martinez. Se efectuaron seis men-
ciones honorificas. Pero este afio se ha afadido una nueva distincion: el
Premio a la mejor obra realizada en pro del arte grafico. Este galardén se
concedi6 a Antonio Clavé. En el Catdlogo se introduce como cabecera un



Arturo Moreno, Chiste publicado en En Patufet. Exposicién
Dibujos catalanes de los afios Treinta.

El chiste dice lo siguiente:

— ;Cémo ha sucedido esto?.

~ Pues mira, yendo en el auto y por evitar un accidente.
— Pues anda que si no lo llegas a evitar.
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Miguel Angel Blanco, El pentagrama viviente. Exposicién Premio Nacional de Grabado, 1995.

articulo de Juan Carrete Parrondo, en el que valora la obra de Antonio
Clavé, reproduciéndose algunas de sus obras.

Se estd demostrando el enorme poder de inventiva del grabado, en agua-
fuerte, aguatinta, punta seca, madera, collage, etc. Sin duda la dureza del
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trabajo, se compensa con la gran concentracion que permite el actuar sobre
una superficie generalmente pequefia. Pero aun asi, se estd viendo que las
piezas pueden alcanzar grandes dimensiones y variados formatos, y es
precisamente lo que distingue a la obra premiada —El Pentagrama viviente—
formado por cuatro estampas en forma de libro.

Al terminar la inauguracion, en el Salén de Actos se celebré un concierto
a cargo de la Orquesta de Camara Rusa, dirigida por Ramén Torré Lladé.

X Premio BM W de Pintura.

El trece de diciembre tuvo lugar la apertura de este premio anual, que va ya
por la décima edicidn, lo que revela una consagracion de este concurso. Se
presentaron cerca de seiscientas pinturas, dentro del gran formato exigido. El
fallo fue emitido el cinco de octubre; el jurado fue presidido por Don Ramén
Gonzilez de Amezia, Director de la Real Academia de San Fernando.

El premio recay6 en el pintor salmantino Florencio Maillo, por su obra
“Sin titulo”, en técnica mixta sobre tabla. Ya anteriormente habia obtenido
medalla de honor de este concurso. Su obra semeja una gran espiral, una
Babel que vertiginosamente se abre paso en el espacio en un mar de nubes.
Las diez medallas de honor se otorgaron a Diego Gadir, Fabio Hurtado,
Rail Urruikoetxea, Elena Negueroles, José Manuel Nufez, Jestis Martinez
“Ostern”, Adria Pina, Ricardo Sdnchez Grande, Aitor Sarasqueta y Maria
Teresa Vivaldi. Ya previamente su Majestad la Reina Dofia Soffa habia
efectuado la entrega de los Premios en el mes de octubre, en un acto cele-
brado en el Auditorio Nacional madrilefio.

En la exposicion se dieron cita todo género de técnicas, estilos y temas.
Sin que suponga critica para los autores, a través de la exposicion se percibe
el fuego latente de estilos de otrora, que tienen derecho pleno a reaparecer
en nueva asimilacién. “Reflejos independientes”, de Elena Negueroles,
ofrece el sutil encanto de los interiores de Mattise. O hay tendencias apro-
ximativas al expresionismo alemén, como “Corazones partidos”, de Diego
Gadir. La competencia con la fotografia se admira en Antonio Yaiiz; y la
realidad se suma a la sugerencia onirica, como “La soledad del pintor”, de
Klaus Ohnsmann. José de Ledén en “Los siete pecados capitales” se servia
de la perspectiva caballera para evocar el paisaje nevado flamenco usado
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Florencio Maillo, Sin titulo, X Premio B M W de Pintura.

por la pintura flamenca. Concurrian el escenario de las estaciones de ferro-
carril, los utiles del pintor, los amarillos fosforescentes de la cosecha en
sazon. El paisaje montuoso saturado de quebraduras y abrasado por el
implacable sol, prorrumpe de “La Nuba magica de Ziryab”, de “Ostern”.
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Salon de Actos

Durante los dias 5 y 6 de octubre tuvo lugar en este salon la reunién de
la Convivencia mediterranea. La sesion inaugural corrié a cargo de Don
Javier Solana, Ministro de Asuntos Exteriores. Se organiz6 en forma de
Mesa Redonda, en tres sesiones. Intervino en la sesién de Clausura Don
Carlos Westendorp.

El 25 de octubre se efectud la presentacion del libro del Doctor Luis de
Mora-Figueroa, titulada Glosario de arquitectura defensiva medieval. 1.a
presentacion del libro fue hecha por el Académico Bonet Correa. El 29 de
diciembre se conmemoré el 60 Aniversario de Don Miguel Zanetti. Dio la
bienvenida a los concurrentes Don Ramén Gonzdlez de Amezua. El recital
consistio en la ejecucion de obras de Turina, Falla, Monteverdi, Guastavino
y otros autores, con la voz de ilustres solistas y acompafiamiento de piano.
Al final del acto Don Miguel Zanetti recibi6 la Encomienda de la Orden de
[sabel la Catdlica.

Sus Majestades los Reyes de Espana inauguran el Curso de las Reales
Academias

El dia cinco de octubre Sus Majestades los Reyes Don Juan Carlos y
Doifia Soffa presidieron el acto inaugural del Curso de las Reales Acade-
mias. Al acto concurrieron los Directores de las Reales Academias y
numerosos Académicos. Ocuparon la presidencia con Sus Majestades
Don Lazaro Carreter, Director de la Real Academia Espafiola, Don Jeré-
nimo Saavedra, Ministro de Educacién y Ciencia, Dona Carmen Al-
borch, Ministra de Cultura, y Don Alberto Ruiz-Gallardén, Presidente
de la Comunidad de Madrid.

La leccién inaugural correspondié a Don Julidn Marias, Académico de
la Lengua y de Bellas Artes de San Fernando, que traté el tema La literatura
como creacion de la lengua.

El Ministro Don Jer6nimo Saavedra se refirié al papel que desempe-
fian las Reales Academias, que “cobran una dimension atin mayor que lo
que tradicionalmente han venido revistiendo”. Manifesté que el Gobier-
no es consciente de la mision de las Academias y que estd dispuesto a
incrementar el apoyo que necesitan para el desarrollo de sus funciones.
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Don Laizaro Carreter se refirié a las empresas que ahora tiene en marcha
la Real Academia de la Lengua, como son la XXII edicion del dicciona-
rio y la nueva Gramadtica Normativa, para todo lo cual cuenta con una
importante subvencion del Estado.

Su Majestad el Rey Don Juan Carlos pronuncié un discurso, valorando
lo que representan en Espafia las Academias y el reconocimiento que hallan
en el extranjero. Precisamente para manifestar el apoyo de la Corona pre-
siden Sus Majestades este acto inaugural, con el propésito de instaurarlo de
forma perpetua.

Recordé6 que el objetivo fundamental de la creacién de las Reales Aca-
demias fue la modernizacién de Espafia, mediante el fomento de las artes y
las ciencias, conforme al pensamiento ilustrado. Fue un proyecto innova-
dor, pero que se ha mantenido con plena vigencia a lo largo del tiempo.
Ellas contribuyen a profundizar “en los grandes temas de nuestra cultura,
nuestro pasado, nuestra sociedad y su pensamiento cientifico”. Y dirigién-
dose a los Académicos, manifestd: “Sois quienes con mayor autoridad
debéis destacar los asuntos que deben merecer nuestra atencion prioritaria
en el tiempo presente, y senalar los ejes por los que ha de transcurrir nuestra
vida colectiva en su mds alto nivel intelectual”.

Felicit6 a las Academias por las continuas relaciones que mantienen con
Academias y centros de alta cultura de otros paises. Y recalcd que en un
mundo en que las relaciones tienden a globalizar la ciencia y la cultura, la
labor de las Academias garantiza “la presencia en el mundo del patrimonio
cultural espafol y sus especificas aportaciones”. Finalizé Su Majestad de-
clarando inaugurado el curso “de la Real Academia Espafola y de las
Reales Academias del Instituto de Espana”.

Consejo Europeo de Academias Nacionales de Bellas Artes

En el Pleno de la Academia de 16 de octubre Don Carlos Romero de Lecea
informé6 a la Academia de la reunion celebrada en Londres por el Comité
Fundacional de Academias de Bellas Artes. Esta reunion se celebré por invi-
tacion de la Royal Academy of Arts, en su sede de Burlington House. Se
procedi6 a considerar las sugerencias o puntos de vista de las diferentes Aca-
demias sobre el proyecto de Estatutos anteriormente redactado.
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Se llega con ello a otra nueva redaccion de Estatutos, que tendrd que ser
presentada ante el Pleno de cada Academia para su conocimiento y aproba-
cion. Se confia en que después de recibidas las contestaciones a estos
nuevos Estatutos, se procederd a realizar el Acto Fundacional, que estd
previsto que se celebre en Madrid, el 27 de marzo de 1996. En este acto
firmarian los Estatutos los Presidentes de las Academias que estén de acuer-
do con dichos Estatutos y por lo tanto deseen formar parte del Consejo
Europeo de Academias Nacionales de Bellas Artes. En dicho acto previa-
mente cesaria el Comité Fundacional que ha realizado la tarea de elaborar
los Estatutos y se procederia a firmar un documento privado de la Consti-
tucion del Consejo Europeo. Se elegiria asimismo el Comité de Direccién
del Consejo, se determinaria la Sede social y se fijaria la cotizacién anual.

La Real Academia de San Fernando ha recibido la tltima redaccion de los
Estatutos, sobre los que se decidird en sesion Plenaria para su aprobacion. La
Academia con este motivo ha dado su mas profundo sentimiento de gratitud
a Don Carlos Romero de Lecea, Presidente del Comité Fundacional.

Publicaciones

Ha aparecido el nimero 80 de ACADEMIA, correspondiente al pri-
mer semestre de 1995. Da comienzo con las sesiones necrologicas cele-
bradas en la Real Academia de los Académicos fallecidos, sefior Don
Manuel Rivera, Don Hipélito Hidalgo de Caviedes, Don Enrique Segura,
Don Antonio Ferndndez-Cid y Don Juan Gyenes.

Don Ramoén Gonzélez de Amezia estudia el 6rgano de la iglesia madri-
lefia del Buen Suceso, edificada por el arquitecto Ortiz de Villajos. Fue
realizado por el organero madrilefio Juan Francisco Sanchez, de cuya caja
podemos formarnos idea porque se reprodujo en un articulo de la Ilustra-
cion Espafola y Americana. Describe sus registros y analiza sus particula-
ridades. Don Angel del Campo presenta el estudio del Sudario de la Cate-
dral de Oviedo, acerca del cual se hizo este afio una exposicion en la propia
Academia. Reconstruye el rostro de Cristo, a partir del lienzo de la catedral,
que solo tiene las manchas de sangre correspondientes a un lado. No sélo
reconstruye la faz frontalmente, sino en bulto, ayuddndose para ello de una
cabeza de yeso especialmente realizada.
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Suele olvidarse que la planta superior del actual edificio de la Real
Academia estuvo ocupada por el Real Gabinete de Historia Natural, ya que
en la concepcidn ilustrada los museos no s6lo habian de ser de arte, sino
comprenderian asimismo la naturaleza. El contenido del articulo publicado
por Isabel Azcdrate y Maria del Carmen Salinero explica la exposicion
celebrada en la Academia sobre Cristébal Vilella (1742-1803), que fue
Académico Supernumerario. El reunié animales disecados, plantas y mine-
rales para el Museo citado, pero asimismo realiz6 cuadros, que estdn en la
Academia y son los que se expusieron.

Don Manuel Utande se ocupa de la relacion entre Arte, Justicia y Dere-
cho. El arte ha sido el medio visual para interpretar la Justicia, que es una
virtud. Alude a la asociacion que suele darse iconograficamente con la
Concordia o 1a Paz. Esta tltima la present6 el propio Picasso. Pero en la
Academia se conservan las pinturas de Giaquinto y Catherina Querubini,
en que la paz y la justicia se abrazan o besan. Menciona los numerosos
atributos que se han usado para representar la Justicia.

Maria del Carmen Lacarra se refiere al mecenazgo realizado por Pedro
Martinez de Luna, que fue Papa como Benedicto XIII. Durante su estancia
como Papa en Avifién acometi6 un tutelaje notable del arte, como se mues-
tra en pinturas murales, en obras textiles (alfombras espafiolas) y un notable
elenco de piezas de plateria. Recuerda que este Papa remitié desde Aviinon
a la catedral de Zaragoza cuatro bustos de plata, tres de los cuales se con-
servan. Asimismo durante la visita que verificé en 1410 a Zaragoza promo-
vi0 la renovacién del cimborrio, que posteriormente se vino abajo y hubo
que hacerlo de nuevo.

Aurelio Barrén presenta la tipologia de las cruces burgalesas del siglo
XV. Con ayuda de disefios establece una tipologia extraordinariamente
variada. Hay excelentes ejemplares, como las cruces de Pifiel de Abajo o la
de Tamara (Palencia).

Mercedes Gémez-Ferrer documenta la construccion de la iglesia de San
Andrés de Valencia, hoy de San Juan de la Cruz. El templo contempla su
nueva fabrica en la 6rbita creada por el Patriarca Ribera en el Colegio del
Corpus Christi. La edificacion eclesidstica valenciana experimenta un gran
crecimiento dentro del estilo clasicista que se forma en este niicleo. Analiza
los distintos periodos que corresponden al nuevo templo; del primero de los
cuales es la planificacion de la capilla mayor por el arquitecto Joan Maria
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Quetze y de Marco. La obra dura casi todo el siglo XVII y adopta el habitual
tipo valenciano de unica nave con capillas entre contrafuertes.

José Manuel Barbeito retoma una cuestion que apasiona a los escritores
y lo engloba en el titulo de “Veldzquez o la realidad trascendida”. No es lo
que inmediatamente identifican nuestros ojos el verdadero objetivo; hay
cosas tapadas o sugerencias con otras realidades. Asi piensa que en el
cuadro del “Principe Baltasar Carlos en el picadero™, escena que se desa-
rrolla en el Jardin de la Reina, tal vez la composicion ha sido sugerida por
el retrato ecuestre de Felipe IV, la obra ecuestre de Tacca. Aunque no se
puede precisar porque se ignora si la pintura es posterior a la colocacion de
la estatua en este punto.

Teresa Posada amplia la influencia de Callot sobre Goya. Se sabe del
influjo de los grabados de la serie de las Miserias de la Guerra, pero ya
advierte el influjo de los “Capricci di varie figure”. Y con relacion a las
Miserias, la localiza en cuadros como el carton para tapiz “La rifia en la
Venta Nueva” (La maraude, de Callot).

Muiioz Corbalén se ocupa de los libros del Ingeniero militar General
Verboom, que tuvo hasta su muerte este personaje en la Ciudadela de
Barcelona. El autor no hace un examen critico, pero ofrece una relacion
clasificada por materias, con el autor y el titulo completo de las obras, para
que puedan ser ttiles en otros estudios. Tonia Requejo estudia la estética
de Turner, partiendo del contenido de sublimidad que hay en sus obras. Esta
tendencia a lo sublime acompafié siempre a Turner, quien fue objeto de
ataques hasta la burla de otros artistas como Koch. Su obra es una continua
interrelacion pintura-poesia, que heredarian los Prerrafaelistas.

Melendreras Gimeno aborda un edificio culminante del eclecticismo en
Murcia: el Casino. Acude al archivo del mismo y pone al dia los conoci-
mientos respecto a la autoria del edificio y de su completisima decoracion:
Pedro Cerdan Martinez, Anastasio Martinez, Manuel Castafios, etc.

Sanchez Asiain contempla el “protagonismo civico frente a los bienes y
el patrimonio cultural”. El autor reflexiona sobre las relaciones entre valor
estético y valor econdmico de las obras culturales, reconociendo que sin
desdenar la referencia dineraria, estd por encima el sentido emocional de
toda obra. ;Pero realmente el hombre de hoy valora las culturas que cono-
cemos? Porque estdn muy cerca las terribles destrucciones de la pasada
guerra que hicieron blanco en las maravillas del rococé alemdn, por ejem-
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plo. Y quiere ser optimista, pese a que la Guerra del Golfo (tan cerca a
nosotros) da ejemplos de destruccion artistica sin reaccién o repugnancia.
La sensibilidad actual se ha ampliado lo suficiente para ensanchar el respeto
que se debe a todas las culturas, aunque algunas ni siquiera sobrepasen la
medida de lo popular.

Corredor-Matheos plantea una cuestion palpitante: Modernidad y
Posmodernidad. Arranca de consideraciones pesimistas: es el final, no
hay mas futuro. Pero tampoco sirve la mirada hacia atrds. Solo vale lo
inmediatamente presente. Se exalta cualquier cosa del pasado, ante la
limitacion del horizonte. El auge de los nacionalismos es un ejemplo
patente. La modernidad fue la vanguardia. Practicé la ruptura. Se hace
el autor numerosas consideraciones, sobre si la vanguardia existe o si
realmente ya ha sido desplazada plenamente por la posmodernidad. Pero
(cudl es el verdadero sentido de la posmodernidad? Para algunos la
brevedad con que se ha sostenido la posmodernidad solo indica una cosa:
que era algo asi “como una escaramuza en la refaguardia entre dos
formas anticuadas de pensamiento”.

José Manuel Prieto Gonzélez aborda el pensamiento cultural, estético
y arquitectonico de Luis Moya Blanco. En la Academia siempre le veia-
mos sumergido en el didlogo. La arquitectura no era mera cuestion de
formas ni de estilo: era una manera de pensar. De ahi que estuviera
obsesionado por la historia de la arquitectura. Con la mayor valentia
tomo la defensa de la arquitectura tradicional espaiiola, pero naturalmen-
te en sus raices no en su mera decoracion, que es la mejor forma de tomar
prestados los estilos. Deja bien claro el autor que hay mucho que estudiar
todavia en su enorme venero de los libros y articulos, en la empresa
gigante de dirigir revistas de arquitectura.

Enrique Rabasa Diaz estudia la perspectiva en la obra del pintor An-
tonio Lopez Garcia. Es de todo punto sugerente este planteamiento ted-
rico de la perspectiva ante una pintura del presente. Cuando la perspec-
tiva se lleva a las obras del Renacimiento o del Barroco, pareceria baladi
experimentar con el material de nuestros dias. El autor, con sus precisos
disefios, abre un panorama que ha sido desdefiado por los criticos de
nuestro tiempo.
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I1. DISTINCIONES

Ha sido concedido el Premio José Gonzélez de la Pena, Baron de Forna,
correspondiente a 1995, al Excmo. Sefior Don Rafael Friibeck de Burgos.

IT1I. ACADEMICOS

Nombramientos

En sesion del Pleno de 18 de diciembre se verificaron los siguientes
nombramientos:

Bibliotecario. Se renovo el nombramiento a Don José Antonio Domin-
guez Salazar.

Censor: Don José Luis Alvarez Alvarez.

Delegado del Museo: Don Antonio Bonet Correa.

Ha sido nombrado Académico Correspondiente en Italia, el Profesor
Giuseppe Parodi Domenichi.

Felicitaciones

La Real Academia ha expresado su felicitacion a los Académicos por las
distinciones que han recibido.

Don Cristébal Halffter ha recibido el premio de Musica, otorgado por
el Forum Europeo de Cultura, que recibié en Karlsruhe. Al cumplir los
94 afios Don Joaquin Rodrigo recibié la Medalla de Oro concedida por
el Real Conservatorio de Miusica de Madrid. Don Rafael de La-Hoz ha
sido galardonado con el gran premio de la Exposicién Bienal de Arqui-
tectura de Buenos Aires.

En sesiones plenarias de la Real Academia han pronunciado disertacio-
nes los Académicos Don Miguel de Oriol, Don Luis de Pablo, Don Alvaro
Delgado y Don Cristébal Halffter, cuyos textos figuran en este Boletin.
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Necrologia

El 19 de agosto falleci6 el académico de nimero Don José Luis Fernan-
dez del Amo. El nueve de octubre tuvo lugar la sesion necrolégica. LLa misa
fue celebrada por Fray Ignacio de Madrid, prior del monasterio del Parral,
hermano del fallecido. Finalizada la misa se celebré el memorial. Hicieron
uso de la palabra los Académicos Pardo Canalis, Bonet Correa, José Luis
Sanchez, Venancio Blanco, Fernandez Alba, Romero de Lecea, cerrando el
acto Don Ramén Gonzdlez de Amezia.

Ha fallecido el Académico Correspondiente Don Marcos Rico, que tan-
tos servicios presto a la Academia con sus informes sobre Burgos.

IV. NOTICIAS VARIAS

Dona Maria Elena Gémez-Moreno presentd a la Academia una mono-
grafia que ha escrito sobre el historial de su padre Don Manuel G6mez-Mo-
reno. Ha cumplido con ello un gran servicio, al dejar impreso todo un
ciimulo de actividades en los campos de la arqueologia, el arte, la lingiiis-
tica y la cultura en general. La Academia expresé por esta razon un encen-
dido elogio de la autora de tan importante libro.

La Seccién de Musica tiene en preparacion una sesion para conmemorar
el 250 aniversario de la Fundacion de 1a Academia. En ella se interpretarian
obras compuestas por los compositores de la institucion. Asimismo se halla
en preparacion una exposicion para conmemorar el cincuentenario del fa-
llecimiento de Manuel de Falla, con la intencién de que pueda celebrarse
en la Sala de la Real Academia.

Durante los dias 3, 4 y 5 de abril de este ano, se ha verificado un
encuentro en Lisboa de Bibliotecas hispano-portuguesas, organizado por la
Fundacion Calouste Gulbenkian. La Academia estuvo representada por la
Directora de su Biblioteca, dofia Irene Pintado Casas, y la encargada de la
Seccién de Estampas de la misma, Dofa Soledad Canovas del Castillo.

Este encuentro ha servido para obtener pleno conocimiento del conteni-
do y funcionamiento de las bibliotecas portuguesas y espafiolas implicadas
en el programa, con objeto de establecer un intercambio de catdlogos,
repertorios y fuentes de informacion.
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PANERA CUEVAS, Francisco Javier, El retablo de la Catedral Vieja y la pintura gdtica
internacional en Salamanca, Centro de Estudios Salmantinos, Salamanca, 1995, 351 pagi-
nas, 205 figuras en color y blanco y negro: dibujos de retablos.

El titulo del libro ofrece dos objetivos:
una obra artistica singular y la presencia de
un estilo europeo (internacional) en Sala-
manca. Ambas cuestiones cuentan con bi-
bliografia, en lo que concierne al retablo con
la autoridad de Gémez-Moreno y en lo refe-
rente al estilo Internacional con la de Post.

Entrar en la problemdtica de ambas
cuestiones supone un reto por los conoci-
mientos que se exigen tanto de pintura es-
paiola como de la italiana. Pero el autor
demuestra que dispone de recursos sobra-
dos para remontar con €xito la empresa y
aunque nos habla de que hace la Tesis Doc-
toral sobre este tema, de suyo esta investi-
gacion publicada demuestra que ya ha cu-
bierto con holgura los honores del alto
grado universitario.

Nicleo de la investigacion es el conjunto
pictérico del Cuatrocientos que se acomoda
en la Catedral Vieja de Salamanca, y que se
constituye por el Retablo Mayor, la pintura
del cascarén y la de las paredes de la capilla
mayor. Debemos a Gémez-Moreno haber-
nos alertado acerca de la importancia de es-
tas pinturas, ofreciendo el nombre del pintor
italiano, que aparece en el contrato sobre la
pintura del cascarén. Panera Cuevas ofrece
una historia de la bibliografia de estas pintu-
ras. El nicleo de la cuestién reposa en la
fiabilidad dada a la teoria de Don Manuel
Goémez Moreno, que identificé al Nicolas
Florentino autor de la pintura del Cascaré6n
con el pintor Dello Delli, biografiado por
Vasari. Pero la documentacion italiana,
aventada primero por Milanesi (1873) y
Condorelli (1968) ha permitido conocer la
composicion de esta familia de pintores. Es
muy de agradecer que el autor emplee toda
la bibliografia al respecto y ademads incluya
en el apéndice documental las pruebas sobre
la familia. En sintesis, del matrimonio for-
mado por Nicholo di Dello y Monna Orsa,
nacieron cinco hermanos, Dello, Jacopo,
Nicolo, Sansone y Margarita. Los documen-
tos permiten saber la edad y el oficio: Dello
era pintor, Jacopo sastre, Sansone aprendiz
de orfebre y Nicolo ejercia el aprendizaje en
la pintura. Asi pues, el Nicolao Florentino
documentado en la pintura de la béveda era
hermano de Dello Delli, relacionado con el
retablo. El contrato de Nicolds Florentino
para realizar las pinturas murales (boveda y
paredes) de la Catedral Vieja de Salamanca,
que se conserva en el archivo de dicha cate-
dral, no ha sido medido en el exacto alcance
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de lo contratado. Que el retablo estaba ya
hecho al contratarse las pinturas murales,
queda meridianamente claro en la expresion
de que se harfan estas pinturas “sobre el re-
tablo que ahora nuevamente estd puesto™.
Esta inmediatez de las fechas, el hecho de
que entre la pintura al fresco y la del retablo
al temple existan ciertas concomitancias,
determinaron la adhesion incondicional de
experimentados autores a la teoria de Go6-
mez-Moreno. Pero es muy de lamentar, co-
mo dice el autor de este libro, que todavia en
ediciones recientes no se dé informacién de
los descubrimientos documentales, unifi-
cando en la misma persona la pintura mural
y la del retablo.

De forma exhaustiva acomete el autor el
andlisis del retablo y de los frescos. Advierte
que el retablo se adhiere plenamente a la
forma semicilindrica del dbside, de manera
que la pintura del cascarén da la impresién
de que constituye el remate o dtico del reta-
blo, que es 1o que determina el “efecto opti-
co engafioso” de que el retablo tiene mas
altura que anchura, cuando es lo contrario.

Un perfecto dibujo general del retablo
permite seguir la colocacion de las tablas.
Suman cincuenta y cuatro pinturas sobre ta-
bla, mds veinte pequefias en la predella con
una coleccion de Profetas. Previamente se
ha planteado qué persona ha podido atraer
hacia Salamanca a estos artistas florentinos.

Y justifica que se deba a la intervencion
del obispo salmantino Don Sancho de Cas-
tilla, que tiene su enterramiento en el muro
de la capilla mayor. Incluso relaciona la ico-
nograffa de las pinturas parietales que se es-
tan descubriendo e incluso el ciclo del pro-
pio retablo, con su propio enterramiento.

Se ocupa del estado de conservacion de
las pinturas y de las restauraciones efectua-
das, pero lo que mds importa es el estudio
de la iconografia tabla por tabla, sacando a
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relucir las relaciones formales con otras
obras italianas. Mas introduce otros com-
ponentes de la pintura, como los fondos
arquitectonicos, ayudandose en sus con-
clusiones con dibujos especialmente he-
chos. Evidentemente el pintor Dello Delli
y los que formaron su equipo enriquecie-
ron las tablas con fondos arquitecténicos
del mayor interés. Asimismo se ocupa del
paisaje, la indumentaria y la fisionomia, lo
que indica el amplio abanico de aspectos
contemplados en esta investigacion.

Este profundo andlisis dota al autor de
capacidad para pronunciarse sobre la auto-
ria del retablo, llegando a la conclusién de
que fueron cinco manos, naturalmente for-
mando parte del mismo ambiente italiano
en torno a Dello Delli, quien seria el maes-
tro que hiciera las tablas que componen los
episodios de la Vida de la Virgen y de la
Infancia de Cristo. Pero curiosamente el
quinto maestro es nada menos que Nicolds
Florentino, el autor documentado como
autor de las pinturas murales. He aqui al
menos un consuelo para los que siempre
han identificado la pintura del retablo y los
frescos parietales.

Sin duda estas pinturas de la catedral
adquirieron notoriedad, fue un impacto en
edificio y poblacién importante, pero que
no se apoyaba en un ambiente pictérico
adecuadamente preparado. Pese a todo la
huella ha sido rastreada ya por otros auto-
res, pero precisada en esta ocasion por Pa-
nera Cuevas. Ya relacioné Don Manuel
Gomez-Moreno con Nicolds Florentino la
tabla de Santa Isabel de Hungria, que se
halla en el Convento de Santa Isabel de
Salamanca. Noticia inédita sin embargo es
el retablo mayor de Calvarrasa de Abajo
(Salamanca), publicado con fotografias y
dibujo. El autor analiza detenidamente las
pinturas y llega a la conclusién de que su
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relacion con la obra pictérica que comen-
tamos de la Catedral Vieja de Salamanca
es patente, lo que hace presumir que en
torno a los Delli debié de existir durante
cierto tiempo un taller de su entorno, del
que saldria una obra como ésta. Estas mis-
mas consideraciones caben en relacién con
el retablo de San Lorenzo, en la capilla de
Santa Catalina de la propia Catedral Vieja.
Se extiende el autor a otras pinturas que
presentan concomitancias con las pinturas
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de la capilla mayor de la Catedral Vieja,
como las tablas del retablo de San Berna-
bé, el Triptico de San Clemente, del Museo
catedralicio, una predella en el Museo Dio-
cesano y los restos de un sepulcro en la
Catedral Vieja.

Aparte del gran interés y novedad que
encierra esta publicacion, debe alabarse
la pulcra edicién emprendida por una be-
nemérita institucion: el Centro de Estu-
dios Salmantinos.

J. J. MARTIN GONZALEZ

TOVAR MARTIN, Virginia, El Real Sitio de El Pardo, Editorial Patrimonio Nacional, Madrid,
1995. 427 paginas, numerosos planos y fotografias.

EL REAL SITIO
DE :
EL I A-O

capttnt

jpani?

Con este libro dedicado al Real Sitio del
Pardo, accedemos a la monografia que co-
rresponde a uno de los edificios culminan-
tes del patrimonio de la Corona. Se ha con-
fiado el libro a persona de la mdxima
calidad en la investigacion.

El riquisimo material documental y de
planos, la mayoria pertenecientes al Patri-
monio Nacional, se presenta con exhaustiva
indagacion. El Pardo ha sido juzgado por los
historiadores del arte como una de las em-
presas mds descollantes de la Corona.

El lector puede ahora valorarlo mejor,
porque dispone de esta publicacion, en la
que se exhiben planos en color y fotografias
de conjunto y detalle, muchas correspon-
dientes a lugares que s6lo son conocidos por
la bibliografia. Sirvan de ejemplo las corres-
pondientes a la Quinta del Duque del Arco.

El gran acierto del enfoque es la globa-
lidad de lo que representa este Sitio Real.
Los cuatro capitulos reconstruyen el Sitio
como una propiedad de la Corona, que
comporta edificio ocupado por el monarca,
la Casa de Oficios, las dependencias de los
cortesanos, y después todo el ambito bos-
coso. Puede decirse que se asiste a un pro-
gresivo crecimiento, que irroga cambios de
funcién y cuya cronologia abarca desde
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1312 en que ya se cita El Pardo como coto
de caza, hasta las postrimerias del siglo
XVIII, en que Carlos III duplica el tamafio
del palacio y ordena el conjunto como una
verdadera ciudad mondrquica.

Los historiadores del arte tenemos que
estar muy satisfechos por esta publicacién,
pero creo que su contenido interesa direc-
tamente a los mismos historiadores. El ca-
racter interdisciplinar que se ha seguido
determina el interés general de la obra.

El capitulo primero es la mejor demos-
tracion del valor histérico del libro, pues
bajo la ribrica ya usual de “ordenacién del
territorio” se establece una larga pelicula
del acrecentamiento del Real Sitio, con to-
do el complicado proceso de la administra-
cion y de las cuestiones juridicas. El lector
tiene un elemento para reflexionar sobre el
funcionamiento de la Monarquia, que co-
mo si se tratara de una empresa privada
tiene que ir legalmente comprando el terri-
torio y afirmando su dominio. Hay que lle-
var al publico a la idea de que el Patrimo-
nio de la Corona no es el resultado de un
abuso de apropiacion, sino de una lenta,
consciente y programada politica de encar-
gos y de inversiones. Debe felicitarse a la
autora por esta panordmica, pues con fre-
cuencia las monografias de los Reales Si-
tios se limitan a la valoracién de los edifi-
cios y de su contenido artistico.

En una doble perspectiva debe ser con-
siderada esta panordmica. Los edificios y
los bosques. Es el momento de recordar
que la misma documentacion se atiene a la
denominaciéon de “Obras y Bosques”.
Preocupados hoy por el cercenamiento de
las masas boscosas, no puede evitarse la
felicitacién a nuestros monarcas, que tanto
se preocuparon por mantener vivo el usoy
explotacion de los bosques, bien que con el
aliciente de la caza.
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En su aspecto constructivo, la historia del
Real Sitio arranca de una fortaleza, asciende
a Palacio con Carlos V y concluye como
ciudad cortesana y una enorme red boscosa.

Se trata el historial del edificio y su con-
tenido artistico en el capitulo segundo. EI
arquitecto Luis de Vega traza el nuevo pa-
lacio, con arreglo a la tipologia de edificio
cuadrado y patio provisto de columnas en
sus dos pisos, mientras que se rompe la
monotonia de las fachadas dando a cada
una el papel de edificio campestre “abierto
al paisaje”. La aguja orienta unos elemen-
tos hacia el renacimiento italiano, otras a
Flandes (los tejados de pizarra), pero no se
aparta de lo peculiar del palacio a la espa-
fiola. Hay referencia al incendio de 1604,
que requiere la intervencion de Juan Go-
mez de Mora en su reconstruccion. La des-
truccion de la Galeria de Retratos va a oca-
sionar una reforma de este y otros espacios.
Sefiala la autora que Felipe V, modificando
el criterio de naturaleza espontdnea (la que
se aprecia en los cuadros de Veldzquez en
tema de caza), da un giro francés hacia la
naturaleza “arquitecturizada y domestica-
da”. El patio de Luis de Vega recibe mira-
dores angulares que aporta el arquitecto
Francisco Antonio Carlier.

Pero serd Carlos 111 el Borbén que apli-
ca una modificacion global. El monarca
habita asiduamente el palacio y, situado
como estd a las puertas de Madrid, quiere
transformarlo en ciudad cortesana. A tal
efecto manda al arquitecto Francisco Sa-
batini que aumente el edificio, lo que re-
solvié anadiendo un segundo palacio con
planta cuadrada y patio de columnas, pro-
visto de un cuerpo intermedio. El palacio
vino a tener una planta similar a la del
Alcdzar de Madrid, es decir, rectangular
y con dos patios. Los planos se disefian en
1772, pero no representarian sino el co-
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mienzo de una avalancha de edificios con
las mds diversas funciones.

Pero al propio tiempo sale a relucir todo
el amueblamiento y la decoracion de te-
chos y paredes. La vista se recrea en las
pinturas de Gaspar Becerra, Patricio Cajés
y Luis de Carvajal, extendiéndose a los ta-
pices, muebles, relojes y arafias. El libro se
ha concebido con su adornamiento.

Versa el tercer capitulo sobre la Ciudad
Cortesana. Los Borbones llevan una politi-
ca de sitios reales muy afin de la francesa.
No cabe mantener la idea de un palacio
solo en el campo. El Monarca se deja acer-
car por sus ciudadanos. Es lo mismo que
sucede en La Granja, Aranjuez y el Esco-
rial. Son ciudades reales.

La Casa de Oficios nace al mismo tiempo
que el nuevo palacio de Carlos V. En ella
habrian de habitar los “secretarios” (los mi-
nistros) y los funcionarios participantes en la
burocracia del gobierno. Es un edificio de
plena regularidad, pero separado del cuadra-
do de la Casa Real. Su tamafio fue creciendo
a medida que se reforzada la instalacién re-
gia en el Sitio. Las caballerizas y cocheras
también recibieron tratamiento arquitect6-
nico en consonancia con la dignidad que co-
rrespondia a una ciudad cortesana. Se digni-
fican otras edificaciones, como la Casa de
Infantes y la Casa del Principe. Hay que
pensar en el abastecimiento y la correspon-
dencia, credndose edificios propios (Casa de
Postas). Hay que dotar de alojamientos a la
ciudad (Mesén). La Corte necesita un tem-
plo adecuado, pero ha de ser grande y sepa-
rado del palacio: la Capilla Real. Y asimis-
mo una ciudad de estas caracteristicas
requiere un teatro regio, como tuvo el Buen
Retiro o El Escorial.
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Pero el pulmén de Madrid, el Bosque
del Pardo, dej6 evidente la politica de los
Borbones de distribuir los edificios entre el
paisaje. Estoes lo que constituye la mate-
ria del cuarto capitulo. En el siglo X VIII el
Bosque del Pardo pasé a constituir propie-
dad absoluta de los Borbones. Se trata de
un terreno surcado por el Manzanares, con
infinidad de vaguadas, arroyos, colinas y
vallecitos. Para hacer accesible el terreno
hay que implantar la infraestructura sufi-
ciente. Habrd un camino real y otros acce-
sorios; puentes, acueductos y desagiies.
Mediante estas vias de circulacion y abas-
tecimiento se articula una urbanistica basa-
da en la idea del paisaje, de modo que es el
bosque el medio en que se sumergen los
edificios. Que son una legion de cuarteles
y lugares de solaz, como la Zarzuela, la
Moraleja, la Quinta y la Torre de la Parada.
Una tapia limita toda la propiedad, para
que no quede duda de quien es el verdadero
duefio. Y se accede desde la Villa por la
bellisima Puerta de Hierro. Lo admirable
es que muchas de estas edificaciones se
han conservado, bien en pleno uso, bien
con ruinas importantes. Puede compren-
derse, por tanto, el peso de las razones de-
cisivas que tiene el defender todo este
complejo del Bosque del Pardo como urba-
nisticamente inamovible.

La riqueza de planos, fotografias y dise-
fos, eleva esta obra hasta el lujo, pero muy
merecido y necesario, porque se demuestra
que el Real Sitio de El Pardo es uno de los
mayores logros obtenidos por la Corona en
su politica de las Bellas Artes, de la Urba-
nistica y de la Ecologia.

J. J. MARTIN GONZALEZ
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LOPEZ GAJATE, Juan, EI Cristo blanco de Cellini, R.C.U. Escorial-Maria Cristina, Servicio
de Publicaciones, San Lorenzo de El Escorial, 446 pdginas, 118 ilustraciones.

JUAN LOPEZ GAJATE

Sobre el Crucifijo de Benvenuto Cellini
en El Escorial ha corrido mucha tinta, pero
mds bien negra para denostar el poco apre-
cio de Felipe I1. El Padre Lépez Gajate apor-
ta una nueva tonalidad: el Cristo Blanco de
Cellini. Es lo mejor que ha podido suceder,
que sea precisamente un miembro de la co-
munidad escurialense quien se haga cargo
de la debida valoracion del Cristo. El que se
acerque al tema con prevencion saldrd chas-
queado. El Cristo fue para Cellini su pasion
redentora, el destino de toda su vida.

A veces consideramos que una escultura
es insuficiente para escribir un libro. De un

solo cuadro se han hecho gruesos volime-
nes. Pero este Cristo es todo Cellini, es el
concepto del desnudo, el desafio a la técni-
ca, el enamoramiento personal de la obra. Es
el momento para el critico de conciliar la
belleza de una obra con la divinidad.

El autor se jacta de que estd tratando un
tema religioso concebido con este proposi-
to desde su gestacion. El marmol blanco,
las formas puras, la técnica sublimada, to-
do se eleva hasta el misterio.

La obra esta estructurada en siete partes,
cada una a cual mds sugestiva. Pero el Pro-
logo ya adelanta el propdsito: “el Cristo
Blanco de Cellini y El Escorial son dos exis-
tencias paralelas”. Monasterio y Cristo han
merecido juicios dispares. Quizds sea ya el
momento de poner fin a la disparidad. El
Cristo de Benvenuto Cellini ocupa precisa-
mente su mejor sitio en el Monasterio. He-
cho para la devocion, hoy la recibe a rauda-
les de cuantos se llegan hasta la imagen.

Para situar al Cristo, preciso se hace
contar con la biografia del propio autor. Su
personalidad es un enorme saco en el que
conviven tanto cispides de la bondad y del
pensamiento, como zanjas profundas don-
de se oculta lo mas depravado. Se ha dicho
que es la definicién de lo contradictorio,
s6lo que esto fue peculiar del Renacimien-
to. Al ser la libertad paradigma de la vida,
se entregd a las mayores extremosidades
para acreditar su excepcional valia.

Pero siendo el Cristo objetivo de este li-
bro, conviene seguir su trayectoria, desde la
concepcion hasta el destino dltimo. El punto
de arranque es el encarcelamiento de Cellini
en el Castillo de Sant” Angelo. En medio de
unas condiciones infrahumanas tiene una
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visién. Contemplé un “Cristo bellisimo,
desnudo, reluciente como un Sol”. Era el
tres de octubre de 1539. Para sujetar la vi-
sién, pidi6é autorizacion en la prisién para
modelar en cera lo que se le habfa aparecido.

Nos hallamos ante una obra realizada
por voluntad propia y con un propdsito
trascendente. Es de ver cémo cuenta en su
biografia la situacién. Oraba ante Cristo y
s6lo deseaba “ver la cara al Sol”. Rez6 con
ahinco y logré su propésito. Nos hallamos
ante el fenomeno de la “levitacién™. El Ser
Invisible “me arrebaté y me llevé lejos de
alli”. Aparecio en una habitacién y el Invi-
sible tom¢ forma fisica: “era un muchacho
que adn no tenia la barba hecha”. Pero
Benvenuto queria contemplar el Sol. Apre-
cié c6mo unos rayos reverberaban. Desea-
ba ver el disco solar. Se le invité a subir
mds arriba. Al fin se encontré con el Sol en
toda su cara. Mientras admiraba el porten-
to, el Sol empezd a hincharse en el mismo
centro, hasta convertirse en un Cristo Cru-
cificado, hecho de la misma substancia que
el Sol”. *Y era tan bello... Milagro, Mila-
gro, jDios mio, tu poder es infinito”.

La obra procede de un suefio. Natural-
mente tiene que ver mds con lo onirico que
con la realidad. Pero ha sido el proceso de
tantas obras misticas.

Cellini tiene conciencia de lo que tiene
entre manos y procura negociar con ello.
Se dirige a los frailes de Santa Maria la
Novella y ofrece regalar el Cristo para co-
locarlo en la iglesia florentina, con una
condicién: que se practicara un nicho bajo
el Cristo, donde cupiera su cadaver.

Pero Cellini es hombre del Renacimiento
y disfruta con la confrontacion. Estd enamo-
rado de su Cristo y quiere que entre en com-
petencia. ;Con quién? Donatello habia he-
cho un Cristo de madera para Santa Croce
de Florencia. Lo mostré a Brunelleschi,
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quien lo juzgé obra popular, era “un conta-
dino”. Brunelleschi hizo posteriormente
otro Crucifijo, con el que humillé a su rival.
Pero el Cristo de Cellini se lanza en compe-
tencia. Es la sal del Renacimiento. Sufrira
con ventaja lacomparacién con el de Brune-
lleschi, que se halla en la Capilla Gondi de
Santa Maria la Novella. Segiin el testamento
de 1555, Cellini deseaba que se colocara el
suyo simétrico al de Brunelleschi. Ahora su
tumba se colocaria en este templo, pues él
creia necesario asociar Cristo y Sepulcro,

El amor que sentia Cellini por su Cristo
tiene su respuesta en la propia autoestima-
cion de la obra. Representa una creacion de
su intelecto; es técnicamente un prodigio de
elaboracién y ademds su mensaje va mds
alla de lo visual: es el territorio de lo trascen-
dente. Por otro lado ponia en valor toda su
teoria del punto de vista. Pese a estar con-
templado frontalmente, cumple las exigen-
cias de los ocho puntos de vista, es decir, de
la vision en derredor. Era la respuesta a Mi-
guel Angel, defensor de la sintesis de la
frontalidad o teoria del relieve.

Tuvo que hacer frente a las dificultades
del mdrmol. Y en este sentido el autor acla-
ra que el Cristo siempre tuvo los brazos
labrados por separado.

La plena desnudez del Cristo es la que
corresponde a las obras intemporales. El
pano de pureza es un artificio. Cristo es
eterno, no anecddtico.

Cellini fechd el Cristo en 1562. Al afio
siguiente concluia el Concilio de Trento.
Al hacer referencia al arte sacro, defendia
éste que las figuras tuvieran “decoro™; se
desestimaban los desnudos. Cellini vio ve-
nir todo esto y quiso ser fiel a si mismo.
Desea hacer un Cristo conforme a la visién
que habia tenido. Hay que agradecer al au-
tor las abundantes razones que hace justifi-
cando la desnudez del Cristo, y no por
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oportunismo actual, sino por los apoyos
hallados en la tradicidn y el andlisis de lo
que quiso hacer el escultor: “es la obra de
un artista que busca una nueva visién del
hombre en el terreno humano y divino”.
Cellini quiso hacer concordar lo pagano y
lo cristiano; eso era el Renacimiento.

Como la desnudez ha sido materia polé-
mica, hace la historia de como ha sido visto
el tema en el monasterio. A su llegada a la
Corte, aunque hubo algunos comentarios
malévolos, éstos no fueron compartidos
por Felipe II. Pero el aprecio va vinculado
a la colocacion del Crucifijo. En el Retablo
Mayor no podia justificarse ni por estética,
ni por tema (incompleto al faltar San Juan
y la Virgen) ni por tamafio. La desnudez no
fue causa de que se buscara una colocacién
mas apartada. Que fue en el trascoro, don-
de podia ser rezado por el pueblo.

Con abundancia documental se estable-
cen los tres momentos de la ubicacién del
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Crucifijo. Después de pensar en un Cristo
para su tumba, manda entregarlo a Cosme
de Médicis, a cambio de una casa. La ope-
racion se formaliza en 1562. En 1566 se
instala en el Palacio Pitti. En 1576 Francis-
co de Médicis, hijo de Cosme, decide rega-
lar el Cristo a Felipe II. Consta su llegada
al Pardo y de aqui al Escorial. Después
vendria su instalacién en el Trascoro, flan-
queado por las pinturas realizadas por Fer-
nindez Navarrete. Y asimismo se hace
mencién de las novedades del Crucifijo; la
presencia de los franceses en la Guerra de
la Independencia, las restauracionles, su
instalacion en el Altar de Santa Ursula,
hasta su final ubicacion en la capilla de los
pies, en el lado del Evangelio.

En suma, una obra maestra de la escul-
tura, que removida por la polémica, halla
en este libro verdadera comprension y la
mads completa informacién histérica, doc-
trinal y artistica.

J.J. MARTIN GONZALEZ

RivaSs CARMONA, Jestis, Los trascoros de las catedrales espaiiolas: estudio de una tipologia
arquitectonica, Universidad de Murcia, 1994, 229 pdginas, 20 liminas.

El viajero extranjero que penetra en una
catedral espafiola se queda sorprendido
porque lo que él espera ver —la nave mayor
del templo- se le hurta con la interposicién
de una pantalla arquitectonica. Este motivo
entrd en polémica en el siglo XIX, cuando
arreci0 la critica extranjera contra este ele-
mento, es decir, el trascoro. Dejandose lle-
var por una critica adversa contra coros y
trascoros, algunos fueron desmontados.
Pero la mayoria sigue en pie, desafiando a

la critica y con el apoyo de un sentir favora-
ble de muchos historiadores del arte.

;Qué es el trascoro, cudl es su funcion y
desenvolvimiento en el tiempo? A todo es-
to contesta Rivas Carmona en las paginas
de este libro, que tiene ya de entrada la
originalidad de su planteamiento. No por-
que no se haya escrito de los trascoros, sino
por algo tan fundamental como lo que se
dice en el enunciado del libro: “estudio de
una tipologia arquitecténica”. En efecto, la
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Los trascoros de las catedrales
espanolas: estudio de una tipologia
arquitectonica

JESUS RIVAS CARMONA

UNIVERSIDAD DE MURCIA

arquitectura aborda temas de clara especi-
ficidad. Lo que encarna el presbiterio estd
en la raiz del templo. Pero existen el cruce-
ro, las capillas y el coro. La cuestién nace
cuando se estudia su ubicacion. Los coros
extranjeros se han alojado habitualmente
en el presbiterio. La sillerfa forma un arco
en torno a la capilla mayor. En el centro
queda el espacio para el altar. De esta ma-
nera presbiterio y coro se identifican. Estdn
abiertos hacia adelante, para que el espacio
resulte visible al pueblo. Pero esta cerrado
por detrds con el trasaltar.

El trascoro va a nacer cuando el coro se
instale en la nave mayor, oponiéndose al
presbiterio. Se separa la funcién del coro
comunitario de los canénigos de la funcién
de culto en el presbiterio. Esta dualidad
exige tratar el sitio de la comunidad, es de-
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cir, la sillerfa, con un cerramiento, para ha-
cer mds intimo este espacio.

Indagando lo que sea un trascoro, halla
que responde a una segunda fachada, ya en
el interior del templo, situada en un vestibu-
lo que invita al espectador a detenerse para
después desviarlo hacia las naves laterales.
Algo intermedio —dice- entre fachada y re-
tablo, pues en su composicién surgen ele-
mentos propios de éste. Por eso concita a la
arquitectura, la escultura y la pintura. Limita
entre pilary pilar, que permanecen al descu-
bierto, dando a entender que lo que hay de-
trds del coro es un contenido. Por eso al vol-
ver en perpendicular sobre las naves, se
forman otros dos muros, largos y con una
organizacion fragmentada. Quiere decirse
que el trascoro es una entidad tecténica, con
todos los elementos arquitecténicos de reta-
blo: banco, primer y tinico cuerpo, varias
calles y columnas de separacién.

Como el autor ha anunciado una tipolo-
gfa, pasa a concretarla. Como el motivo
que ha desencadenado la ereccion del tras-
coro es precisamente el lugar de la asam-
blea comunitaria, la forma mas elemental
de llevarlo a efecto es colocando un senci-
llo cierre a manera de muro. Se trataba de
privar absolutamente de la contemplacién
del coro y del presbiterio.

La ausencia de silla central del presi-
dente de la asamblea (obispo o abad) deja-
ba abierta la posibilidad en este punto de
abrir una puerta (trascoro-puerta). Pero lo
mads habitual es la utilizacién del vestibulo
entre la puerta del templo y el trascoro co-
mo un espacio destinado al ceremonial y al
culto. De ello van a nacer las variantes. El
punto central se destina a una imagen rele-
vante, a una reliquia o a un sepulcro. Pero
esto irroga la conversion del espacio en ca-
pilla abierta, requiriendo por tanto una me-
sa de altar plenamente preparada para la
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misa. Se llega a potenciar la imagen ence-
rrandola con reja, abriendo una capilla en
forma de nicho o avanzando un baldaquino
adosado. Sin perjuicio de ello se puede es-
tablecer comunicacion con el coro por me-
dio de dos puertas laterales, lo que da al
conjunto una estructura tripartita. Precisa-
mente para que la comunidad no tenga in-
terferencia con los fieles, el trascoro viene
a desempenar también el papel de una can-
toria, por lo que se le dota de pilpito.

Todo ello supone un enriquecimiento
del trascoro con imdgenes o conjuntos de
ellas. Todo se hace manteniendo un nivel
moderado, de un solo cuerpo, a veces re-
matado con barandilla o un estrecho ti-
co. Por esta razén aunque la visién hori-
zontal del templo queda interrumpida, sin
embargo la mirada hacia las bévedas, ses-
gadamente, da un respiro para la contem-
placion.

Se aborda el historial de los trascoros
que han supuesto novedades en la tipologia
oen la categoria artistica. Abarca desde los
comienzos en la Edad Media hasta el siglo
XIX. Un verdadero lanzamiento del tras-
coro con lujo desbordante se produce en la
catedral de Palencia. Adopta el cardcter de
las fachadas monumentales de la época,
pero asimismo se comporta como un reta-
blo, con la particularidad de dignificar el
altar con un valioso triptico flamenco. El
autor se detiene en estos trascoros desco-
llantes y hace un andlisis de sus autores y
caracteres estilisticos. “Forro marmoéreo”
viene a ser el espléndido trascoro de la ca-
tedral de Barcelona. Se dispone como mu-
ro de cierre, con un encintado de relieves
de la sabiduria de Bartolomé Ordéiiez. Pe-
ro en abigarramiento ornamental queda in-
superable el de la catedral de Avila, verda-
dero retablo, con su altar, todo de la
mdaxima calidad escultérica. Conscientes

BIBLIOGRAFIA

del riesgo de la cercania de los fieles, se le
protegié con reja en toda su extension.

A la variedad de trascoro-puerta perte-
nece el de la catedral de Leon. Pero viene
a ser una portada monumental, didfana-
mente abierta para que los fieles puedan
contemplar el coro y el presbiterio.

El libro invita a reflexionar sobre este
gran descubrimiento, cual es el del trasco-
ro. El de La Seo de Zaragoza, uniforme en
sus tres fachadas, recibe en el siglo XVIII
un rico baldaquino con columnas salomé-
nicas. Con su planta centralizada, advierte
claramente que este espacio se potencia
para el estacionamiento de los fieles atrai-
dos por el culto.

Un retablo clasicista es el trascoro de
la catedral de Cérdoba. Pero se renuncia
al altar, potenciando en cambio las puer-
tas con rejas, que permiten disfrutar de la
vista de la silleria coral. El trascoro de la
catedral de Burgos responde a la estructu-
ra de puerta, que no lo es porque un cua-
dro ocupa su espacio. El uso de marmoles
hace ver su vinculacion a la arquitectura
de la Corte, que se explica por su patroci-
nador, el Cardenal Zapata.

La Virgen de los Remedios se ubica en
el centro del trascoro de la catedral sevilla-
na, como centro de una gran devocion po-
pular. La devocién que sentia el obispo
Don Antonio Trejo por la Inmaculada
Concepcion determiné que el trascoro de
la catedral de Murcia adoptara, como dice
Rivas, la disposicién de oratorio. Los Chu-
rriguera convirtieron el trascoro de la cate-
dral de Salamanca en el mds ornamental
retablo barroco, aunque fuera sélo de un
cuerpo. Mas con la Academia habria de
llegar la depuracién cldsica. Aspecto clara-
mente de retablo tiene el trascoro de la ca-
tedral de Segovia, pero en esta ocasion hay
una explicacion distinta: se aproveché un
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retablo hecho por el francés Humberto Du-
mandré y que el rey Carlos 111 regalé a la
catedral. Se guardan todos los condicio-
nantes de capilla, con hornacina central y
reja para el conjunto.

Se ha abierto de par en par un tema del
arte espanol: el trascoro. Sin duda es por
esencia arquitectdnico, por cuanto plantea
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una cuestion espacial. Pero abarca puede
decirse atodas las artes, porque como se ha
visto la rejeria tiene notable participacion.
Se han sentado las bases de un concepto y
una metodologia que en adelante han de
tener presentes todos los investigadores
que se sientan cautivados por esta materia.

J.J. MARTIN GONZALEZ

CARAZO, Eduardo, y OTXOTORENA, Juan Miguel, Arquitecturas centralizadas. El espacio
sacro de planta central: diez ejemplos en Castilla y Leon, Secretariado de Publicaciones,
Universidad de Valladolid y Caja Salamanca y Soria, Valladolid, 1994, 204 pdginas, con
fotografias y dibujos intercalados.

Se inicia el libro con un estudio introduc-
torio escrito por el Profesor Gentil Baldrich,
sumamente 1til para poder encuadrar y va-
lorar el contenido de la publicacién. Pone
énfasis en distinguir la diferencia entre los
trazados basados en el 6valo y la elipse, sir-
viéndose de las propuestas en los “Trata-
dos”, como los de Alberto Durero, Serlio,
De L’Horme, Vandelvira y Herndan Ruiz.
Destaca dos obras espanolas: el crucero de
la Catedral de Cérdoba y la Sala Capitular
de la Catedral de Sevilla.

Los autores elaboran un capitulo desti-
nado ala historia de la Planta Central. Con-
sideran que este tipo de planta es un arque-
tipo permanente del Clasicismo, ya que
arrancando de la antigliedad grecorromana
alcanza hasta el Barroco. Por medio de los
ejemplos mds notorios jalonan esta evolu-
¢ién, con predominio manifiestamente ita-
liano. Anotan las variantes que se produ-
cen en este tipo de plantas utilizando los
conceptos de adicidn y fusion espacial pro-
puestos por Frankl y Norberg-Schultz.
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Trascendental es el debate que se produce
entre la arquitectura central y la Iglesia
postridentina. La centralidad fue empleada
en los monumentos catélicos (San Pedro
de Roma es el ejemplo midximo), pero
siempre fue puesta al servicio de conside-
raciones simbdlicas. Por el contrario los
planes longitudinales, basados en la basili-
ca, incorporaban con flexibilidad la multi-
plicidad de usos de la liturgia cristiana. La
planta central fue el nicleo de la teorfa de
los tratadistas. Pero en la Iglesia de la Con-
trarreforma fue visto con simpatia el plan
longitudinal, especialmente por el resurgir
de la liturgia. En cambio el plan central
parecia necesario limitarlo a finalidades
restringidas, como el bautisterio.

En otro capitulo abordan el desarrollo
del tipo central, escogiendo las muestras
descollantes. Se tienen en cuenta los pla-
nos (redondo, poligonal, lobulado, etc.) y
los abovedamientos consiguientes. Ya des-
de el Renacimiento la situacion se perfila
con dualidad: las iglesias con “direcciona-
lidad™ al servicio de la liturgia y las some-
tidas a la “centralidad”, que parecen la au-
tocomplacencia en el esquema geométrico.

La libertad imaginativa depositada en el
manierismo vino a facilitar la solucién al
conflicto de centralidad y direccionalidad.
Tal fue la utilizacién del plan oval, cuya in-
troduccion se debe a Vignola. Mediante di-
cho plan se unen forma y funcién. Si el plan
central era esencialmente forma, el oval ab-
sorbi¢ la variada funcionalidad de la tensién
hacia el presbiterio, el ritmo de las procesio-
nes y la palabra del oficiante. Pero en todo
caso convivieron la planta central y la oval.

Sobre estas premisas Carazo y Otxoto-
rena presentan un escogido catdlogo de
plantas centralizadas del territorio de Cas-
tilla y Ledn. Todas ellas obedecen a un ba-
rroco tardio. Cada monumento es objeto de
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un estudio basado en la consulta de la do-
cumentacioén existente y el andlisis tipolo-
gico y estilistico, contando con la ayuda de
un repertorio de graficos de envidiable ca-
lidad. Honestamente manifiestan los auto-
res que tales grificos han sido elaborados
por los alumnos de la Escuela Técnica Su-
perior de Arquitectura de Valladolid, en la
disciplina de Andlisis de Formas Arquitec-
tonicas. Recogen planta de suelo, de bdve-
das, alzados, secciones longitudinal y
transversal y la perspectiva axonométrica.
Es un alarde de la precisién y hermosura
que ha alcanzado el disefio. Las bévedas
barrocas aparecen minuciosamente deli-
neadas. Se incluyen los retablos, presen-
tando el disefio en color sepia para distin-
guir entre arquitectura y mobiliario.

Se sigue un ordenamiento cronolégico,
iniciando la relacion la iglesia del Colegio
de Ingleses de Valladolid. Como hacen no-
tar los autores es una muestra de doble sis-
tema axial y de espacio miltiple “por adi-
cién” (las capillas). Planta ochavada
alargada presenta asimismo el Santuario
de San Pedro Regalado en La Aguilera
(Burgos). En €l la direccionalidad es del
todo obligada por la peregrinacion y visita
del altar y camarin del Santo. Relacionan
este templo con la iglesia del Convento de
Santa Clara de Peiiafiel. La Ermita del
Cristo de la Cuba en Rueda (Valladolid)
atenua la direccionalidad, ya que el espa-
cio templario es un octégono.

Viene un segundo grupo de edificios li-
gados a los grandes arquitectos de la Real
Academia de San Fernando. Ventura Ro-
driguez se ocupa del Santuario de San Pe-
dro de Alcantara en Arenas de San Pedro
(Avi]a), que se levanta bajo el Real Patro-
cinio de Carlos III. Destacan la calidad del
disefio, la idea y la excelente ejecucién. La
planta regresa al plan central riguroso, de
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una ctpula incluida en un cuadrado. El
mismo Ventura Rodriguez disefna en 1760
el Colegio de Agustinos Filipinos de Va-
ladolid, de iglesia redonda, con la que co-
munican siete capillas y la mayor.

Proclaman su admiracién por la iglesia
parroquial de Valoria la Buena (Vallado-
lid), disefada por Manuel Godoy, arqui-
tecto formado en torno de Ventura Rodri-
guez. Excepcionalmente es de planta
exagonal, sobre la que se erige una cipula
semiesférica. Priva el eje longitudinal,
anulandose el transversal porque coincide
con la conjuncién de dos lados.

Juan de Villanueva entregaen 1770 los
planos de la capilla Palafox, en la catedral
del Burgo de Osma. No se escatima el
lujo en los materiales. Pero la diferencia
con los otros monumentos es que la capi-
lla forma parte de la catedral; viene a ser
—~como indican los autores— una cavidad
abierta en la girola. La planta es redonda,
pero con un fuerte impulso hacia la capi-
lla mayor, presidida por la Purisima Con-
cepcion de Roberto Michel.

Laiglesia de Santa Ana de Valladolid es
obra disefiada por Francisco Sabatini. Res-
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ponde a plan ovalado, derivado de Vigno-
la. La direccionalidad hacia el altar mayor
queda garantizada por la poca profundidad
de las capillas laterales, reducidas en la
préctica a espacio para pinturas (tres de
Francisco de Goya). Y cierra la serie la ca-
pilla de la Colegiata de Lebanza (Palen-
cia). Se hace bajo la proteccion de Carlos
I1I. Francisco Sabatini confecciona los pla-
nos y pone la ejecucion en un hombre de su
confianza: Francisco Valzania. El espacio
central es redondo, pero se robustece el
efecto de doble axialidad.

Debe alabarse la concepcion de este li-
bro. ;De qué otra manera se hubiera podi-
do apreciar la importancia de un manojo de
edificios con un planteamiento formal y
tedrico? Los edificios quedan afortunada-
mente encadenados por un hilo argumen-
tal, que puede resumirse en la considera-
cién de que en arquitectura los tipos
responden a constantes, pero con variacio-
nes que introducen los estilos y las épocas.
El diseno gréfico es valiosisimo, pero sin el
discurso de Carazo y Otxotorena hubiera
quedado en una bella exhibicién.

J.J. MARTIN GONZALEZ

AUTORES VARIOS, Fray Alonso de Santo Tomds y la Hacienda EL RETIRO. Benedito Edito-
res, Mdlaga, 1994, 346 piginas, numerosos fotograbados en blanco y negro y color.

El titulo de la obra revela el doble obje-
tivo de su propuesta: la figura del obispo
dominico Fray Alonso de Santo Tomds y el
complejo de una finca provista de un jar-
din, de unas estatuas y unas fuentes, resul-
tado de la iniciativa del citado obispo.

Chueca Goitia prologa la obra, por la ra-
z6n de haber sido un admirador y estudioso

de este paraje, en cuya arquitectura defien-
de la intervencion del gran arquitecto José
Martin de Aldehuela.

Cinco autores se reparten los capitulos
del libro. El enfoque interdisciplinar estd
especialmente indicado en esta obra, en
que se entremezclan episodios histdricos,
cuestiones politicas, literarias, religiosas y
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JUSE ANTONID DI CANIZO « MARIA ISABEL MEHEX DE COLOSIA i
JOsE MIGUEL MORATES FOLGUERA = JOAGUEN GIL SANJUAN
TERESA SAURFT GUERRERO

Fray Alonso de Santo Tomés
la Hacienda y El Retiro

finalmente artisticas. Es digno de todo elo-
gio este proceder, ya que la historia queda
corta cuando carece de imdgenes y el arte
resulta formal cuando se descuelga del an-
damiaje historico.

Los autores han tenido que comprimir
sus textos para que tengan cabida en una
obra que tiene un potencial artistico de
gran envergadura.

Marfa Isabel Pérez de Colosia titula el
primer capitulo “Un personaje del Barro-
co”. Le corresponde la biografia de Alonso
Enriquez de Guzmdn, nacido en Vélez-
Mailaga en 1631. Su paternidad no estd del
todo esclarecida, pero se da como muy po-
sible que sea consecuencia de la inconti-
nencia de Felipe IV. La entrada en religion,
en la orden dominica, con el nombre de
Fray Alonso de Santo Tomds, le alejarfa de
un pasado que queria olvidar. Tuvo una
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fecunda labor apostélica, siempre bajo
proteccion regia, que le alzé a los episco-
pados de Burgo de Osma y de Milaga. En
la silla malaguena realiz6 una magnifica
labor, interviniendo en cuestiones de
creencias, sociales y artisticas.

Joaquin Gil Sanjudn firma el capitulo
“Ideologia y Mentalidad de un dominico
polémico”. Contiendas literarias, pero so-
bre todo el Jansenismo, la critica a los Je-
suitas, la moral practica, las satiras politi-
co-religiosas, fueron materia para que el
obispo dominico tomara postura, hacién-
dolo en defensa de los Jesuitas.

Teresa Sauret Guerrero analiza en su
capitulo la “promocién de las artes plasti-
cas” emprendida por Fray Alonso. Ocupé
la silla episcopal en el momento en que
mds necesario era vestir la catedral. Se
ocupa de la realizacién del tabernaculo,
los piilpitos, pero sobre todo contempla al
dominico en funcién de dos artistas:
Alonso Cano y Pedro de Mena. El cuadro
de la Virgen del Rosario, de Cano, podria
ser una muestra del vinculo entre el artista
y el obispo. Pero una amplia documenta-
cién muestra el partido tomado por Fray
Alonso a favor de Pedro de Mena. La si-
lleria de coro de la catedral es la obra mds
representativa de este mecenazgo.

José Miguel Morales Folguera firma el
capitulo “Empresas artisticas”. Comienza
por recordar que a €l se deben las Constitu-
ciones Sinodales del Obispado de Malaga.
Refiere en ellas los aspectos referentes al
arte. Se precisa como habia de procederse
en las iglesias parroquiales, recomendando
que para la traza “‘se consulten los maestros
mads expertos”’; extendiéndose a que se ha-
gan “confesonarios con rejuelas, pila bau-
tismal cercada de reja”, etc.

Llega este autor al objetivo central: la
finca “El Retiro”. Porque al obispo se le
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ocurrié adquirir esta finca, como solaz de
la mitra para los dias mas calurosos del
verano. Vendria a ser la villa campestre
propia de catedrales, cenobios, reyes, no-
bles y personajes encumbrados. Se hace
una relacién pormenorizada de todo el pro-
ceso de creacion y desarrollo de la empre-
sa. Establece tres periodos. El primero va
de 1669, en que Fray Alonso adquiere la
propiedad, a 1692 en que acaece su falleci-
miento. La finca, tras el 6bito, es comprada
por José Guerrero Chavarino, primer Con-
de de Buenavista. Fue como dice el autor
un gran benefactor del arte malagueno. Se
le debe la reconstruccién del templo de la
Victoria, con el pante6n familiar. El segun-
do Conde de Buenavista continda en El
Retiro la labor, que se concreta en lo que se
denomina el Jardin Patio.

El tercer periodo corresponde al tiempo
en que la finca pasé a pertenecer a Don
Juan Felipe de Longinos, cuarto conde de
Buenavista. Creacién suya es el Jardin
Cortesano o Jardin de la Cascada.

Describe las partes enunciadas, con
atencion a su composicion formal y simbo-
lismo. Piénsese que en estos jardines hacen
su aparicién numerosas estatuas de mdr-
mol, con participacion de divinidades mi-
toldgicas, emblematicas y geograficas. Un
Tritén y una Sirena centran la Fuente de
Génova. Venus, Marte, Atlas, Flora (la Pri-
mavera), América y varios bustos, indican
la diversidad temdtica acumulada.
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El Jardin Cortesano goza de juegos de
agua, cascadas, escaleras, plazoletas. El
Pastor, los Rios y una arquitectura reves-
tida de conchas hablan del romanticismo
de esta creacion.

También se ocupa el autor de otras in-
tervenciones de Fray Alonso en la cate-
dral de Madlaga, parroquia de Santiago y
otros templos.

José Antonio del Canizo se ocupa de
“Los Jardines de El Retiro”, compren-
diendo los edificios, los jardines y espe-
cialmente los drboles. Con ayuda de pla-
nos se puede seguir la distribucién del
espacio. Se esta implantando en los terre-
nos confinantes con el jardin histérico un
Parque Ornitolégico. El lector se halla
frente a la naturaleza urbanizada. Se im-
pone la botdnica. Tilos, cicas, araucarias,
el loto japonés, el magnolio, todo un sano
ejercicio de curiosidad.

Malaga ha ganado para si este jardin.
El arte del pasado se salva siempre cuan-
do lo incorporamos a nuestro vivir. De
esta manera se puede contemplar la histo-
ria: del presente hacia atrds. El inmenso
favor de recrearnos en este jardin, debe ir
acompaiado del recuerdo a los que o hi-
cieron posible. Y muy especialmente al
obispo Fray Alonso, que no sélo supo vi-
vir el ideal religioso, sino que participd de
la experiencia de la belleza sensible del
jardin y la naturaleza.

J.J. MARTIN GONZALEZ
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La veneracién por un pasado histérico
pletorico de obras de arte arquitecténico y
mobiliar, ha hecho que la bibliografia espa-
fiola haya reaccionado tarde en la estima que
merece lo mds proximo a nosotros. Las ciu-
dades histdricas acopian el contenido de
guias y catdlogos. Pero la modernizacion de
nuestras ciudades tuvo necesariamente que
impulsarse siguiendo movimientos renova-
dores, algunos muy radicales, como el de
Haussmann en Paris, que goza del maximo
aprecio universal. El cambio en la estima se
apoy6 en la intervencion de personalidades
seneras, como Gaudi en Barcelona. El voca-
blo modernismo parecia acaparar las nove-
dades. Pero primera cuestién, ;solo habia
modernismo digno de ser valorado en Cata-

lufia? Al mismo tiempo otros vocablos, co-
mo regionalismo y eclecticismo, ocupan la
escena. Y asi se han ido multiplicando los
estudios de las ciudades espaiolas desde la
mitad del siglo XIX, en que con la industria-
lizacion y el ferrocarril se conté con la base
técnica suficiente para imponer un cambio.

El turno ha correspondido ahora a Oren-
se. El libro que se comenta es una investi-
gacion, que abarca el panorama de la ciu-
dad entre 1880 y 1936. La direccion del
programa corresponde a Carballo-Calero.
Suances Pereiro aporta planos y disefios de
la nueva arquitectura. Y Valcdrcel Lopez
se sume en el ambiente histérico, para for-
mar el cuadro ambiental en que se desarro-
lla la ciudad, con sus casas, calles, parques
y edificios publicos.

Punto de partida para la renovacion de la
poblacion fue la llegada del ferrocarril, que
se verificé en diferentes etapas: Orense a
Vigo y Orense por la linea de La Coruiia a
la capital de Espafia. La ciudad adquiere du-
rante la Restauracion un cardcter de niicleo
comercial, con el desembarco de profesio-
nales mercantiles de la mas diversa proce-
dencia. Se destaca la creacion en 1849 de la
Fundicion Malingre, que permitid la indus-
trializacion de toda clase de productos apli-
cados a la arquitectura, como balcones, ba-
randillas de escaleras, postes de alumbrado,
asientos de jardineria, etc.

Se pasa revista al mundo de las ideas.
Son los tiempos de una resurreccién de los
valores “enxebres” de Galicia, de recobra-
miento del lenguaje, de afirmacién de un
regionalismo, que es potenciado por litera-
tos y politicos. El “Rexurdimento” cultural
estd impulsado por figuras insignes, como
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Curros Enriquez y Lamas Carvajal. La ins-
tauracion en 1891 de la Escuela de Artes y
Oficios no hace sino potenciar en el campo
artistico este relanzamiento de los valores
de la comunidad gallega.

Tras este soporte histérico-cultural, se
analiza el proceso arquitecténico, dividido
en tres periodos. El primero se rubrica co-
mo Fin de Siglo. Antonio Crespo Lépez
ofrece un variado elenco de edificaciones.
La Casa Féabrega se dispone con dos facha-
das que se unen suavemente por una esqui-
na curva. Se da con elle prevalencia a la
esquina, para entrada principal y mirado-
res. La Ferreteria Villanueva indica el pa-
pel relevante que desempeiia el comercio.
Pero le aguardaba un importante encargo
oficial: el Instituto Nacional de Segunda
Ensenanza. La escalera, el salén de actos y
la sala de profesores son 4mbitos propicios
para el desarrollo ornamental, donde no
faltan concesiones al mundo islamico, co-
mo las azulejerias con adorno de lazo.

Grandes huecos para el piso de calle de
uso comercial, y encima hasta tres plantas,
con fachada de piedra, amplios balcones,
en ocasiones corridos como preparados pa-
ra el espectdculo, pues es una ciudad que
mira a la calle. Jenaro de la Fuente, José
Antonio Queralt, Eduardo Mercader, Serra
y Pujols y otros crean hermosos proyectos,
como ¢l Edificio Sime6n. Debe anotarse
que varios proyectos fueron encargados a
arquitectos catalanes, como los que se han
citado dltimamente.

Un capitulo se dedica al gran arquitecto
orensano Daniel Vazquez-Gulias. Su fama
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trascendio al proyectar el Hotel-Balneario
de La Toja, que fue seleccionado en un con-
curso internacional. Todo el repertorio edi-
licio orensano paso por su estudio. La casa
de Fermin Garcia es comercio y vivienda de
uno de los mayores impulsores de la riqueza
orensana. El neogoticismo acredita el con-
tacto con el foco catalan. También el comer-
ciante Felipe Santiago quiso acreditar su fir-
ma con un edificio descollante; balcones,
puertas y ventanas presentan labores de hie-
rro de poéticas formas curvas. Los Almace-
nes Olmedo, el Hotel Roma, el Hotel Mifio,
el Convento de Adoratrices, las Escuelas del
Ave Maria y una gran cantidad de obras de
puro disefio, como farolas, forman uno de
los catdlogos mads surtidos del arquitecto es-
paiiol de esta época.

El tercer capitulo se titula “Los Eclecti-
cismos de los afios Veinte” y viene a reco-
ger la produccién de otro notable arquitec-
to: Manuel Conde Fidalgo. Para don José
Aguirre traza un edificio, que reune vivien-
da, comercio y almacén. Creé una fachada
clasica, con un orden tetrastilo que abarca
tres pisos. Esta apelacién al orden gigante
se repite en ofras edificaciones suyas, co-
mo la Casa de los Conde.

Y se retinen otros edificios de la provin-
cia en Cabreirod, Verin, Viana del Bollo y
Puebla de Trives.

El balance de la obra no puede ser mds
halagiieno. Es curioso que haya que descu-
brir lo mas reciente. Pero ciertamente lo
que se muestra es una buena arquitectura,
unos hermosos disefios y una pléyade de
honorables arquitectos.

J.J. MARTIN GONZALEZ
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José Carlos Brasas Egido

EUL0GI0 VARBLA |

y la Hustracion Grdfica Modernista en
Bfémr:o jNEjvo '

En 1969 el Cason del Buen Retiro aco-
€i6 una exposicion que se hacia de todo
punto necesaria: El Modernismo en Espa-
fia. En primer lugar porque se rompia el
topico de que el fendmeno era casi exclu-
sivamente cataldn y ademds porque era
mucho mds que arquitectura. El término
artistico pasaba inexorablemente por el
meridiano de Gaudi. La posicion de van-
guardia del modernismo de Catalufia es
indiscutible. Pero la seleccién de obras
que se incluyé en el Catdlogo revelaba
que habia otras latitudes para el moder-
nismo. Y por cierto que en la muestra fi-
guraron pintura, dibujo, ex-libris, carte-
les, mobiliario, mosaicos, porcelana,
cerdmica, joyeria, metalisteria, escultura,

siendo imposible que acudiera la Arqui-
tectura, el arte de maximo rango.

El Modernismo espafiol estd tomando
cuerpo considerablemente por medio de pu-
blicaciones, nacidas principalmente en el
medio universitario. Madrid ocupa la segun-
da plaza en el baremo del modernismo espa-
fiol. Ahora comentamos este libro, dedicado
a un artista modernista, nacido en el sur de
Espana (El Puerto de Santa Maria) y que
hizo de Madrid el hogar de su produccién
artistica. Cuando uno repasa las numerosisi-
mas ilustraciones de dicho artista, que no es
otro que Eulogio Varela, tiene que recono-
cer que su calidad artistica en su variedad de
“ilustracion grifica” se halla a la altura de lo
mejor de Espafia. La investigacion corres-
ponde al catedrdtico de la Universidad de
Salamanca, el Profesor Brasas Egido que es
uno de nuestros mejores historiadores del
arte contemporineo.

El Puerto de Santa Maria tiene la magia
o0 cuenta con el azar de ser lugar de proce-
dencia de figuras descollantes del arte y de
la cultura espanola. La profesion del padre
es el agente que desplaza a Eulogio Varela
hasta Valladolid, donde brilla el arte por una
Academia y una Escuela de Bellas Artes
acaudilladas por una figura simpar, don José
Marti y Monsé. Pero era aquella Espaia de
amplios movimientos ciudadanos, que han
producido intercambios enriquecedores pa-
ra la cultura y la vida en general. Pero des-
cubiertas las posibilidades de Eugenio Vare-
la, se aposentd en Madrid, donde entr6 en la
Escuela de Bellas Artes de San Fernando.
Era el tiempo en que la Academia poco me-
nos que acaparaba la fama de elemento de
formacién y tutela de los artistas.
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Pero después entra en contacto Varela
con su verdadera especialidad: la ilustracion
gréfica. Se ha puesto de moda el Modernis-
mo y aunque ¢l reside en Madrid, llegan ar-
tistas catalanes a mostrar sus obras en expo-
siciones singulares o colectivas. Pero sobre
todo arriban revistas de Paris, Londres, Vie-
na y Barcelona. Se trata de revistas grdficas,
que contienen vifietas, dibujos descriptivos,
caricaturas, laminas de portadas. Varela pu-
so la brujula de su arte en esta direccion y
logré abrirse paso en las revistas que reque-
rian este tipo de ilustracion.

El autor es un historiador del arte y es-
tructura su libro en capitulos que contem-
plan la biograffa y el tipo humano, senci-
llo hasta la exasperacién, como ya dicen
las magnificas fotografias del personaje
que se publican.

Se introduce en el estudio de la ilustra-
cién grafica en Madrid, que cuenta con re-
vistas que llevan la informacién, la poesia,
la noticia y el arte por toda Espana. Se trata
en primer término de Blanco y Negro, pero
hay que anadir La Esfera y El Nuevo Mun-
do. La ilustracién abarcaba todas las va-
riantes técnicas. En primer lugar un dibujo,
siempre sinuoso (por modernista). Pero
después el color, en bicromia y cuatricro-
mia. Varela se gané la confianza de la re-
vista y es rarisimo el nimero donde no par-
ticipd. Ilustraba articulos, efectuaba orlas,
pero se le encomendaban asimismo las
portadas, que eran el gran reclamo de la
venta. De todo esto habla el autor, pero
describiendo el panorama de Madrid para
poder situar la figura del artista.

Llegd a ser el confeccionador de la mis-
ma revista, lo que es otro mérito, pues debe
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seleccionar a otros autores, colocar los di-
bujos y elegir los temas.

Para Brasas, Eulogio Varela fue en to-
do momento modernista, que es el arte
que se ha aduenado de Europa desde el
tltimo decenio del siglo XIX. Pero sus
fuentes las estima lejanas, hasta el punto
de considerar que su verdadero maestro
en este campo es el checo establecido en
Paris Alphonse Mucha.

Al analizar los temas no duda en con-
siderar que el eje es la mujer, no como
objeto erdtico, sino producto de linea y
simbolismo. No hay que olvidar que el
Modernismo hereda en gran parte la tra-
dicion prerrafaelista.

Pero el autor no olvida al Varela pintor.
Pues lo fue, “con pincelada fluida y grato
cromatismo”. Se aprecia lo mucho que de-
be en pintura al alicantino Emilio Sala.

Pero el arte de Eulogio Varela estaba en
la ilustracién gréfica, en los ex-libris, en la
caligrafia y en el cartelismo. Recuerda
Brasas el contenido de la tarjeta de visita
que se mando imprimir: “E. Varela y Cia.
Pintor, proyectos de decoracion exterior e
interior de todos los estilos. Carteles, Pro-
gramas, Mends y toda clase de trabajos re-
lacionados con las Artes Grificas™.

Bellisima publicacién, que exhortard a
los degustadores a buscar en casinos, ate-
neos, sociedades, que suelen coleccionar
las revistas, la serie de Blanco y Negro que
guarda las delicias de este ilustrador. Pero
sin olvidar que en el Museo Municipal del
Puerto de Santa Marfa se halla la donacién
efectuada por la familia del artista.

J. J. MARTIN GONZALEZ
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JUAN DE HERRERA

INSTITVCION

DE LA ACADEMIA
REAL MATHEMATICA

Edicidn y estudios preliminares de
Tosé Simdn Diaz

¥

Luis Cervera Vera
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1995

De alhaja bibliogrifica cabe calificar a
este precioso libro de reciente aparicion,
tanto por lo cuidado de su edicién como
por el acierto con que presentan un desco-
nocido opiisculo de Juan de Herrera, fecha-
do en 1584, los dos eminentes autores J.
Simén Diaz y L. Cervera Vera. Sabido es,
aunque nada bien conocido, el origen de la
Academia de Matematicas de Madrid, fun-
dada por Felipe I en 1582 a instancias del
arquitecto real Juan de Herrera. Las refe-
rencias histdricas indirectas que vienen sir-
viendo de bases documentales para llegar a
conocer esta fundacién —calificada por el
célebre matemdtico Julio Rey Pastor
(1914) como un acontecimiento capital en

la historia de las ciencias exactas en Espa-
iia— adolecian de testimonios directos del
que fue su promotor, aunque se presumiera -
su existencia detras de la resignada reali-
dad de las pérdidas de documentos.

Cuesta trabajo creer en estas pérdidas si
no fuera porque, a veces, quedan confirma-
das por los hallazgos. Y este es el caso que,
con toda sencillez, nos describe Simon
Diaz como afortunado descubridor en la
biblioteca Mazarine de Paris de este libro
(que tal es por constar de cuarenta paginas
de texto mds cuatro hojas de portada y pre-
liminares) de Juan de Herrera en el que no
solo presenta al Rey un “plan de estudios”
para la Academia sino que ademds “pre-
tende abarcar la formacion profesional de
lo que hoy se consideraria quince carrere-
ras tan diferentes entre si que van desde
arquitectos e ingenieros hasta musicos y
pintores” (p. 25).

Ha sido, por lo tanto, un gran acierto la
decision tomada por los dos investigadores
de editar conjuntamente este opisculo he-
rreriano y dedicarle sus respectivos estu-
dios preliminares, de acuerdo con sus bien
conocidos y especificos saberes: la nueva
historiografia de la Academia a laluz de la
Institucion de Herrera, por Simon Diaz, y
la programacién didactica que para ella
instituye aquél, a cargo de Luis Cervera
que, como asegura su ilustre partenaire, es
“la persona que en este tiempo mds y mejor
ha escrito sobre Juan de Herrera™.

Resulta de atractivo interés la historia
de la Academia, que ha sido posible com-
poner a partir de las “bases bibliogréficas y
documentales™ que aportan datos y refe-
rencias de la misma. Las cédulas reales que
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el rey dirigio en Lisboa, el 25 de noviem-
bre de 1582, al pagador del Real Alcdzar
de Madrid, comunicdndole el nombra-
miento de profesores de la Academiaa La-
bafa, Onderiz y Georgio, son “los tnicos
testimonios conocidos” de la fundacién de
aquélla (Llaguno, 1829), aunque la autori-
dad de Herrera, como director, se colige
por actuaciones recogidas de cartas suyas
del afio 84, el mismo en que se fecha el
texto confirmatorio de la Institucion ahora
encontrado. Por otra parte se sabia que He-
rrera habia sido designado aposentador
mayor del rey, y que como tal le habia
acompaifiado a Lisboa para posesionarse de
Su nuevo trono:

A pesar de sus importantes ocupaciones
politicas, Felipe II “pronto se ocupd también
de cuestiones de caracter cientifico contan-
do para ello con la colaboracion de Herrera,
aunque nada tenfan que ver con sus funcio-
nes de arquitecto y de aposentador”, pero
que le incitaron a terciar en el tema de las
diferencias cartogréficas que se manifesta-
ron con los navegantes portugueses y de cu-
ya relacién con ellos afloré la personalidad
de Jun Bautista Labana que “Felipe II hizo
traer de Portugal™ para, como erréneamente
afirma algun historiador (Picatoste, 1891),
dirigir el nuevo establecimiento. Pero fue
Herrera quien, al regreso a Madrid en febre-
ro de 1583, se ocupé de buscar alojamiento
para la Academia en las cercanias del Alcd-
zar y ponerlo “en condiciones para que co-
menzasen las clases en primero de octubre,
dias después de haber asistido en El Escorial
a la colocacién de la dltima piedra del mo-
nasterio”, a cargo de los profesores designa-
dos en Lisboa que hay que suponer que sélo
fueran Labaiia, auxiliado por Onderiz. De
nutrir la biblioteca y de hacer propaganda de
la Academia, se ocupa Herrera muy espe-
cialmente con la publicacion de la Institu-
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cion —ya para el curso siguiente— en la que
llama a que sepan los que quisieren aprove-
charse el fin que en ello se tiene y lo que
para conseguirle se ha de hacer, no sin ad-
vertir previamente del “pésimo estado del
conocimiento de las ciencias matematicas
en Espana” y de la necesidad de ellas para
titularse en las quince profesiones —que lue-
go Cervera espiga en el compacto texto he-
rreriano— curiosamente relacionadas con las
asignaturas afines y con la bibliografia ne-
cesaria: Aritméticos tedricos y pricticos,
Geometras, Musicos. Cosmdografos, Pilotos,
Arquitectos y fortificadores, Ingenieros y
maguinistas, Artilleros, Fontaneros y nive-
ladores, Horologidgrafos, Perspectivos.

Una de las observaciones que hace Si-
mon Diaz (p. 24) sobre esta publicacién de
Herrera —aparte la de llamar Real a la Aca-
demia, y anadirle en Castellano— es la del
carécter oficial que tiene, por omitir el nom-
bre del autor del texto (aunque figure dentro
en la dedicatoria al rey) y carecer de Tasa
como requeriria su venalidad. Herrera, en-
tonces, escribe como portavoz reglamentis-
ta de un alto centro de estudios matematicos,
al que, sin duda excediéndose, aporta gene-
rosamente sus propios saberes, ampliamen-
te respaldados por una bibliografia cientifi-
ca que aplica respectivamente a los estudios
de cada una de las fitulaciones profesionales
que podran obtenerse tras los exdmenes co-
rrespondientes: cartas de aprouacion, y titu-
los en forma, conforme a la facultad que
professaren (Cervera p. 69).

Si por dirigir 1a Real Academia, fue des-
plazado Herrera del profesorado de la mis-
ma (Simoén Diaz relaciona el cuadro de los
conocidos histéricamente, p. 30), sus ads-
cripciones bibliogrificas por materias y
autores es tan exhaustiva, que ha permitido
a Cervera —bien conocedor de su bibliote-
ca— identificar mds de noventa titulos con
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que respaldar las recomendaciones que
formula en su Institucion. Si se observa
que la mayoria de ellos estdn escritos en
latin, bien puede justificarse el afin pro-
gramdtico de que en la Academia se estu-
die en Castellano. Apreciacién que hemos
hecho por nuestra parte, respecto a los “Li-
bros de Euclides” —gran panacea del cien-
tifismo renacentista— que yaen 1576, en la
Casa de Contratacién de Sevilla, el Cathe-
dratico de Cosmographia por su Magestad,
Rodrigo Zamorano, se atrevié a ponerlos
en castellano vulgar. Cosa que hizo Pedro
Ambrosio Onderiz después, para la Acade-
mia, ademds de con la “Perspectiva y Es-
pecularia de Euclides” (1585) que pudie-
ron leerse en el tercer curso.

No regatea Herrera a Euclides la im-
portancia para todas las ensefanzas —re-
cordando la prioridad que sobre todos los
saberes daba Platon a la Geometria— sin
excluir la filosofia de las ensefianzas aca-
démicas. Muy curiosa y elegante resulta
la interpretacién gréfica con que adorna
Cervera la edicion, con la tramazon de
sciencias que, segin Herrera, establecian
los antiguos egipcios. Pero no solo se ex-
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cedidé Herrera en sus prondsticos para la
Real Academia, sino que con languidez
se fue ésta extinguiendo bajo los arquitec-
tos mayores sucesores de Herrera; hasta
1615 nos dice Simén Diaz que hay datos
de su existencia, sin los rangos y prerro-
gativas que prometia Herrera en su Insti-
tucion: Un tanto clasista, “lo mismo que
las damas de la reina Catélica anos antes
estudiaban latin como ella, ahora las afi-
ciones de Felipe II y su evidente interés
por esta Academia (?) instalada junto al
Real Alcazar originaba (las) aficiones de-
sinteresadas de los alumnos..cortesanos
distinguidos” la Academia acabé por ser
deglutida por los Reales Estudios que se
crearon en 1624 en el Colegio Imperial
regentado por la Cia. de Jesis (p. 34). Por
eso termina Cervera la parte preliminar
de este bello facsimil con estas palabras:

“La creacion de la Academia Real Ma-
temdtica con el ambicioso programa de es-
tudios y especialidades, genialmente pro-
puesto por Juan de Herrera, hubiera
promovido, sin duda, el cultivo de las cien-
cias en nuestra Patria”.

ANGEL DEL CAMPO Y FRANCES

SAN JOSE ALONSO, Jests Ignacio, Arquitectura religiosa en Sanabria: sus espacios, organi-
zaciones y tipologias, Diputacion de Zamora-Caja Espana, Zamora 1995, 477 pdginas, 615

ilustraciones.

El presente libro es el resultado de la
tesis doctoral realizada por el autor sobre la
arquitectura religiosa de la Comarca de Sa-
nabria de Zamora; se analizan, por tanto,
todo un conjunto de iglesias, ermitas, san-
tuarios, humilladeros, cementerios, cruce-
ros que se encuentran en los niicleos rurales
de la comarca sanabresa.

El hecho de que el autor sea arquitecto,
y profesor de dibujo en la Escuela de Ar-
quitectura de Valladolid, nos indica ya el
tipo de trabajo con el que nos encontramos:
un trabajo minucioso, en el que se van di-
bujando cada uno de los edificios objeto de
estudio, por medio de cuidados levanta-
mientos planimétricos, que se acompanan
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Jests Ignacio San Jos¢ Alonso

de apuntes intencionados al natural y pers-
pectivas de cardcter analitico.

Es probable que estos dibujos —mds de
cuatrocientos—, sean lo que mds destaque
en la publicacién. Son dibujos muy arqui-
tectonicos, que buscan la mayor fidelidad
en la restitucion de cada uno de los elemen-
tos, llegando a los detalles que destacan en
cada edificacion: artesonados, carpinte-
rias, ornamentacion, despieces constructi-
vos. Algunos croquis de campo, con sus
medidas, que ilustran algunos pasajes del
texto, nos dan una idea exacta de la canti-
dad de trabajo que encierra este libro.

Un objetivo genérico tiene este estudio.
La necesidad de documentar y dejar cons-
tancia de estas obras de arquitectura en un
momento dado. Teniendo en cuenta, ade-
mads, que el progresivo despoblamiento del
campo en la provincia de Zamora puede
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hacer que, en un futuro, algunas de estas
obras amenacen ruina o desaparezcan.

Junto al dibujo, el autor realiza un an4-
lisis de cada uno de los edificios de la co-
marca. Se utiliza el andlisis tipologico co-
mo herramienta de estudio, basada en la
clasificacion de los distintos elementos. El
trabajo se estructura en seis grandes capi-
tulos. El primero de ellos analiza el medio
fisico y geogréfico de la comarca, que 16-
gicamente influye en el tipo de asenta-
mientos y tipologias empleadas, que acu-
san una clara influencia de alguna’s
arquitecturas gallegas, por la proximidad
geogrifica, los materiales y el trabajo de
los canteros de aquellas tierras. El siguien-
te capitulo, de indole mds generalista, estu-
dia los antecedentes histéricos de la co-
marca, las primeras organizaciones
religiosas y su posterior desarrollo.

En la parte tercera, se procede al andlisis
detallado de cada edificacion, estudiando
su asentamiento en el paisaje y su organi-
zacion dentro de la trama urbana de los
nticleos rurales; en este sentido, es facil de-
tectar como el espacio urbano, lejos de pre-
sentarse como piezas aisladas, estructura la
trama de los pueblos, condiciona su desa-
rrollo, y extiende su dmbito de influencia a
partir de espacios secundarios: atrios, ce-
menterios, ermitas, cruceros, etc.

En los dos tltimos capitulos se aborda
el andlisis de las tipologias edificatorias,
en el que el autor va describiendo los dis-
tintos tipos y variantes empleados en la
construccion de las edificaciones; asi co-
mo su estructura compositiva a partir de
los elementos y los distintos espacios o
recintos que configuran su forma. E1 mé-
todo de andlisis empleado, mediante la
segregacion de elementos, el estudio de
procesos compositivos de adicién, y la
clasificacion y comparacién de tipos, es
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evidente que asegura un exacto conoci-
miento y comprensidn de estos conjuntos
arquitecténicos.

Se dedica un dltimo capitulo al anélisis
constructivo de estas iglesias, que em-
plean habitualmente muros portantes y
columnas de granito, con techumbre y ar-
maduras de madera. Es en este apartado
en el que el andlisis permite abarcar ele-
mentos ornamentados de menor escala,
detectando soluciones de gran riqueza
plastica y acertada composicion. Especial
importancia adquiere, en algunas igle-
sias, la cubricion interior de algunas me-
diante carpinteria de armar “a lo blanco”,
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Hemos de indicar, que este trabajo acom-
pana a otro, realizado hace unos afios por
Juan Bdez Mezquita, profesor en la misma
Escuela de Arquitectura, en el que se anali-
zaba pormenorizadamente toda la arquitec-
tura popular o vernidcula, de estos mismos
pueblos, dibujando desde cada vivienda y
construcciones rurales, al conjunto de los
nicleos rurales. En este sentido, podemos
afirmar que el conjunto de estos dos libros,
publicados por la Diputacion de Zamora en
su “Coleccion de etnograffa Luis Cortés
Vidzquez”, constituye el trabajo mds com-
pleto de andlisis de la arquitectura de una
comarca de nuestro pafs.

CARLOS MONTES SERRANO

CABALLERO BERNABE, Francisco Javier: La pintura de El Greco y la literatura ascético-mis-
tica espaiiola del siglo XVI. Madrid: Caja de Castilla-La Mancha, 1994, 339 pdginas con

25 laminas.

A Manuel B. Cossio con su monografia
sobre El Greco, publicada en Madrid en
1908, le podemos considerar responsable si
no del lugar que El Greco ocupa hoy entre
las grandes figuras de la pintura, si al me-
nos de la atencién cada vez mds creciente
que ha merecido para estudiosos y profanos
desde aquella fecha la obra del genial pin-
tor cretense. Sin embargo, a pesar de la
abundancia de publicaciones que han visto
la luz desde entonces, no se puede afirmar
que la obra de este artista se conozca per-
fectamente o se haya interpretado siempre
con rigor, y éste fue uno de los alicientes
que llevaron al autor del presente estudio a
emprender hace afios su tesis doctoral, bajo
la direccidn del catedratico de la Universi-
dad Complutense de Madrid don Jesis
Herndndez Pereda. Esta publicacion en la

que se ha mantenido lo esencial de aquella
investigacion, detallada y laboriosa, y en la
que solamente no han tenido cabida, por
exigencias editoriales, algunos temas mar-
ginales en relacién con el titulo del trabajo,
nos permite valorar el brillante resultado y
su interés frente a otras adocenadas que fi-
guran en la relacién extensa de estudios
editados sobre el pintor y su obra.
Francisco Javier Caballero comienza su
estudio con una Introduccion en la que re-
fiere brevemente los argumentos que ha
seguido en su exposicidn, para pasar inme-
diatamente al Catdlogo temdtico de los
cuadros conservados de El Greco, capitulo
relevante no sélo por suponer una novedad
en la presentacion frente a otros criterios
seguidos por autores que anteriormente se
han ocupado de la obra del cretense, sino
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también por el estudio iconogréfico que se
ha anadido. Cabe mencionar la aportacion
de una obra inédita identificada por el au-
tor y algunas precisiones en cuanto a la
representacion de escenas de la vida de de-
terminados santos.

En una obra como ésta no podia omitir-
se un capitulo dedicado a la Biblioteca de
el Greco partiendo de los inventarios con-
servados de 1614 y 1621. Este asunto ya
habia sido tratado por otros autores con
andlisis m4ds o menos minuciosos y aqui se
estudia para valorar su formacién y las in-
fluencias en su obra pictérica. Caballero
Bernabé hace una seleccion de los textos
de aquellos libros que estuvieron en su bi-
blioteca y éstos le sirven para comentar las
repercusiones que pudieron tener en las
creaciones de El Greco, confirmando o
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rectificando teorias ya expuestas por estu-
diosos que se habian detenido en el exa-
men de la biblioteca del pintor.

La aportacion mds destacable es la que
ocupa el capitulo central y que coincide
con el titulo de la obra aunque alterando el
orden de la frase: La literatura ascético-
mistica espaiiola del siglo XVI y la pintura
de El Greco.

Comienza por definir literatura ascéti-
co-mistica —ascesis o esfuerzo para adqui-
rir una serie de virtudes o grados de perfec-
cidn, y mistica 0 conocimiento intuitivo,
experimental e inefable de Dios—, en la que
se incluyen por una parte los sermones,
oraciones, guias espirituales, comentarios
de textos sagrados, biografias de Cristo, la
Virgen o los santos, y por otra las revela-
ciones divinas, la contemplacién o las di-
sertaciones sobre los atributos de Dios. No
se olvida de las fuentes de esta literatura,
los autores, situdndolos en sus escuelas be-
nedictina, cartujana, carmelitana, trinita-
ria, franciscana, dominica, agustiniana, je-
ronimiana, jesuitica y otros que no caben
en las resenadas, su difusion en el siglo
XVIy las caracteristicas de sus obras. Co-
mo en el capitulo anterior, remite a textos
que le sirven para analizar las imdgenes y
su estética en algunos autores, que condu-
cen a la relacion de esta literatura con el
arte, y mds concretamente con la pintura.

Como los asuntos religiosos ocupan una
parte notable de la produccién artistica de El
Greco, los escritores espafoles del siglo
XVI que se ocuparon de estos temas reque-
rian una mayor atencion y esto es lo que ha
hecho Francisco Javier Caballero en su tra-
bajo, donde resalta la importancia que pu-
dieron tener algunas obras del primer inven-
tario, como el Sinodo Tridentino, y en
especial otra del segundo: el Flos Sancto-
rum de Alonso de Villegas. En la primera
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figuran los postulados oficiales de la Iglesia
Catdlica, a la vez que se recuerda la impor-
tancia que tenian las imdgenes para un ele-
vado nimero de creyentes analfabetos; en la
segunda, que se atiene a la Sagrada Escritu-
ra, es clave la trascendencia que aportan
imdgenes y devocidn en la vida de los fieles.

Para terminar este capitulo central anali-
za los estudios precedentes sobre El Greco y
la mistica. Aunque parece que no existié una
relacion directa, sin duda El Greco se vio
influido por el ambiente religioso del mo-
mento, y no podia ser ajeno a las tendencias
contempordneas y a los criterios que se im-
ponian por la Contrarreforma: si bien sus
interpretaciones dieron como resultado
obras tan geniales y singulares, los temas
son frecuentes en otros pintores, son los em-
pleados para llegar ficilmente al ptblico, in-
cluso en su caso se servird también de una
expresividad elocuente.

Una recopilacion bibliogréfica comple-
ta y exhaustiva es pretension inalcanzable,
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pero en la Bibliografia, que el autor ha
querido que figure como un capitulo mds
de la obra, no se hace inicamente referen-
cia a los textos citados o a las fuentes con-
sultadas para el presente estudio, sino que
comprende una relacion detallada de mo-
nograffas y articulos de publicaciones pe-
riddicas, la mads extensa sin duda de las pu-
blicadas hasta la fecha sobre El Greco.
Sabemos que se verd aumentada en los
proximos afios pues el mérito artistico, li-
terario e iconogrifico de la obra de este
excepcional pintor es fuente inagotable de
estudios, como podemos ver ya por otros
titulos publicados recientemente.

De la extensa obra catalogada el autor ha
seleccionado veinticinco ilustraciones don-
de se reproducen otros tantos cuadros signi-
ficativos que enriquecen este trabajo riguro-
S0, esta aportacién notable —porque asi
hemos de valorarla— que se suma a la copio-
sa bibliografia existente sobre El Greco.

JUAN ANTONIO YEVES

TANIZAKI, Junichiro: El elogio de la sombra. Ediciones Siruela. Madrid, 1994, 95 pédginas.

A veces los libros nos muestran sus ca-
ras ocultas, veladas intenciones que trata-
mos de vislumbrar a través de nuestros me-
canismos habituales de percepcidn, sin
sospechar al principio que su contenido
puede transportarnos a encontrar ignoradas
facetas de la belleza. Eso nos ocurre casi
siempre que nos enfrentamos con el sutil
pensamiento oriental en cualquiera de sus
manifestaciones formales o conceptuales,
aturdidos como estamos por nuestras ne-
cias costumbres occidentales, entendido lo

necio como lo alejado de lo natural, lo extra-
fiamente distorsionado hasta el olvido paté-
tico de nuestras raices. Preferimos a menudo
la ficcion de un supuesto progreso, adereza-
do toscamente con la prisa para conseguirlo,
y desdefiamos con frecuencia las percepcio-
nes sutiles que podriamos disfrutar tan sélo
deteniéndonos y mirando hacia adentro, alld
donde las fuerzas intangibles de la sensibili-
dad aparecen ahogadas ahora por estimulos
artificiales que, seguramente, acabardn des-
truyéndonos sin remedio.
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TANIZAKI
EL ELOGIO
DE LA SOMBRA

SIRUELA

Ese dejarnos llevar por la falsedad civi-
lizada, supuestamente superior al goce in-
finito del encuentro con la sencilla conti-
nuidad de lo atdvico, es seguramente uno
de los motivos de la ruptura del hombre
con su entorno de siempre, con la serena
percepcion de la belleza que hasta hace po-
cas décadas ha presidido las formas de vida
del oriente. Y es a esa época, alin cercana,
a la que pertenece este hermoso ensayo de
Junichiro Tanizaki, publicado por primera
vez en 1933 por Chuokoron-Sha. Un texto
que ahora, con su esmerada finura, ha tra-
ducido Siruela al espafiol.

No es, desde luego, un libro de arqui-
tectura —permitasenos la licencia de rese-
fiarlo sin serlo— si por arquitectura se en-
tiende el encuentro con lo edificado. Se
trata, en cambio, de un encuentro con la
arquitectura que emana de las sensacio-
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nes que inevitablemente pertenecen al pa-
sado y buscan expresiones relacionadas
con el singular refinamiento del sentido
altimo de la naturaleza. Un culto a la pe-
numbra, al aroma cilido de la madera, al
sonido tenue del agua, a la veladura de la
luz, ajeno por completo a lo costoso, a lo
dificil de mantener; ajeno también a la
funcionalidad occidental, cuyo concepto
de comodidad se basa tan sélo en plantea-
mientos vulgares. Es una forma de enten-
der las formas de vida que sugiere la casa,
desde el dangulo de una elegancia refida
por completo con la mera solucién a las
necesidades inmediatas. Ese algo mads
que la mera aceptacion del consumo, tan
frecuente ahora; una denuncia de la enor-
me diferencia entre la fria utilidad y el
calor de la textura. Es el horror por el bri-
llo, por lo pulimentado, por lo aséptico,
que prefiere, en cambio, lo velado, lo
sombrio, lo ya vivido, la validez del uso
como un ingrediente mds de la belleza.
Un texto escrito por quien dice de si
mismo ser ajeno a la arquitectura, y tal vez
debamos creerle, sin que eso quiera decir
que no podamos apreciar su sensibilidad
cuando relata sus encuentros con las for-
mas cambiantes que produce la penumbra
en el vacio del espacio. Sabemos bien que
no es preciso pertenecer a la arquitectura
para percibir sus efectos y que muchas ve-
ces basta con prestar atencién a la esencia
de las cosas para conocer sus motivos for-
males. Y eso, acrecentado por la costum-
bre de reflexionar con talento sobre el pro-
pio interior, desemboca inevitablemente
en un conocimiento que conviene a la ar-
quitectura. No puede ser ajeno a la arqui-
tectura quien percibe el volumen definido
por la luz difusa y disfruta intimamente
con el descubrimiento de la belleza produ-
cida por las transparencias filtradas a tra-
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vés del papel poroso de los lienzos mévi-
les, plenos de reflejos apagados, inmersos
en la irradiacion del misterio. Por el contra-
rio, se trata de alguien que conoce, acaso
sin proponérselo expresamente, los moti-
vos esenciales que exceden de la mera fun-
cion del cobijo. Ese paso mds que separa
del oficio el arte de imaginar espacios ha-
bitables, susceptibles de ser entendidos por
el refinamiento del espiritu, y alejados por
ello de la vulgaridad, de la repeticién, del
consumo indiferenciado. La suya es, sin
duda, una forma de arquitectura del pensa-
miento, tal vez la mds perceptiva, la que
brota del mundo de las sensaciones de lo ya
vivido, de lo elegido voluntariamente a
fuerza de conocer sus matices.

Un texto, desde luego, pleno del sentido
previo a la expansién econdmica japonesa,
henchido de ese nacionalismo positivo, tan
infrecuente, que reclama tan sélo el encuen-
tro de la sensibilidad en las cosas cotidianas.
Sugerencias que giran en torno a lo habita-
do, a sus utensilios, su textura, su aroma, a
la luz incierta de sus ldmparas de aceite que
realzan la belleza de las lacas. La relacion
entre la luz y el brillo, donde lo brillante
torna su dureza por destellos cuando la luz
se atenua. Es, en suma, el elogio de la som-
bra, que permite percibir los volimenes que
envuelven la arquitectura con un halo de
misterio, donde los aleros proyectan su co-
bijo al interior de la casa, y su funcion, mas
que proteger de la intemperie, se ocupa de
producir penumbra. Se trata, creemos, de
descubrir la belleza que se resguarda en la
apariencia incierta de esos muros mates que
absorben la luz sin reflejarla, desornamenta-
dos, diferenciados tan sélo por el cambiante
matiz de sus tonos, inmersos en un universo
de sombras que delimita deliberadamente el
espacio vacio, plenos de una calidad estética
superior a cualquier ornamento.
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Pero la cultura de la penumbra excede de
la propia habitabilidad de los cdlidos espa-
cios de la casa, como a su vez la arquitectura
trata de superar también lo estrictamente ne-
cesario para la vida. Y ocurre entonces que
esa forma de arquitectura interior a que an-
tes aludiamos se transmite también desde lo
intimo hacia lo compartido, para asi alcan-
zar lo percibido en comiin por gentes que
mantienen criterios semejantes de acepta-
cion intelectual. Y asi, de nuevo aparece la
misma arquitectura de la sombra cuando el
texto trata de lo lidico, el teatro, sus gestos,
sus colores, la textura de la piel de sus acto-
res matizada por la penumbra. Arquitectura
aplicada ahora a la percepcion del espec-
tdculo, tendente a buscar lo bello en la osu-
cridad, alli donde la mujer no existe sino
desde su cuello arriba y desde el borde de
sus mangas, sin necesitar poseer cuerpo para
ser bella, alli donde la belleza se vincula mds
que nunca al efecto de la sombra.

Diferente actitud la occidental, siempre a
la bisqueda del progreso, contrapuesta a €s-
ta adaptada con ahinco a su condicién natu-
ral. Percepcion de la naturaleza, rechazo de
la luz, y certeza, sin embargo, de que no
queda sino avanzar hacia la civilizacion, ain
a costa de saber que los modos de vida basa-
dos en la penumbra convienen mds al espi-
ritu que el brillo. Tal vez un Gltimo intento
de resucitar a través de la literatura un mun-
do que inevitablemente pertenece al pasado,
unas sensaciones suplantadas por las nuevas
cadencias del consumo. Un ocaso no desea-
do, impuesto, agobiante, lejos del placer que
supone la paz del espiritu, final obscuro del
intelecto anulado por los destellos obscenos
de la asepsia y de la vulgaridad. Un universo
hostil, ajeno por completo al refinamiento
incomprendido del mundo de las sombras
de la arquitectura.

JOSE LABORDA YNEVA
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