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NECROLOGIAS
DEL
EXCMO. SR. D. GERARDO RUEDA
ACADEMICO ELECTO






GERARDO RUEDA EN EL RECUERDO

Por

MIGUEL RODRIGUEZ-ACOSTA

En la introduccién del catdlogo de Gerardo Rueda editado con motivo de
su exposicion retrospectiva (1944-1989) celebrada en Madrid en la Casa del
Monte en 1989, Gustavo Torner expresaba con exquisita sutileza y un cierto
pudor, lo siguiente: "Es dificil y arriesgado escribir sobre arte, especialmente
si es acerca de una obra concreta, pues se corre el peligro de fijar unas ideas y
comentarios sobre €sta, con el riesgo de enturbiar su esplendor" y sigue: "mads
dificil todavia es discurrir sobre la obra de Gerardo Rueda. ;Cémo es posible
hablar sobre el silencio, aunque este silencio sea tan modulado, tan rico, tan
sorprendente, tan sincero, tan sencillo en o por su complejidad?".

Esta reflexion como tantos otros comentarios y criticas de calidad y
fuste, en alguna manera coartan cualquier intervencion, sobretodo ahora,
hoy. Ante la abrumadora realidad de la desaparicion de este gran artista se
dificulta ain mads si cabe, el intentar analizar en algin sentido su obra y su
proyeccion o el decir alguna verdad nueva sobre el perfil de su persona. La
limitacion de tiempo ademds de esta intervencion en este acto, me aconseja
cefiirme s6lo a un aspecto: el de la posible aportacion y relacion ya nunca
posible del pintor con esta Casa.

Sin duda para mi, Gerardo Rueda se habia constituido en ese modelo de
artista integral, sin fronteras entre las distintas formas de la expresion plas-
tica, sin barreras intelectuales y sin limites entre las diferentes disciplinas
que practicaba. Era aquel arquetipo que demanda el mundo de hoy, un
artista ecléctico y conciliador de distintas doctrinas, lo que supone a la vez
un talante en la recuperacién de una forma maximalista de entender las
artes, como acontecio tantas veces con grandes artistas en momentos este-
lares de la Historia. Y esa actitud integradora de las artes junto a un espiritu
de vehemente libertad, precisamente fueron, tal vez entre otras, las cualida-
des que la Academia mds habia valorado a la hora de ponderar las de
Gerardo Rueda, pues representaba como pocos artistas espaioles de nues-
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tros dias ese espiritu ideal, abierto y culto que es en substancia el objeto
medular de la Academia, ideal que subyace en sus estatutos desde los
albores de su fundacion hasta nuestros dias. Un ente que no debe limitarse
en sus funciones a la tutela del patrimonio artistico o cefirse sélo a la
conservacion y exposicion de sus excepcionales colecciones, tareas que ain
siendo como lo son de tan trascendental importancia, no dan una completa
respuesta, en esencia, a la mision encomendada.

La Academia en un deseable -giro copernicano- respecto a comporta-
mientos obsoletos o inadecuados a las circunstancias actuales, debe estar
siempre atenta a algo aparentemente intangible, pero que constituye la
substancia principal de lo que la Academia debe ser: una Institucion revi-
sada, viva y siempre alerta a nuevos modos y nuevas formas de estimulo de
las artes, para asi servir en cada momento a una sociedad siempre cambiante
a la cual se debe.

Por imperativos del destino y de la biologia la Academia no podrd ver,
como quizds sond un dia, reunidos en su seno a esa trilogia representada
por Fernando Zobel, Gustavo Torner y Gerardo Rueda "Los tres santos
fundadores" -en palabras de Julidn Gallego 1989-, del Museo de Arte Abs-
tracto de Cuenca, ejecutores del milagro de meter en cintura, no sélo a las
caprichosas casas colgadas como nidos de golondrina, que le sirven como
morada, sino a los barrocos y romdnticos excesos de los paisajes conquen-
ses, que vemos por sus ventanas despojados de toda pintoresca gratuidad,
por el mero hecho de una pulcritud arquitecténica de los cuadros de Gerar-
do, en los que hasta el capricho toma sélidas apariencias de ineludible".

Si Gerardo Rueda representaba a mi juicio un modelo paradigmatico de
lo que debe ser un Académico de Bellas Artes en los aledanos del siglo
XXI, no menos podriamos decir de la sustancia moral y humana de su
persona. El didlogo con Gerardo Rueda, tanto si era distendido y largo
como si se trataba de un encuentro fortuito y breve en una exposicion
cualquiera, era siempre vivo y ameno, salpicado de observaciones agudas
y adobado por su fino sentido del humor. Gerardo era un ser, al que podria
definirse con la palabra "confortable", un ser dialogante, extremadamente
cortés y amable. Un amigo al que siempre se podia encontrar, un compaiie-
ro permanentemente atento a los quehaceres de los demds, un pintor siem-
pre curioso a lo que se hacia en arte cada dia y en el dltimo momento.
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La Academia ha perdido un diligente valedor de esa tan anhelada, para
muchos, redefinicién de su nueva imagen, un fino sugeridor de cometidos
y misiones. El mundo del arte ha perdido una de las grandes figuras de la
pintura espafiola contempordnea y sus amigos y los que de cerca lo cono-
cieron podriamos decir como el latino: "El hombre va muriendo a trozos a
medida que va perdiendo a los suyos".






RECUERDO DE GERARDO RUEDA
Por

ANTONIO BONET CORREA

Es doloroso tener que pronunciar una oracion finebre sobre un gran
artista y un excelente amigo cuando justamente estdbamos encargados de
preparar la contestacion a su discurso de recepcion para su entrada en esta
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. El destino es inexorable.
Gerardo Rueda, académico electo en la Seccion de Pintura, a causa de su
brusca enfermedad e inesperado fallecimiento, no ha podido recibir, en este
noble Salén de Actos, la medalla que le correspondia y después, con el
aplauso de los concurrentes, tomar asiento en una corporacion que estaba
muy satisfecha de contarle como uno mds de sus miembros de niimero. El
fatal desenlace de su existencia no permiti6 tal fasto y hace que hoy tenga-
mos que honrarle con la memoria de su persona y el afecto de quienes
pensdabamos tenerle muchos afos entre nosotros, gozando de su compaiia
y encontrando en €l un colaborador mds en las tareas académicas.

Artista pldstico de decantado gusto estético y sensible fuerza creadora,
Rueda fue, ademas, un exquisito decorador, un hombre de refinado sentido
de las instalaciones que, con su larga experiencia y su buen criterio, hubiese
sido un buen consejero en materias relativas a la conservacion del Museo
de nuestra Academia. Por otra parte, gran conversador y ameno contertulio,
hubiese sido un magnifico interlocutor en los improvisados e informales
coloquios de la Sala de las Columnas previos a las semanales sesiones de
los lunes. Ni que decir tiene que todas sus posibles intervenciones formales
en los actos académicos, sin duda alguna serfan oportunas y enriquecedoras
para todos y en especial para nuestra corporacion.

La trayectoria coherente y la constante calidad estética de la obra de Gerar-
do Rueda fueron una garantia para su nombramiento como académico. Su
figura merece ser recordada como el ejemplo de un artista integro, represen-
tante de la mejor vanguardia espaiiola. jLdstima que su existencia se haya
truncado cuando habia llegado a la plenitud de la edad y a un momento de
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granada fuerza creadora! La Academia, ante la pérdida y definitiva ausencia
de uno de sus elegidos, con esta luctuosa sesion quiere honrar su memoria. Por
mi parte, ante la imposibilidad de pronunciar la de bienvenida, solamente
desearfa recordar a modo de despedida que, gracias a sus obras, los grandes
creadores siempre estdn presentes y jamds seran olvidados por los mortales.
El nombre de Rueda pertenece ya a la Historia del Arte de nuestro tiempo y a
los Anales de nuestra Academia. En la gloria eterna del laureado Parnaso
espanol descanse en paz nuestro admirado artista.



EN LA MUERTE DE GERARDO RUEDA
EL EQUILIBRIO CONSTRUCTIVO

Por

JULIAN GALLEGO

Comencemos, como los tratadistas y predicadores cldsicos, con una cita
de uno de los doctores de la cultura espaiiola: Vincencio Carducho, que en
el sexto de sus "Didlogos de la Pintura" (Madrid, 1963), para solventar el
mondtono y afiejo pleito entre Pintura y Escultura, escribe: "Yo juzgo,
como otros muchos lo hazen, estas dos facultades son hermanas mui ama-
das, la una y la otra engendradas de un mismo padre (que es el dibujo
interior...) y no s6lo quiso el divino Michelangel que sean estas dos herma-
nas, mas también que lo sea la Arquitectura, como lo significo en aquella
Empresa misteriosa de las tres guirnaldas o circulos", simbolo que, conver-
tido en lugar comun para significar la hermandad de las tres Artes, pudiera
aplicarse a un artista cuyo apellido, Rueda, es a la vez emblema pictoérico,
escultérico y arquitectonico, y viene a sefialar el final de aquellas ociosas
discusiones académicas sobre la procedencia entre las artes del disefo.
Aunque, curiosamente, Gerardo estudié Derecho y no Arquitectura (las dos
carreras que mayor nimero de pintores ilustres han producido en nuestro
siglo), desde sus primeras obras se advierte su preocupacion por una abs-
traccion constructiva directamente ligada a lo arquitectonico.

Su arte, ademds de combinar las tres citadas, se apoya también en la
tipografia y en la composicion de libros, en su refinado equilibrio entre
vacios y llenos, generalmente sincopados. Seguimos en la esfera del "dise-
no" a que Carducho se refiere, Diseno que significa reflexién antes de la
ejecucion. Nada mds opuesto a la "action painting" basada en la embriaguez
del instante de crear, que esta pintura de Gerardo Rueda, que siempre
parece haber hallado el lugar idéneo de la armonia de cada uno de sus
elementos en composiciones simétricas o asimétricas, mesuradisimas in-
cluso cuando se trata de aparentes ocurrencias instintivas.
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Degustador exquisito de las materias, profundo de los bodegones de Mo-
randi, los traduce a una escultura lignea, que les da como un sentido diferente,
guardando la proporcion. Otra de las cualidades de este artista es su aficién a
soportes volumétricos, pictoricos o escultoricos, jugando reflexivamente con
las texturas y sus caracteres especificos, alternando sutil lo natural y apenas
devastado con lo artificiosamente impecable. Una tabla de lavar, colgada en
el centro de un espacio enmarcado, da en sus ranuras, que alin conservan
huellas del jabon, la equivalencia poética de costillares; otras veces unos
fragmentos de muebles, patas de butaca, cornisa de armario, molduras y peri-
nolas, componen bodegones doblemente abstractos y singularmente figurati-
vos. Incluso cuando, en los sesenta, embadurna de un solo color sus lienzos,
deja sus huellas precisamente donde deben estar, con esa lentitud en la impro-
visacion que lo emparenta, entonces, con un Debré o un Fontana, pero jamas
con los energimenos geniales de la escuela de Nueva York.

Rueda confiesa su admiracion por los cubistas, por Ben Nicholson, lue-
go por Cézanne, fuente de todos ellos. Pero su definicion de las cosas llega
al empleo de las cosas mismas, a un objetismo con claras referencias italia-
nas, al futurismo de Boccioni o a los valores plasticos de Morandi o Caso-
rati. En su bisqueda fructuosa de la belleza pura, del equilibrio estable,
Gerardo Rueda es de la raza de los Uccello, de los Della Francesca, que
suenan, insomnes, por una armonia de masas, formas y colores con que
expresar su admiracton hacia lo mds cristalino y definitivo de la creacion.
Los tres circulos de Miguel Angel, emblema de unos juegos florentinos,
deben servirle de insignia y de garantia.



RECUERDO DE GERARDO RUEDA

Por

LUIS DE PABLO COSTALES

Hablar de Gerardo Rueda me resulta dificil, pero no por falta, sino por
exceso de experiencias compartidas. Por ello, quizd lo mds prudente sea
recordar solo algunas que estimo particularmente significativas por dar
cabal idea de la discreta grandeza, la sonriente y silenciosa generosidad del
amigo desaparecido.

Conoci a Gerardo Rueda en los afios cincuenta. Y lo conoci, como a
tantos otros, en la Libreria Abril, de la calle del Arenal. Nos presento su
propietaria, Carmina Diaz Herrero, o sea Carmina Abril. La Libreria Abril
-que habia sucedido en el local a "Clan", de Tomds Seral- tenia en la
trastienda toda una bateria de libros prohibidos. Alli, como moscas a la
miel, acudiamos todos en torno a las traducciones argentinas de Kafka,
Sartre, Hemingway, Joyce; del ultimo Guillén, del inencontrable Lorca, de
"Losada"... y un larguisimo etcétera que es ocioso recordar. Gerardo habia
expuesto en la diminuta y atrevida sala que "Abril" poseia. Era su época de
maxima depuracion de formas y colores: superficies monocromas que vi-
braban casi imperceptiblemente en uno o dos cuadrados en relieve -a veces
una simple e irreconocible caja de cerillas-. Los colores eran de una belleza
sabia y silenciosa, casi oriental por lo relajante (yo me atreveria a hablar de
un "verde musgo Rueda", de un "gris malva Rueda", de un "magenta Rue-
da"... Toda una gama le pertenece).

Gerardo acababa de volver de Nueva York. Se habia traido la recién publi-
cada edicion -en microsurco- de las obras completas de Anton Webern, diri-
gidas por Robert Craft. La mayoria de las obras -mds del 70 por ciento-
grabadas por vez primera. Yo no podia creer a mis 0jos... Lo que todos los
jovenes compositores de entonces nos pereciamos por tener...! jQué tesoro!.
iPoder escuchar TODO Webern cuantas veces uno quisiera...!

La reaccion de Gerardo al ver mi entusiasmo fue tan fulminante como
inesperada, generosa y, segtin su costumbre, manifestada sin énfasis: "qué-
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date con los discos el tiempo que quieras. Yo puedo esperar y tu les vas a
sacar mas partido".

Les confieso honradamente que yo no me creo capaz de tamano despren-
dimiento...

Obvio es decir que acepté y que, efectivamente, gracias a Gerardo, no digo
que conociera a Webern -eso databa de antiguo, sobre todo a través de las
partituras- sino que me "familiaricé" con su escucha, cosa muy distinta, infini-
tamente profunda e imprescindible para modelar cualquier conciencia auditiva.

La historia que les acabo de contar tiene mucho de egoista por mi parte.
Por fortuna para mi, también hubo otros momentos en los que se produjo
un verdadero intercambio entre nuestras respectivas obras. Creo que la
pintura de Gerardo y mi mdsica tienen poco en comtn. Sin embargo, como
alguien ha podido decir, "nuestra aventura era la misma" y se correspondia
con el momento en que nacio: queriamos encontrar una expresion personal
en el magnifico tumulto estético de aquellos afios. Conscientes de lo que
era necesario rechazar para ganar algo, que no era sino nuestra voz. En esos
afios de prueba, duros pero tal vez saludables, el mutuo ejemplo nos ayudo,
pese a la disparidad de resultados... o quizd por esa misma disparidad.

A pesar de nuestros frecuentes viajes, Gerardo y yo nunca dejamos de
vernos. La nuestra parecia ser una amistad "tacita": nos encontrasemos o
no, estdbamos siempre en una sintonia de intenciones. Dicho de otro modo:
viviamos nuestras obras de la misma manera o, mejor, nuestras obras, por
disimiles que fueran, habian nacido de una misma actitud de principio
frente a lo que significa el crear arte.

Cuando, algo después, me casé con Marta Cardenas, entre ella y Gerardo
se produjo algo similar, lo que no deja de ser notable a la vista de lo
diferente de sus pinturas. Pero ver a los dos frente a cualquier obra, propia
o0 ajena, enzarzados en un duelo de opiniones (porque no recuerdo haber
visto a Gerardo discutir de forma violenta nunca) es algo que me ha ense-
nado mucho. Marta y Gerardo se convirtieron insensiblemente en algo asi
como guias de exposiciones para un pequenio grupo de amigos a los que, de
vez en cuando,tuve la suerte de sumarme: todo un privilegio asistir a este
cruce fructifero entre amistad, conocimiento y mentes abiertas. Y por mi
parte creo -jespero!- haber anadido algo a ese grupo en beneficio de la
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misica, por la que Gerardo mantuvo siempre y de antiguo -ya se ha visto-
una pasion viva y despierta.

Gerardo Rueda se ha ido sin tomar posesion de su puesto en la Acade-
mia. No voy a hablar de la pérdida que tal cosa supone para todos nosotros.
Sélo diré que, al menos en mi caso, lo tengo siempre presente, primero por
su obra, que me acompafa en mi estudio y después porque sus virtudes
como artista son perennes y en €l se dan en grado tan alto que no es facil
olvidarlas, incluso en un pais de tan mala memoria como el nuestro.

Termino deseando con fervor que la inmensa riqueza que nos ha
dejado no se diluya en una beocia indiferencia -como tantas otras- y que
su obra pueda vivir perdurable y hermosamente dandonos a todos su paz,
su mesura y su silencio.






GERARDO RUEDA

Por

MIGUEL DE ORIOL E YBARRA

Conoci a Gerardo en Cuenca con Fernando Zébel, Gustavo Torner y J.
A. Vallejo Ndjera. Se le sentia culto y sensible en su silencio a veces
socarrén. Aparecid enseguida su elegancia pictorica, su emocionante sabi-
duria en los contrastes arménicos entre colores. Le of decir que el tnico
color en el que juegan a gusto todas las gamas y matices es el verde.

Pasamos diez dias juntos en grupo en Cerdena. Vallejo se levantaba al
amanecer para visitar aquello que, estudiado previamente en su biblioteca
de viajes, nos ensefiaria, mds tarde, a hora prudencial, a los amigos. Habia
quienes, al principio, competian con él en conocimientos. Pronto tiraban la
esponja. Gerardo s6lo miraba. Quizds se dejaba oir a media voz su frase
suavemente cdustica.

Compré un piso de una casa que recuperé del Madrid viejo en la que
puse mi estudio. Por cierto que, nuestro dilecto compaiiero Fernando Chue-
ca pens6 ocuparlo antes que él. Cuando le visité a obra terminada, cuya
distribucion le habia preparado, quedé sorprendido de su rigor y nitidez en
las terminaciones y de sus primores en la ebanisteria. Resplandecian, como
siempre, sus escalas, contrapuntos y didlogos cromdticos. Mi admiracién
fue pronto compartida. Terminaba interiormente las arquitecturas podero-
sas, casdndolas con elegancia muy fina al querer -es un decir- de sus due-
flos. Asf lucid su obra en rojos, parecia imposible, de la casa madrilefia de
Dolores Aguirre. Fue en su cortijo ganadero, de inmadura arquitectura
sevillana, donde disfruté mads de su talento arquitecténico. En una despro-
porcionada capilla de exagerada altura, distribuyd, en series de marcos de
madera pintados, rectangulares y decrecientes las superficies de los para-
mentos laterales para realzar el retablo en sublimacion del mismo concepto.
Pinturas y santos ingenuos y populares ocuparon los recuadros para conse-
guir un efecto total devoto y entrafiable: ahi contuvo su magistral ironfa
para rendir, con el homenaje del arte, su afecto a los duefios.
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Disfruté de sus tltimas obras tan emparentadas a la sensibilidad plana de
Morandi, pero elevada a la categoria suya en volumenes de sutilidad exquisita.

Donde Gerardo se superaba para alcanzar los maximos era en esa inte-
ligencia critica y, al mismo tiempo, bondadosa, que, de vez en cuando,
dejaba asomar a su mirada. Estaba yo rematando la escalera de la casa a la
que se venia a vivir cuando me visit6 en el estudio. Me pill6 dibujando los
detalles, refocilandome en ellos, y me dijo: "Estd bien, pero ya. A ti te
tendré que visitar a menudo para pararte siempre a tiempo". Se lo agradeci
y lo tomé muy en cuenta.

Estoy seguro que El Dios de todos le tendra muy cerca en Su Cielo. Y
es que con El se sentird muy a gusto.



GERARDO RUEDA: UNA GRAN AMISTAD

Por

GUSTAVO TORNER DE LA FUENTE

Es dificil para mi en estos momentos tan tristes y solemnes decir algunas
palabras, aunque sean pocas, sobre Gerardo Rueda.

Precisamente la dificultad es abstraer, para contarlas esta tarde, determi-
nadas ideas, o anécdotas, o comentarios, o referencias cualquiera con rela-
cién a un gran amigo cuya amistad ha durado casi cuarenta afios.

Conoci a Gerardo Rueda, junto a Fernando Zobel, en Venecia, a media-
dos de junio de 1962 y con ocasion de la Bienal de esa ciudad. Pocos dias
después, de vuelta a Madrid, Fernando Zébel me invité a cenar a su casa.
A la cena asistian también Eusebio Sempere y Abel Martin. Durante ella
Eusebio Sempere pregunté a Fernando Zdbel por su proyectado museo en
Toledo. Fernando refirié la imposibilidad de encontrar casa adecuada y
entonces pensé que quizds yo la podia encontrar en Cuenca y quizas Zobel
podia estar de acuerdo en el cambio de ciudad.

Estos instantes fueron la semilla de lo que treinta y cuatro aflos mas tarde
sigue siendo el Museo de Arte Abstracto de Cuenca.

Cuando después de varias circunstancias adversas Fernando Zoébel deci-
di6é continuar la fundacion del Museo, la primera condicién que puso era
tener una casa en Cuenca. Yo se la encontré, con vistas a la Hoz del Jicar.
Fernando cedi6 un piso a Gerardo Rueda y otro a Antonio Lorenzo. Poste-
riormente Gerardo se cambio a otra pequena casa, que arreglé y quedo llena
de encanto. Mas tarde adquiri6 la antigua casona del Conde de Toreno, que
después pertenecié al escritor César Gonzdlez Ruano y luego a Antonio
Saura, situada casi enfrente de mi estudio, a escasos cincuenta metros.

Creo que con esta fria descripcién temporal y espacial, junto a la afini-
dad de gustos, criterios y amor por nuestras actividades artisticas, explican
claramente la continuidad de nuestra amistad.

Ya desde el primer instante estuve seguro, intuitivamente, de esa pro-
funda confianza mutua, fundamento de la verdadera amistad.
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Con Gerardo Rueda, asi como con Fernando Zdébel, tuve una perfecta
comunicacion y por ello la comprension del sentido exacto de nuestras
palabras, lo que no quiere decir, ni mucho menos, que estuviéramos siem-
pre de acuerdo. Nunca hubo un solo malentendido entre nosotros.

Gerardo Rueda es muy bien conocido en el mundo del Arte como artista
y como persona, especialmente por los companeros de esta Academia,
algunos de los cuales han publicado estos dias preciosos articulos sobre €1
con motivo de su muerte.

No soy yo, por tanto, el que deba ahora de hablar sobre las excelencias
de su arte o de sus cualidades personales de inteligencia, poder creador,
refinamiento, cultura, imaginacién, mesura, respeto, apertura de ideas, tra-
bajo, generosidad, etc., pues creo que la consideracion de todo ello es lo
que a todos nosotros nos movio para su eleccion de académico.

Sirvan estas sencillas palabras como recuerdo de un amigo al que todos
esperdbamos tenerle de compaiero, disfrutando con su amistad y la sabi-
duria de su quehacer en esta Academia.



NECROLOGIA
DEL
SENOR DON MANUEL LOPEZ VILLASENOR



Manuel Lépez Villasefior.



EN RECUERDO DE MANUEL LOPEZ VILLASENOR
Por

JOAQUIN GARCIA DONAIRE

Como se ha publicado en la prensa, el pasado dia 18 de abril muri6 el
pintor Manuel Lépez Villasefior, Académico correspondiente de esta Real
Academia de San Fernando, paisano y amigo de infancia.

Manuel Lépez Villasefior deja una ingente obra pictdrica y una gran
labor docente realizada en la Catedra de Pintura Mural de la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid.

Nos conocimos en la Escuela de Artes y Oficios de Ciudad Real y
luego, juntos, llegamos los dos a Madrid el afio 1942 para estudiar en la
Escuela de Bellas Artes de San Fernando ayudados por unas Becas de la
Diputacién Provincial; €l para la pintura y yo para la escultura. Nos
hospedamos en una pensién de la calle Alburquerque y alli compartimos
el hambre de aquellos afios dificiles.

Terminados los estudios Villasefor se march6 a Italia con el Premio de
Roma y yo me fui a Sevilla a estudiar escultura religiosa, modalidad que D.
José Herndandez Diaz habia creado en la Escuela de Santa Isabel de Hungria.

Cuando Villasenor regresé a Espaia entusiasmado por lo que habia visto
en Italia: —pintura, escultura, arquitectura— y por el nuevo concepto de la
pintura mural que alli se estaba desarrollando, se lanzé a la realizacion de unas
obras de gran formato entre las que quiero destacar el mural de la Diputacién
de Zaragoza y el fresco de 40 metros cuadrados del Salén de Plenos de la
Diputacion de Ciudad Real, en el que revela ciertas influencias de Sironi.

Siempre su pintura se distinguié por una gama sobria, adusta, remarcan-
do su temdtica social. Hacia los afios ’sesenta y ’setenta pinta figuras y
paisajes apoyandose en grandes empastes de acrilico mezclado con polvo
de marmol dando relieve a unas formas geometrizantes.

Con el tiempo se vuelve mds intimista. Estamos en una ulterior época
dedicada sobre todo a los bodegones a los que llamaria “retratos de cosas”™
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porque no le gusta usar la palabra bodegén o naturaleza muerta que le
parece demasiado despersonalizada.

Adn en los dltimos dias de su vida cuando le preguntibamos por su salud
nos contaba que seguia pintando. Visitando su estudio, donde se instalé la
“capilla ardiente”, tuve la ocasion de ver sus tltimos cuadros, realizados a
pesar de la enfermedad y de los dolores que le atenazaban.

Villasefior consiguio importantes galardones como, tltimamente, la Meda-
Ila de Oro de Castilla-L.a Mancha que le impuso el Presidente de la Comunidad
manchega, José Bono, estando Villasefnor ya gravemente enfermo.
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INTRODUCCION

Antecedentes del Consejo Europeo

La primera idea matriz del presente Consejo de las Academias Naciona-
les de Bellas Artes surge en el afio 1985.

En el curso de mi participacion en diversas instituciones europeas obser-
vaba la falta de la representacion de las que tienen como finalidad de sus
actividades tratar de los aspectos y problemas artisticos de una manera
concreta y al tiempo de alto nivel.

En 1986 la Real Academia de San Fernando toma como propia esta
iniciativa y el Secretario General del Consejo de Europa, el sefior Marcelino
Oreja, acuerda patrocinar nuestra iniciativa.

La Comision Comunitaria

El primer paso en el largo recorrido se produce ante el anuncio del
"Acta tnica", que suscita se lleve a efecto en Madrid, en el afio 1989, la
Primera Reunién Comunitaria de las Academias Nacionales de Bellas
Artes, de cuyo desarrollo hemos publicado una breve nota informativa.
("La Primera Reunién Comunitaria Europea de las Academias Nacionales de Bellas
Artes”. Madrid, 1990),



36 CARLOS ROMERO DE LECEA

El Primer Congreso Europeo

Una nueva etapa, muy importante, la constituye la celebracion del Pri-
mer Congreso de las Academias Nacionales de Bellas Artes de Europa, en
el afo 1993, que tuvo lugar en Santiago de Compostela.

Se reunieron los Delegados de 23 paises desde Finlandia a Turquia,
desde Portugal a Rusia...; asi como los Representantes de las tres Institu-
ciones Europeas: Comunidad de Europa, Consejo de Europa y Conferencia
para la Seguridad y la Cooperacién de Europa.

El primero de dichos Representantes declaraba que:

"Todo lo que pueda contribuir a situar al Arte en el mas alto lugar de la
escala de valores debe merecer el favor mds grande de la nueva Europa"... "En
este contexto, vuestra Reunién de hoy adquiere toda su significacion..." "No
existe causa mas noble para que una Academia de Bellas Artes asuma plena-
mente su mision. Para las Academias de nuestros paises no puede hallarse un
mejor reconocimiento de su historia que el abrirse plenamente a la dimensién
de una Europa consciente de sus propios valores y de su destino".

En tanto que el responsable de la divisién del Patrimonio Cultural del
Consejo de Europa, afirmaba:

"En el horizonte del Patrimonio Cultural Europeo que es el horizonte del
ano 2000 surge una cuestion fundamental, la necesidad de elaborar una
ética de innovaciones en el Patrimonio, de precisar sobre su utilizacion,
trasformado ya en fendmeno social y en objeto de comunicacién, pero
también en un derecho fundamental de los ciudadanos.

"Cuestiones que resultan ser oportunas de plantear y de recordar... en el
Congreso... pues se encuentran entre las preocupaciones actuales del Con-
sejo de Europa y corresponden a una de las funciones esenciales de las
Academias Nacionales de Bellas Artes que, segun su tradicién y su propia
naturaleza, estdn llamadas a desarrollarlas en la Europa del futuro".

Finalmente, el Representante de la CSCE senalaba, que:

"Con la desaparicion de los bloques militares en 1989/90, Europa ha
podido beneficiarse de una mutacién profunda. En la Reunion de Parfs, de
1990, se habia reconocido solemnemente que nuestra comun cultura euro-
pea y nuestros valores habian jugado un papel del mayor interés en el afan
de superar la division del Continente".
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Asi lo subrayaba el documento de la Reunién de la CSCE, a la que fui
invitado y que tuvo lugar en Cracovia, durante los dias 27 de mayo al 7 de
junio de 1991.

Uno de los aspectos tenidos en consideracion, lo fue en relacion con la
apertura de las diferentes culturas. Dicho Representante quiso destacar este
aspecto, en consideracion a que el Congreso, al celebrarse en Santiago de
Compostela, "se tiene en este alto lugar de la civilizacién occidental:

El resumen del Congreso fue publicado en la separata de ACADEMIA:
"Primer Congreso de las Academias de Bellas Artes de Europa". Madrid, 1993",

El Comité Fundacional

Fue nombrado el Comité en dicho Congreso y lo integraron académi-
cos de cinco paises: Dinamarca (Mrs. Bukdahl), Italia (Ing. Passarelli),
Inglaterra (Mrs. Stevens), Suecia (Mr. Sylvan), y Espaiia (Sr. Romero de
Lecea). Poco después, Dinamarca dejé un puesto vacante, que fue ocu-
pado por M. Zehrfuss y su delegado M. Granier (Francia), para cuando
aquél no pudiera asistir.

Reunion de Paris

La primera Reunién del Comité se celebr6 en Paris, el 18 de mayo de
1994; y se acordo que la sede social se estableciera en la Real Academia de
San Fernando, por ser "la promotora principal de este proyecto europeo".
Al propio tiempo, se me hizo el honor de nombrarme Presidente.

Dado el fragil soporte economico de las Academias y para evitar gastos
costosos, se definié la sede como un érgano de relacion e informacién que
asegure la cohesion de las Academias asociadas. Su secretariado comprendera
un oficial administrativo a tiempo parcial y eventualmente un intérprete.

Después de hablar de la cuota anual de cada Academia por un importe de
50.000 francos franceses, se acordé que dicho importe fuera por 40.000 Ff.

En otro acuerdo, se calificé de Academias fundadoras a las de: Italia,
Francia, Inglaterra, Portugal, Irlanda, Suecia, Bélgica (tanto la de lengua
francesa como la de lengua flamenca), Berlin por Alemania, y Espafa.
Convendria agregar la de Grecia, de estructura similar a las Belgas, si llega
a solicitar su adhesion.
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Se examinaron igualmente otras cuestiones: p.e. el caso de una Acade-
mia de Musica, si no se trata de cardcter escolar; la de reservar el Consejo,
en estos primeros momentos, a las Academias que tienen similar historia y
organizacion, como lo son las pertenecientes a las naciones que constituyen
la Unién Europea; etc.

Especial atencion se prestd a las normas bdsicas que han de servir para
la redaccion de los Estatutos.

Reunion de Roma

Tuvo lugar en Roma, el 7 de febrero de 1995, y se dedicé fundamental-
mente a la redaccién del proyecto de los Estatutos.

Para lo cual fue muy interesante la participacion del abogado parisino
M. Didier Barnhein, que acudié en compafifa de M. Granier.

En esta Reunion estuvieron presentes el Presidente y el Secretario de la
Academia de San Luca, Sres. Aymonino y Ciucci.

Se llegé a un acuerdo salvo en los articulos 16 y 17, sobre los cuales se
manifestaron opiniones distintas. Por lo que se acordé ponerlo en conside-
racién de todas las Academias, y en el caso de no lograrse la unanimidad,
proceder por mayoria.

También existieron criterios diversos, sobre si el importe de la cotiza-
cion es por pais o por Academia.

M. Passarelli planted la cuestion de seleccionar temas concretos de estudio
y a ser posible que no hayan sido tratados por otras instituciones europeas, con
el fin de dar una visiéon mas exacta de lo que el Consejo se propone hacer.

Reunion de Londres

En Londres, el 9 de octubre de 1995 fuimos recibidos en la Royal Aca-
demy of Arts, por su Presidente, Sir Philip Dowson.

A la vista de las sugerencias enviadas por las Academias, se tomaron los
siguientes acuerdos:

- La admision de otras Academias se acordard por mayoria simple.

- Se aceptan las Academias que no sean exclusivamente de Bellas Artes,
como ocurre con las dos Belgas.

- Igualmente la de Berlin, en representacién de Alemania.
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- La igualdad de votos por pais.

- Se deja al Consejo cuanto se relaciona con el nombramiento de corres-
pondientes o de observadores. Se ha sefialado posteriormente que es prefe-
rible llamarlos Delegados, limitando su nombramiento a las Academias de
paises de la Unién Europea, sin prejuzgar sobre futuras incorporaciones.

Se consideré que todos los acuerdos adoptados deberian comunicarse a
las Academias, para la aceptacion oficial de la redaccion dada a los Estatu-
tos, que debia efectuarse dentro de un plazo razonable; y se fijaron las
fechas de la siguiente Reunién constituyente, a celebrarse en Madrid, du-
rante los dias 27 y 28 de marzo de 1996.

El Comité agradecié vivamente la excelente acogida que le fue dispensada
en las Reuniones de Paris, de Roma y de Londres. Asi como la Presidencia
expreso su gratitud personal a los Sres. Zehrfuss, Granier, Passarelli, y Sylvan
y a Mrs. Stevens por su eficaz colaboracion durante estos afios de dedicacion
y de esfuerzo hasta poner en marcha al Consejo Europeo.

Para el desarrollo del Acto Solemne de Madrid se autoriza al Presidente
a designar un Académico europeo, para leer su discurso sobre las Bellas
Artes en Europa en los albores del nuevo siglo. Dicha designacion le fue
asignada a M. Zehrfuss que tanta importancia ha tenido en la puesta en
practica de nuestra iniciativa europea. Con inmensa tristeza debemos dejar
constancia de su fallecimiento tras meses después de celebrarse este acto.
Con profundo pesar rendimos el homenaje mas cordial de afecto y gratitud

a su memoria.

Carlos ROMERO DE LECEA






SESION ACADEMICA
presidida por
S. M. la REINA DE ESPANA

Celebrada el dia 27 de marzo de 1996,
en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando






Intervencion de D. Carlos ROMERO DE LECEA

Majestad.

Sefiores Académicos.

Sefioras y sefores.

En la Europa en que nos ha tocado vivir, se operan transformaciones en
su configuracién, con el firme y reiterado propésito de hacerla, cada dia,
mas amplia, unida y solidaria.

No se encuentra falta de tropiezos y dificultades. Mdxime, por tratarse
de un tema tan ambicioso, en el que ademds concurren y hasta predominan
los intereses materiales, no siempre coincidentes.

De aqui, que si bien las Academias de Bellas Artes procuren atemperarse
a esas mutaciones en la forma de manifestarse al exterior, deban prestar la
mayor atencion a otros valores de nivel superior emanados del impulso del
espiritu, como son los problemas de la Cultura y de manera muy especial
los que, en el dmbito comunitario europeo, se producen y manifiestan en el
campo de las Artes. Y paso a paso, han de acoger en su notable amplitud a
las Corporaciones académicas representativas de toda Europa.

Lo cual no debe revelarse con significado xenéfobo, pues dejando a
salvo la personalidad e independencia de cada Corporacién académica, a lo
que se quiere servir es a la vertebracion interna y espiritual de la Europa del
siglo XXI. Para conseguirlo, facilitase la interrelacion académica, en el
intento de que pueda servir de interlocutor vélido con las Instituciones
europeas y de mediador autorizadisimo con otras culturas distintas de la
occidental, en la que estamos inmersos.

Debe destacarse que para conseguirlo, al Arte, lo favorece, el que se
manifiesta de forma visible o audible, lo que le dota de indudable influjo
en los medios de comunicacion y en los ambientes sociales. En tal sentido
nos agrada comprobar el fuerte crecimiento en el valor que cada dia mds se
concede a la Obra de arte.

Semejante florecimiento del aprecio y admiracion del Arte, es una prue-
ba inequivoca de un nuevo signo de los tiempos actuales. Como se ha
expresado desde autorizada cédtedra, es un factor que hace a los hombres y
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a las mujeres "mds sensibles al valor humanizante de las manifestaciones
culturales y artisticas".

El panorama que se nos presentaba como resultado de cuanto queda
expuesto, nos impulsaba, incluso nos urgia, a conjuntar esfuerzos. Entre las
diversas formas de asociacién que se nos mostraba para nuestro futuro,
hemos elegido la del Consejo Europeo. Con semejante decision queremos
disipar todo fendmeno dirigista propenso al mal llamado academicismo.

Conscientes del profundo respeto que ha de guardarse a la libertad la
hacemos competible con la pujante creatividad artistica, a la que deseamos
encuentre un cauce adecuado y digno.

En otra vertiente de nuestros deberes y compromisos se encuentra la de ser
defensores de la conservacion del Patrimonio Artistico, legado por nuestros
mayores. Constituye nuestra heredad y respecto de ella habremos de ser res-
ponsables y respetuosos del noble quehacer de las generaciones precedentes.

Con el dramatismo hiriente que afrenta a la Humanidad, sufrimos con el
mayor dolor, los desastres cometidos por la violencia, tanto en cuanto concier-
ne a la pérdida de vidas humanas, como en los destrozos producidos en Europa
por las mutilaciones y destrucciones de Monumentos y Obras de Arte.

Por su restauracion algo habra de hacerse por los Poderes publicos con
la colaboracion y ayuda de la Sociedad.

A nosotros nos corresponde concurrir a la concienciacién social por la
estima y el respeto a Monumentos y Obras de Arte.

Mucho es, pues, el camino a recorrer, para llevar al convencimiento de
las Instituciones europeas, de los Gobiernos y de la Sociedad, la responsa-
bilidad de todos en la conservacion de las Obras de Arte y en el estimulo
de la creatividad artistica. Al tiempo que asesorar en todos los problemas
que se suscite en todo ello. De ambos aspectos no hablardn los académicos
Sres. Granath y Zehrfuss. Esté tltimo, gran humanista, arquitecto y Secre-
tario Perpetuo de la Academia francesa de Bellas Artes, por prescripcion
médica no ha podido viajar a Madrid.

Hemos solicitado de quien es su compaiero de la misma Academia, el
arquitecto Sr. Christian Langlois, que quiera ser quien ocupe su lugar.

Permitanme que en su ausencia agradezca a M. Zehrfuss, la inestimable
ayuda que desde los momentos iniciales nos ha prestado, con singular
eficacia y talento en la creacién de nuestro Consejo Europeo.
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La iniciativa del Consejo Europeo de las Academias Nacionales de Be-
llas Artes, hasta convertirse en la realidad actual ha tenido un largo proceso
mantenido con perseverante constancia.

En efecto, en esta clase de ideas o iniciativas existe una primera fase, que
suele ser de cardcter individual. Ese primer estadio, suele tener un cierto
significado personalista, que si no llega a prender en un grupo o conjunto
de personas afines, hasta alcanzar un grado de institucionalidad, no merece
proseguirse, no vale la pena continuar y llevar adelante aquella idea prime-
ra, que entonces queda convertida en pura entelequia.

En nuestro caso, la conjuncion de ambas acciones, individual y colecti-
va, a mi se me antoja que ha sido bien realizada.

Quede, pues, al margen, toda falsa modestia en el relato objetivo de
semejante proceso constructivo.

La iniciativa procede de un académico espafiol, que actuaba en diversas
entidades europeas. Observaba que los temas relacionados con el Arte, no
solian ocupar lugar destacado, ni prioritario, ni fundamental.

Ya en el afio 1986 se consigue de la Real Academia de San Fernando,
que tome como suya esta iniciativa. Iniciativa a la cual concede su patroci-
nio, el Secretario del Consejo de Europa, que entonces lo era el benemérito
seftor Marcelino Oreja.

El anuncio de la promulgacién de la llamada "Acta Unica", nos permite
dar el primer paso, al convocar a una Reunién Comunitaria de Academias
de Bellas Artes. Tuvo lugar en el afio 1989, en Madrid, en la misma sede
en que ahora nos encontramos.

En esta primera Reunion ya se advierte en los representantes de nuestras
Academias que cunde la idea de lograr alguna forma de interrelacién aca-
démica que la mantenga viva y actuante.

Pasa el tiempo y nace la inquietud de que pueda debilitarse la voluntad
asociativa, por lo que nos decidimos, en el afio 1993, a convocar el ler
Congreso de las Academias de Bellas Artes de Europa, que tuvo lugar en
Santiago de Compostela.

La eleccion de la sede santiaguesa para el Congreso, vino determinada
por la coincidencia de la celebracion del Ano Jacobeo, la designacion de
Ciudad Patrimonio de la Humanidad y por el acuerdo del Consejo de Eu-
ropa de calificar al Camino de Santiago, primer Itinerario Cultural en la
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formacion de Europa. No puede olvidarse tampoco la multitud de expresio-
nes artisticas que pueblan el Camino.

En el aludido ler Congreso, en el cual estuvieron desde Suecia, Noruega
y Finlandia, hasta Turquia, Bulgaria, Grecia y Rusia, abundaron las opinio-
nes favorables a proseguir el camino asociativo, y se encomendd a un
Comité Fundacional la determinacién de los fines sociales y la redaccion
de los Estatutos, oidos los distintos criterios para armonizarlos y lograr la
conformidad de todos.

El Comité estuvo formado por Académicos de Italia, Francia, Inglaterra,
Suecia y Espana. Nuestro representante ya habfa actuado en la Reunién de
Coordinador General y fue nombrado Presidente del Comité.

El Comité se reuni6 en tres ocasiones: en Paris, Roma y Londres. Pro-
gresivamente se adelantaba respecto de los acuerdos, o mds bien sugeren-
cias, que se pasaban a conocimiento de las Academias.

Conseguida la conformidad de todos, el dia de hoy es de gran contento,
al dar estabilidad y firmeza a la creacién de esta Corporacion académica
europea al servicio del Arte.

Por dicha razén y para que nos sirva de estimulo en esta tarea comun,
hemos solicitado la presencia de ustedes en este Acto Fundacional y por su
asistencia les expresamos nuestro agradecimiento.

Y a Vos, Seiiora, que con ejemplar dedicacion Os entregais al fomento
y patrocinio de las actividades artisticas de nuestra patria, deseamos mos-
traros nuestra gratitud. Y si me lo permitis, quisiera manifestaros, Majestad,
la intima satisfaccién que siento pues una vez mas, dais plena justificacion
con vuestro proceder, al acierto que tuve al proponer a esta Real Academia,
y redactar la Mocion, recibida undnimemente, de Vuestro nombramiento
en el mds excelso grado que tenemos y Os mereceis, el de Honor.

Carlos ROMERO DE LECEA



Intervencion de Mr. Ollé GRANATH

iMajestad, Excelencia, distinguidos académicos, damas y caballeros!

"En el futuro, todos serdn mundialmente famosos durante 15 minutos".

Esta famosa cita de Andy Warhol tiene unos 30 afios. Como tantas otras
de sus elocuciones, en ésta hay algo profético. Lardpida y acelerada afluen-
cia de informacion hace ahora parecer como si Warhol, en cierto modo,
estuviera siendo reivindicado por la sociedad de la informacion.

(Qué tiene esto que ver con la historia y el futuro de las Academias?

Consideremos por un momento lo que implica la fama en el mundo
académico. La fama es concedida a quien, merced al trabajo creativo, ahon-
da y ensancha nuestras formas de expresion en todas sus diversas formas
de modo profundo y duradero.

Si la fama (y la creatividad, cimiento de la fama) s6lo dura 15 minutos,
o tal vez incluso menos, el mundo que nos rodea se volvera totalmente
incomprensible. Un lenguaje que dura 15 minutos no es un idioma, es un
zumbido o un gemido.

La necesidad de continuidad y tradicién es tan grande como la de reno-
vacién. Son estas cualidades de las lenguas las que nos habilitan para com-
prendernos a través de las fronteras nacionales y continentales y también a
través de los tiempos.

En nuestro propio siglo, en nuestras disciplinas se ha concentrado mucha
atencion en torno a las orientaciones radicales, a las renovaciones revolu-
cionarias y también, no con menos frecuencia, se ha hecho tabla rasa en
relacion con el pasado, si bien, repetidas veces, cuando el humo se ha
esfumado, la tradicién y la continuidad han seguido estando alli, vivas y
vitales. Aun sabiendo que lo nuevo puede ser asimilado y comprendido,
nosotros también hemos averiguado qué es lo que une lo nuevo a lo viejo.

El Picasso que hizo enmudecer a sus colegas pintores y escritores cuan-
do les mostr6 Las sefioritas de Avifion, omitié contarles que la pintura fue
compuesta con la ayuda del concepto mds clasico y académico puesto a
disposicién de un pintor: la seccién durea. Anddase a ésto la mano que
tendié a las formas de expresion africanas extremadamente tradicionales y
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a su colega y compatriota naturalizado El Greco, y encontramos que la
explicacion para esta famosa pintura no era tan incomprensible, después de
todo, y nos damos cuenta de por qué tuvo semejante repercusion en nuestro
siglo. Podriamos entretenernos toda la noche con ejemplos como éste, pero
dejemos que esta famosa pintura sirva para compendiar el encuentro entre
la tradicion y la creatividad radical.

Después de la glorificacion otorgada por nuestra época a la creatividad
revolucionaria, la palabra "académico" ha asumido a veces una connota-
cion peyorativa. Por consiguiente, no resulta inapropiado recordar que las
academias fueron fundadas para reforzar y acelerar el vulnerable proceso
vinculado a los cambios dentro de nuestras disciplinas.

Aqui, en Madrid, por ejemplo, fueron Calderén y y Lope de Vega quie-
nes en 1585 tomaron la iniciativa de fundar una Academia. Si no he enten-
dido mal la historia de la literatura espafola, estos dos autores fueron los
progenitores del espafiol moderno y de la literatura espafiola moderna. Su
Academia no existié esencialmente para proteger el pasado y contener lo
nuevo; se fund6 para apoyar y diseminar un cambio vivificante.

La madre de las academias, la fundada por Platon, pretendia transformar
el mundo e, incluso hoy, sigue aportando filosofia, religion y politica con
ideas vivas. La academia moderna considera con razon a Sir Francis Bacon
su fundador y santo patrén. Pensé que las academias podian ser un canal a
través del cual todo el conocimiento humano podria discurrir para beneficio
de la humanidad, sefialando el camino para un mundo mejor.

Considerado este panorama, apenas sorprende que las academias se con-
virtieran también en un foro donde la cultura alcanzara altas cotas y gran
progreso. Los primeros cientificos y los primeros artistas utilizaron las
academias como vehiculos para transmitir sus descubrimientos y trabajos
innovadores a las jévenes generaciones. En este sentido, muchos académi-
cos de nuestro tiempo han perdido su razon de ser. En muchos casos, en el
mundo occidental, un sector de ensefianza superior en expansion ha asumi-
do tareas que anteriormente eran la esencia misma de las actividades de un
gran nimero de academias. ;Significa esto que las academias han perdido
su funcién? ;Han acabado por ser apartadas del mundo, envueltas en sus
propios ritos y ceremoniales? La pregunta es retérica. No creo ni por un
momento que ésta sea necesariamente la situacion. Toda academia que se
precie debe recoger el reto de Andy Warhol, sintiendo que su tarea implica
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que el mundo debe permanecer inteligible. La oratoria con lenguas de fama
efimera significa el fin de nuestra capacidad para cambiar y mejorar las
condiciones de las generaciones presentes y venideras.

Si bien, sobre esta cuestion puede ser oportuno acordarse de otro madrilefio
cuya fama ha traspasado ya la linea de los 15 minutos. Hacia el final de sus
memorias Mi iltimo suspiro, Luis Bufiuel suelta una andanada mortifera a la
informacion de todo tipo, veneno de la época moderna que, segtn €I, contri-
buye, mds que cualquier otra cosa, a hacer la existencia incomprensible. Creo
que estd en lo cierto en cuanto que la sociedad de la informacion nos exige,
mds que nunca, que definamos la diferencia entre informacién y verdadero
conocimiento. jEsto dltimo es incumbencia de las Academias!

No importa que contemplemos nuestra propia época o el pasado; no
sirve de nada pensar que el ser humano es el peor depredador jamds antes
engendrado por la creacién. Sin embargo, esta bestia tiene una cualidad
tnica, la de expresar con palabras, notas, colores, formas y gestos que desea
amar y ser amado.  Aqui tenemos ahora algo para que las academias cuiden,
desarrollen y mantengan vivo!

Empecé con una cita de Andy Warhol; permitanme concluir con otra cita
de otro gran renovador de nuestro siglo, Thomas Stearns Eliot: "El pasado
debe ser alterado por el presente en la misma medida que el presente esta
dirigido por el pasado". Este es un brillante fragmento de un proceso en el
que continuamente vivimos. Es tarea de las academias participar y propor-
cionar energia en este proceso.

jGracias!
Ollé GRANATH






Discurso de M. Bernard ZEHRFUSS

Desde el nacimiento de la Comunidad Europea que solamente contaba
seis Naciones, apenas algunos afos después del conflicto que devastaba
nuestro Continente, a la Unién Europea de hoy y sus decenas de miembros
y pretendientes, le ha sido largo y dificil el camino de la génesis, de la
evolucion y de la madurez de esta entidad.

El término mismo de "Comunidad" ;no expresa perfectamente las mo-
tivaciones y Ia voluntad de sus creadores? Y si atin hoy debaten sobre la
forma que darla, nadie discutird la necesidad de esta Europa unida, de cuya
ampliacion yo deseo que nuestros descendientes vean nacer la gran Europa
del Atlantico al Oural, querida por el General de Gaulle.

Pero nadie ignora tampoco, tanto los unos como los otros, las reticencias
que surgen si se trata de establecer una politica econémica, social, presu-
puestaria 0 monetaria comin que engendra, con frecuencia, la emergencia
del populismo o de los nacionalismos exacerbados de los cuales hemos
sufrido demasiado.

Es cierto que el individuo padece al percibir estas nociones en las que
sus frutos, a diario, le parecen amargos y que, falto de encontrar su sitio de
ciudadano europeo, al no saber dénde y como integrarse, se halla tentado
de preguntarse para que sirve, si cada dia son mayores las tasas y los
impuestos, si cada dia crecen las obligaciones.

Los Paises fundadores y los nuevos Estados miembros, han sabido dar
bases sélidas a esta Unién europea, pero creo que ha llegado la hora de
consolidarla, de estrechar sus lazos. Pues sélo lo econdmico no puede hacer
progresar la integracion europea. Acrecer la solidaridad no cabe conseguir-
la si no es la resultante de una educacion, de una cultura participada, de
incesantes intercambios. Esta solidaridad no puede ser fruto de solo las
normativas impuestas desde arriba, ya que procederd forzosamente de una
toma de conciencia y de la definida voluntad de la base, de los individuos.

Esta cultura comin existe, lo sabemos. Bien entendido que desborda
ampliamente si contemplamos solamente el marco artistico, pues nos po-
demos felicitar que las nuevas técnicas informadticas y telemadticas de la
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comunicacion, la llevan cada dia un poco mas lejos y al conocimiento de
un mayor numero en su audiencia.

Si nosotros deploramos a veces la insuficiencia de la educacion artistica
de nuestros compatriotas, que sobre todo falta en las jovenes generaciones,
no menos conviene no pasar en silencio la inmensa demanda que se produ-
ce en este tema, como lo revela la cada dia creciente frecuentacién de
museos y de grandes retrospectivas organizadas en los dltimos anos.

Un académico recientemente fallecido, el pintor Jacques Despierre, se
alegraba hace algunos meses que "parecia volver a ser una necesidad para
el espectador el contacto sensual y sensible con la materia misma del cua-
dro". Tal fenomeno relativamente reciente, no es una prolongacién del
atractivo jamds desmentido que ejercen sobre nosotros todas las ruinas de
la Antigliedad esparcidas por Europa o incluso los prestigiosos monumen-
tos histdricos de los que se enorgullecen por justo titulo cada una de nues-
tras Naciones?. Por ello, salgamos mads y mds a menudo, y casi urgentemen-
te, a descubrir o redescubrir nuestras regiones y sus particularidades, como
el medio idéneo para conservar el futuro de una identidad amenazada.

Cuando se evoca el aparente desinterés del publico por las creaciones
contempordneas, pienso que se atribuye demasiado rapidamente que seme-
jante desafeccion es debida a la falta de calidad.

No serd mas sencillamente que el individuo, confrontado a un mundo en
perpetua mutacion al encontrar que en su lugar hay bastante de mal, se
vuelva hacia el pasado, hacia su pasado, no en una actitud retrograda, sino
para encontrar sus senales de identidad, redescubrir los valores algo descui-
dados. O encontrados si no se hallaban en la "heredad del padre", este
patrimonio heredado de nuestros antepasados, esta cultura que nos es pro-
pia, tanto a nivel individual como regional, nacional y hoy dia continental,
que cada uno intente reapropiarse de esa cultura como el mejor medio de
afrontar el futuro.

Ante aquellas fabulosas riquezas que nos han sido transmitidas, ;Cabria
soflar mejores apoyos para proseguir la aventura artistica? Cémo no estar
orgulloso de este patrimonio; cémo no querer redescubrir un pasado mile-
nario; como no desear su conservacion o su restauracion?

Cualquiera que sea la escuela o la corriente artistica a la que pertenezca,
ningun artista puede renegar de tan espléndida heredad que le ha servido
para adquirir las bases mismas de su oficio. El contacto con las obras
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maestras, su andlisis, su copia, le facilitan, en efecto, una seguridad y un
oficio que liberan al creador de dudas y de vacilaciones.

Cuantas lecciones el aprendiz de escultor ha obtenido del estudio de
Phidias, Praxiteles, Miguel Angel o Rodin? Qué grabador negard que cada
dia, delante de la plancha de cobre, rehace los mismos gestos que un Durero
o un Rembrandt? Cuantos pintores ilustres deberé citar para subrayar el
increible patrimonio pictdrico europeo? La lista seria prestigiosa, pero in-
mensamente larga, por lo que me perdonaran retroceder ante semejante
tarea. Que compositor, en fin, examinard su arte sin el estudio previo de
Schonberg o de Messiaen, pero igualmente de Mozart o de Beethoven o
incluso de Lulli o de Purcell?

No se trata, estoy seguro, sino de algunos ejemplos, tanto que es impo-
sible citarlos a todos, cualesquiera que sea su arte. Pero convendran conmi-
go voluntariamente, que el renombre y la influencia de todos aquellos
artistas es, de hecho, mundial. Esta es una de las particularidades de las artes
plasticas y de la Musica y si es verdad que Europa, desde hace mucho
tiempo, ha ejercido y ejerce sobre el resto del mundo una influencia mayor
en estas Artes, no estd, por otra parte, cerrada a aquellos que vienen del
exterior y han sabido integrarlos en su propia cultura.

Si no me he referido hasta ahora a la Arquitectura como lo habrén
observado, lo es porque situo a esta disciplina un poco aparte, en el
sentido que constituye, en mi opinidn, la autentica caracteristica de toda
nocion de patrimonio.

Existe, ciertamente, una arquitectura tipicamente europea, inica y mul-
tiple a la vez, mds rica que su diversidad regional o nacional, arquitectura
que no se la encuentra en ninguna otra parte del mundo, si no es en forma
de pastiches, generalmente desafortunados. Conocemos todas las construc-
ciones de los "nuevos mundos” que son las Américas y Australia y podemos
constatar la ruptura total que existe entre la arquitectura nueva y tradicional
de la de los continentes asidticos y africanos.

Ahora bien. Europa posee una suerte de continuidad arquitecténica que
se la puede hacer facilmente remontar a Le Corbusier y en la que la evolu-
cion estd intimamente ligada a la mejora de las técnicas de la construccion.
Cada Estado, grande o pequefio, por la voluntad de sus dirigentes o de su
constructores, aporta en el transcurso de los siglos, un toque "personal” que
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crea esa asombrosa diversidad en el seno mismo de una homogeneidad
incontestable.

Aqui también los "monstruos sagrados” son legion y se confirma la
imposibilidad de citar a todos.

Me agradard, sin embargo, para ilustrar mi propésito, evocar una reali-
zacién de mi Maestro y amigo (nosotros le llamdbamos "Patron", en el seno
de la Escuela de Bellas Artes de Parfs, lo que dice mucho sobre la ensefianza
de entonces), Emmanuel Pontremoli. Théodore Reinach, mecenas parisino
y sin duda europeo adelantado a su tiempo, le encomendo una "villa griega"
sobre un promontorio rocoso de Saint-Jean-Cap-Ferrat, en la Costa Azul,
la Riviera como dicen nuestros amigos ingleses.

Para realizarlo, Emmanuel Pontremoli estaba convencido que el debia
"pensar griego", sin ninguna contradiccién ni con la vida ni con las costum-
bres y necesidades de nuestros tiempos. Era preciso, evidentemente, guar-
dar la exacta inscripcion del volumen construido en el paisaje: el sentido de
la composicion y el de la proporcion a escala humana. Todavia mds impor-
tante era que Pontremoli sabia que para los griegos, el Arte no era un objeto
de aparador o de vitrina. Era una funcion vivida que usaba muy sencilla-
mente, al igual que la alimentacion o el amor, y cuyo origen les dejaba
indiferentes. De tal manera que supo inventar las formas, los dibujos del
mosaico, los revestimientos de los muros, los colores, los herrajes, 1os
admirables muebles e incluso los objetos familiares.

La Villa Kerylos de Emmanuel Pontremoli y de Théodore Reinach, se ha
convertido en un monumento visitado, cada ano, por millares de personas.

Cual sea la relacion que, por lo tanto, a traves de los milenios, une a
los arquitectos griegos a Emmanuel Pontremoli, arquitecto del siglo XX,
si no es esta continuidad, esta transmisién de una cultura que jalona
nuestra historia con la misma seguridad con que los conflictos que se
oponen entre las Naciones.

Nuestros soberanos o los dirigentes de antafio no se equivocaban. Cons-
cientes de la importancia de esta heredad, de la necesidad de su transmisién y
representando, puede ser, la universalidad de la cultura europea, a estos efectos
es lo que el Estado frances favorece con la creacion de la Academia de Francia
en Roma, de la Casa de Veldzquez en Madrid, o incluso de la Escuela francesa
en Atenas, a fin de que el floron de los estudiantes de la Escuela nacional
superior de Bellas Artes de Paris venga a completar sus conocimientos y lo sea
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en contacto directo con la Antigiiedad. No dudo, queridos colegas, que tales
lugares estan igualmente a la disposicion de los estudiantes de vuestros res-
pectivos paises, ofreciéndoles asi la oportunidad de perfeccionar su formacion
y de descubrir una aproximacion a la cultura europea. Qué joven artista no
habrd sofiado de poder un dia recorrer Europa para descubrir los tesoros que
ocultan entre sus muros los grandes museos de nuestro continente, tales como
las fabulosas colecciones del Prado, a algunos pasos de aqui!.

Académicos de Bellas Artes, nosotros somos los herederos de una ense-
fianza plurisecular y los depositarios de un saber que sobrepasa ampliamen-
te el cuadro de nuestras disciplinas respectivas, asi como nuestras fronteras.
guardianes de un prestigioso pasado, nuestro deber es también, y sobre
todo, de volvernos hacia el futuro para transmitir esta inestimable heredad
a las futuras generaciones y contribuir, con toda nuestra experiencia a la
creacion de un marco de vida de la que puedan sentirse orgullosos.

Ustedes tienen perfecta conciencia, sefioras y sefiores, de la amplitud de
la labor que nos espera y de las dificultades de poner en accién los medios
para realizarlos. ,

Al igual que nuestra cultura, semejante labor es una pero al mismo
tiempo extremadamente diversificada en sus aplicaciones, como si se trata-
se de variaciones sobre el mismo tema.

En efecto, ademds de la ensenanza que, a mi entender, deberia dispen-
sarse desde la mas joven edad (pero es materia muy vasta para ser tratada
esta tarde), convendra que vigilemos la conservacion de las obras de arte y
por supuesto a que no se dispersen.

Debo recordarlo, que no se trata de replegarse al interior de nuestras
fronteras, de una manera de proteccionismo continental, sino mas bien de
preservar la unidad y la unicidad de las colecciones.

Nosotros no podemos sino deplorar que por presiones politicas o econo-
micas -pienso principalmente en los paises del Este-, se produzcan la salida
hacia otros continentes, de pinturas o esculturas conservadas desde hace
muchos siglos en los museos de nuestras grandes ciudades europeas.

En la misma perspectiva, me planteo igualmente un grave problema
actual que abarca al conjunto de las disciplinas artisticas.

El desarrollo de nuestras tecnologias, como el CD-Rom o Internet, pro-
mueve, de nuevo, la cuestion de los derechos, de reproduccion. Existe hoy
un vacio juridico real en cuanto a la utilizacion de la imagen y del sonido
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sobre estos nuevos soportes. En efecto, nosotros estamos confrontados a un
problema en plena expansion, donde los infractores y falsificadores, muy
pronto, serdn multitudes.

Si en la actualidad los miusicos y los cineastas disponen de una regla-
mentacion que defiende sus derechos, tanto a nivel nacional que internacio-
nal, si los artistas pldsticos venden, por tradicion, la imagen al mismo
tiempo que la obra, nadie les asegura que hoy sus obras no vayan a ser
utilizadas sin su asentimiento y que los autores no se verdn privados de
rentas no despreciables.

Asi que me quedé aténito cuando supe que los derechos de "numériza-
cion" del conjunto de las colecciones del Ermitage habian sido cedidos a
una importante compaiia americana, privando asi a ese importante museo
de recaudar importantes capitales financieros necesarios para sobrevivir y
para desenvolverse. La Fundacién Picasso parece que ha procedido igual-
mente con andlogo tipo de cesion, por una cantidad que puede parecer
congruente pero que, en definitiva, es completamente irrisoria a la vista de
la cotizacion actual del Papa del Cubismo.

Uds. estaran, de buen grado, de acuerdo conmigo en que tenemos el
deber como artistas y es de la competencia de nuestro Consejo Europeo,
aportar nuestra contribucion, nuestra piedra al edificio juridico que en el
marco de nuevos acuerdos internacionales, a los autores y a los adquirentes
les lleve a protegerse de un mercantilismo salvaje.

Quid de la arquitectura?

Creo sinceramente con Walter Gropius, que "la arquitectura es la meta
de toda actividad creativa. Completarla para embellecerla es la tarea prin-
cipal de las Artes plésticas: forman parte de la Arquitectura, le estdn indi-
solublemente unidas".

La Bauchaus, en su estrecha colaboracién entre todas las disciplinas
artisticas, no es finalmente sino el reflejo de nuestras corporaciones y un
perfecto modelo para nuestro Consejo Europeo de las Academias Naciona-
les de Bellas Artes.

Podemos admitir que la Arquitectura estuviera separada de las Artes
plasticas, como lo fue durante cerca de 30 anos en Francia, treinta afios de
incoherencia que engendraron la depreciacion de sus formaciones ;Pode-
mos aceptar que existan, sin esperanza de reencuentro, una arquitectura
viva con la cual nuestros conciudadanos esten relacionados cada dia asi
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como una presentacion museografica de obras plasticas? Como acabo de
decir, el arte no es unicamente un tema de estante o de vitrina. Hace falta
volver a dar a los europeos, algo asi como "alimento y amor artistico".
Solamente el encuentro cotidiano con la Belleza volverd a dar a nuestras
sociedades el equilibrio y la tolerancia que tanta falta les hace.

Uds. habran percibido, sin duda, cual es mi propdésito: la alusién a la
ex-Yugoeslavia. El profesional que soy se encuentra desolado, evidente-
mente, de la destruccion de las joyas arquitectnicas que representaban el
atractivo mayor de esta parte del Adridtico; pero comprenderan facilmente
que es el hombre quien estimula al constructor, pero por desgracia no veo
hoy, que se profundice en este hecho dramético.

Por todo lo dicho, no faltan motivos de actuacion que son de la compe-
tencia de esta nueva asamblea académica.

Asi ocurre al meditar sobre lo que todos tenemos en la memoria el
terrible incendio de hace apenas 3 meses, de la Opera de Venecia, la celebre
Fenice. Mas alla de la tragedia puede encontrarse ante el objetivo méds
federativo de esfuerzos y de trabajos. A todas las artes las concierne su
reconstruccion; compositores e intérpretes, por supuesto, arquitectos, pero
también artistas pldsticos, sin olvidar a los mecenas y a los historiadores.
Esta "perla" de las operas italianas, sin otra igual que la Scala de Milan,
ardio en tres ocasiones, en 1774, 1836 y en 1996. Se nos promete una
reconstruccion idéntica de este "Phenix" que demuestra en su pasado, su
capacidad de renacer de sus cenizas, pero dejan igualmente subentender
que los artistas capaces de tal proeza no existen.

No nos sorprende de la pérdida de estos "oficios"; la ciencia a la cual
nuestras sociedades modernas han erigido el templo que conocemos, poco
a poco, ha reemplazado el conocimiento, a la habilidad. Percibimos hoy,
que si el andlisis sistematico de obras presenta un cierto atractivo, al tiempo,
paralelamente ocurre que se pierde el saber y las técnicas venidas del fondo
de los afios. Pienso, por lo tanto, que es también otro deber de nuestro
Consejo velar por la salvaguarda de estos oficios de arte que contribuyen
grandemente a la grandeza de las realizaciones de nuestros antepasados, sin
los cuales es imposible concebir las realizaciones de la mds alta calidad.

La urbanizacién extremista de nuestras ciudades puede igualmente llamar
la atencion de los arquitectos y de los artistas plasticos de nuestro Consejo.
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Nos dan a entender que en un préximo futuro, cada uno trabajard a
domicilio y que la reunién de unos tiempos a otros serd suficiente para
allanar todas las dificultades. Pero sabemos, por experiencia, que las men-
talidades no estan adn preparadas.

Si esto estd ahi, no nos corresponde reflexionar desde ahora, en la ima-
gen que convendrd dar a la ciudad del siglo XXI?

Esta es una breve descripcion de las tareas que nos esperan, y que sin
duda estdn lejos de ser exhaustivas; pues pensaremos que hemos resuelto
un problema delicado cuando surgirdn otros dos o tres que necesitaran
numerosos meses de reflexion.

Mis que un acto de voluntad, es una necesidad, nacida del deber de
artistas de nuestro tiempo, por deferencia a nuestros predecesores y a nues-
tros sucesores, lo que moralmente nos presionan a asociarnos en el Consejo.

Lo dicho resume bien lo que queremos decir.

Ay! no ha llegado atin el tiempo, en que podamos proclamar que
nuestra unién no es necesaria, pues todo esta perfecto, en el mejor de los
mundos posibles.

Me permitiréis, queridos amigos, concluir con una férmula que serd el
simbolo de esa evidencia. Para nosotros, artistas o apasionados del Arte,
pues dentro de nuestro ser llevamos esta batalla a diario, expresa, también,
seglin creo, las esperanzas inconscientes del ciudadano europeo, frente a un
futuro dificilmente descifrable y que resume perfectamente nuestra mision:

Europa serd cultural o no serd!

Bernard ZEHRFUSS



Intervencion de D. Marcelino OREJA

Majestad,

Sefores,

Con viva emocidn, asisto en esta Real Academia, lugar de encuentro de
todas las artes y de todas las tendencias, al acto fundacional del Consejo
Europeo de las Academias nacionales de Bellas Artes.

Mi respetado amigo, el ilustre académico Don Carlos Romero de Lecea
inspirador y artifice de esta realidad que ahora celebramos, ha recordado
con cudnta conviccidn se expresé el Consejo de Europa hace ya diez anos,
ante su proyecto: reunir a las Academias europeas.

Permitanme que hoy salude la realizacion de esta obra fruto de paciencia
y de conviccion. Quienes llevamos ya anos ocupandonos de estos temas,
sabemos que pocas cosas hay tan dificiles como reunir a los europeos en
torno a su cultura. Cada uno se siente tentado de enclaustrarse en su propia
vision y, como recuerda Edgar Morin, el gran filésofo de la identidad
europea, el secreto de la unidad de Europa, se halla en su propia diversidad.

La institucion de un Consejo europeo de Bellas Artes, pone de manifies-
to, la profunda unidad de Europa. Sirvan como testimonio, el patrocinio
aportado a su iniciativa por tres instituciones tan diversamente vinculadas
al proyecto europeo como son, el Consejo de Europa, la Organizacion para
la Cooperacion y la Seguridad Europea y la Comision de la Union Europea,
a la que represento hoy aqui.

Es precisamente ese sentimiento de unidad entre los europeos, es decir
aquello que les vincula mds profundamente entre si, lo que, sin duda, cons-
tituird la accion mas visible de este Consejo.

La mision de las Academias Nacionales de Bellas Artes consiste en
inscribir un patrimonio historico y cultural en la vida misma de cada pue-
blo. Del mismo modo, la vocacion de este Consejo europeo puede ser la de
elevar el arte como vida a la altura de la conciencia europea, y contribuir
asi a poner de relieve los rasgos y valores que los europeos tienen en comun.

Esto me lleva a referirme al por qué y al como de esta contribucion.

Primero el por qué.

Permitanme que en visperas de la Conferencia Intergubernamental de
Turin, a donde me dirigiré al final de este acto, manifieste que no habrd
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union politica ni ampliacidn, sin una conciencia politica comun: sin una
cultura politica. Sabemos que las instituciones europeas no pueden por si
mismas forjar esta cultura, esta visién comun sobre la manera de construir
la ciudad, la casa europea. Son la pintura, la escultura, la arquitectura, la
danza, la musica, las que deben inspirar nuestro proyecto colectivo, acer-
carnos a lo que denominamos el modelo europeo de sociedad.

Vivimos una época histérica en la que todo cambia. Los europeos, de
Polonia a Italia, de Finlandia a Espafa atravesamos una €poca de incer-
tidumbre. Es la incertidumbre que vivian también de alguna manera en
el siglo de las luces, cuando se preguntaban como orientar sus pasos ante
una nueva realidad.

Entonces inventaron los derechos humanos. Hoy hemos perdido nues-
tras referencias en el espacio. ;Qué somos? ;donde estamos? ;A donde
nos dirigimos?

Necesitamos encontrar la direccion. Volver a la referencia. A los valo-
res. Las Bellas Artes representan una fuente inestimable para recuperar el
camino. Quisiera intentar decir como.

Primero, ayudando a los europeos a familiarizarse de nuevo con el espa-
cio europeo. Nos preguntamos donde estédn las fronteras de Europa. No se
lo preguntemos al gedgrafo, sino al pintor, al arquitecto, al escultor. El
testimonio mds vivo que prevalece en la unidad transeuropea de las ciuda-
des hansedticas, nos lo ofrecen sus plazas y fachadas que permitan al habi-
tante de Brujas sentirse en un entorno familiar tanto en Liibeck o en Bre-
men, como en Gdansk (la antigua Danzig).

Igual ocurre si nos referimos al barroco europeo. Podremos vivirlo en la
variedad polimérfica de sus multiples manifestaciones intraeuropeas en
Queluz, Murcia, Salzburgo, Praga o Cracovia manifestaciones diversas
entre si, pero bien proximas si las contrastamos con otras experiencias
barroquistas extraeuropeas, como los templos de Angkor, por ejemplo.

El europeo hoy puede sentir atin la emocion de meditar bajo las paredes
romdnicas de Escandinavia a Cataluiia, o en el prodigioso Camino de San-
tiago que sigue vivo después de mil afos de historia.

Toda Europa conserva hoy, gracias al testimonio de la arquitectura de la
escultura y de la pintura, la marca de las sucesivas etapas de nuestra unidad
que se ven reproducidas desde la época cldsica a la barroca o a laromantica,
como estratos de la memoria de una obra comun.
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Pero atin hoy mds. La memoria viva de las Bellas Artes podra también
permitir a los europeos comprender la singularidad de su época. Nos ayuda a
situarnos en el tiempo. Porque son las artes las que en definitiva reconcilian
mejor esos dos derechos basicos: el derecho a las raices y el derecho al cambio.

Basta evocar por ejemplo "El Triunfo de la Muerte" de Brueghel, o "Los
horrores de la guerra" de Goya o el "Guernica" de Picasso, para rememorar
la reaccion permanente del espiritu europeo contra la opresion y la violen-
cia, y comprobar al mismo tiempo, como cada época histérica ha sabido dar
su respuesta y su testimonio.

Cada uno de los grandes momentos del pensamiento europeo ha tenido
su reflejo en una manifestacion artistica. Hasta tal punto, que en muchas
ocasiones el propio arte contemporaneo aparece de alguna manera como la
prolongacion de la permanente aspiracion de liberacion del hombre.

Las Bellas Artes son, no sélo testigo de su tiempo, sino también, anuncio
del futuro. El Arte quiere hoy crear el acontecimiento y no s6lo ofrecer su
imagen. Pienso por ejemplo en el artista que ha cubierto de arriba abajo el
Reichstag de Berlin. No se contenta con hacer una obra de arte. Invita
también a los europeos a convertirse en actores de un espectdculo, que pone
término al pasado, para mirar al futuro. Y al hacerlo sugiere una ciudadania
activa, una ciudadania participativa.

Estoy convencido de que darfamos un inmenso paso adelante si el Consejo
Europeo de Bellas Artes consagrase una parte de su esfuerzo a ser el artesano
de esta conciencia comun de los europeos en el espacio y en el tiempo.

Concluyo, Majestad, con tres deseos:

Yo pediria a todos Ustedes, Miembros del Consejo Europeo de Acade-
mias de Bellas Artes que:

—como Rubens, sean Embajadores culturales. Embajadores de una cultura
europea abierta, esa Cultura que Toledo simboliza como ejemplo de la
tolerancia y de la convivencia cristiana, musulmana y judia;

— como Cervantes, sean intérpretes de una época, conscientes de que aun-
que los encantadores puedan quitarnos la ventura, el animo y el esfuerzo
es imposible;

— Como Miguel Angel, sean fermento de unidad, para reconciliar un dia,
en una Academia Europea, todas las manifestaciones de las Bellas Artes
y proyectar la imagen imposible de nuestra unidad en la riqueza de
nuestra diversidad.

Marcelino OREJA






Clausura de la Sesion Académica

y
Palabras de S. M. la REINA

Es para mi motivo de especial satisfaccion presidir la sesion constitutiva
del Consejo Europeo de las Academias Nacionales de Bellas Artes. Con este
Acto Fundacional se manifiesta, en un firme empefio de solidaridad, la volun-
tad de participar en la creacion de lo que ha de ser la Europa del siglo XXI.

El floreciente estado actual de las expresiones artisticas y la difusién de
la Cultura a todos los dmbitos de la Sociedad, gracias a mecenazgos y
colaboraciones diversas, exige un mayor reto al que deben atender las
Academias de Bellas Artes.

Apoyar e impulsar la conservacion del legado recibido de nuestros an-
tepasados y-estimular la creatividad artistica representativa del signo de los
nuevos tiempos aunando pasado y futuro, puede ser uno de los objetivos
fundamentales de su actividad.

Espero y deseo que el Consejo Europeo de las Academias Nacionales
que hoy se constituye sea un érgano vivo y dindmico que integre las plura-
les tendencias artisticas al mismo tiempo que un interlocutor valido ante las
instancias europeas.

Con estos sentimientos de esperanza en vuestro buen hacer, a los que
uno los de mi cordial bienvenida para todos los académicos de las distintas
naciones que os encontrais en Espaia, formulo mis mds sinceros votos para
que vuestro Consejo llegue a crear la conciencia de la necesidad de elevar
a su mas alto grado los conceptos que nos identifican como seres humanos,
desterrando de nuestro horizonte cotidiano la violencia y las guerras.

Ese fecundo quehacer puede orientar e identificar al Consejo, en lo
que espero sea una dedicacion solidaria y generosa al mds noble servicio
de las Artes.

Muchas gracias.






DECLARACION DE MADRID






DECLARACION DE MADRID DEL CONSEJO EUROPEO
DE LAS ACADEMIAS NACIONALES DE BELLAS ARTES

En la antevispera del tercer milenio, las Academias Nacionales de Bellas
Artes de Europa, conscientes del grave reto al que Europa ha de afrontar en
lo que concierne a la Cultura y al Arte, consideran que es lo primordial
reunir sus experiencias y sus reflexiones, a fin de que sean eficaces en el
desempeiio de la mision moral que les compete ante la Unién Europea.

Por dicha razon, reunidos en Madrid, en la Sede de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, el miércoles 27 de marzo de 1996, las
Academias de Bellas Artes de los diez paises de la Unién Europea, en los
que existen Academias de semejante cardcter.

ACUERDAN

la constitucion oficial del
Consejo Europeo de las Academias Nacionales de Bellas Artes
que se ha de regir por los Estatutos que han merecido su conformidad.
A cuyo fin formulan la presente

DECLARACION DE MADRID

I.- El Consejo Europeo de las Academias Nacionales de Bellas Artes
tiene por objeto promover los temas de interés comtin europeo en el campo
de las Artes.

I.- El Consejo es una institucién de caracter no gubernamental, respe-
tuosa de la identidad y de la autonomia de cada Academia, cuya afiliacién
es voluntaria.

[II.- Los objetivos propios del Consejo, son:

a) Estudiar los problemas que se planteen en Europa en el cam-
po de las Artes.

b) Velar por la calidad de la ensenanza artistica.

c¢) Contribuir a la defensa del patrimonio artistico y a la valori-
zacion de su entorno.



68 CARLOS ROMERO DE LECEA

IV.- Para atender a estos objetivos, el Consejo Europeo se encuentra
obligado a:

a) Mantener las relaciones interacadémicas que le permitan
cumplir correctamente sus tareas consultivas y representati-
vas oficiales ante la Unién Europea, las instituciones euro-
peas y los gobiernos.

b) Tomar las iniciativas conducentes a desarrollar la viday la
creacion artisticas.

¢) Estimular al mecenazgo.

Y en fe de lo cual, lo declaran en Madrid, el 27 de marzo de 1996.

Carlos ROMERO DE LECEA
Presidente
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I. INTRODUCTION

Historique du Conseil Européen des Académies

La premieére idée motrice du présent Conseil Européen des Académies
Nationales des Beaux-Arts, nait en 1985.

Au cours de ma participation a de nombreuses entités européennes,
j’observe le manque de représentation des problémes et des sujets artisti-
ques d’une facon globale.

En 1986 1’ Académie Royale de San Fernando prend comme sienne cette
initiative et le Secrétaire du Conseil Européen, M. Marcelino Oreja, nous
accorde son patronat.

La Commission Communautaire

n

Le premier pas de ce long chemin est I’annonce de I’ "Acte Unique" qui
suscite par une Réunion Communautaire des Académies des Beaux-Arts en
1990, a Madrid. Apres cette réunion nous avons publié une bréve note
informative. ("La Primera Reunion Comunitaria Europea de las Acade-
mias Nacionales de Bellas Artes. Madrid, 1990").

Le ler Congres Européen

Une nouvelle étape, trés importante, a été 1’organisation du ler Congres
des Académies Nationales des Beaux-Arts d’Europe, en 1993, a Saint-Jac-
ques-de-Compostelle.
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A T'occasion de ce ler Congres des Académies Nationales des Beaux-
Arts d’Europe, ont été réunis les représentants de 23 pays, depuis la Finlan-
de jusqu’a la Turquie, depuis le Portugal jusqu’a la Russie, plus les Repré-
sentants de la Communauté Européenne, du Conseil de I’Europe et de la
Conférence pour la Sécurité et la Coopération Européenne.

Le premier de ces Représentants a déclaré:

"Tout ce qui peut contribuer a placer I'art dans la place la plus haute de
I’échelle des valeurs, doit mériter la plus grande faveur de la nouvelle Europe”.
Dans son intervention, il a déclaré que "dans ce contexte, votre réunion d’au-
jourd’hui acquiert toute sa signification". Il a rajouté qu’il ne trouvait "cause
plus noble pour une Académie des Beaux-Arts que d’assumer pleinement son
rOle. Pour les Académies de nos pays il ne peut exister une meilleure recon-
naissance de son histoire que de désirer s’ ouvrir pleinement a la dimension
d’une Europe consciente de ses propres valeurs et de son destin".

Le responsable de la divison du Patrimoine Culturel du Conseil Euro-
péen affirmait:

"Dans I’horizon du patrimoine culturel européen qui est 1’horizon de
I’an 2000 surgit une question fondamentale, le besoin d’élaborer une étique
des investissements sur le patrimoine, de préciser I’ utilisation du patrimoi-
ne, transformé déja en phénomeéne social et en objet de communication,
mais aussi en un droit fondamental des citoyens.

Ce sont des questions qu’il est particulierement opportun de poser et de
rappeler maintenant, au cours de la session d’inauguration de ce Congres,
car elles se trouvent parmi les préoccupations actuelles du Conseil de I'Eu-
rope et elles correspondent a une des fonctions essentielles des Académies
Nationales des Beaux-Arts qui, selon leur tradition et leur propre nature,
sont appelées a les développer dans I’Europe du futur".

Finalement, le Représentant de la CSCE signalait:

"Avec la disparition des blocs en 1989/90, I’Europe a pu bénéficier d’une
mutation profonde. A la réunion de Paris, en 1990, il avait été reconnu solen-
nellement que notre culture commune européenne et nos valeurs ont joué un
role du plus grand intérét dans le but de dépasser la division du continent".

C’est ce que soulignait le document de la CSCE, lors de la réunion tenue
en Cracovie entre le 27 mai et le 7 juin 1991, a laquelle j’ai eu le plaisir
d’assister, en tant que représentant de la Délégation Espagnole.
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Un des aspects pris en considération a été celui qui concerne a I’ouverture
entre les différentes cultures. C’est ainsi qu’il a fini son exposé en manifestant
par ailleurs, au nom de la CSCE, mes voeux les plus sincéres pour le succes
du Congres, tenu dans ce haut-lieu de la civilisation occidentale.

Un résumé de ce Congres a €té publié. (Primer Congreso de las Acade-
mias de Bellas Artes de Europa, Madrid, 1993. Separata de ACADEMIA).

Le Comité Fondationnel

C’est au cours de ce Congres que fut nommé le Comité Fondationnel
composé par la représentation académique de cinqg pays: parmi lesquels se
trouvent le Danemark (Mrs. Bukdahl), I'Italie (Ing. Passarelli), I’ Angleterre
(Mrs. Stevens), la Suede (Mr. Bo Sylvan) et I’Espagne (M. Romero de
Lecea). Peu apres la représentation danoise laissa son poste vacant qui a été
repris par I’ Académie francaise (M. Zehrfuss et son délegué M. Granier).

Réunion de Paris

La premiere réunion du Comité se tint a Paris, le 18 mai 1994 ou I’on
accorda I’établissement du si¢ge social a I’Académie Royale de San Fer-
nando. Il est signalé que "I’ Académie espagnole est le promoteur principal
de ce projet européen”, et jai I’honneur d’étre désigné Président.

Dans le but d’éviter de hauts frais, le siege est défini comme un organe de
relation et d’information qui assure la cohésion entre les Académies associées.
Son secrétariat comprendra -en tenant compte de son budget limité- un agent
administratif employé a temps partiel et éventuellement un interprete.

En demandant I’opinion des assistants il est bien indiqué le support
économique fragile des Académies.

En principe il est établi une somme de 50 000 Francs Francais comme
apport annuel de chaque Académie. Montant qui postérieurement est fixé
a 40 O00FF.

Nous avons tenu compte des particularités de chaque nation et nous
avons adopté provisoirement |’accord de donner une qualification d’Aca-
démies fondatrices a celles des suivants pays: Italie, France, Angleterre,
Portugal, Irlande, Suéde, Belgique (2: une francophone et une flamande),
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Berlin (Allemagne) et Espagne. Il serait opportun d’ajouter celle de la
Grece dont I’organisation est similaire a celle des belges sous sa demande.

Nous avons examiné d’autres questions qui devront se décider une fois
le Conseil constitué. Par exemple le cas d’une Académie qui n’a pas en elle
méme la Musique et il existe avec ce caractére et non comme €cole, une
Académie de Musique; ou le fait, au début, de reserver le Conseil aux
Académies dont I’histoire et I’organisation sont analogues, comme dans le
cas des nations qui appartiennent a la Communauté européenne.

Nous avons étudié les lignes générales auxquelles devaient s’adapter
les Statuts. Finalement la déclaration de Paris a été formulée, et publiée
avec le détail des aspects de son objet social et de ses aspirations dans le
secteur des Arts.

Réunion de Rome

La deuxiéme Réunion du comité s’est tenue a Rome le 7 février 1995.

Le point fondamental a été I'étude en détail des Statuts avec attention
spéciale aux articles qui risquaient d’entrainer des différences ou discus-
sions de criteres maintenus par les diverses Académies.

M. Passarelli a manifesté son désir de voir les Académies présenter des
sujets concrets et si possible non €tudiés par d’autres institutions et qui
puissent servir pour donner aux Institutions européennes une vision plus
exacte de ce que le Conseil se propose de faire.

Mrs. Stevens n’a pas pu assister a la réunion de Rome mais elle nous a
envoyé quelques observations prises en compte.

En représentation de 1’ Académie francaise assistait M. Granier, en com-
pagnie d’un avocat de Paris spécialiste dans ce genre de corporations, M.
Didier Barnhein, qui nous a offert une aide considérable dans la formula-
tion des Statuts.

Nous avons eu I’honneur de compter avec la présence du Président et du
Secrétaire de I’ Académie de San Luca: Messieurs Aymonino et Ciucci.

La rédaction des Statuts a eu I’accord de tous les présents sauf en ce qui
concerne les articles 6 et 17 qui ont provoqué des opinions différentes.

Nous avons considéré préférable de les retourner a toutes les Académies
et de choisir la rédaction qui puisse avoir I’accord de la majorité. Ces points
concernaient le concept d’Académie fondatrice et la majorité nécessaire
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pour qu’'une nouvelle Académie puisse former partie; et un autre sujet
concernait la contribution qui devait étre versée par pays ou par Académie.

Réunion de Londres

La troisieme Réunion du Comité s’est tenue le 9 octobre 1995, a Lon-
dres. Nous avons été recus par Sir Philip Dowson, Président de la Royal
Academy of Arts.

A la vue des suggestions recues des Académies ont €t€ adoptées les
suivantes propositions majoritaires:

- Pour s’adscrire: majorité simple des Académies.

- Acceptation des Académies qui ne sont pas exclusivement des Beaux-
Arts, comme le cas de la Belgique et la Grece.

- Méme cas pour celle de Berlin.

- Vote par pays.

- Correspondants ou Observateurs.

- Pour le moment, Académies des pays de I’'Union Européenne sans
préjuger les futures incorporations.

Ces accords seront envoyés a toutes les Académies pour I’acceptation
officielle des Statuts dans un délais raisonnable et il est fixé une réunion a
Madrid les 27 et 28 mars 1996.

Les principaux sujets a traiter lors de la réunion de Madrid sont fixés. Le
Comité remercie vivement I’excellent accueil qui lui a été réservé lors des
Réunions de Paris, de Rome et de Londres.

La Présidence remercie vivement Messieurs Granier, Passarelli, et Sylvan
et Mrs. Stevens pour leur efficace collaboration pendant ces années de dédi-
cation dans I’effort d’obtenir la mise en marche du Conseil Européen.

Nous avons preparé le déroulement de I’Acte Solennel a Madrid et le
Président désignera un Académicien européen qui devra lire un discours sur
les Beaux-Arts en Europe au début du siecle.

Carlos ROMERO DE LECEA






I.- SEANCE ACADEMIQUE

A Madrid, le 27 mars 1996, au Siege social de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando






Intervention de Carlos ROMERO DE LECEA

Majesté.

Messieurs les Académiciens.

Mesdames et Messieurs.

L’Europe dans laquelle il nous appartient de vivre aujourd’hui subit des
transformations dans sa configuration avee pour but ferme et réitéré de la
rendre, chaque jour, de plus en plus large, unie et solidaire.

Cette tache ne manque pas de recontrer des obstacles et des difficultés.
Etant donné, surtout, qu’il s’agit d’un sujet trés ambitieux et ou se mélent, et
parfois méme arrivent a dominer, les intéréts matériels qui ne sont pas toujours
coincidents.

C’est ainsi que, si bien les Académies des Beaux-Arts essayent de
s’adapter a ces mutations dans la forme de se manifester vers I’extérieur,
elles doivent préter une plus grande attention a d’autres valeurs d’un niveau
supérieur émanant d’un élan de I’esprit, comme les problemes de la Culture
et d’une facon tres spéciale ceux qui se produisent -dans le domaine com-
munautaire européen- et se manifestent dans le monde des Arts. Pas a pas,
elles doivent accueillir, dans leur notable ampleur, les Corporations acadé-
miques représentatives de toute I’ Europe.

Ceci ne doit pas se révéler dans un sens xénophobe, car en sauvegardant
la personnalité et I’indépendance de chaque Corporation académique, le
souhait est de servir a la vertébration interne et spirituelle de I’Europe du
XXIeme siécle. Pour I'obtenir, il faut aider 1'inter-relation académique,
dans le but de servir d’interlocuteur valable aupres des Institutions euro-
péennes et d’intermédiaire autorisé aupres d’autres cultures différentes de
I’occidentale, ol nous nous trouvons immergeés.

Nous devons insister sur le fait que pour I’obtenir, I’ Art est favorisé par
sa manifestation d’une facon visible ou audible, ce qui I’octroie d’une
indubitable influence dans les moyens de communication et dans les mi-
lieux sociaux. Dans ce sens, nous sommes heureux de vérifier la forte
croissance dans la valeur accordée a I’Oeuvre d’Art.
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Cette floraison de I’appréciation et de ’admiration de I’Art est une
preuve inéquivoque d’un nouveau signe des temps actuels. Comme il a été
bien signalé par les experts, il s’agit d’un facteur qui fait les hommes et les
femmes "plus sensibles a la valeur humanisante des manifestations cultu-
relles et artistiques".

Le panorama qui se présente comme résultat de tout ce qui précede, nous
poussait, voire méme nous pressait, a unir tous les efforts. Parmi les diffé-
rentes formes d’association qui se présentaient face a notre futur, nous
avons choisi celle du Conseil Européen. Avec cette décision nous voulons
dissiper tout phénomene dirigiste enclin a un académicisme mal dénommeé.

Conscients du profond respect que nous devons a la liberté, nous la
faisons compatible avec la forte créativité artistique, en souhaitant qu’elle
trouve un cours adéquat et digne.

Dans un autre aspect de nos obligations et de nos engagements se trouve
le fait d’étre les défenseurs de la conservation du Patrimoine Artistique,
légat de nos ancétres. Il constitue notre héritage et nous devons étre respon-
sables et respectueux de la noble labeur des générations précédentes.

Avec le dramatisme blessant qui fait affront a I’Humanité, nous souffrons
avec la plus grande douleur, les désastres commis par la violence, car ils
concernent aussi bien la perte de vies humaines, que les ravages produits en
Europe par les mutilationg et la destruction de monuments et d’oeuvres d’art.

Les Pouvoirs publics devront faire quelque chose en faveur de sa restau-
ration, avec la collaboration et 1’aide de la Société.

Sur nous retombe le travail de conscienciation sociale en faveur de
I’estime et le repect des monuments et oeuvres d’art.

Le chemin a parcourir est bien long pour arriver a convaincre les Insti-
tutions européennes, les Gouvernements et la Société du fait que la conser-
vation des oeuvres d’art et la stimulation a la création artistique est la
responsabilité de nous tous, en méme temps que conseiller vis-a-vis de tous
les problemes qui puissent surgir. Sur ces deux aspects Messieurs les Aca-
démiciens Granath et Zehrfuss, nous en reparleront. Ce dernier, grand hu-
maniste, architecte et Secrétaire perpétuel de I’Académie francaise des
Beaux-Arts, par prescription facultative, n’a pas pu venir a Madrid.

Nous avons demandé a son Confrére de cette méme Académie, I’architecte
Monsieur Christian Langlois, de bien vouloir prendre sa place.
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Permettez-moi qu’en son absence, je remercie Monsieur Zehrfuss pour
I’aide inestimable qu’il nous a prétée depuis les premiers moments, avec
son talent et son efficacité, lors de la création de notre Conseil Européen.

L’iniciative du Conseil Européen des Académies Nationales des Beaux-
Arts a eu une longue procédure, maintenue avec une persévérante constan-
ce, jusqu’a sa situation dans la réalité actuelle.

En effet, dans ce genre d’idées ou d’iniciatives, il existe une premiere
période a un certain degré personnaliste. Si I’idée ne prend pas racine dans un
groupe ou ensemble de personnes analogues jusqu’a arriver a un degré d’ins-
titutionnalité, elle ne mérite pas d’étre poursuivie. Cette premiére idée ne vaut
pas la peine d’étre continuée et elle reste donc transformée en pure entéléchie.

Je considere que dans notre cas, la conjonction des deux actions, indivi-
duelle et collective, me semble bien réalisée.

Laissons donc de coté toute fausse modestie, dans le récit objectif de
cette procédure constructive.

L’iniciative correspond a un Académicien espagnol qui travaillait au-
pres de différentes entités européennes. Il observait que les sujets en rela-
tion avec I’ Art n’occupaient malheureusement une place ni importante, ni
prioritaire, ni fondamentale.

En 1986 I’ Académie Royale de San Fernando prend cette iniciative a son
compte. Le Secrétaire du Conseil d’Europe -qui a 1’époque était Monsieur
Marcelino Oreja, digne d’honneur- a accordé son patronage a ce projet.

La promulgation de I’"Acte Unique" nous a permis de faire le premier
pas en convoquant une Réunion Communautaire des Académies des
Beaux-Arts. Cette réunion s’est déroulée a Madrid, en 1989, dans le méme
siege social ou nous nous trouvons aujourd’hui.

Dans le courant de cette premiere Réunion, nous avons informé les
représentants des nos Académies de I'idée d’arriver a une forme d’interre-
lation académique qui la maintienne active.

Le temps passe et surgit I'inquiétude de voir s’affaiblir la volonté associa-
tive et nous nous décidons donc, en 1993, a convoquer le /er Congreés des
Académies des Beaux-Arts d’Europe, a Saint-Jacques-de-Compostelle. Le
choix du siege pour ce Congres a été déterminé par la coincidence de I’ Année
Jubilaire, la désignation de la ville Patrimoine de I'Humanité et 1’accord du
Conseil d’Europe de qualifier le Chemin de Saint-Jacques, premier Itinéraire
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Culturel dans la formation de I’Europe. Nous ne pouvons oublier le grand
nombre d’expressions artistiques qui peuplent ce Chemin.

Au cours du ler Congres ou ont assisté depuis la Suede, la Norvege et
la Finlande, jusqu’a la Turquie, la Bulgarie, la Gréce et la Russie, se sont
manifestées des opinions favorables a continuer la voie associative. Un
Comité Fondationnel a été chargé de déterminer les fins sociaux et la ré-
daction des Statuts apres avoir écouté les différents critéres dans le but de
les harmoniser et d’obtenir I’accord de tous.

Le Comité a été formé par des Académiciens de I'ltalie, la France,
I’ Angleterre, la Suede et I’Espagne. Notre représentant dans cette Réunion
qui avait été chargé du travail de Coordinateur Général du Congrés et a été
désigné a cette occasion, Président du Comité.

Le Comité s’est réuni a trois occasions: a Paris,a Rome et a Londres.
Progressivement, nous avons avancé selon les accords, ou plutdt sugges-
tions, dont nous avons informé toutes les Académies.

Avec I'accord de tous, nous sommes heureux de pouvoir donner au-
jourd’hui avec stabilité et décision la création de cette Corporation acadé-
mique européenne au service de 1’ Art.

Pour cette raison qui doit nous servir de stimulation de cette tiche com-
mune, nous vous avons demandé votre assistance a cet Acte Fondationnel.
Nous vous remercions tres chaleureusement de votre présence.

Et a vous, chére Madame, qui avec votre dédication exemplaire vous
étes toujours disposée a accorder votre patronage aux activités artistiques
de notre pays, nous souhaitons vous exprimer trés spécialement notre gra-
titude. Et si vous me le permettez, Votre Majesté, je vous dirais I’intime
satisfaction que j’éprouve car une fois encore, vous justifiez pleinement
avec votre procédé, le bienfondé de ma proposition a cette Académie Ro-
yale de votre nomination d’Honneur. Proposition qui, tenant compte de
tous Vos mérites, a immédiatement été acceptée avec 1’accord a I’'unanimi-
té.

Carlos ROMERO DE LECEA



Intervention de Mr. Ollé GRANATH

Your Majesty, Your Excellencies, distinguished Academiciens, Ladies
and Gentlemen!

"In the future everybody will be world famous for 15 minutes"

This famous quote by Andy Warhol is over 30 years old. Like so many
of his utterances, there was something prophetic about it. The rapidly acce-
lerating flows of information now actually make it seem as if Warhol to
some extent has been vindicated by the information society. What does this
have to do with the history and future of the academies?

Let us consider for a moment what fame implies in the academic
world. Fame is accorded the person who, through creative work, deepens
and broadens our ways of expression in all their various forms, lastingly
and in the long term.

If fame only lasts for 15 minutes or perhaps even less, and creativity,
fame’s foundation, with it, then the world around us will be totally incom-
prehensible. A language lasting for 15 minutes is no language, it’s a beep
or a whim. The need for continuity and tradition is every bit as great as the
need for renewal. It is these qualities of languages which enable us to
understand each other across national and continental boundaries and
across chronological ones as well.

In our own century, a great deal of attention within our disciplines has
been concentrated on radical departures, revolutionary renewal, indeed, not
infrequently, a tabula rasa in relation to the past, but, time and time again,
when the smoke has cleared, tradition and continuity have still been there,
alive and vital. While acknowledging that the new can be assimilated and
understood, we have also identified what unites the new with the old.

The Picasso who dumbfounded his painting and writing colleagues
when he first showed them Les Demoiselles d’Avignon omitted to tell them
that the painting was composed with the aid of the most classical and
academic concept at a painter’s disposal, namely, the golden section. Add
to this the hand which he extended to highly traditional African forms of
expression and to his colleague and naturalized fellow-countryman El Gre-
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co, and we find that the explanation for this famous painting was not so
incomprehensible after all, and we get aware of why it had such a thorough-
going impact on painting in our century. We could entertain each other with
examples like this all night, but let this famous painting serve to epitomise
the encounter between tradition and radical creativity.

In the wake of the glorification bestowed by our age on revolutionary
creativity, the word "academic" has often assumed a pejorative connota-
tion. Thus it is not inapropriate to recall that the academies were founded
to reinforce and hasten the vulnerable process linked to changes within
our disciplines.

Here in Madrid, for example, it was Calder6én and Lope de Vega who in
1585 took the initiative in founding an Academia. If have rightly unders-
tood the history of literature in Spanish, these two authors were the proge-
nitors of modern Spanish and of modern Spanish literature. Their Aca-
demy, did not exist primarily to cherish the past and stem the new it was
founded to support and disseminate a life-giving change.

The mother of academies, that founded by Plato, was to transform the
world, and even today it is still supplying philosophy, religion and politics
with living thoughts. The modern academy rightly regards Sir Francis Ba-
con as its founder and patron saint. He thought of the academies as a
channel through which all human knowledge could flow for the benefit of
mankind, pointing the way to a better world.

Given this background, it is hardly surprising that the academies also
became a forum of the highest and most advanced education. The foremost
scientists and the foremost artists used the academies as a means of com-
municating their discoveries and innovative works to younger generations.
In this respect, many academies in our time have lost their role. In many
cases, in the western world, an expanded higher education sector has taken
over tasks which formerly were the very core of the activities of a large
number of academies: does this mean that the academies have lost their
role? Have they come to be screened off from the world, wrapped up in their
own rites and ceremonial? The question is rhetorical. I do not believe for
one moment that this is necessarily the case. Every self-respecting academy
should take up the challenge from Andy Warhol, feeling its task to imply
that the world must remain intelligible. The speaking with tongues of short-
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lived fame would spell the end of our capacity for changing and improving
conditions for present and future generations.

While on this subject there may be cause to remember another Madrile-
flo whose fame has already passed beyond the 15-minute line. Towards the
end of his memoirs "My Last Sigh" Luis Bunuel fires a murderous broad-
side at information of all kinds, a poison of the modern age which, he
maintains, does more than anything else to make existence incomprehensi-
ble. I believe he is right in the sense that the information society requires
us, more than ever, to define the difference between information and true
knowledge. The latter is the business of academies!

No matter whether we are contemplating our own age or the past, one
cannot help thinking that man is the worst predator that creation has ever
brought forth. But this beast has a quality that is his alone, namely that of
expressing in words, notes, colours, shapes and gestures that he wishes to
love and to be loved. Now there we have something for the academies to
cherish, develop and keep alive!

[ started with a quote from Andy Warhol, let me end with a quote from
another of our century’s great renewers, Thomas Sterns Eliot: "The past
should be altered as much by the present as the present is directed by the
past". This is a brilliant catch of a process in which we continually live. It
is the academies task to take part in and to pour energy into this process.

Tank you!

Ollé GRANATH






Discours de M. Bernard ZEHRFUSS

Majesté,

Mesdames,

Messieurs,

Chers Confreres,

Des prémices de la Communauté qui comptait seulement six Nations,
quelques années a peine apres le conflit qui ravagea notre Continent, a
I’Union européenne d’aujourd’hui et ses dizaines de membres et préten-
dants, long et difficile a été le chemin de la genese, de I’évolution, de la
maturation de cette entité.

Le mot méme de "communauté" n’exprimait-il pas parfaitement les mo-
tivations et la volonté de ses créateurs? Et si 1’on débat encore aujourd’hui
sur la forme a lui donner, nul ne contestera aujourd’hui la nécessité de cette
Europe unie, la nécessité de son élargissement, et je souhaite que nos des-
cendants voient naitre cette Grande Europe de I’ Atlantique a I’Oural, chere
au Général de Gaulle.

Mais nous n’ignorons rien non plus, les uns et les autres, des réticences
que rencontre la mise en place d’une politique économique, sociale, bud-
gétaire ou monétaire commune qui engendre, trop souvent, I’émergence du
populisme et des nationalismes exacerbés dont nous avons trop souffert.

[l est vrai que I’individu a bien du mal a apréhender ces notions dont les
fruits, au quotidien, lui paraissent souvent amers et que, faute de trouver sa
place de citoyen européen, ne sachant ou et comment s’ intégrer, il est tenté
de résumer par un "toujours plus de taxes et d’impdts, toujours plus de
contraintes, et pour quoi faire?".

Pays fondateurs et nouveaux Etats-membres ont su donner des bases
solides a cette Union européenne, mais je crois que 1’heure est venue de
I’approfondir, d’en resserrer les liens. Or, I’économie, a elle seule, ne peut
faire progresser I’intégration européenne. Une solidarité accrue ne peut étre
que larésultante d’une éducation, d une culture partagée, d’échanges inces-
sants. Cette solidarité ne peut étre le fruit des seules décisions imposées
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d’en haut, mais passera obligatoirement par une prise de conscience et la
volonté déterminée de la base, des individus.

Cette culture commune existe, nous le savons. Bien entendu, elle déborde
largement le seul cadre artistique et nous ne pouvons que nous féliciter que les
nouvelles techniques de communication informatiques et télématiques la por-
tent chaque jour un peu plus a la connaissance du plus grand nombre.

Sinous déplorons parfois I'insuffisance de I’éducation artistique de nos
concitoyens, notamment chez les jeunes générations, il convient néanmoins
de ne pas passer sous silence I’immense demande en la matiére que révele
la toujours croissante fréquentation des musées et des grandes rétrospecti-
ves organisées ces derniéres années. Notre Confrére récemment disparu, le
peintre Jacques Despierre se réjouissait voici quelques mois que "le contact
sensuel et sensible avec la matiere méme du tableau semble redevenir une
nécessité pour le spectateur". Ce phénomene relativement récent n’est-il
pas une prolongation de I’attrait jamais démenti qu’exercent sur nous tous
les ruines de 1’ Antiquité qui parsement I’Europe ou encore les prestigieux
monuments historiques dont s’enorgueillit a juste titre chacune de nos Na-
tions? De méme, partons-nous, de plus en plus souvent et presque urgem-
ment, a la découverte ou redécouverte de nos régions et de leurs particula-
rités, comme pour mieux conserver le souvenir d’une identité menacée.

Lorsque I’on évoque 1’apparent désintérét du public pour les créations
contemporaines, je pense que I’on conclut trop hativement que cette désaf-
fection est due au manque de productions de qualité. Ne serait-ce pas plus
simplement que 1’individu, confronté a un monde en perpétuelle mutation
dans lequel il a bien du mal a trouver sa place, se tourne vers le passé, vers
son passé, non dans une attitude rétrograde mais pour retrouver ses mar-
ques, redécouvrir des valeurs quelque peu négligées?

Ou les trouver, si ce n’est dans "I’héritage du pere”, ce patrimoine légué
par nos ascendants, cette culture qui nous est propre, tant au niveau indivi-
duel que régional, national et aujourd’hui continental, culture que chacun
tente aujourd’hui de se réapproprier comme pour mieux affronter 1’avenir.

Quelles fabuleuses richesses nous ont été transmises! Peut-on réver
plus merveilleuses assises pour la poursuite de I’aventure artistique?
Comment ne pas étre fier d’un tel patrimoine, comment ne pas vouloir
redécouvrir un passé plurimillénaire, comment ne pas souhaiter sa con-
servation ou sa restauration?



CONSEIL EUROPEEN DES ACADEMIES NATIONALES DES BEAUX-ARTS 91

Quelle que soit I’école ou le courant artistique auquel il appartient,
aucun artiste ne peut renier ce splendide héritage qui lui a servi a acquérir
les bases mémes de son métier. Le contact des chefs-d’oeuvre, leur analyse,
leur copie apportent en effet, une certitude et un métier qui affranchissent
le créateur des tatonnements et des hésitations.

Combien de lecons I’apprenti sculpteur a-t-il & tirer de 1’étude de Phi-
dias, Praxitele, Michel-Ange ou Rodin? Quel graveur niera que chaque
jour, devant sa plaque de cuivre, il refait les mémes gestes qu’un Diirer ou
un Rembrandt? Combien de peintres illustres devrais-je citer pour soulig-
ner I'incroyable richesse du patrimoine pictural européen? La liste en serait
prestigieuse, mais immensément longue, aussi me pardonnerez-vous de
reculer devant cette tiche. Quel compositeur, enfin, envisagerait son art
sans 1’étude préalable de Schonberg ou de Messiaen, mais également de
Mozart ou Beethoven ou encore de Lulli ou Purcell?

Ce ne sont la, bien sir, que quelques exemples, tant il est impossible de les
citer tous, quel que fut leur art. Mais vous conviendrez volontiers avec moi
que la renommée et I’influence de tous ces artistes est, en fait, mondiale. C’est
la une des particularités des arts plastiques et de la musique, et s’il est vrai que
I’Europe a longtemps exercé et exerce encore sur le reste du monde une
influence majeure en ces domaines, elle ne s’en est pas pour autant fermée a
celles venues de I'extérieur et a su les intégrer a sa propre culture.

Si je n’ai pas évoqué 1’ Architecture jusqu’ici, comme vous 1’avez sans
doute remarqué, c’est parce que je place cette discipline quelque peu a
I’écart, en ce sens qu’elle constitue, a mon avis, la véritable caractéristique
de toute notion de patrimoine.

Il existe en effet une architecture typiquement européenne, unique et mul-
tiple a la fois, car riche de sa diversité régionale ou nationale, architecture que
I’on ne retrouve nulle part ailleurs dans le monde, si ce n’est sous forme de
pastiches, généralement malencontreux. Nous connaissons tous les construc-
tions des "nouveaux mondes" que sont les Amériques et 1’ Australie et ne
pouvons que constater la rupture totale qui existe entre les architectures nou-
velle et traditionnelle des continents asiatiques ou africains.

Or, I’Europe posseéde une sorte de continuité architecturale, que 1'on
peut aisément faire remonter jusqu’a Mycenes, et dont I’évolution est inti-
mement liée a I’amélioration des techniques de construction. Chaque Etat,
grand ou petit, par la volonté de ses dirigeants ou de ses batisseurs, y
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apporta, au fil des siecles, une touche "personnelle” qui créa cette étonnante
diversité au sein méme d’une homogénéité incontestable.

La encore, les "monstres sacrés" sont lIégion et il s’avere impossible de
les citer tous.

J aimerais cependant, pour illustrer mon propos, évoquer une réalisation
de mon Maitre et Ami (nous les appelions "Patron" au sein de I’Ecole des
Beaux-Arts de Paris, ce qui en dit long sur I’enseignement d’alors!), Em-
manuel Pontremoli. Théodore Reinach, mécene parisien et sans doute eu-
ropéen avant I’heure, lui demanda de construire une "villa grecque" sur un
promontoire rocheux de Saint-Jean-Cap-Ferrat, sur la Cote d’Azur, la Ri-
viera comme disent nos amis britanniques.

Pour ce faire, Emmanuel Pontremoli était convaincu qu’il fallait "penser
grec", sans aucune contradiction ni avec la vie ni avec les habitudes et les
besoins de notre temps. 11 fallait, bien évidemment, garder I’exacte inscription
du volume bati dans le paysage: le sens de la composition et des proportions
a I’échelle humaine. Plus important encore: Pontremoli savait que, pour les
grecs, ’art n’était pas un objet d’étagere ou de vitrine. [l était une fonction
vivante dont ils usaient trés simplement, comme de la nourriture ou de
I’amour, et dont I’origine les laissaient indifférents. Ainsi, il sut inventer des
formes, des dessins de mosaique, des revétements de mur, des couleurs, des
ferronneries, d’admirables meubles et méme des objets familiers.

La Villa Kerylos d’Emmanuel Pontremoli et de Théodore Reinach est ainsi
devenue un monument visité, chaque année, par des milliers de personnes.

Quel lien unissait donc, a travers plus de deux millénaires, les architectes
grecs 2 Emmanuel Pontremoli, architecte du XXe siecle, si ce n’est cette
continuité, cette transmission d’une culture qui jalonne notre histoire aussi
sGirement que les conflits qui opposeérent nos Nations.

Nos souverains ou dirigeants d’antan ne s’y tromperent pas. Conscients
de I'importance de cet héritage, de la nécessité de sa transmission et pres-
sentant peut-étre I’universalité de la culture européenne, c’est a cet effet que
I’Etat frangais favorisa la création de I’ Académie de France a Rome, de la
Casa Velazquez de Madrid ou encore de I’Ecole Francaise d’ Athénes afin
que le fleuron des étudiants de I’Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts
de Paris vienne y compléter ses connaissances et soit en contact direct avec
I’ Antique. Je ne doute pas, mes chers Confreres, que de tels lieux soient
également mis a la disposition des étudiants de vos pays respectifs, leur
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offrant ainsi la formidable opportunité de parfaire leur formation et de
découvrir une approche différente de cette culture européenne. Quel jeune
artiste n’a pas révé de pouvoir un jour parcourir I’Europe a la découverte
des trésors que recelent les grands musées de notre continent, telles les
fabuleuses collections du Prado, a quelques pas d’ici!

Académiciens des Beaux-Arts, nous sommes les héritiers d’un enseig-
nement pluriséculaire et les dépositaires d’un savoir qui dépassent large-
ment le cadre de nos disciplines respectives comme de nos frontieres. Gar-
diens d’un passé prestigieux, notre devoir est aussi, et surtout, de nous
tourner vers I’avenir pour transmettre cet inestimable héritage aux futures
générations et contribuer, de toute notre expérience, a la création d’un cadre
de vie dont elles pourront étre ficres.

Vous avez parfaitement conscience, Mesdames et Messieurs, de 1’am-
pleur de la tiche qui nous attend ainsi que des difficultés de mise en oeuvre
des moyens de sa réalisation.

A D'instar de notre culture, cette tache est une, et en méme temps extré-
ment diversifiée dans ses applications, comme autant de variations sur un
méme theme.

En effet, outre I’enseignement qui, a mon sens, devrait étre dispensé deés
le plus jeune dge (mais c’est la un sujet trop vaste pour étre abordé ce soir),
il conviendra que nous veillions a la conservation des oeuvres et sans doute
a leur non-dispersement.

Il ne s’agit pas, dois-je le rappeler, de se replier a I'intérieur de nos
frontiéres, de pratiquer une maniére de protectionnisme continental, mais
plutdt de préserver I'unité et I'unicité des collections.

Nous ne pourrions, en effet, que déplorer que des contraintes politiques
ou économiques, je pense notamment au Pays de 1’ Est, entrainent le départ
vers d’autres continents, de peintures ou de sculptures conservées depuis
plusieurs siécles dans les musées de nos grandes villes européennes.

Dans la méme perspective, se pose également un grave probleme d’ac-
tualité qui touche I’ensemble des disciplines artistiques.

Le développement de nouvelles technologies, comme le CD-ROM ou
Internet, souleve, a nouveau, la question des droits de reproduction. Il existe
aujourd’hui un vide juridique certain quant a I’utilisation de I'image et du
SON Sur Ces nouveaux supports.
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Nous sommes, en effet, confrontés a un domaine en pleine expansion ou
contrevenants et contre-fagcons seront bientot 1égion.

Si, actuellement, musiciens et cinéastes disposent d’une réglementation
protégeant leurs droits tant au niveau national qu’international, si les plasti-
ciens vendent, par tradition, I'image en méme temps que 1’oeuvre, rien n’as-
sure aujourd’hui que leurs oeuvres ne seront pas utilisées sans leur accord et
que ces créateurs ne se verront pas ainsi privés de revenus non négligeables.

Ainsi, quelle ne fut pas ma stupéfaction lorsque j’appris que les droits de
numérisation de I’ensemble des collections de I’Ermitage avaient été cédés a
une importante compagnie américaine, privant ainsi ce prestigieux musée des
retombées financiéres capitales a sa survie et a son développement; la Fonda-
tion Picasso aurait également procédé au méme type de cession pour un mon-
tant qui peut paraitre conséquent mais qui, finalement, est complétement dé-
risoire au regard de la cote actuelle du pape du Cubisme.

Vous conviendrez volontiers avec moi qu’il est de notre devoir d’artistes
et du ressort de notre Conseil européen, d’apporter notre contribution, notre
pierre a I’édifice juridique qui, dans le cadre de nouveaux accords interna-
tionaux, protégera créateurs et acquéreurs d’un mercantilisme sauvage.

Quid de I’architecture?

Je crois sincérement, avec Walter Gropius, que "I’ Architecture est le but
de toute activité créatrice. La compléter en I’embellissant est la tache prin-
cipale des Arts plastiques: ils font partie de I’ Architecture, ils lui sont
indissolublement liés".

Le Bauhaus, étroite collaboration entre toutes les disciplines artistiques,
n’est-il pas, finalement, le reflet de nos Compagnies et un parfait modele
pour notre Conseil européen des Académies nationales des Beaux-Arts?

Peut-on admettre que I’ Architecture soit séparée des Arts plastiques,
ainsi qu’elle le flit durant pres de 30 ans en France, trente années d’incohé-
rence qui engendrerent la dépréciation de ces formations? Peut-on accepter
qu’existent, sans espoir de rencontre, une architecture vivante a laquelle
nos concitoyens sont confrontés chaque jour et une présentation muséo-
graphique des oeuvres plastiques? Comme je le disais tout a I’heure, 1’art
n’est pas uniquement affaire d’étageére ou de vitrine. Il faut redonner de la
"nourriture et de I’amour artistique” aux Européens. Seule la rencontre
quotidienne du Beau saura redonner a nos sociétés I’équilibre et la tolérance
qui lui font tant défaut.
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Vous avez sans doute percu, sous mon propos, I’allusion a I’ex-Y ougos-
lavie. Le professionnel que je suis se désole, bien évidemment, de la des-
truction des joyaux architecturaux qui constituaient I’ attrait majeur de cette
partie de 1’Adriatique; mais vous comprendrez aisément que 1’homme
prenne le pas sur le batisseur, et que je ne veuille pas, aujourd’hui, appro-
fondir ce dramatique sujet.

Les motifs d’intervention ne manquent hélas pas pour notre nouvelle
assemblée.

Ainsi, nous avons tous en mémoire, le terrible incendie qui ravagea,
voici a peine 3 mois, I’Opéra de Venise, la fameuse Fenice. Peut-on envi-
sager, au-déla de la tragédie, sujet plus fédérateur? Tous les arts sont con-
cernés par sa reconstruction: compositeurs et interpretes bien sir, architec-
tes mais aussi plasticiens, sans oublier mécenes et historiens. Cette "perle”
des opéras italiens qui n’a d’égale que la Scala de Milan, brila a trois
reprises, en 1774, 1836 et 1996. On nous promet une reconstruction a
I’identique de ce "Phénix" qui démontra par le passé sa capacité a renaitre
de ses cendres, mais on laisse également sous-entendre que les artisans
capables de telles prouesses n’existent plus.

Nous ne nous étonnerons pas de la perte de ces "métiers"; la science, a
laquelle nos sociétés modernes ont dressé le temple que 1’on connait, a, peu
a peu, remplacé la connaissance, le savoir-faire. On s’apergoit aujourd’hui
que, si ’analyse systématique des oeuvres présente un attrait certain, se
perdent parallelement un savoir et des techniques venus du fond des ages.
Je pense donc qu’il est aussi du devoir de notre Conseil de veiller a la
sauvegarde de ces métiers d’art qui contribuerent largement a la grandeur
des réalisations de nos anciens, et sans lesquels il est impensable de conce-
voir des restaurations de la plus haute qualité.

L’urbanisation outranciére de nos cités peut également attirer I’attention
des architectes et des plasticiens de notre Conseil.

On nous laisse entendre que, dans un proche avenir, chacun travaillera
a domicile et qu’une réunion de temps a autre suffira a aplanir toutes les
difficultés. Nous savons, par expérience, que les mentalités n’y sont pas
encore préparées.

Et si cela était, ne nous appartient-il pas de réfléchir, dés aujourd’hui, au
visage qu’il conviendra de donner a la ville du XXIe siecle?
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Cette breve description des taches qui nous attendent est, vous vous en
doutez, loin d’étre exhaustive. Penserons-nous avoir réglé un probleme
délicat que deux ou trois autres surgiront, qui nécessiteront de nombreux
mois de réflexions.

Plus qu’une volonté, c’est la nécessité, née du devoir des artistes de notre
temps a I’égard de leurs prédécesseurs et de leurs successeurs, qui nous a
contraint a nous associer en Conseil.

Ce terme dit bien ce qu’il veut dire.

Hélas, le jour ot nous pourrons proclamer que notre union n’ a plus lieu
d’étre, tout étant pour le mieux dans le meilleur des mondes possibles, n’est
pas encore venu.

Vous me permettrez, chers Amis, de conclure par une formule qui fera
figure d’évidence pour nous autres, artistes ou passionnés des arts, qui
menons ce combat au quotidien, mais qui exprime également, je le crois,
les espoirs inconscients du citoyen européen face a un avenir difficilement
déchiffrable et qui résume parfaitement notre mission:

L’Europe sera culturelle ou ne sera pas!

Bernard ZEHRFUSS



Intervention de D. Marcelino OREJA

Majesté, Mesdames et Messieurs,

C’est une vive émotion que je ressens dans cette Académie Royale, lieu
de rencontre de tous les arts et de toutes les tendances, ou nous nous trou-
vons pour assister a I’acte de fondation du Conseil Européen des Acadé-
mies Nationales des Beaux-Arts.

Mon cher ami et illustre académicien, Monsieur Carlos Romero de Le-
cea, instigateur et artisan de cette réalité que nous célébrons aujourd’hui,
vient de nous rappeler avec beaucoup de conviction que le projet, qu’il avait
présenté au Conseil de I’Europe il y a déja dix ans, consistait a réunir les
Académies européennes.

Permettez-moi de saluer, aujourd’hui, la réalisation de cette oeuvre, fruit
de la patience et de la conviction. Ceux qui, comme nous, se sont occupés
de ces sujets depuis de nombreuses années, savent combien il est difficile
de rassembler les européens autour de leur culture. Chacun est tenté de se
cloitrer dans sa propre vision et, comme le rappelle Edgar Morin, grand
philosophe de I’identité européenne, le secret de I'unité européenne se
trouve dans sa diversité.

L’institution d’un Conseil européen des Beaux-Arts met en évidence la
profonde unité de I’Europe. Témoin en est le parrainage accordé a cette
initiative par trois institutions liées au projet européen: le Conseil de I’'Eu-
rope, 1’Organisation pour la Coopération et la Sécurité européenne et la
Commission de I'Union Européenne que je représente ici aujourd’hui.

C’est précisemment ce sentiment d’unité entre européens, c¢’est-a dire le
lien le plus profond entre eux, qui constituera, sans aucun doute, I’action la
plus visible de ce Conseil.

La mission des Académies Nationales des Beaux Arts consiste a inscrire
un patrimoine historique et culturel dans la vie de chaque peuple. De méme,
la vocation de ce Conseil européen pourrait étre celle d’élever 1’art en tant
que vie a la hauteur de la conscience européenne et contribuer ainsi a mettre
en relief les traits et les valeurs que les européens possedent en commun.

Je vais donc me référer au pourquoi et au comment de cette contribution.
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Tout d’abord, le pourquoi.

Permettez-moi, a la veille de la Conférence Intergouvernementale de
Turin, ou je me rendrai apres cette cérémonie, de vous dire qu’il n’y aura
pas d’union politique, ni d’élargissement, sans une conscience politique
commune, sans une culture politique. Nous savons que les institutions
européennes ne peuvent pas, a elles seules, forger cette culture, cette vision
commune concernant la construction de la ville, de la maison européenne.
Ce sont la peinture, la sculpture, 1’architecture, la danse, la musique qui
doivent inspirer notre projet collectif nous rapprocher de ce que nous appe-
lons le modele de société européen.

Nous vivons une époque historique ou tout change. Les européens, de la
Pologne a I'ltalie, de la Finlande a I’Espagne, traversent une époque d’in-
certitudes. D’une certaine maniére, ce sont les incertitudes qu’a aussi con-
nues le siecle des lumieres, qui se demandait vers ou se diriger face a une
nouvelle réalité.

IIs ont alors inventé les droits de I’homme. Aujourd’hui, nous avons
perdu nos références dans I’espace. Qui sommes-nous? Ou sommes-nous?
Ou allons-nous?

Nous avons besoin de trouver une direction, de revenir a des points de
référence, a des valeurs. Les Beaux-Arts representent une source inestima-
bler pour récupérer le chemin.

Je vais essayer de dire comment.

Tout d’abord en aidant les européens a se familiariser de nouveau avec
I’espace européen. Nous nous demandons ou se situent les frontieres de
I’Europe. Ne posons pas cette question au géographe mais au peintre, a
I’architecte, au sculpteur. Le témoignage le plus vivant de cette unité tran-
seuropéenne se trouve dans les villes hanséatiques, dans leurs places, dans
leurs facades, I’ habitant de Bruges se sent chez lui aussi bien a Liibeck qu’a
Bréme, ou a Gdansk (I’ancienne Dantzig).

Il en est de méme avec le barroque Européen. On retrouve la variété
polymorphe de ses multiples manifestations intraeuropénnes a Queluz,
Murcie, Salzbourg, Prague ou Cracovie, manifestations diverses entre elles
mais tres proches si nous les comparons a d’autres expériences barroques
extra-européennes comme, par exemple, les temples d’ Angkor.

L’européen peut encore aujourd hui ressentir la méme émotion lorsqu’
il médite entre les murs du Roman de la Scandinave jusqu’a la Catalogne,
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ou lorsqu’il se trouve sur le prodigieux Chemin de Saint Jacques de Com-
postelle, toujours vivant aprés mille ans d’histoire.

Toute 1’Europe conserve aujourd’hui, grace au témoignage de I’archi-
tecture, de la sculpture et de la peinture, I’empreinte des étapes successives
de notre unité qui sont reproduites de I’époque classique jusqu’a I’époque
barroque ou romantique comme s’il s’agissait des strates de la mémoire
d’une oeuvre commune.

Mais, je dirai plus, la mémoire vivante des Beaux Arts pourra permettre
aux européens de mieux comprendre la singularité de leur époque. Elle
nous aide a nous situer dans le temps. En effet, ce sont les arts qui, en
définitive, réconcilient le mieux ces deux droits fondamentaux: le droit aux
racines et le droit au changement.

Il suffit d’évoquer, par exemple, "Le triomphe de la mort" de Bruegel,
"Les horreurs de la guerre" de Goya ou le "Guernica” de Picasso pour se
rappeler de la réaction permanente de I’esprit européen contre I’ oppression
et la violence et vérifier, en méme temps, que chaque époque historique a
su trouver sa réponse et offrir son témoignage.

Toute manifestation artistique est le reflet d’un des grands moments de la
pensée européenne. A tel point que, méme I’art contemporain apparait souvent
comme la prolongation de I’aspiration permanente a la libération de I’homme.

Les Beaux-Arts sont, non seulement, le témoin de leur temps, mais aussi,
le présage du futur. L’ Art veut, aujourd’hui, créer I’événement et non plus
seulement offrir son image. Je pense, par exemple, a I’artiste qui a envelop-
pé de haut en bas le Reichstag de Berlin. Il ne s’est pas contenté de faire
une oeuvre d’art, il a aussi invité les européens a devenir les acteurs d’un
spectacle mettant un point final au passé pour se tourner vers l’avenir;
suggérant par la une citoyenneté active et participative.

Je suis convaincu que nous effectuerions un grand pas en avant si le Conseil
Européen des Beaux-Arts consacrait une partie de ses efforts a étre I’artisan
de cette conscience commune des européens dans I’espace et dans le temps.

Je conclus, Majesté, Mesdames et Messieurs, en exprimant trois souhaits.

Je vous demanderais a vous tous, Membres du Conseil Européen des
Académies des Beaux-Arts d’étre:

—comme Rubens, des Ambassadeurs culturels, Ambassadeurs d’une cultu-
re européenne ouverte, cette culture symbolisée par Tolede, exemple de
tolérance et de coexistence chrétienne, musulmane et juive.
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—comme Cervantes, les interpretes d une époque, conscients du fait que les
enchanteurs peuvent nous Oter la chance mais jamais notre courage ni nos
efforts.

—comme Michel-Ange, le ferment de 'unité pour réconcillier un jour, dans
une Académie Européenne, toutes les manifestations des Beaux-Arts et
projeter I'image impossible de notre unité dans la richesse de notre di-
versité.

Marcelino OREJA



Discours de S.M. LA REINE

C’est pour moi une raison d’une satisfaction spéciale le fait de présider
la session de constitution du Conseil Européen des Académies Nationales
des Beaux-Arts. A travers cet Acte de Constitution nous voyons comment
se manifeste un désir ferme de solidarité, de volonté de participer dans la
création de ce qui doit étre I’Europe du XXIe siecle.

L’état actuel de fleurissement des expressions artistiques et la diffusion
de la culture dans tous les domaines de la Société grace a des mécénats et
des collaborations diverses, exige un plus grand défi que les Académies des
Beaux-Arts doivent affronter.

Appuyer et relancer la conservation du leg de nos arriére-parents et
stimuler la création artistique représentative du signe des temps nouveaux,
en unissant le passé et le futur, peut étre un des objectifs fondamentaux de
son activité.

Dans Iespoir et le désir de voir que le Conseil Européen des Académies
Nationales, qui se constitue aujourd’hui, puisse devenir un organe vif et
dynamique qui integre les tendances artistiques diverses, et I’interlocuteur
valable aupres des instances européennes.

Avec ces sentiments d’espoir en votre labeur, je joints ma cordiale bien-
venue a tous les Académiciens des différents pays qui se trouvent en Es-
pagne. Je formule mes voeux les plus sinceres pour que votre Conseil
puisse créer la conscience du besoin d’élever au degré le plus haut les
concepts qui nous identifient comme des étres humains, en €loignant de
notre horizon quotidien la violence et les guerres.

Ce travail fécond peut orienter et identifier le Conseil dans un but qui -je
I’espere bien- sera d’une dédication solidaire et généreuse au plus noble
service des Arts.
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DECLARATION DE MADRID DU CONSEIL EUROPEEN
DES ACADEMIES NATIONALES DES BEAUX-ARTS

A 1’aube du troisieme millénaire, les Académies nationales des Beaux-Arts
d’Europe, conscientes des enjeux fondamentaux auxquel I’Europe va é&tre
confrontée en ce qui concerne la culture et I’art, considérent qu’il est primor-
dial de mettre en commun leurs expériences et leurs réflexions, afin d’étre
efficaces dans leur mission morale de conseil aupres de I'Union Européenne.

En conséquence, a Madrid, au Sieége de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, mercredi le 27 mars 1996, les Académies des
Beaux-Arts de dix pays de I’Union Européenne

ONT DECIDE

la constitution officielle du
CONSEIL EUROPEEN DES ACADEMIES NATIONALES DES
BEAUX-ARTS
et ont donné leur accord aux Statuts qui doivent régir cette institution:

1.- Le Conseil Européen des Académies Nationales des Beaux-Arts a
pour objet de promouvoir les themes d’intérét commun européen dans le

domaine des Arts.
2.- Le Conseil est une institution a caractére non-gouvernemental, res-

pectueuse de I’identité et de I’autonomie de chaque Académie dont I’ affi-
liation est volontaire.
3.- Les objectifs propres du Conseil sont:
a) d’étudier le problemes qui se posent en Europe dans le do-
maine des Arts.
b) de veiller a la qualité de I’enseignement des Arts;
¢) de contribuer a la défense du patrimoine artistique et a la va-
lorisation de I’environnement.

4.- Pour atteindre ces objectifs, le Conseil Européen aura pour mandat:

a) de maintenir des relations interacadémiques lui permettant
de mener a bien des taches consultatives et représentatives
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officielles aupres de I’Union Européenne et des gouverne-
ments.

b) de prendre des initiatives pour développer la vie et la création
artistique.

¢) d’encourager le mécénat.

Madrid, le 27 mars 1996
Carlos ROMERO DE LECEA
Président



V.- STATUTS DU CONSEIL EUROPEEN
DES ACADEMIES NATIONALES DES BEAUX-ARTS






CONSEIL EURGPEEN DES ACADEMIES NATIONALES DES BEAUX-ARTS

ACTE FONDATIONNEL
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A Madrid, au Siége social de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, le mercredi 27 mars 1996, les Académies ci—dessous mentionnées, en
qualité de Memnbres Fondationnels,

DECIDENT

la constitution officielle du

CONSEIL EUROPEEN DES ACADEMIES NATIONALES DES BEAUX-ARTS
et donnent leur accord aux Statuts qui doivent régir cette institution.
STATUTS
1.— Le Conseil Européen des Académies Natiorales des Beaux—Arts a pour objet de

promouvolr les thémes d'intérét commun européen dans le domaine des Arts.

2.— Le Conseil est une instituiion a caractére non—gouvernemental, respectucuse de
l'identité et de l'autonomic de chaque Académie dont laffiliation est volontaire.

3.— Les objectifs propres du Conseil sont:
a) d'étudicr les problémes qui se posent en Europe dans le domaine des Arts;
b) de veiller a la qualité de lenseignement des Arts;

¢) de contribuer G la défense du patrimoire artistique et a la velorisation de
l'environnenent.

4.~ Pour ctteindre ces objectifs, le Consed Européen aura pour mandat:
aj de maintenir des relations interacadémiques lui permettunt de mener a
bien des tiches consultatives et représeniatives officielles auprés des

Instituiions Luropéennes ou des gouvernements.

b} de preadre des initiatives pour développer la vie et la création artistique;

¢) d'encourager le mécénat.
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5.- Le siége du Conseil Européen sera choisi parmi l'une des Académies ayant fait
acte de candidature.

Provisoirement, le siége se situera @ Madrid, a la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, 13, rue Alcald.

6.— Les Académies Nationales désirant faire partie du Conseil, devront réunir les
conditions définies dans le Réglenent Intérieur a savoir: ancienneté et activité continue.

La décision d'admission sera prise a la majorité simple des membres.

7.— Pourra étre admise, en tant qu'Académie Nationale, l'/Académie qui le sollicitera
si toutefois il n'en existe aucune dans son pays d'origine possédant ce caractére et
si elle satifait les conditions définies a lart 6.

8.— Les Académies Nationales qui ne sont pas exclusivemente des Académies des
Beaux—Arts pourront étre admises également, si toutefois elles peuvent prendre
elles—mémes des décisions adoptées par leurs Départements des Beaux—Arts sur les
activités soumises au Conseil.

9.— En cas de présentation de deux Académies Nationales, ayant toutes les deux ces
caractéristiques, la modalité de vote sera définie dans le Réglement Intérieur afin
d'assurer une égalité de représentation de chaque pays.

10.- La qualité de membre du Conseil se perd:
— par libre décision de l'Académie;

— pour des raisons graves ou pour le non-paiement répétitif de leur
contribution. L'Académie sera invitée a présenter des explications devant le
Comité de Direction qui est la voie pour prendre une décision a ce sujet.

Il existe la possibilité de faire appel de cette décision auprés de la Séance Pléniére
du Conseil.

11.- La Séance Pléniére sera constituée par la représentation de toutes les
Académies.

La Séance Plcéniére se réunira avec caractére d'Assemblée Extraordinaire sur
convocation du Comité de Direction, ou a la demande d'au moins un tiers des
membres, pour étudier toute proposition de modification des statuts. La décision sera
adoptée a la majorité des deux tiers des membres présents ou représentés.



CONSEIL EUROPEEN DES ACADEMIES NATIONALES DES BEAUX-ARTS 113

12.— La Séance Pléniére du Conseil aura tout pouvoir en matiére d'administration,
et se réunira avec caractére d'Assemblée Ordinaire au cours du premier trimestre
de l'année. Au cours de cette séance sera présenté un bilan des activités de l'exercice
antérieur et il sera également fixé un programme des activités a venir.

Il conviendrait que tous les deux ans une Académie organise un séminaire sur l'étude
d'un ou de plusieurs thémes monographiques de préférence d'actualité.

13.- La Séance Pléniére procédera a l'élection du Comité de Direction, qui sera
faite par vote a bulletin secret, si une Académie en exprime le désir.

le Comité de Direction est formé par:

- le Président

- le Vice-président

— le Secrétaire—Trésorier, et

— un nombre de membres inférieur a quatre.

Le Comité de Direction se réunira sur la convocation de son Président ou a la
demande de trois de ses membres.

14.- La durée du mandat sera de quatre ans, sauf pour le premier Président et la
moitié des membres, dont les mandats prendront fin au bout de deux ans, pour
faciliter la rotation des membres du Comité dans le cadre des quatre années de

mandat.
Les membres du Comité peuvent étre réélus.

Dans le cas dune vacance de poste un remplagant sera désigné par le Comité
jusqu'a la prochaine réunion de la Séance Pléniére.

15.- Le Comité de Direction veillera au bon fonctionnement du Conseil, en diffusant
l'information et en facilitant la communication entre les Académies.

16.- Des délégations pourront étre constiutées entre les Académics appartenant a
une Institution Européenne afin d'étre représentées auprés l'Institution.

17.— Le financement de l'activité du Conseil sera assuré par les contributions des
Académies en parties proportionnelles pour chaque Académie.

18.— Le Président ou son représentant représente le Conseil Européen méme devant
les Tribunaux.
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La personne assumant la représentation du Conseil devra jouir de pleine capacité
Jjuridigue.

19.- Les dépenses du Conseil seront réglées, sur ordre préalable du Président, par
le Secrétaire—Tréscrier.

Le rapport annuel sera préparé par le Secrétaire. Il sera présenté lors de la Séance
Pléniére pour approbation ou modification aprés accord du Comité de Direction.

20.— Si la Séance Pléniére le juge nécessaire, elle pourra nommer un Correspondant
ou un Observateur dans les pays n'ayant pas d'Académie Nationale. Leur mission
sera d'obtenir et de transmettre les liiformations qu'ils communiqueront au Comité
de Direction.

21.- Un Fond Européen des Beaux-Arts pourra étre constitué avec le concours de
personnalités de grand prestige sous la Présidence du Comité de Direction du
Conseil.

22.— Le Comité de Direction établira un Réglenent Intérieur qui devra étre approuvé
en Séance Pléniére.

23.— La dissolution du Conseil Européen s'effectuera avec l'accord de la Séance
Pléniére, convoquée en Assemblée Extraordinaire.

Les Ceinmisscires seront désignés a cet effer.

Fait pour valoir ce que de droit et signé a la date indiquée ut supra, par Messieurs
les Académiciens ayant la représentaiion attribuée.

Agissent conune témoins de cet Acte de Constitution officieile du Conseil Européen
des Académies Nationzales des Beaux—-Arts, Messieurs les Académiciens membres du
Coniité Fondationnel.
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SESION PUBLICA Y SOLEMNE PARA LA ENTREGA
DE LA MEDALLA DE HONOR A LA
FUNDACION JOAN MIRO

DISERTACION DE MIGUEL RODRIGUEZ-ACOSTA CARLSTROM
DISERTACION DE EDUARDO CASTELLET






DISERTACION DEL EXCMO. SR. DON MIGUEL
RODRIGUEZ-ACOSTA CARLSTROM

Excmo. Sr. Conseller de Cultura de la Generalitat de Catalunya

Excmo. Sr. Presidente de la Fundacién Joan Mir6

Excmos. Sres. Académicos; Sefioras y Sefiores:

Tal como acabamos de oir en palabras del Secretario General, el pleno
de la Junta de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, acordé
por unanimidad el pasado afo, conceder la Medalla de Honor correspon-
diente a 1995, a la Fundacién Joan Miré de Barcelona. Hoy, al hacer entre-
ga de este galardon, la Academia se reviste de jubilo al recibir en esta casa
y en este solemne acto que celebramos, a la mds alta representacién de las
autoridades de la cultura en Cataluiia que, en distinguida embajada, acom-
panan al Presidente y al Patronato de la Fundacién Miro.

Realmente, no sé cémo expresar hasta qué punto me siento honrado al
cumplir, en nombre de esta Real Academia, la misién que se me encomien-
da de recoger en unas palabras los sentimientos generales de bienvenida, y
ademds, presentar a quienes me escuchan, si es que en este caso cabe, a una
Institucién como es la Fundacion Joan Mir6, cuyo prestigio y fulgor propio
rebasan toda ponderacién o andlisis que yo intentara hacer, dado el exten-
dido conocimiento que de ella se tiene en el &mbito del mundo cultural. Por
supuesto que hablar hoy, aunque sea de forma somera, de la Fundacién
Mir6, constituye un obligado y grato gesto de reconocimiento a pesar de la
obviedad de la presencia activa de su labor, que se traduce en una continua-
da y permanente aportacion al arte de nuestros dias.

En torno a la figura excepcional del pintor Joan Miré y gracias a su
primer impulso y generosidad, ha sido posible la creacion de este gran hito
de la cultura contempordnea en nuestro pais. Ha de calificarse, igualmente,
de decisiva la sinergia de sucesivos y distintos esfuerzos tanto de la familia
como del conjunto de Instituciones y personas de Cataluiia y de la ciudad
de Barcelona, para ver consolidado este ambicioso proyecto.

Fruto de todo ello fue un dia, la gestacién de la idea y la posterior
culminacién después, de un bellisimo Museo dedicado a la obra de Miré
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que alberga también una importante coleccion de arte contemporaneo, crea-
da gracias a la donacién de artistas, coleccionistas y amigos del pintor.
Destécase de otra parte, por su trascendencia, la realidad de un centro activo
de arte llevado con inteligente politica, y con riguroso criterio. Se exhiben
en el Museo de la Fundacion las mds importantes colecciones, conjuntos y
series de la ingente obra creada por Mird, mas de diez mil piezas entre
pinturas, esculturas, grabados, textiles, esbozos, maquetas y dibujos.

Pero no solo es excepcional el interés y la calidad de estas colecciones,
sino que afortunadamente el espacio en el que se muestran constituye por
si, una de las obras mas seferas de la arquitectura contemporanea. Mir6
tuvo el acierto -y también la vision- de proponer a sus amigos y a quienes
podian tener capacidad de hacer realidad su suefio, como arquitecto de la
futura Fundacidn, a José Luis Sert, cuya estrecha colaboracion de los dos
artistas y amigos ya habia tenido destacados y felices precedentes, uno, el
estudio de Palma de Mallorca del pintor y otro, pocos afios después con la
creacion de la magica Fundacion Margueritte y Aimé Maeght en Saint Paul
de Vence, en pleno corazén de la Costa Azul francesa. No estd de mas
recordar aqui que el pabellon de la Republica Espafiola construido por José
Luis Sert y Luis Lacasa para la Exposiciéon Universal de Paris de 1937
coincide con el inicio de la amistad de Mir6 y Sert. El Pabellon contenia,
entre otras obras de arte, el Guernica de Picasso, la Montserrat de Julio
Gonzdlez, la fuente de mercurio de Alexander Calder y El segador de Joan
Miré, siendo ésta la primera construccién del arquitecto cataldn destinada
a alojar obras de arte.

El edificio y exteriores de la Miré en Barcelona es un paso mas en el
empefio que responde con belleza y funcionalidad al ambicioso programa
demandado. Un verdadero reto al que Sert supo contestar con talento para
servir de la mejor manera la exposicion de la obra mironiana. Un lenguaje de
formas arquitectdnicas abiertas atrapa nuestra atencion y halaga nuestros sen-
tidos, donde los espacios interiores comunicandose permanentemente con el
exterior logran asf un sugestivo equilibrio entre la arquitectura y el paisaje.

Las actividades de la Fundacion, este capitulo tan importante, responde al
expreso deseo de Miré de que la Institucion fuese un centro de arte vivo y no
un simple y tradicional museo dedicado sélo a su obra. Con esta mision
institucional y objetivo, la Fundacion ha proyectado admirablemente una la-
bor de forma ambivalente. De una parte ha dado a conocer -tal vez su fin
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primordial- la importante coleccién del pintor, bien a través de la seleccion
expuesta en las salas del Museo o bien organizando exposiciones cedidas en
calidad de préstamo temporal a otras instituciones y museos. De otra, la labor
de la Fundacion Mir6 en la tarea encomendada de mostrar la obra y los
movimientos mds destacados del arte contemporaneo, tanto de artistas consa-
grados como de jévenes valores no suficientemente conocidos en nuestro pais,
ha sido fundamental para una general y mejor informacion.

La Academia, segin reza en sus estatutos, instituy6é su Medalla de Ho-
nor: "Para estimulo de cuantas manifestaciones redunden en beneficio de
las Bellas Artes". Asi dice: "la Medalla serd concedida a aquellas personas
o entidades de cardcter publico o privado que mds se hubiesen destacado
en la proteccion o fomento de las artes o en la defensa y recuperacion del
Patrimonio Artistico nacional". La Academia ha procurado siempre estar
atenta a la destacada labor de artistas e instituciones de toda nuestra geo-
grafia que hayan logrado con su esfuerzo y talento una especial relevancia
y en consecuencia habiendo con ello generado un bien cultural en beneficio
de nuestra sociedad.

Para satisfaccion compartida en este momento, tal vez no es inoportuno
recordar para quienes nos escuchan hoy, que en distintas ocasiones ha sido
motivo de particular atencion de esta casa reconocer y premiar distintos
méritos e importantes aportaciones al mundo de la cultura que han tenido
y tienen su centro de actividad en la ciudad de Barcelona. Asi la Medalla
de Honor de esta Academia fue concedida en 1944 al Excmo. Ayuntamien-
to de Barcelona; en 1951 a los Amigos de los Museos de Barcelona; en
1957 al Museo Marés; en 1972 al Orfe6 Catald; en 1986 al Gran Teatro del
Liceo; en 1991 a la Fundacion Caixa de Pensiones; y hoy es a la Fundacion
Joan Mir6 a quien se la distingue.

El galardén que la Academia entrega en este acto a la fundacion Miré
conlleva inevitablemente la devocion de permanente homenaje al pintor
cataldan. Contemplamos hoy con asombro y con una buena dosis de inquie-
tud y de ternura, a través de la 6ptica distante en el tiempo que nos separa
de él, como un ser inquieto y un artista inconformista que propugné "el
asesinato de la pintura” en los dias de una juventud apasionada de sana
rebeldia, fue logrando, con denodado esfuerzo y talento, alcanzar un lugar
preeminente en el arte de nuestros dfas. Y es curioso también ver como
aquel alma de nino que siempre tuvo, de poeta, de incansable buscador de
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tesoros, ha trascendido e impregnado la sensibilidad de nuestro tiempo.
Porque supo estar atento y alerta a eso que pudiéramos llamar la memoria
de la sangre, a la magia de la naturaleza, al temblor de la tierra o al atisbo
de la més recondita luz del espiritu del hombre. De tal modo logré conso-
lidar un mundo pldstico propio en el que nos embebemos hoy con fascina-
cién, arrastrados por sus formas y sus colores que nunca antes habian
existido. Y nos habla a través de sus "soles y lunas", de "constelaciones" y
"estrellas fugaces", de "relojes del viento" o de "pdjaros solares", descifran-
do asf con las claves de su lenguaje, el supremo misterio de la adusta
perfeccion que jamds se entrega, aquel enigma que yace siempre en la
sombra del pensamiento humano.

LLa Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, en esta tarde de
primavera, ofrece plena de satisfaccion, a la Fundacién Joan Mir6 el expre-
so y publico reconocimiento de todo lo que significa este patrimonio, uno
de los legados mas universales que poseemos en un mundo sin fronteras del
arte y el espiritu que es hoy gloria de Catalufia y orgullo de Espaiia.

Muchas gracias.



DISERTACION DEL EXCMO. SR. DON
EDUARDO CASTELLET

Excmos. Sres. Académicos; Sefioras y Senores:

Ante todo mi agradecimiento mds sincero en nombre de la Fundacion
Joan Mird.

Pienso que si nuestro fundador pudiera vernos en estos momentos -y
quien sabe si nos ve-, estaria altamente orgulloso de la distincion que el
ejercicio de la sensibilidad que €l nos legé ha merecido de esta Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando.

Joan Mir6 fue un artista de alto nivel humano e intelectual, con un amplio
y ecléctico sentido de lo que el arte significa. Mir6 fue y es conocido especial-
mente por sus pinturas, sus dibujos y sus esculturas, pero no deben olvidarse
sus lucidas colaboraciones con grandes maestros de la musica, de la poesia,
del teatro, del ballet... Fue, pues, un hombre que consagré su interés, sus
inquietudes artisticas, su espiritu en definitiva, a toda actividad cultural.

(Qué es la cultura? Cultura es, a mi parecer, la creatividad humana al
servicio del espiritu. Cuando un ser humano dedica su vida -como hiciera
Joan Mir¢- a crear en favor de sus posibilidades sensibles, estd trabajando,
sin lugar a dudas, en favor también de la humanidad toda, ya que cualquier
ser humano es, por esencia, comunicacion.

Mir6, en su campo, fue hombre que rompié moldes: fue un heterodoxo.
Joan Miré no limité su arte al simple efecto estético. Mir6 prefirié expresar
en todos sus lenguajes artisticos, la profundidad del Hombre. Plasmo en su
obra sus angustias, sus pesares, sus alegrias, su mundo onirico, su denuncia
contra una sociedad que €l pensaba egofista e intolerante y, pues, injusta.

El lenguaje y el mensaje de Joan Mir6, no son de facil comprension. Por
ello el reconocimiento de su trabajo -como es el acto que en estos momentos
estamos celebrando- es de sumo agradecer. Significa este reconocimiento,
un compartir con él una hermosa ansia de vida nueva. Significa el anhelar
un mundo que deberia cambiar su escala de valores, siendo su peldafio mds
alto el de procurar conocimiento, el del ejercicio de la sensibilidad y de la
creatividad. El de la cultura, simplificando.
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Agradezco, pues, en gran manera sefiores académicos, en nombre de
nuestra Fundacién, hija de la voluntad y generosidad de Joan Mird, este
honor que nos otorgan y aprovecho, al mismo tiempo, para felicitar, con
toda mi sinceridad posible, a esta Real Academia por la noble y constante
labor que desde hace tantisimos anos, lleva a cabo.

Les ruego me permitan una corta digresion personal. Circunstancias como
las que hoy nos han reunido, conllevan muchas veces una faceta para mi de
gran valor: me refiero a la posibilidad de hacer amigos. Después que D. Miguel
Rodriguez Acosta me comunicé la buena nueva de la distincion de esta Real
Academia a la Fundacién Joan Mird, tuvimos la ocasion de conocernos per-
sonalmente. Hace pocos meses con mi esposa estuvimos en Granada. La visita
que a la Fundacion Rodriguez Acosta hicimos y la posterior velada que D.
Miguel y su esposa nos permitieron compartir con sus amigos, fue una agra-
dabilisima muestra de lo que significa ofrecer amistad. Me place dejar cons-
tancia publica de ello y, naturalmente, agradecerlo.

En nombre de la Fundacion Joan Mird, les reitero a todos ustedes mi
agradecimiento. Para la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y
para todos y cada uno de los miembros que la componen, nuestras puertas
estardn siempre abiertas.

Muchas gracias.

Madrid, seis de mayo de 1996.



A PROPOSITO DE LA EXPOSICION "AGUSTIN DE
BETANCOURT. LOS INICIOS DE LA INGENIERIA
MODERNA EN EUROPA"

Por

ANTONIO BONET CORREA






Atravesar el umbral del arco de entrada del Jardin Botdnico de Madrid
es penetrar en el mundo, bien medido y armonioso, de la [lustracion. Los
macizos con variadas plantas y drboles de todas las especies son como la
imagen del orden introducido por el hombre del siglo XVIII en la Natura-
leza. El pabellén neocldsico del fondo del jardin, obra del arquitecto Juan
de Villanueva, es sin duda alguna el edificio mds adecuado para presentar
una exposicion que, como la dedicada a Betancourt, resume la vida y la
obra de un sabio y un técnico y a la vez hombre de accién, que asento los
fundamentos de la ingenieria civil moderna, primero en Espafia y después
en Rusia, en los albores del mundo moderno.

La figura de Agustin de Betancourt, nacido en el Puerto de Santa Cruz
(Tenerife) en 1758 y muerto en San Petersburgo en 1824, es emblematica.
Como sus coetdneos Goya y Beethoven, fue un hombre entre dos siglos.
Espiritu universal, pertenece a la clase de los genios creadores, capaces de
modificar y enriquecer la realidad con su talento, en su caso de cardcter
cientifico y técnico, a la vez que industrioso y constructivo. Hombre abierto
y cosmopolita, su biografia se desarrollé primero en la Espafia borbonica,
con un intermedio de viajes al extranjero, y después en su madurez al
servicio del zar Alejandro I en Rusia.

Aligual que los hermanos Iriarte o Clavijo, el canario Betancourt perte-
necia a la pléyade de islefios cultos, esenciales en la [lustracion espaiiola.
Muy habilidoso, con una sélida formacién y una gran capacidad para las
artes mecdnicas, antes de venir a Madrid y cuando ain era un adolescente,
perfecciond con ayuda de un hermano suyo una maquina de hilado a pedal.
A la edad de veinte afios se trasladé a Madrid, para hacer estudios de



Fig. 1. Retrato de Agustin de Betancourt y Molina, en el cual aparece como Director
General de Vias de Comunicacién de Rusia. Obra de Platén Tiurin.
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matematicas en el Colegio Imperial y de dibujo en la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando. En la Corte se distinguié muy pronto entre
los cientificos y profesionales dedicados al fomento de la industria y de la
técnica. Fue €l quien lanz6 en el cielo de Madrid, el primer globo aerosta-
tico delante del Rey, quien asombrado al ver subir tan prodigioso aparato,
con reverencia se quité el sombrero. Por orden del poderoso ministro Flo-
ridablanca, Betancourt se encargé de inspeccionar las minas de Almadén y
los diversos canales y distintas presas existentes a lo largo de la geografia
espafiola. Interesado por el telégrafo 6ptico y por toda clase de maquinas,
no paré de ocuparse en diferentes trabajos en pro del progreso material de
las diferentes empresas publicas. Autor de una serie de Memorias e Infor-
mes acerca de sus viajes y estudios de las mds variadas materias cientificas,
mostré en todos sus escritos su polifacética formacion y la portentosa ca-
pacidad inventiva de su inteligencia. Simultdneamente ilustraba sus escri-
tos con magnificos disefios, que por su grafica exactitud constituyen docu-
mentos esenciales para la historia de la ingenieria espafiola.

En 1784 fue enviado a Paris con beca del gobierno espaiiol para ampliar su
formacién y adquirir aparatos técnicos e instrumentos cientificos para el Real
Gabinete de Maquinas, del cual fue director al regresar a Madrid en 1978.

Desde Paris efectud dos viajes a Inglaterra, donde vio los entonces mas
recientes inventos, en especial la mdquina de vapor de Watt que como se
sabe fue el medio o motor que impulsé la Revolucion Industrial tan trans-
cendental en el orto de la Edad Contemporanea.

En contacto con Jovellanos, se interesé entonces por la explotacion del
carbon en Asturias. Fue nombrado Inspector General de Caminos en 1801.
Posteriormente fundé a imitacién de la Ecole des Ponts et Chaussées de
Paris, 1a Escuela de Caminos de Madrid, cuyo papel fue preciadisimo para
la modernizacion del pais. Por vez primera Espafia pudo contar con inge-
nieros civiles bien formados técnica y cientificamente.

Los avatares histéricos y la pérdida del favor de Don Manuel Godoy
fueron causa de que en 1808 Betancourt abandonara Espafia. Tras liquidar
la fibrica de algodén de Avila, propiedad suya, Betancourt salié con su
familia (su mujer era inglesa) con direccion a Rusia. Alli alcanzé la con-
fianza del zar Alejandro I, quien le nombré Ministro de Comunicaciones y
Obras Publicas. Lejos quedaba Espaiia, que iba pronto a conocer la invasion
francesay la consiguiente Guerra de la Independencia. En Rusia Betancourt
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Fig. 2. Sistema para achicar el agua de las minas. Dibujo de Agustin de Betancourt en la
Primera memoria sobre las minas de Almadén. Ano de 1783.

. permanecio diecisiete afios, hasta su muerte en 1824, Conocié alli los anos
mds fecundos de su actividad. Fundé la primera Escuela de Caminos del
imperio zarista; se ocup6 de la navegacion fluvial, de la red de carreteras,
de la construccién y dragado de puertos. Asimismo mont6 la Fébrica de
Papel Moneda y proyectd y construyé edificios importantisimos, entre ellos
la Catedral de San Isaac de San Petersburgo y el pabellon de ejercicios
ecuestres o Picadero de Moscu. Este tltimo edificio tenfa como cubierta
una cerca de madera tan ancha (cincuenta metros de luz), que segtn el
propio Betancourt no habia otra igual "hasta ahora en ninguna parte", de
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manera que durante el invierno las tropas podian entrenarse a cubierto.
Famosisima en toda Europa, fue reproducida como un record en el Recueil
del arte de construir de Luis Bruyere (Paris 1924).

Ahora bien, la obra maestra del ingeniero espanol en Rusia fue el complejo
y vasto recinto ferial de Nizhni Novorod. Se hallaba rodeado de canales en
forma de U, con una gran plaza y pintorescos y exoticos edificios, cuyas torres
recordaban las pagodas chinas, contrastando con los sobrios edificios neocla-
sicos que Betancourt levanto en la ciudad imperial de San Petersburgo.

El ingeniero Betancourt, que tuvo dos patrias, a las que sirvid con de-
nuedo, fue a la vez que un pionero de la Edad Contemporédnea, uno de los

Fig. 3. Disefio de la mdquina de vapor de Watt de doble efecto, segtin un dibujo de
Agustin de Betancourt. Paris, 1788.
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Fig. 4. Vista actual del edificio disenado por Agustin de Betancourt para el Instituto de
Ingenieros de vias de Comunicacion de San Petersburgo, hoy Universidad.

tltimos hombres que con su sabiduria y buen hacer cerré con broche de oro
un ciclo de la civilizacién occidental. A la vez que los genios universales
del Renacimiento, domind la ciencia y el arte. A partir del siglo XIX es
dificil encontrar profesionales que tuviesen tan amplio abanico de conoci-
mientos cientificos, tanta capacidad tedrica y practica y a la vez tanta sen-
sibilidad artistica. Quien haya visitado la magnifica exposicion del Jardin
Botanico habra podido comprobar nuestras afirmaciones. jLos laureles pa-
ra Betancourt!, el arquetipo del sabio y perfecto ingeniero de la Ilustracion.



INFORME SOBRE LA RECIEN ENCONTRADA
“DESCRIPCION DEL EDIFICIO DEL REAL MUSEO
POR SU AUTOR D. JUAN DE VILLANUEVA”

RAFAEL DE LA-HOZ ARDERIUS






Pocos edificios mds enigmaticos que el Museo del Prado.

Segtin relata en su libro de viajes por Espaiia el notable investigador D.
Nicolds de la Cruz y Bahamonde, Conde de Maule, en el verano de 1798
visito las obras del Museo-Academia de Ciencias, quedando profundamen-
te impresionado por su gran magnitud.

Tras una detallada descripcion del edificio, —todavia a medio hacer—, y
una exhaustiva e infructuosa busqueda del proyecto, termina formulando
un tan insolito como inquietante requerimiento:

“El arquitecto, D. Juan de Villanueva, que lo ha dirigido, es regular que
luego que lo concluya presente al publico los planos, haciendo una relacién
exacta de tan bella obra™.

Quiere decirse que, inequivocamente, todavia ocho afios antes de su termi-
nacion, no existia atin proyecto de conjunto ni memoria arquitecténica alguna.

Lo que por otra parte da medida de la enorme trascendencia que tiene
para la Historia de la Arquitectura el reciente descubrimiento de la, tanto
tiempo anhelada y por fin encontrada, “Descripcion del edificio del Real
Museo por su autor D. Juan de Villanueva™.

Dicho documento pertenecia a nuestro querido compaiero, g.e.p.d., D.
Ramoén Andrada Pfeiffer quién, al parecer, se reservaba redactar una paréa-
frasis para acompanar la publicacién del mismo.

Por desgracia no pudo ver realizado su secreto deseo y D. Ramén An-
drada Gonzalez-Parrado, heredero de su buen hacer profesional y humano,
ha donado el manuscrito al Colegio de Arquitectos de Madrid, el cual ha
correspondido con una esmerada edicion facsimil del original.
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Este hallazgo ha supuesto la clave para resolver el misterio de la erratica
e incomprensible conducta de Villanueva construyendo el Museo del Prado
sobre la marcha, como si se hubiera quedado sin proyecto.

Lo sorprendente es que, como veremos, eso fue exactamente lo que ocurrio.

En tal sentido el valor de la recién publicada memoria resulta también
inestimable para esta Real Academia, poseedora del tnico proyecto del
Prado que existe autentificado con la firma del autor pues, pese a sus
disparidades con lo construido, la nueva informacion permite identificar
dicho proyecto con el original aprobado por Carlos III.

La citada memoria estd fechada en 1796, después de once anos de
obras y con el edificio atin no acabado. Contaba Villanueva —segiin
consigna— 56 afos de edad.

Su Protector —El Rey— habia muerto ocho afios atrds y hacia cuatro de la
caida en desgracia de su admirado Mecenas, el primer Secretario de Estado
D. José Moiiino y Redondo, Conde de Floridablanca.

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

Se encontraba, lo que se dice, en un buen momento para la reflexion.

Se relatan en dicho memorial los diversos avatares que habia sufrido el
proyecto asi como su realizacion, lo que le convierte en una especie de “caja
negra de la ejecucion de obra™ a la que sigue una resefia detallada de la
composicion arquitectonica de lo ya realizado e incluso de aquello atin
pendiente de realizar.

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

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

Posee dicho escrito abundantes soluciones de continuidad literaria y
lagunas sintdcticas, terminando con el declamatorio “He dicho”, lo cual
hace presumir que se trata del borrador de un texto dictado directamente al
escribano para mds adelante ser leido en piiblico.

El discurso esta dirigido literalmente a un grupo de “personas inteligen-
tes” a quienes suplica “suspendan el juicio de su justa censura por los
errores que serdn sin duda notados, advertidos y reprendidos, hasta haber
oido mis razones”, lo cual le confiere determinado cardcter de “explicatio
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sic petita” que parece apunta a un destinatario con cierta autoridad artistica
muy respetada por el conferenciante.

Por otra parte, repetidas veces se refiere en el escrito a s{ mismo no como
“el Arquitecto”, sino como “el Profesor”, término preferentemente de uso
académico, peculiaridad que, unida al anterior indicio, sugiere que el des-
tino final del aludido discurso, tal vez nunca pronunciado, no fuera otro que
la propia “Academia de las Tres Artes”.

Supone un acierto del COAM el haber acompanado la reproduccién del
memorial con otra de la conocida Lamina, —no muy posterior—, que se conser-
vaen el Museo del Prado, la cual recoge graficamente lo que en aquél se relata.
Como en éste ocurre, hay partes importantes que difieren de lo finalmente
realizado, estd inacabada, no tiene escala y ademds carece de firma.

Se trata pues de un “plano de resultados”, trazado todavia en plena
andadura, especie de complemento grafico del declarativo de Villanueva y
que en cierto modo supone el primer precedente histérico de los llamados
planos “as built” donde, aparte del ocioso anglicismo, se consigna la reali-
dad ejecutada en obra.

Afios atrds, para ser exactos 1925, causé gran sensacion el descubri-
miento entre los fondos de la Academia, del proyecto original del Museo
del Prado: cuatro soberbias laminas fechadas el 25 de Mayo de 1785, fir-
madas por D. Juan de Villanueva y con toda probabilidad depositadas alli
por el autor para su preservacion.

En esencia, las mismas ilustraban un monumental edificio de tres cuer-
pos enlazados entre si mediante una larga nave, ordenacion idéntica a la de
la obra realizada pero con la variante complementaria y fundamental de
disponer aquel de una bella logia de acceso que recorria, antepuesta, todo
el frente recayente al Paseo del Prado, y que constituia “per se” la idea
rectora de la composicidn arquitectonica proyectada.

En la memoria encontrada, el autor, con no disimulado orgullo, comenta
asi éste su ambicioso “pensamiento’:

“No limitdndose el gasto en aquel entonces, di rienda suelta a la
imaginacion; no se si me excedi obrando con el solo deseo de singulari-
zarme, y hacer patente y visible a mi Patria parte de aquellas bellezas y
grandiosidades que tenfa vistas u observadas en las ruinas de la antigiie-
dad y en los edificios de la Roma moderna, medité tomar en la forma
general de la plantacion y alzados del Edificio y la particular de sus
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partes, por partido nada comun, ni parecido a los edificios que existen
en nuestro suelo™.

Logicamente la perplejidad sobrevino al comprobar que la elegante e
insélita stoa protagonista de la composicion no solamente “no existia en
otros edificios de nuestro suelo” sino que ni siquiera aparecia en el
Edificio realizado.

Gracias aun memorandum de Floridablanca se conocia por entonces que
Villanueva habia presentado en su dia a éste dos soluciones distintas, el cual
—sabemos ahora por la memoria— eligié personalmente una de ambas, la
cual propuso a Carlos III quién otorg6 su placet sin dificultad alguna.

Tratando de justificar aquella disparidad entre el proyecto de la Acade-
mia y la realidad construida, se aventuro la teorfa de que se trataba precisa-
mente del proyecto rechazado por Floridablanca y que el auténtico debia de
ser la Idamina del Museo.

Desechada tal suposicion pues, conforme al testimonio de Maule, esto
era absolutamente imposible, solo quedaba culpar a la soldadesca gabacha
de haber quemado los planos originales para calentarse, hipdtesis harto
improbable entrando el verano de 1808, —cuando el edificio fue destinado
a cuartel para la Caballeria del Gran Duque de Berg—.

—-La maqueta de estudio que se conserva sin haber perdido una sola de
sus combustibles piezas, asi lo confirma-—.

Por contra y con licida intuicion que hoy se ratifica, aquél que luego
fuera Director de la Academia, D. Luis Blanco Soler, en su memorable
articulo de 1926 de la Revista “Arquitectura” donde da cuenta por vez
primera del hallazgo, no duda de que se trata del proyecto original y
escribe:

“El haber hallado recientemente los planos que ide6 Villanueva en 1785
permite conocer la evolucion del proyecto y las transformaciones que en €l
introdujo su autor, ya por iniciativa propia, ya por decisiones de la misma
Academia de San Fernando o del Real Consejo de Castilla™.

El “Documento Andrada™ resuelve la incognita: tenia razon Blanco
Soler; pero no fue el Real Consejo de Castilla, ni tampoco la Academia,
y por supuesto menos adn el propio autor, quienes intervinieron para
cercenar el proyecto.

Fue su buen amigo y protector, Floridablanca, el responsable.
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Bastante antes, D. José Moiino habia comprometido su honor ante el
Rey alardeando, para asombro general, de que construiria el Prado “sin el
mds minimo dispendio del erario publico”.

Por mds sorprendente que resulte, contaba financiar tal milagro, —y asi
lo hizo—, con secretas “temporalidades” de la desamortizada Compaiiia de
Jests o, en otras palabras, con el vulgarmente conocido como “El Dinero
de los Jesuitas™.

Sin embargo, a la hora de la verdad y nada mds salir la obra de cimientos,
supo el Ministro que dichas temporalidades no alcanzarian para realizar el
proyecto completo. —Ya en 1791 el déficit acumulado ascendia a mas de
dos millones de reales sobre un costo final de cincuenta—.

Viendo su prestigio seriamente amenazado, Floridablanca decidi6 sus-
pender “sine die” la parte mds facilmente prescindible del proyecto —evi-
dentemente el gran pértico cubierto—, aunque con ello y, bien a su pesar,
tuviera que cortar las alas a su arquitecto.

La contencién con que Villanueva describe el magno desastre constituye
toda una leccién de comprension para las limitaciones que condicionaron
al politico, su cliente, y un tributo de lealtad hacia el viejo y querido amigo
caido en desgracia.

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

“Pero no bien comenzada la excavacion de zanjas y macizo de cimien-
tos, ocurridos no pocos incidentes demasiado comunes en las obras, en los
que se debe con resignacion padecer y ejercitarse en el sufrimiento y mo-
deracion el profesor que estime su honor y gloria, consoldndose con el
recuerdo de mayores penas heroicamente sufridas por hombres de superio-
res méritos que debieron ceder y superarse a los caprichos de la ignorancia
para poder llegar a ocupar el debido lugar merecido por sus afanes, conti-
nudbase el Edificio, habiendo ya moderado en mucho la mayor parte de su
disposicion, tomando nueva forma en lo general, no sé si mds sencilla y
acomodada, pero si menos costosa. Se reduce pues ésta memoria a lo que
se dice, siendo iniitil, fastidioso y molesto describir las anteriores™.

Pese a la generosidad que comporta este épico “Deciamos ayer”, el
relato no deja de tener el amargo sabor que toda frustraciéon comporta.

El maestro debi6 quedar anonadado. —Su mirada en el retrato de Goya

no es facil de olvidar—.



EL PORCHE DE LOS NUEVOS MINISTERIOS CONSTRUIDO POR ZUAZO CON TODA PRIORIDAD.
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De repente le habian robado, arrancado, el rostro a su grandiosa creacion.

Habia sobrevenido el “Cadit persona manet res” de los cldsicos.

Ciertamente: caida la preciosa mdscara, solo inerte materia quedaba.

Arrebatada con la logia la verdadera faz expresiva de su bella composi-
cidn, Villanueva se encontré asi enfrentado al formidable desafio de tener
que convertir sobre la marcha la medio abocetada elevacién interna del
frente al Paseo del Prado, —la materia neutra dejada al descubierto—, en
nueva fachada principal del edificio.

Un alzado mitad mayor que el del Palacio Real.

Solo un genio de la talla de este hombre, arquitecto de raza, podia salir
triunfante en tamano empefio.

Y aunque en este proyectar “in situ” consumiera hasta el dltimo de sus
dias, afortunadamente para el orgullo humano, asf fue.

A cambio la fachada gané ese plus dimensional que hace del Prado
uno de los mds atractivos ejemplares de la arquitectura palatina del Neo-
clasico Europeo.

Sin embargo, el impacto de tal episodio entre las gentes de la Arquitec-
tura debi6 de ser profundo pues dejo huella perdurable en la memoria
colectiva de la profesion.

Cuando dieron comienzo las obras de los Nuevos Ministerios, el acadé-
mico D. Secundino Zuazo Ugalde, —para Lafuente Ferrari, “El mas grande
arquitecto espaifiol después de D. Juan de Villanueva™—, exigié con sagaci-
dad comenzar aquel gran complejo con la construccién de los porches del
Paseo de la Castellana “no le fuera a ocurrir lo del Prado™.

Y audn cuando, efectivamente, la stoa del Prado qued6 “non nata”, su
espectro siguid larvado en las identidades basicas que enraizan el edificio
construido con el proyecto original: la longitud prevista, 729,30 pies caste-
llanos, coincide exactamente con los 203,20 m. construidos.

Por otra parte y hasta 1883 que lo derribara Jarrefio, ha subsistido el
anémalo muro curvo de contencion de la cufia de terreno que ascendia en
rampa hasta el nivel alto del edificio, segtin aparece en el dibujo del Coronel
Carlos Vargas de 1824 —el cual fue la base de numerosos grabados del XIX
y que también se conserva en nuestros archivos—.

Diversos planos de Madrid, entre ellos el de Lopez-Cortijo de 1835,
asi lo atestiguan.
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La singularidad de este arco de muro circular que, seguin la planta del
proyecto original, circunvalaba la exedra norte de la logia, es testimonio
inequivoco de que el proposito de realizar ésta nunca fue desechado.

Estos son sin duda los datos a los que alude Blanco Soler en el articulo
citado cuando atribuye a Villanueva la voluntad de terminar construyendo
su interrumpido proyecto:

“Hay datos para suponer la existencia de un proyecto de conjunto hecho
por el mismo Juan de Villanueva, que reformaba el paseo del Prado desde
el Real Convento de San Jerénimo hasta los olivares de Atocha pasada la
antigua Puerta, determinaba el emplazamiento de algunos edificios que
proyect6 mds tarde, como el Observatorio Astrondmico; y acaso obedeciera
a ese plan de conjunto no solo la disposicion general del edificio y sus
alineaciones, sino también la idea de construir el pdrtico cubierto”.

Rotunda afirmacién que hoy se ratifica y tras la cual s6lo cabe recapitu-
lar las conclusiones:

El Prado fue proyectdndose mientras la obra avanzaba.

La ldmina y la maqueta que en el museo se conservan, son valiosos
instrumentos inconclusos de trabajo .

Queda definitivamente resuelta la incognita de las discrepancias entre lo
realizado y el proyecto de la Real Academia y, en consecuencia, éste es el
original autorizado por Carlos III para la construccion del Museo que in-
ventara el arquitecto D. Juan de Villanueva.

Cabe con ello profunda satisfaccion para la Historia del Arte y para la
Academia, pero también un cierto sentimiento de afioranza.

A diferencia de la Musica, en Arquitectura basta con dejar de interpretar
una partitura, de construir un proyecto, para que éste quede para siempre
como “Sinfonia Incompleta”.

Es el contrapunto el Documento Andrada:

“El Prado, Sinfonia Incompleta”.

Sefiores Académicos: “He dicho”.

RAFAEL DE LA-HOZ ARDERIUS






“RAYO SIN LLAMA”
(Edici6n para bibli6filos)

Por

JOSE HERNANDEZ MUNOZ



GRABADO DE JOSE HERNANDEZ MUNOZ



En el Salén de Columnas de esta Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando fue presentada la edicion de bibliofilia “Rayo sin llama” con texto
del poeta José Antonio Mufioz Rojas y grabados de José Herndndez Muinoz
académico numerario de esta Corporacion.

La presentacion del acto estuvo a cargo de Antonio Bonet Correa, asi
mismo académico, a la que siguieron breves intervenciones del propio
poeta e ilustrador.

La mencionada edicién, producida por el Centro de Estudios y Publica-
ciones bajo los auspicios de la Real Maestranza de Caballeria de Ronda
consta de un poema inédito de José Antonio Muifioz Rojas inspirado en el
Caballo y de once aguafuertes originales de José Herndndez. En el proyecto
y realizacion de esta obra intervinieron Denis Long, coordinador y estam-
pador de los grabados, Julio Soto impresor de los textos y Ana Jessen
Delgado de Torres, encuadernadora del total de los 95 ejemplares que
integran la mencionada edicion.






DISERTACION DEL EXCMO. SR. D. MANUEL GOMEZ
DE PABLOS, PRESIDENTE DEL
PATRIMONIO NACIONAL






Sefiores académicos:

Mis primeras palabras deben ser de profundo agradecimiento al sefior
Director, mi querido amigo Ramén Gonzdlez de Amezia, y a todos ustedes
por brindarme su generosa hospitalidad para hablarles aqui del Patrimonio
Nacional.

Es la primera vez que comparezco ante una Academia, acto que me produ-
ce un respeto imponente, y ello constituye para mi un honor y un privilegio.

Pienso que debo cumplir con la elemental cortesia de presentarme
ante ustedes.

Soy Ingeniero de Caminos, Canales y Puertos y tengo ya una amplia
trayectoria profesional a mis espaldas.

Mi vida profesional ha transcurrido fundamentalmente en los campos de
la hidraulica y la energia y, desde hace ya bastantes anos, he desarrollado
mi actividad en la alta gestion de las empresas.

También por razones profesionales vivi varios afios en Venezuela y
dirigi diversos trabajos en aquel pais, Colombia y Centro Ameérica.

Entre 1970 y 1974 fui Director General de Obras Hidrdulicas, en el
Ministerio de Obras Publicas.

Entonces conoci al Principe de Espana Don Juan Carlos de Borbén y
tuve el honor y el privilegio de acompaiiarle en diversas actividades oficia-
les relacionadas con el Ministerio.

Recibi mi primera educacién en el Instituto-Escuela y pienso que quedé
marcado por la impronta de la Institucion Libre de Ensefianza, que desarro-
116 en mi un profundo amor por la Cultura y las Bellas Artes.
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La presidencia del Patrimonio Nacional, que asumi el 14 de abril de
1986, colma todas mis ilusiones y siempre que me invitan a hablar de sus
temas lo hago con orgullo de espanol y consciente de la responsabilidad que
mi cargo conlleva.

Quisiera ahora dedicar unas breves palabras a las relaciones, probable-
mente centenarias, entre esta Real Academia y el Patrimonio Nacional.

Pienso que compartimos una historia comun, gracias a la labor de per-
sonas que han trabajado por y para ambas instituciones y han dejado en
ellas buena parte de sus afanes y saberes.

Quizds la persona que mejor representa esto que quiero deciros sea don
Juan de Contreras y Lopez de Ayala, Marqués de Lozoya. El Marqués de
Lozoya fue miembro de esta Real Academia desde 1940 hasta su muerte
acaecida en 1978, y Director de la misma en los dltimos afos de su vida.
Simultdneamente y practicamente los mismos casi cuarenta afios fue Con-
sejero de Bellas Artes del Patrimonio Nacional. Dejé en ambas institucio-
nes una parte muy importante de su trayectoria vital.

También debo nombrar a don Fernando Chueca Goitia, miembro de
las Reales Academias de la Historia y de Bellas Artes y gran maestro de
larga ejecutoria. Chueca fue durante anos miembro del Consejo de Ad-
ministracién del Patrimonio Nacional y nos dejé un selecto grupo de
trabajos y de articulos sobre nuestra entidad. A €l se debe la defensa del
Patrimonio Nacional como organismo, en su condicién de consejero y
de senador cuando se elabor6 la ley por la que nos regimos en 1982.

Tenemos también la fortuna de contar con los sabios consejos de los
académicos Antonio Bonet Correa y José Luis Alvarez.

Otro ilustre académico, Rafael Manzano Martos, estuvo también muy
vinculado al Patrimonio Nacional, como administrador en los Reales Alca-
zares de Sevilla.

He dejado para el final la figura de Ramén Andrada Pfeiffer. Coincidi
con Ramon en el Instituto-Escuela en los viejos y buenos tiempos de los
afios treinta.

Ramén Andrada, arquitecto notable, desarroll6 toda su vida profesional
en el Patrimonio Nacional, donde ingresé casi como alumno en 1944 y
terminé su carrera alli, como Consejero General en 1986.

En junio de ese mismo aifio fue recibido en esta Casa como Académico
de Numero. Tuve la ocasion de asistir a su entrada en esta Academia, y
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recuerdo nitidamente el apasionado canto al Patrimonio Nacional que hizo
en su discurso.

Quisiera rendir en la figura de Ramén Andrada mi homenaje al Patrimo-
nio Nacional y a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.

Deseo finalmente recordar que en 1962 esta Real Academia concedi6 su
medalla de honor al Patrimonio Nacional.

Todo lo que acabo de comentarles hace que, sin perder un dpice del
respeto que les debo y al que me referia al principio, me encuentre muy
comodo ante ustedes para hablarles del Patrimonio Nacional.

La historia del Patrimonio Nacional es larga y su concepto ha experi-
mentado una notable evolucion en virtud de los cambios en las Institu-
ciones Politicas y en el Derecho, aunque siempre estd presente un deno-
minador comun: se trata del conjunto de bienes destinados al servicio de
la mas alta representacion del Estado, como medio material para el cum-
plimiento de sus funciones.

En otras épocas de nuestra historia, el Patrimonio Nacional se ha deno-
minado Patrimonio Real, Patrimonio de la Corona o Patrimonio de la Re-
publica, pero siempre se ha mantenido en comun el tratarse del conjunto de
bienes al servicio de la mds alta Magistratura del Estado.

Se conocen gran nimero de disposiciones legales que han tratado el
tema, desde el Fuero Juzgo o las Partidas, a las Cortes Constituyentes de
Cadiz, hasta Ilegar a la legislacion vigente de hoy dia.

A raiz de la instauracion de la Monarquia Parlamentaria como forma
politica del Estado, por la Constituciéon de 1978, se van perfilando una
serie de normas legales que determinan la actual regulacién del Patrimo-
nio Nacional.

Estas normas son fundamentalmente tres:

1°.- La propia Constitucién de 1978.
2%.- LaLey de 16 de junio de 1982, reguladora del Patrimonio Nacional.
3%.- La Ley del 25 de junio de 1985, del Patrimonio Histérico Espaiiol.

Actualmente en Espafia, nuestra institucion estd integrada por aquellos
bienes del Estado destinados al uso y servicio de su Majestad el Rey y de
la Familia Real. Asimismo, debido a su propia naturaleza, y con el apoyo
de la Corona, se encuentra al servicio de todos los espanoles como vehiculo
permanente de cultura.
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Los bienes del Patrimonio Nacional, de acuerdo con la Ley a que me he
referido anteriormente son los siguientes:

— El Palacio Real de Madrid y el Campo del Moro.

— El Palacio Real de Aranjuez y La Casita del Labrador con sus jardines
y edificios anexos.

— El Palacio Real de San Lorenzo de El Escorial, el palacete denominado
la Casita del Principe, con su huerta y terrenos de labor y la Casita de Arriba
con las Casas de Oficios de la Reina y de los Infantes.

— Los Palacios Reales de la Granja y Riofr{o y sus terrenos anexos.

— El Monte de El Pardo y el Palacio de El Pardo con la Casita del
Principe, el Palacio de la Zarzuela y el predio denominado La Quinta con
su palacio y anexos; la iglesia de Nuestra Sefiora del Carmen, el Convento
del Cristo y edificios contiguos.

— El Palacio de la Almudaina y Jardines en Palma de Mallorca.

— Los bienes muebles contenidos en los palacios reales o depositados en
otros inmuebles, enunciado en el inventario custodiado por el Consejo de
Administracion.

— Las donaciones hechas al Estado a través del Rey y los demads bienes
y derechos que se afecten al uso y servicio de La Corona.

— Los derechos de patronato o de gobierno y administracién sobre las
siguientes fundaciones, denominadas Reales Patronatos:

* La Encarnacion, Buen Suceso, Descalzas Reales, Basilica de Atocha,

Santa Isabel, Iglesia y Colegio de Loreto, todos ellos en Madrid.

* El Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, sito en dicha localidad.

* El Monasterio de las Huelgas en Burgos.

* E]l Convento de Santa Clara en Tordesillas.

* El Convento de San Pascual en Aranjuez.

*Y el Copatronato de Doncellas Nobles en Toledo.

Por otra parte el articulo 3° de nuestra Ley dice que en cuanto sea factible
con la afectacion de los bienes del Patrimonio Nacional al servicio de su
Majestad el Rey, el Consejo de Administracion adoptard las medidas con-
ducentes al uso de los mismos con fines culturales, cientificos y docentes.

Por ello reiteradamente digo que los dos pilares sobre los que descansa
la accion del Patrimonio Nacional son: el servicio a la Corona y el servicio
a la Cultura.
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Esto hace que los palacios y monasterios que componen nuestro Patri-
monio, no s6lo estén abiertos al publico como cualquier museo, sino que
tienen que estar “vivos”.

En los primeros se realizan actos oficiales de la mas diversa indole
presididos por la Familia Real, y en los segundos se mantiene la presencia
activa de las comunidades religiosas que los habitan permanentemente.

El Palacio Real de Madrid, por ejemplo, no es s6lo un museo magnifico
sino que en €l tienen lugar casi cien dias al afio audiencias civiles y milita-
res, presentacion de cartas credenciales por nuevos embajadores, recepcio-
. nes, almuerzos y cenas de gala, etc. etc.

En el Palacio Real de Madrid tuvo lugar, en el afio 1985, la firma del
Tratado de Adhesién de Espana a las comunidades Europeas y en 1991,
también en su emblematico salén de columnas, se abri6 la Conferencia de
Paz de Oriente Medio.

Maiiana, por ejemplo, en este palacio sus Majestades los Reyes ofre-
cerdn una recepcion con motivo de la entrega del Premio Miguel de
Cervantes, y el miércoles, dia 24, otra con motivo de la entrega de los
Premios nacionales del Deporte.

El Palacio de El Pardo es como saben residencia oficial de los Jefes de
Estado, invitados de honor de sus Majestades los Reyes.

El Palacio de La Granja fue el marco de diferentes actos celebrados con
motivo de la Cumbre de Jefes de Estado.

El Palacio de la Almudaina acoge en verano los actos oficiales que sus
Majestades tienen a bien programar.

El Patrimonio Nacional proporciona la estructura necesaria en cada ca-
so, adecuando el palacio que determina la Casa de su Majestad el Rey.

El servicio a la cultura que desarrolla el Patrimonio Nacional es amplio
y muy variado. A través del mismo hemos conseguido que nuestra Institu-
cibn sea cada vez mds conocida.

En el salén Génova del Palacio Real de Madrid llevamos varios afios
desarrollando unos ciclos de conferencias, en los que algunos de ustedes
nos han honrado tomando parte, que ponen de manifiesto la influencia de
nuestra monarquia en el desarrollo de la cultura.

En el Salén de Columnas, también del Palacio Real de Madrid, se llevan
a cabo los ciclos de miusica de cdmara con el extraordinario conjunto de
Stradivarius del Patrimonio Nacional.
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En diferentes reales sitios venimos celebrando ciclos de msica y teatro.
Por ejemplo la Primavera Musical en el Campo del Moro, la misica de
Navidad en la capilla del Palacio Real de Madrid, etc.

Las exposiciones constituyen otra de las vias, y de las mds importantes,
para dar a conocer nuestras colecciones.

Se han celebrado exposiciones de Arquitectura, Plata, Pintura, Relojes,
Ceramica, Porcelana, etc. ‘

La exposicion de Tapices y Armaduras muestra, sin duda, las mds em-
blematicas colecciones reales. Debo recordar que la coleccién de Tapices
es tenida como la mejor del mundo.

Se inauguré por sus Majestades los Reyes en 1991 en el Metropolitan
Museum de Nueva York, sirviendo de pértico a las celebraciones de 1992
en nuestro pais. En la primavera de 1992 se traslad6 esta exposicion a
Barcelona, capital olimpica y en octubre se presenté en Madrid, Capital
Europea de la Cultura. Asimismo en 1994 esta exposicion viajo a Bruselas,
por indicacion de su Majestad el Rey para satisfacer, de forma péstuma, un
deseo expresado por el Rey Balduino.

La actividad cultural que desarrolla el Patrominio Nacional también
tiene un fiel exponente en su Editorial.

Se han publicado libros, folletos, facsimiles y monografias en el deseo
de dar una amplia visién de la riqueza patrimonial.

Un apartado importante son nuestros catdlogos: desde el de Tapices
hasta el de Manuscritos pasando por el de Relojes, Plata, Porcelana y el mas
reciente de Edificios.

Nuestra revista “Reales Sitios”, fundada hace ya treinta y dos afios,
constituye la mejor tarjeta de visita de nuestra Institucion. Es bien conocida
por ustedes, ya que muchos ilustres académicos de esta casa han venido
colaborando en la Revista desde su fundaciéon.

Un aspecto muy importante del Patrimonio Nacional es el de la colabo-
racion con universidades.

En este sentido hemos firmado convenios con la Universidad Complu-
tense de Madrid y con la de Salamanca para llevar a cabo investigacion,
ciclos de conferencias, publicaciones, etc.

El convenio firmado con la Universidad Complutense en 1988 estd
constituido por tres proyectos:
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1°.- Catalogacion de monedas y medallas del Patrimonio Nacional.

2°.- Catalogacion de la coleccion de Esculturas del Patrimonio Nacional.

3°.- Felipe II en El Escorial: Coleccionismo, Mecenazgo, Biblioteca y
Decoracién Palaciega.

Del convenio firmado con la Universidad de Salamanca surgi6 la crea-
cién del premio Reina Soffa de Poesia Iberoamericana, el mds importante
de Espaia en su género que ya va en su V edicion.

Quiero destacar de forma especial, la invitacion de esta Real Academia
que me estd permitiendo repasar, en voz alta, la labor en la que estamos
inmersos y me permite también solicitar su autorizada opinion y colabora-
cion en las delicadas materias y problemas que continuamente se suscitan.

Sirva de muestra este ejemplo:

El patrimonio Nacional recibe todos los afios unos tres millones de
visitantes en sus distintos palacios y monasterios, de los cuales unas sete-
cientas cincuenta mil personas visitan el Palacio Real de Madrid.

Nos preocupan los problemas que puedan suscitar este elevado niimero
de visitantes, aunque somos conscientes de la obligacién que tenemos de
poner el Patrimonio Nacional al servicio de la cultura del Pafs.

Creo que este problema de la masificacion de los museos en general es
algo que debe analizarse cuidadosamente para conocer cudl es la mejor
politica a seguir.

Les he expuesto de forma panordmica y muy resumida la naturaleza del
Patrimonio Nacional, su definicién legal, los bienes que lo integran, y el
servicio a la Corona y el servicio a la cultura que por mandato legal nos
honramos en prestar.

Les recuerdo el legado que administramos:

~ 9 Palacios

— 11 Monasterios y conventos y

— 24 otras propiedades

Todo este conjunto supone una superficie bruta construida de algo més de
medio millén de metros cuadrados repartidos en unas 580 hectareas de jardi-
nes y unas 19.800 hectéreas de bosque por lo que podra valorarse la importan-
cia de la labor permanente de mantenimiento, conservacion y restauracion.

Si tenemos en cuenta las magnificas colecciones del Patrimonio Nacio-
nal y la necesidad de que las obras de arte que se custodian en estos museos
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“vivos” han de estar siempre dispuestas tanto para los actos oficiales, con
asistencia de gran nimero de invitados, como para la visita publica, es facil
comprender la atencién constante que se ha de prestar al apartado de con-
servacion y restauracion.

Para acometer tan importante labor se han establecido cuatro dreas de
trabajo.

— Rehabilitacion de edificios y recuperacion de espacios.
— Restauracion y recuperacion de obras de arte.

— Recuperacion de parques y jardines.

— Seguridad.

También prestamos una gran atencion a las labores de tratamientos tera-
péuticos de la piedra y de la madera de nuestros monumentos.

Es muy importante la inmensa tarea que se desarrolla para llevar a cabo
larenovacion de los sistemas eléctricos, electronicos e hidraulicos de nues-
tros palacios, museos y conjuntos.

Un ejemplo de la recuperacion de espacios llevada a cabo la tenemos en
la planta sotano del Palacio Real de Madrid, donde se han instalado los
depésitos y almacenes de tapices, alfombras, muebles, telas y objetos di-
versos, asi como las cimaras acorazadas de alta seguridad para conservar
los documentos del archivo de Palacio de mayor valor.

Otro ejemplo de importante recuperacion de espacios nos lo da la planta
cuarta del Palacio Real de Madrid donde se han instalado las oficinas de la
Gerencia, la Direccidon de Actuaciones Historico-Artisticas, la Direccion
del Patrimonio Arquitecténico e Inmuebles, la Direccién de Coordinacion
de Medios y Seguridad, la Intervencién Delegada, etc.

Asimismo en la planta cuarta estdn instalados los talleres de restauracion
y los laboratorios de fotografias y analisis.

Muy importante fue también la obra realizada en el Palacio Real de El
Pardo, ya que al cubrir el Patio de los Borbones con una moderna cipula
acristalada, desmontable, se ha posibilitado la creacion de un gran salén de
casi quinientos metros cuadrados.

En lo que se refiere al apartado de restauracién y recuperacioén de obras
de arte debemos tener en cuenta las magnificas colecciones del Patrimonio
Nacional, con mds de 7.000 cuadros, mds de 3.000 tapices, 700 relojes,
18.000 muebles, unas 12.000 piezas de plata, 23.000 de porcelana, cien
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millones de documentos de archivo, mas de 225.000 ejemplares de libros
en las bibliotecas, etc.

Para atender tan importante apartado el Patrimonio Nacional ha instala-
do en el Palacio Real sus propios talleres:

Pintura.

Escultura.

Porcelana.

Relojeria.

Metales y armeria.
Piedras duras.

Dorado y estuco.
Textiles.

Tapiceria.
Guarnicioneria.

Libros y documentos.
Encuadernacion.
Laboratorio de andlisis.
Laboratorio Fotografico.

Podemos decir que la restauracion y conservacion de los bienes que el
Patrimonio Nacional custodia son tareas permanentes, es decir, que por
largas y generosas que sean las campanas, por bien dotadas que estén, y por
intenso que sea su trabajo, un ente como el nuestro nunca termina de con-
servar y restaurar.

En nuestros talleres se aplican los conceptos bdsicos de restauracion:
conocimiento de la historia de la obra de arte, la investigacion cientifica y
el respeto absoluto a esta como unidad irrepetible.

Debe aceptarse también la evolucion de los criterios y debe ser requisito
ineludible la reversibilidad de las actuaciones.

Pero si tuviéramos que definir una caracteristica singularisima de nuestra
actividad restauradora dirfamos que en el Patrimonio Nacional restauramos el
edificio, el cuadro, el bronce, la porcelana, etc. no s6lo para que se admire, sino
para que siga utilizdndose en el mismo lugar para el que se concibid.

Nuestros equipos han hecho posible que en estos diez ultimos anos se
hayan realizado casi 10.000 restauraciones agrupadas en diferentes campaiias.
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Voy a destacar algunas de estas restauraciones, atin cuando el esfuerzo
de seleccion siempre comporta sacrificios y olvidos.

Palacio Real de Madrid. La extensisima labor llevada a cabo en la planta
principal, incluyendo telas, bronces, frescos, etc.

Rehabilitacion y restauracion de la biblioteca modernizando sus instala-
ciones para ofrecer un mejor servicio al investigador.

La sala chino-japonesa que nos permiti6, al levantar las telas que la
tapizaban, descubrir la decoracion de origen con las placas de barro, porce-
lana y canas de bambu, con motivos chinos.

El salén del trono y el salén de Gasparini, donde se ha llevado a cabo una
total restauracion, aplicando en las telas la pasada de bordados. Técnica que
consiste en el traslado de los bordados antiguos a soportes textiles nuevos,
limpiando y restaurando previamente los elementos decorativos bordados.

Real Monasterio de El Escorial. El mural de la Sala de Batallas.
El Apocalipsis del Beato de Liébana.

Aranjuez. Casa del Labrador. 1La restauracion de su Salén de Baile.

Monasterio de las Huelgas de Burgos. Conjuntos textiles medievales,
que se exponen en el Museo de Ricas Telas, que fue montado al efecto.

La talla policromada de Santiago.

La carta Fundacional.

Santa Clara de Tordesillas. L.a campaia ha sido larga y laboriosa y cabe
destacar los trabajos realizados en la Capilla Gética de los Saldafia y la del
Artesonado Mudéjar, uno de los mds bellos de Espaiia.

Y asi podria destacar cada uno de estos casi 10.000 trabajos, como el
Cristo de Cellini, La Bandera de Lepanto, El Penddn de las Navas de Tolosa
o0 el cuadro de Veldzquez “La Tunica de José™.

Pero esta labor no podria llevarse a cabo de no contar con una organiza-
cién y unos medios humanos y materiales de importante envergadura.

La plantilla del Patrimonio Nacional estd constituida por algo mas de mil
quinientas personas en sus diversas categorias.

El presupuesto anual del Patrimonio Nacional es de unos diez mil millo-
nes de pesetas, de los cuales aproximadamente el veintiuno por ciento se
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cubre con ingresos propios (entradas a los museos, venta de publicaciones
y arrendamientos de inmuebles).

He destacado la actividad intensa de nuestros talleres de restauracién y
deseo también hacerlo con el programa de Escuelas-Taller en el que el
Patrimonio Nacional viene colaborando hace 10 afos con el INEM.

En las Escuelas-Taller se forman jévenes en la tradicion de estas técnicas
y por las 23 Escuelas-Taller han pasado unos 1.200 alumnos a los que se
impartieron diferentes disciplinas.

Con extraordinaria eficacia funcionan estos proyectos que haran que no
se pierdan las técnicas artesanas.

Somos conscientes de que tenemos a nuestro cargo magnificos continen-
tes y contenidos, cuyo singular conjunto de riqueza y magnitud los hace
comparables con la coleccion del Vaticano.

Los bienes que integran el Patrimonio Nacional constituyen un legado de
nuestra Monarquia y cada palacio asocia a sus valores histéricos y artisticos la
figura de un rey: Felipe Il en El Escorial, Felipe V en La Granja, Carlos Il en
el Palacio Real de Madrid, Carlos IV y Fernando VII en Aranjuez.

También hemos de recordar la importancia no sélo de conservar esta
herencia que recibimos, sino de incrementarla siempre que sea posible.

Si la dinastia borbénica no hubiera acrecentado el Real Patrimonio hoy
hablariamos de El Escorial, pero La Granja y Riofrio no existirian.

En el deseo de aumentar esta herencia recibida en estos diez afos se
inici6 una coleccion de Pintura y Escultura con obra contempordnea de
artistas espafoles vivos.

En los propios muros del Palacio Real de Madrid pueden encontrarse obras
de Feito, Lucio Munoz, Canogar y otros de las generaciones mds recientes.

También se producen estas agregaciones en los archivos, bibliotecas y
desde la Casa de su Majestad pasan a las colecciones patrimoniales multi-
tud de regalos, diplomas, monedas y objetos valiosos y diversos.

Conscientes de la importancia de esta herencia o legado histérico-artis-
tico que nos han encomendado, nos marcamos, desde el principio, como
objetivo prioritario, el conocimiento de los bienes que constituyen el Patri-
monio Nacional, mediante la realizacién de un inventario completo del
mismo, aprobado en Consejo de Ministros con fecha 1 de marzo de 1996.

Actualmente se encuentran inventariadas la gran mayoria de las colec-
ciones (més de 160.000 objetos: desde 1.600 abanicos, hasta 1.800 relica-
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rios, pasando por 450 retablos, 23.000 piezas de porcelana, etc. etc.) y se
trabaja en las de numismatica, textiles y fotografias que son las tres tltimas
que restan por inventariar.

Para evitar el deterioro de este material a la hora de realizar trabajos de
investigacion y consulta se ha tratado su imagen mediante tecnologia digital.

Se obtiene, de este modo, informacién e imagen de alta calidad auto-
maticamente.

En el capitulo de seguridad hemos actuado de forma eficaz y amplia
teniendo en cuenta, lo que no me canso de repetir, que los palacios y
monasterios estdn abiertos al publico y son “museos vivos™.

Como les decia al principio de mi intervencién me he encontrado muy
a gusto ante vosotros haciendo este pequefio resumen sobre las actividades
y la gestion que se viene realizando en el Patrimonio Nacional.

Desearfa que me dieran la oportunidad de mostrarles esta labor “en vivo y
en directo” y les invito a visitar los Reales Sitios de nuevo, pues siempre habra
algun palacio, monasterio o convento que les apetezca volver a ver, destacan-
do sus nuevos aspectos, efecto de la restauracion, recuperacion, etc.

Recuerden, por ejemplo, que el de Las Descalzas Reales merecio6 el
premio del Consejo de Europa en 1987 al mejor museo del afio y para
celebrar dicho galardon el ilustre académico Julio Lépez Herndndez nos
hizo la medalla conmemorativa.

Sélo me resta darles las gracias de nuevo por su hospitalidad, en el deseo
de que estos cdntactos entre ambas instituciones sean cada vez mas frecuen-
tes, ya que para nosotros la opinion de esta Real Academia y de cada uno
de sus miembros, por autorizada, merece todo nuestro respeto.

Madrid, 22 de abril de 1996.
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Los claroscuros que conserva la Biblioteca de esta Real Academia pro-
ceden del ingreso mas importante de estampas antiguas que desde su fun-
dacion ha recibido la Academia: la Coleccion Valparaiso. En anteriores
ocasiones hemos dado a conocer las noticias que sobre este ingreso conser-
va el Archivo de esta Institucion (1). No es casualidad el que estas obras
escogidas formen parte del fondo mas valioso que conserva la Academia.
Recordemos brevemente el origen de esta coleccion, que se incorporoé a la
Biblioteca de esta Corporacion a raiz de las medidas adoptadas por la
Desamortizacién en 1836. Durante ese mismo afio don Valentin de Carde-
rera realizé la inspeccion que tenia encomendada en distintas provincias
espafiolas para el examen y reconocimiento de las obras artisticas conser-
vadas en iglesias y conventos de los lugares que se le habian asignado. Una
de estas provincias fue la de Zamora. La documentacion conservada en el
Archivo de la Academia nos revela el hallazgo de cuarenta volimenes de
estampas y dibujos que encontré Carderera en el Convento de Trinitarios

* Con este mismo titulo se realizé un pequefio trabajo que fue publicado en el catdlogo de
la exposicién "A través del claroscuro”, celebrada en la sala de exposiciones de la
Fundacién Cultural Bancaixa de Valencia durante los meses de abril y mayo de 1996
con motivo de la exposicion de tres de los claroscuros que posee la Biblioteca de la
Academia. Posteriormente, se presentd una comunicacion sobre el mismo tema con el
texto revisado y ampliado en el IV Encuentro de Bibliotecas de Arte, celebrado en la
sede de Arteleku en San Sebastidn a finales del mes de abril del mismo afo. El texto
integro de la comunicacién queda recogido en las actas del citado encuentro, que no se
llegaron a publicar, por lo que presentamos aqui los aspectos més destacados del tema.
CANOVAS DEL CASTILLO, S., "Los claroscuros” (catilogo de la exposicidn), 78-83,
232-233.
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de la ciudad de Zamora y que el propio comisionado declara que provenian
del Monasterio de Valparaiso situado en esa provincia. La manera en que
Carderera da cuenta del hallazgo nos revela que, como persona erudita y
entendida en la materia, desde el primer momento fue consciente de la
importancia de aquella "preciosisima coleccién de estampas antiguas de
buenos autores encuadernada en folio mayor a laromana y segtin el método
de la colecciones que poseen las célebres Bibliotecas Vaticana y Corsiniana
de Roma, donde es debido se formé esta coleccion" (2).

La Coleccion Valparaiso -asi es como se le ha llamado desde su ingreso
en la Academia- permanece afortunadamente integra en esta Institucion,
conservandose treinta y seis volimenes de estampas en uno de los depdsitos
de su Biblioteca, mientras que los cuatro restantes, por contener exclusiva-
mente dibujos, han pasado a formar parte del Gabinete de Dibujos del
Museo de la misma entidad. La categoria de las obras que constituyen este
fondo nos ha movido desde la primera aproximacion que tuvimos a los
volimenes que la Biblioteca conserva, a insistir de forma reiterada en la
necesidad de un estudio pormenorizado que requiere esta coleccion. El
repertorio de estampas abarca cronologicamente los siglos XVIy XVII, y
estdn representadas las escuelas italiana, francesa, alemana, flamenca y
holandesa. El nimero de voliumenes dedicados a la escuela italiana es, con
mucho, mayor al de las otras escuelas citadas.

Hasta aqui el origen inmediato de esta coleccion que pas6 en 1836 a la
Academia. Pero una incégnita mayor es la de la verdadera procedencia de
este conjunto. Las caracteristicas del formato y encuadernacion parecen
indicar que se formé efectivamente en Italia, y a juzgar por la calidad de las
estampas y dibujos, tuvo que pertenecer a una biblioteca de envergadura.
Recordemos como Valentin de Carderera hacia alusién en la carta que
escribe a la Academia comunicando el hallazgo de estos volimenes a las
bibliotecas del Vaticano y Corsini como poseedoras de colecciones encua-
dernadas de igual manera a los tomos que encontrd. El remitente continta
la carta con otro dato de suma importancia que ya hemos citado en los
trabajos anteriores sobre este tema pero que retomamos por su interés: asi,
indica Carderera que los registros y la numeracién en la cubierta exterior
de cada volumen le llevan a pensar que faltaban una cuarta parte de la
coleccion completa cuando fueron encontrados en el convento trinitario. En
efecto, una revision del conjunto de datos de los lomos de estos tomos viene
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a constatar la existencia de otros que formaban parte de la misma coleccion,
actualmente en paradero desconocido. El hallazgo del resto de estos volu-
menes supondria un paso esencial e ineludible a la hora de determinar el
origen y la formacién de esta importante coleccion.

La falta de noticias en torno al origen de este conjunto nos hace plan-
tearnos numerosas incognitas que, sin danimo de entrar en divagaciones y a
pesar de que las conjeturas resultan siempre aventuradas, queremos que
queden sin embargo al menos expuestas en este trabajo. Por un lado, s6lo
los datos aportados por Carderera nos indican que efectivamente estos
volumenes procedian del extinguido monasterio de Valparaiso. No hay
motivos para desconfiar de esta noticia que probablemente Carderera reci-
birfa de palabra; sabemos ademds que este monasterio gozé de un acredita-
do prestigio durante largo tiempo, y que estuvo vinculado a importantes
miembros de la nobleza zamorana. Pero por otra parte no hay que olvidar
que los volimenes fueron encontrados en otro convento, ubicado éste en la
propia ciudad de Zamora y por tanto a cierta distancia de Valparaiso. Aun
siendo todo hipétesis, un traslado fugaz de estos fondos para evitar su
captura puede explicar el que fueran hallados en el convento trinitario de
esa ciudad. La documentacion conservada sobre este monasterio de Valpa-
raiso en los archivos que guardan papeles relativos a la Desamortizacion es
abundante, pero hasta el momento no se ha encontrado ningun escrito de
los que hacen relacion a sus bienes que haga referencia a esta coleccion, por
lo que habrd que esperar que algin documento de uno de estos centros
-Archivos Histérico Provincial e Histérico Diocesano de Zamora y Archivo
Histoérico Nacional- corrobore la probable pertenencia de estos volimenes
a Valparaiso. Pero aun aceptando esta noticia como valida, surge otro inte-
rrogante mayor: ;Cémo llegé esta coleccion a Zamora?, ;Estaba integra
cuando llegd, y si asi fue, donde fueron a parar el resto de los volimenes?.
Esa asociacion referida de ciertos miembros de la nobleza zamorana con el
citado monasterio nos hace al menos considerar la posible presencia de una
figura importante de linaje que hubiera tenido alguna vinculacién o cargo
que representara a la corona espafiola en Italia durante algtin tiempo y que
pudiera hacerse con esta coleccion, que terminaria pasando a Valparaiso.
Pero la ausencia de blasones estampados y ex-libris en alguno de los voli-
menes que indiquen la pertenencia a alguna biblioteca particular nos impide
aquilatar su mecenazgo. Por otra parte, el nimero considerable de los tomos
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y la calidad de las obras que contienen nos hace descartar la formacion de
esta coleccion en un periodo corto de tiempo; ademads, la encuadernacion
uniforme del conjunto hace rechazar la hipétesis de que los volimenes
tuvieran una procedencia diversa. En cualquier caso, como ya se ha sefia-
lado anteriormente, s6lo un estudio pormenorizado de la coleccién podra
dar respuesta a estos interrogantes e hipétesis y aclarar su procedencia,
trabajo que nos gustaria abordar en un futuro préximo (3). Muchas de estas
dudas podran ser despejadas mediante el estudio del tipo de papel, siendo
necesario un analisis tanto de las hojas que constituyen cada uno de los
volimenes como de aquéllas que sirven de base o soporte a muchas de las
estampas, que en ocasiones han sido pegadas por el reverso a otro papel
intermedio adherido a las paginas de los tomos. Un andlisis de estos papeles
y sus filigranas, asi como del tipo de enmarcado en passe-partout y del
empleo de tinta con mucho negro de humo y poco vitriolo que encuadra
algunas de las estampas y dibujos de estos tomos serdn determinantes para
fijar el origen de esta coleccion. Para el estudio de las filigranas, nos encon-
tramos con el problema, por otra parte habitual, de no poder obtener una
imagen visual completa de muchas de ellas por la superposicion de otros
papeles, el empleo de pegamentos que dificultan la imagen al trasluz, y la
coincidencia de las lineas principales de la composicion de algunas de las
estampas con las marcas del papel. Se hace necesario, por tanto, aplicar para
la visualizacion completa de filigranas métodos mas modernos, tales como
la betagrafia, la electrorradiografia o la radiografia por rayos X que nos
ayuden a determinar el origen del papel que sirve de soporte a estos claros-
curos. Como ya hemos indicado, las obras que contienen los volimenes
abarcan cronol6gicamente los siglos XVIy XVII; esto, junto con las carac-
teristicas de la encuadernacion, nos induce a pensar que la coleccion debid
formarse en torno al primer tercio del siglo X VIII.

Senaldbamos anteriormente que cuatro de los volimenes de esta colec-
cion contienen dibujos excelentes de la escuela italiana que hoy en dia se
conservan en el Gabinete de Dibujos del Museo de la Academia. En el
estudio que pretendemos abordar sobre las estampas de Valparaiso tenemos
intencién de hacer un andlisis de las composiciones que aparecen en algu-
nos dibujos y repiten ciertas estampas de la misma coleccién, para intentar
determinar si los primeros pudieron servir de modelo para la ejecucion de
las estampas o bien la aparicion del mismo asunto -con frecuencia de com-
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posiciones muy conocidas- es producto de la casualidad. En el caso de los
claroscuros, s6lo dos de ellos aparecen asociados a dos dibujos de la misma
coleccion; se trata de los que representan a "La sibila tiburtina y Augusto”,
composicion del Parmigianino grabada por Antonio da Trento, y a "San
Pedro y San Juan curando a los enfermos a la puerta del templo", estampa
anonima de un dibujo de Rafael. A simple vista se observa que ninguno de
estos dos dibujos fueron los preparatorios para los claroscuros citados (4).

Desde su ingreso en la Academia se han conservado estos tomos siempre
en su Biblioteca, a disposicion de alumnos, profesores e investigadores en
la materia. Sélo seis de los claroscuros fueron separados de los volimenes
que los contenian en la catalogacion emprendida por Miguel de Velasco en
la década de los afos treinta, atendiendo a un criterio selectivo por el cual
pasaron a formar parte de una carpeta llamada de "estampas escogidas". Es
de suponer que estos claroscuros fueron siempre considerados y valorados
en su justa medida; probablemente, precisamente su reconocimiento como
obra singular les salvé de la exposicion temporal a la que muchas de las
estampas del fondo antiguo de la Academia estuvieron sometidas para ser
copiadas por los discipulos que se formaron en esta Institucién, con el
consiguiente deterioro de buena parte de ellas (5).

En anteriores trabajos hemos dado a conocer el estado actual de la catalo-
gacion de las estampas de esta Biblioteca, que constituyen el fondo antiguo
que de estas obras posee la Academia y del que haremos aqui simple referen-
cia. Una vez trasladados estos fondos junto con el resto de la Biblioteca y
Archivo desde la Biblioteca Nacional hasta el palacio de Goyeneche y sede de
la Academia al concluir las obras que habfan transformado su interior, se inicid
en 1987 la reorganizacion de este trabajo, que habia quedado paralizado desde
que Miguel de Velasco realizara la Gltima catalogacion en los anos treinta. Se
hizo una revision de esta tltima catalogacion, que, sin dnimo de desmerecer
el trabajo, resultaba a todas luces limitada y en ocasiones errénea. Tanto las
estampas encuadernadas -entre ellas, las de la Coleccion Valparaiso- como las
que llamamos "sueltas" han recibido su ubicacién definitiva en los depdsitos
de la Biblioteca respetando las condiciones ambientales -temperatura, hume-
dad, etc.- necesarias para la conservacion de este tipo de material, y tomando
las medidas precisas para preservar aquellas estampas en estado de deterioro
mediante la utilizacién de papel no dcido. La catalogacion se ha hecho confor-
me a las reglas establecidas por el Ministerio de Cultura para la descripcién de
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materiales graficos. Se han elaborado indices de autores -grabadores, autores
de composicion y dibujantes responsables de la ejecucion de las estampas- y
de materias. La informatizacion de esta catalogacion se ha iniciado reciente-
mente. Nuestro objetivo, una vez terminado el proceso de revisar e introducir
la catalogacion realizada durante estos dltimos aflos en la base de datos de la
Biblioteca, es el de elaborar una catdlogo razonado de estos fondos que per-
mita poner en conocimiento de los investigadores en la materia las obras que
posee esta dependencia de la Academia. Solo la informatizacion y la publica-
cion de este catdlogo permitiran la divulgacion nacional y extranjera de nues-
tras colecciones; de esta manera, su conocimiento permitird profundizar en el
estudio comparativo que este campo requiere.

Son quince los claroscuros que posee esta Biblioteca. El criterio selecti-
vo de la pentltima catalogacién que vefamos hizo el que siete de ellos
fueran separados de los volimenes donde inicialmente se encontraban.
Pasamos a exponer estas obras, que ya quedaron recogidas en el catdlogo
de la exposicion referida. Antonio da Trento estd representado con seis
estampas (una de ellas atribuida), cinco de las cuales siguen composiciones
del Parmigianino (6). Siguiendo el orden establecido por Bartsch, éstas son
las siguientes: "San Juan Bautista en el desierto” (Bartsch, p. 73,n° 17), "El
martirio de San Pedro y San Pablo" (Bartsch, p. 79, 80, n°® 28), "La sibila
tiburtina y Augusto" (Bartsch, p. 90, n° 7), "Circe ofrece de beber a los
compaieros de Ulises" (Bartsch, p. 110, n° 6. Atribuida por la critica
moderna a Trento), "Hombre sentado visto de espaldas” (Bartsch, p. 148,
n° 13) y la composiciéon de Giuseppe Salviati que representa "El pueblo
tributando honores a Psiquis" (Bartsch, p. 125, n® 26). De Ugo da Carpi se
conservan tres estampas, dos de ellas sobre composiciones de Rafael y la
tercera sobre una del Parmigianino: "La pesca milagrosa" (Bartsch, p. 37,
38,n° 13), "La muerte de Ananias" (Bartsch, p. 46, n°27), y su obra maestra
"Diogenes" (Bartsch, p. 100, n® 10) respectivamente. También Nicolo Vi-
centino estd representado en nuestra coleccién con la composicién de Poli-
doro da Caravaggio "El suicidio de Ajax" (Bartsch, p. 99, 100, n® 9).

El resto de los claroscuros son anénimos o de atribucién dudosa. De
nuevo se repite el nombre de Rafael como autor de composicion para las
estampas de "San Pedro y San Juan curando a los enfermos a la puerta del
templo” (Bartsch, p. 78, 79, n° 27), en la que la estampacién en aguafuerte
esta atribuida al Parmigianino, y los dos ejemplares -uno color ocre y otro
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verdoso, este dltimo bastante deteriorado- conservados en la Academia de
"Marta conduciendo a Maria Magdalena a Cristo" -llamada también "La
Virgen de la escalera"- (Bartsch, p. 37, n° 12), atribuida a Giorgio Matheis.
Por altimo, citaremos las estampas an6nimas que representan un "grupo de
hombres y mujeres" y que, en opinién de Bartsch, se aproxima al gusto del
citado Giuseppe Salviati (Bartsch, p. 155, 156, n° 27), y la otra, de tres
tacos, que lleva por asunto La Fe, representada por una matrona de pie, con
la cabeza cubierta y sosteniendo una cruz en su mano derecha y un ciliz en
la izquierda (no recogida por Bartsch).

Al recordar hoy estas obras queremos que el aprecio que desde sus inicios
tuvieron no languidezca. El desconocimiento de su existencia en éste y otros
centros impide una mayor profundizacién de su estudio. Es por ello por lo que
animamos desde aqui a estudiosos e investigadores a emprender un andlisis
apenas abordado en nuestro pafs. Esperemos que esta breve presentacion
tenga, junto con el texto que aparece en el catdlogo de la exposicion "A través
del claroscuro" celebrada en el presente afio en Valencia, una difusion nacional
que favorezca lo mas posible su conocimiento.



1. San Juan Bautista en el desierto. Antonio da Trento.
De una composicién del Parmigianino (Bartsch, p. 73, n° 17)

2. Martirio de San Pedro y San Pablo. Antonio da Trento.
De una composicion del Parmigianino (Bartsch, p. 79, 80, n® 28)



3. La sibila tiburtina y Augusto. Antonio da Trento.
De una composicién del Parmigianino (Bartsch, p. 90. n° 7)

4. Circe ofrece de beber a los compafieros de Ulises. Atribuida a Trento.
De una composicién del Parmigianino (Bartsch, p. 110, n® 6)



5. Hombre sentado visto de espaldas. Antonio da Trento.
De una composicién del Parmigianino (Bartsch, p. 148, n° 13)

6. El pueblo tributando honores a Psiquis. Antonio da Trento.
Composicion de Giuseppe Salviati (Bartsch, p. 125, n®26)
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7. La pesca milagrosa. Ugo da Carpi.
Composicién de Rafael (Bartsch, p. 37, 38, n® 13)

8. La muerte de Ananias. Ugo da Carpi.
Composicion de Rafael (Bartsch, p. 46, n°27)



9. Diogenes. Ugo da Carpi. De una composicion del
Parmigianino (Bartsch, p. 100, n® 10)



10. El suicidio de Ajax. Nicolo Vicentino. Composicién de
Polidoro da Caravaggio (Bartsch, p. 99, 100, n° 9)

11. San Pedro y San Juan curando a los enfermos a la puerta del templo.
Composicién de Rafael (Bartsch, p. 78, 79, n° 27)



12 y 13. Marta conduciendo a Maria Magdalena a Cristo o La Virgen
de la escalera. Atribuida a Giorgio Matheis (Bartsch, p. 37, n° 12)



14. Grupo de hombres y mujeres. De una composicién
de Giuseppe Salviati ? (Bartsch, p. 155, 156, n® 27)

15. La Fe (no recogida por Bartsch)
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NOTAS

(1) CANOVAS DEL CASTILLO y LASARTE PEREZ ARREGUI, "La coleccién de estampas”.

(2) Carta de Valentin de Carderera remitida al secretario de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando fechada en 3 de septiembre de 1836. Archivo de la Academia,
leg. 35-10/1. A pesar de haber sido recogida en los trabajos de CANOVAS DEL CASTILLO
Y LASARTE, "La coleccién de estampas”, 196 y en el catdlogo de la exposicion "A
través del claroscuro”, 79, reproducimos de nuevo este parrafo por considerar que da
idea acertada de la riqueza de esta coleccion. El Archivo de la Academia conserva
ademds otra documentacion sobre el tema.

(3) Queremos recordar a don Santiago Samaniego, profesor del Departamento de Historia del
Arte de la Escuela de Artes Pldsticas y Disefio de Salamanca, e investigador zamorano
interesado en esta coleccion, quien tras una consulta de estos fondos de nuestra Biblioteca
reavivo el tema en torno al origen de esta coleccion, y con quien intercambiamos opinio-
nes al respecto, algunas de las cuales quedan de manera sucinta recogidas en esta ponen-
cia, quedando pendiente la elaboracion de un trabajo conjunto sobre este tema.

(4) El inventario de dibujos de la Academia ha sido publicado por CIRUELOS y GARCIA
SEPULVEDA, "Inventario de dibujos". Sobre el dibujo que representa "La sibila tiburtina
y Augusto" de la Academia, queremos senalar la mala interpretacion a que puede dar
lugar la ficha técnica que para esta obra se elaboré y publicé en el catdlogo de la
mencionada exposicion celebrada en Valencia, donde se da a entender que tradicional-
mente este dibujo se ha atribuido al Parmigianino, sin base documental ni argumenta-
ci6n estilistica alguna, cuando en el referido inventario de Ascension Ciruelos y Pilar
Garcia Sepulveda no se atribuye a la mano del Parmigianino, indicdndose tan sélo que
sigue un disefio de éste. "A través del claroscuro”, 232,

(5) En relacion con este tema, véase el trabajo de CANOVAS DEL CASTILLO y LASARTE
PEREZ ARREGUI, Ob. cit.

(6) Sobre las estampas del Parmigianino como autor de composicion y grabador conservadas
en este centro, se ha elaborado un trabajo con el titulo EI Parmigianino en la Coleccion
de estampas de la Biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de
Madrid, elaborado por Soledad Cdnovas del Castillo (pendiente de publicacién).
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Se recogen en este inventario 521 dibujos donados por artistas contempo-
rdaneos, que han pasado a incrementar los fondos del Gabinete de Dibujos de
este Museo, conforme a la iniciativa adoptada en 1989 por su director, el
Académico-Conservador Don José M* de Azcérate.

Esta propuesta, cenida en una primera fase al mundo artistico madrilefio,
agrupa también algunas obras de autores pertenecientes a otras localidades.

El criterio de seleccion ha sido amplio, dando cabida no sélo a artistas ya
consagrados, entre los que se encuentran ilustres académicos de esta Corpo-
racion, sino también artistas noveles no tan conocidos para la mayoria del
gran publico.

El objeto de esta coleccidn es el de fomentar el conocimiento de las tltimas
tendencias, poniendo los medios para la conservacion de estas obras sobre papel
y facilitando su consulta a los investigadores. Paralelamente se ha creado un
archivo de documentacion con la informacién sobre la trayectoria profesional
de los artistas, en su mayoria pintores.

Salvo algunos casos en que las obras se fechan con anterioridad a 1980,
el grueso de la coleccion estd constituido por dibujos de las dos ultimas
décadas, denotdndose un aumento significativo en estos tltimos afios.

Las imédgenes plasmadas en los disefios abarcan un amplio campo temati-
co, con un claro predominio del dmbito figurativo, en sus modalidades de
retrato, bodegdn, paisaje, estudio de desnudos, etc. El resto se mueve dentro
del campo de la abstraccion, donde se observa una mayor heterogeneidad en
el empleo de las técnicas, con la utilizacién de materiales no convencionales
tales como maderas, tierras, adhesivos, esponjas, espejos, etc. Sin embargo,
son las tintas, lapices, acuarelas, pasteles y ceras las predominantes en las
composiciones.

Estos datos aparecen consignados en la ficha técnica de cada obra, espe-
cificdndose: nimero de inventario, autoria, titulo, afio de ejecucion, técnica
y soporte, medidas en milimetros (alto por ancho), firma en el anverso y otras
observaciones.

Queremos reiterar nuestro agradecimiento a los artistas representados, sin
cuya desinteresada colaboracion esta empresa no hubiera sido posible.






N?inv. H-1
AMADOR
Sin titulo.
1990.

Lapiz negro y rojo y nimeros adhesivos

sobre papel.
360 x 266 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-2
VERDASCO PEREZ, Juan
Flamenco.
1990.
Ldpiz sobre papel.
495 x 690 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-3
PEREZ ARLUCEA, M* Cruz
Figuras-ventana.
1989,
Tinta y aguada sobre papel.
231 x 257 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-4
VENTISCA ALLENDE, Pedro
Rostro abstracto.
1986.
Técnica mixta sobre papel.
450 x 325 mm.
Firmado en el reverso.

N°inv. H-5
VASCONCELLOS DE SOUZA, Gerardo
Sin titulo.
Técnica mixta sobre papel.
1080 x 706 mm.

N¢inv. H-6
VICARIO, Manuel
Sin titulo.
1989.
Plumilla, tinta y aguada sobre papel.
215 x 155 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-7
AYCART, Carmen
Sin titulo.
1979.
Ldpices de colores y rotulador rojo sobre
papel.
594 x 845 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-8
AYCART, Carmen
Sin titulo.
1988,
Ldpices de colores sobre papel.
840 x 593 mm.
Firmado en el anverso.
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N%inv. H-9
MARES, Federico
Sin titulo.
1928.
Lépiz sobre papel.
178 x 235 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-10
SABIRRA
Boceto para bodegon.
Tinta sobre cartulina.
211 x 290 mm.
Firmado en el anverso.

N°®inv. H-11
ANDREWS, Annabel
Sin titulo.
Técnica mixta sobre papel.
143 x 181 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-12

ZULUETA RUIZ DE LA PRADA,

Carmen

Sin titulo.

1988.

Técnica mixta sobre papel.
880 x 640 mm.

Firmado en el anverso.

N®inv. H-13
VELAZQUEZ JUARROS, Rubén Dario
Sin titulo.
1989.
Técnica mixta sobre papel.
517 x 648 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-14
ALMELA, Fernando
Sin titulo.
1989.
Ldpiz sobre papel.
230 x 303 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-15
SOLSONA, Alberto
Arabesco gris.

1983.

Carbén sobre papel.
740 x 700 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-16
YUGO QUINONES, Jests
Alegoria a mi tierra.
1990.
Lapiz sobre papel.
706 x 508 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-17
VILAROIG, Pedro
San Clemente de Valdueza.
Rotulador sobre papel.
208 x 312 mm.
Firmado en el anverso.

N%inv. H-18
BARRAGAN RODRIGUEZ, José
Sin titulo.
Boligrafos de colores sobre papel.
315 x 215 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-19
BARRAGAN RODRIGUEZ, José
Sin titulo.
Boligrafos de colores sobre papel.
315 x 215 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-20
BOSCH BORDES, José Maria
Sin titulo.
1983.
Lapiz sobre carton.
510 x 361 mm.
Firmado en el anverso.
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N®inv. H-21
ARROYO ILLESCAS, Juan
Sin titulo.
1979,
Técnica mixta sobre papel.
725 x 516 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-22
VELA ZANETTI, José
Sin titulo.
1982.
Técnica mixta sobre papel.
767 X 652 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-23
ALCAIDE HERVAS, Adolfo
Sin titulo.
Carbén y tiza blanca sobre papel.
650 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N° inv. H-24
ALVAREZ, Manuel
Sin titulo.

1989.

Carbén, ldpiz negro y sepia sobre papel.

500 x 697 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-25
VENTURA FERNANDEZ, Antonio
Cueva blanca.
1988.
Técnica mixta sobre papel.
909 x 665 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-26
VAZQUEZ CERELO, José
Sin titulo.

Tinta sobre papel.
470 x 650 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-27
BANUELOS FOURNIER, Alberto
Sin titulo.
1978-79.
Técnica mixta sobre cartulina.
648 x 497 mm.
Firmado en el anverso.

N°®inv. H-28
ALFONSO GARCIA, Emilio R.
Cuarteto.
1988.
Técnica mixta sobre papel.
470 x 650 mm.
Firmado en el anverso.

N°®inv. H-29
VECINO OUVINA, José David
Jaque al rey.
Anilinas y ceras sobre papel.
2000 x 1087 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-30
BETTIN, Angelo
Figura.
1965.
Pastel y ceras sobre cartulina.
600 x 470 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-31
BETTIN, Angelo
Romper las ligaduras y saltar.
1975.
Tinta sobre papel.
253 x 190 mm.
Firmado en el reverso.

191
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N°inv, H-32
BETTIN, Angelo
Metamorfosis.
1986.
Tinta sobre papel.
701 x 501 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-33
FUENTESMUR
Autorretrato.

1990.

Lépiz sobre papel.

705 x 509 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-34
BRIHUEGA GORROCHATEGUI, Carlos
Extrania maternidad.
Boligrafo sobre papel.
295 x 212 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-35
BAVIERA, Cristina de
Sin titulo.
Carbén sobre papel.
747 x 5347 mm.
Firmado en el anverso.

N¢inv. H-36
ZAMORA GARCIA, Maria
Maria y yo.
1979.
Lapiz sobre papel.
343 x 240 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-37
ALARCON MORALES, Aracely
Sin titulo.

1974.

Acuarela y gouache sobre papel.
649 x 499 mm.

Firmado en el anverso.

N°®inv. H-38
BALLESTER, Antonio
Figura femenina en reposo ante una ven-
lana.
1987.
Tinta china y pluma sobre papel.
355 x 255 mm.
Firmado en el anverso.
Pegado en el mismo soporte que el si-
guiente.

N°inv. H-39
BALLESTER, Antonio
Bodegon.
1980.
Tinta china y pluma sobre papel.
355 x 255 mm.
Firmado en el anverso.
Pegado en el mismo soporte que el anterior.

N°inv. H-40
BALLESTER, Antonio
Andrémeda.
1989,
Boligrafo y témpera sobre papel.
330 x 240 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-41
ANGULO, Domingo
Mi abuela la churrera.
1990.
Lapiz sobre papel.
420 x 290 mm.
Firmado en el anverso.
En el reverso, varios apuntes a lapiz.
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N° inv. H-42
CANO GUIRAO, Cayetano
Sin titulo.
1989.
Tinta sobre papel.
295 x 210 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-43
ANDREOQO, M* Dolores
Sin titulo.
Rotuladores de colores sobre cartulina.
726 x 510 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-44

CRIADO BALLESTEROS, Angel Bal-

tasar

Terra-Subterra.

1980.

Tinta china, témpera y cera sobre papel.
459 x 323 mm.

Firmado en el anverso.

N°inv, H-45
GONZALEZ ESCOLAR, M* Teresa
Presencia en la escalera.
1986.
Acrilico sobre cartulina.
540 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-46
AROCA GARCIA, Jesiis
Sin titulo (Fantasia en amarilio).
1989.
Tinta calcografica sobre papel (monotipo).
555 x 465 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-47
AROCA GARCIA, Jesiis
Sin titulo.
1989.

Resina sintética termopldstica y pintura
grasa sobre cartulina.

110 x 78 mm.

Firmado en el anverso.

N°inv. H-48
ARIAS RUIZ, César
Sin titulo.
1987.
Rotulador sobre papel.
380 x 329 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-49
BERENGUER ALONSO, Magin
Ciclistas.
1990.
Tinta sobre cartulina.
327 x 434 mm.
Firmado en el anverso.

N¢inv. H-50
VISCONTI MERINO, Julio
Paisaje filabrés (Almeria).
Acuarela sobre papel.
545 x 660 mm.
Firmado en el anverso.

N?%inv. H-51
CRUZ, Juan
Sin titulo.
1990.
Tinta sobre papel.
500 x 700 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-52
CANO CORREA, Antonio
Sin titulo.
1987.
Ldpiz y ceras sobre cartulina.
559 x 439 mm.
Firmado en el anverso.
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N°inv. H-53 N°inv. H-59
BRIHUEGA GORROCHATEGUI, Luis CHARRO, Carmen
Hombres estuchados. Telespectadora incondicional.
Rotulador sobre cartulina. 1989.
595 x 457 mm. Grafito y carboncillo sobre cartulina.
Firmado en el anverso. 1100 x 750 mm.
Firmado en el anverso.
N?inv. H-34 ..
CABILDO ALONSO, Enrique N®iny. H-60
Sin tiulo. LOPEZ GIL, Manuel
Sanguina sobre papel. Alcald de los Gazules (Cddiz).
434 x 315 mm. 1969.
Firmado en el anverso. Grafito y carboncillo sobre papel.
350 x 500 mm.
N° inv. H-55 Firmado en el anverso.
ARDEVINEZ HERNANDEZ, Luis Mi-  N°inv. H-61
guel CULLEN, Carmen
Sin titulo. Sin titulo.
1988. 1989.
Tinta china y aguada sobre papel. Pastel sobre papel.
319 x 230 mm. 403 x 325 mm.
Firmado en el anverso. Firmado en el anverso.
N®inv. H-56 N° inv. H-62
VARA TARTALO, Magdalena ARBETETA, Leticia
Transparencias. La granja en verano.
Oleo sobre papel. Tizas sobre cartulina.
300 x 228 mm. 650 x 500 mm.
Firmado en el anverso. Firmado en el anverso.
Dibujo formado por cuatro unidades de
N°inv. H-57 las mismas medidas.
ARMENTA, Melchor N° inv. H-63

Calle en invierno.
Acuarela sobre papel.
290 x 395 mm.

CANO LASSO, Julio
Fachada del Palacio Real.

Firme 1990.
irmado en el anverso. :
Tinta sobre papel.
N*inv. H-58 lz:?r?n}:l(?(??:r:n (-:T;mverso
CAMPOAMOR, Manuel o
Sin titulo. N®inv. H-64
1989. BRIHUEGA, Carmen
Cera y témpera sobre papel. Sin titulo.
500 x 363 mm. Tinta china, plumilla y aguada sobre papel.

Firmado en el anverso. 396 x 300 mm.
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N inv. H-65 Lapiz sobre papel.
CANIZARES, Luis 446 x 320 mm.

Simbolo. Firmado en el anverso.
1989.
Tinta sobre papel. N°inv. H-71
750 x 508 mm. CAJAL GARRIGOS, Luis
Firmado en el anverso. Sin titulo.

Lapiz sobre papel.

N?inv. H-66 446 x 320 mm.
D’ORNELLAS Firmado en el anverso.
Paisaje.

1989. N°inv. H-72

Pluma, tinta china negra y de color sobre TIZON DIZ. Julio
papel. Sin titulo.

310x 410 mm. Lépiz sobre papel.
Firmado en el anverso. 207 x 127 mm.

. Firmado en el anverso.

N°inv. H-67
DALEXO N
1990. CHINORRIS
Técnica mixta sobre cartulina. Alicia en el pais de las maravillas.
650 x 500 mm. 1986.

Fitiads eileLanverss: Técnica mixta sobre papel.
1000 x 700 mm.

N° inv. H-68 Firmado en el anverso.
BLAS, Juan Ignacio de
Metamorfosis. N°inv. H-74
1982. CUERDA, Abel
Técnica mixta sobre papel. Sin titulo.

761 x 577 mm. 1990.
Firmado en el anverso. Tinta y aguada sobre papel.
777 x 530 mm.

N®inv. H-69 Firmado en el anverso.
CAJAL GARRIGOS, Luis Dibujo formado por dos unidades de la
Sin titulo, misma medida.

Tinta de imprenta sobre papel.

446 x 320 mm. N®inv. H-75

Firmado en el anverso. ROSENDO
Sin titulo.

N°inv, H-70 1989,

CAJAL GARRIGOS, Luis Lapiz y acrilico sobre papel.

Sin titulo. 160 x 120 mm.
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N®inv. H-76 1980.
ROSENDO Oleo sobre papel.
Sin titulo. 634 x 485 mm.
Lapiz y acrilico sobre papel. Firmado en el anverso.
160 x 120 mm.
Pegado en el mismo soporte que el si-  Nojpy. H-82
gulente, ALEGRE ESTEVE, M* Dolores
.. El Observatorio.
N®inv. H-77 Grafito sobre papel.
ROSENDO 307 x 271 mm.
Sin titulo. Firmado en el anverso.
Ldpiz y acrilico sobre papel.
160 x 120 mm. -
Pegado en el mismo soporte que el anterior, N inV. H-83 o
FUENTE, M* Victoria de la
N°inv. H-78 e T |
: arboncillo sobre papel.
LERA GUIRADO, Sonia de 650 x 500 mm.

Nirios de 1900 vestidos de marineritos,

sentados en la plava y jugando con el Firmado en el anverso.

agua.
1980. N°inv. H-84
Lipiz sobre papel. BELLOSILLO AMUNATEGUI, José
711 x 500 mm. Sin titulo.
Firmado en el anverso. Cera y aguadas sobre papel.
770 x 567 mm.
N°inv. H-79 Firmado en el anverso.
AISA, Adela
Sin titulo. N° inv. H-85
1989. DOMINGUEZ CULEBRAS, Manuela
Sanguina sobre papel. Figura masculina.
448 x 325 mm. Tinta china sobre papel.
Firmado en el anverso. 506 x 351 mm.
.. Firmado en el anverso.
N®inv. H-80 Forma parte de un diptico con dos figuras.
ESTEBAN
Sin titulo.
: ; N°inv. H-86
S B T SIS el DOMINGUEZ CULEBRAS, Manuela
Firmado en el anverso. Figura femenina.
Tinta china sobre papel.
N°inv. H-81 514 X 354 mm.
YRAOLA, Ignacio Firmado en el anverso.

Efecto transparente Forma parte de un diptico con dos figuras.



INVENTARIO DE LOS DIBUJOS DONADOS POR ARTISTAS ACTUALES ... 197

N¢inv. H-87
BANDERA, Juan
Sin titulo.
Carboncillo y aguadas sobre papel.
450 x 305 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-88
CARMELITANO
Homenaje a Da Vinci.
1987.

Oleo sobre papel.
498 x 665 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-89
CARMEZIM RABACA, M* José
La siesta de los marginados.
Carboncillo y aguada sobre papel.
700 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-90
COELLO GARAU, Gloria
Espacio entre nubes.
1989.
Carb6n sobre papel.
668 x 965 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-91
DURAN, Marta
Rodin.
1988.
Ldpiz negro y sepia sobre papel.
650 x 498 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-92
MARTA, Fernando de
Munebrega (Pueblo de la provincia de
Zaragoza).

Rotulador sobre papel.
355 x 503 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-93
MARTA, Fernando de
Terrer (Pueblo de la provincia de Zara-
goza).
Rotulador sobre papel.
355 x 503 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv, H-94
ARANA, Pilar
Sin titulo.
Técnica mixta sobre papel.
505 x 350 mm.
Firmado en el anverso.

N° inv. H-95
DIAZ GOMEZ, Isafas
Composicion.
1936.
Monotipo sobre papel.
122 x 73 mm.
Firmado en el anverso.

N°®inv. H-96
AGUIRRE, Antonio
Los espacios del tiempo.
Pluma y tinta china sobre papel.
291 x 373 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-97
DIAZ ZARATE, Juan A.
Casas urbanas.
1990.
Acrilico sobre papel.
698 x 505 mm.
Firmado en el anverso.
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N°inv. H-98
DORADO LOPEZ, M* del Carmen
Mujer sentada.
1985.
Barra Conté sepia sobre papel.
415 x 397 mm.
Firmado en el anverso.

N°®inv. H-99
VALLE, Alejo del

Boceto para el cuadro de las Musas.

1989.

Carboncillo sobre papel.
705 x 498 mm.

Firmado en el anverso.

N°inv. H-100
VALLE, Alejo del
Pescador (boceto).
1990.
Carboncillo y difumino sobre papel.
498 x 705 mm.
Firmado en el anverso.

N¢inv. H-101
CALLEJA, Jaime S.
Sin titulo.

1990.

Ceras sobre papel.

498 x 532 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-102

ECHEVARRIA URIBE, Federico de

En el campo.

Lipiz sobre papel.

247 x 340 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-103
DOMINGUEZ, Miriam
Sin titulo.

1989.
Oleo sobre carton.
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521 x 419 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-104

DELAMORENA

Casas blancas.

1975.

Acuarela con utilizacion de esponjas y es-
pejos sobre papel.

691 x 496 mm.

Firmado en el anverso.

N°inv. H-105

DONDERIS, Roberto

Sin titulo.

Lapiz sobre papel.

440 x 645 mm.

Firmado en el anverso.

En el reverso dibujo a ldapiz del mismo
tema.

N?inv. H-106

CASTILLO RUBIO, Victoria

Fachada de casona. Esporlas (Palma de
Mallorca).

Acuarela y rotuladores de colores sobre

papel.

500 x 348 mm.

Firmado en el anverso.
N®inv. H-107

GINI

Otra galaxia.

1988.

Rotuladores y tinta sobre cartulina.
1110 x 810 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-108

CAMPO, Ana del
Cabeza.

Pastel sobre papel.
493 x 340 mm.
Firmado en el anverso.
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N¢inv. H-109

FRUTOS SALINAS, Miguel Angel de

Sin titulo.

1988.

Ceras sobre papel.
355 x 259 mm.
Firmado en el anverso.

N¢inv. H-110

CAMPO Y FRANCES, Angel del

Diptico alegdrico: Abstraccién barroca

con sombra velazqueiia.
1990.

Rotulador sobre papel.
296 x 419 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-111
ALSADI, Hakin
Sin titulo.
1988.
Tinta sobre papel.
549 x 690 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-112
DUBCOVSKY, Abraham
En mal lugar.

1990.

Rotulador sobre papel.
424 x 529 mm.
Firmado en el anverso.
Estudio para escultura.

N°inv. H-113
CASAS JULIAN, Victor
Figura.
1974.
Lépiz y difumino sobre papel.
296 x 419 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-114
BOTI, Rafael

Sin titulo.

Ceras sobre papel.

328 x 238 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-115
BURGOS ALONSO, M* Jesus
Sin titulo.
Collage sobre papel.
352 x 252 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-116
BURGOS ALONSO, M* Jestis
Sin titulo.
Acuarela sobre papel.
246 x 328 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-117
VIGUERA, Juan Carlos
Triton.
1988.
Técnica mixta sobre papel.
350 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-118
CALIZ LILLO, Juan Ignacio
Espejismo.
Carboén sobre papel.
490 x 340 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-119
VICENTE MORA, Manuel de
El Rastro en lluvia.
1990.
Rotulador y aguada sobre papel.
299 x 410 mm.
Firmado en el anverso.
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N®inv. H-120 1986.
ALBERQUILLA, Miguel Tinta china y pluma de cafia sobre papel.
Sin titulo. 308 x 453 mm.
1989. Firmado en el anverso.
Acrilico sobre papel.
330 x 335 mm. N° inv. H-126
Firmado en el anverso. BARREDO CASTRO, Alba
o Adids.
N°inv. H-121 Acrilico y pinceles chinos sobre papel.
DELAPUENTE. Fernando 496 x 360 mm.
Nelson’s Memorial Column in Trafalgar Firmado en el anverso.
square.
1972. S
Rotulador sobre papel. N®iny. H-127
344 x 246 mm. BARREDO CAS_T_R’O,‘ Alb:a
Firmado en el anverso. Aumr:rermro I: Vision interior.
Acrilico sobre papel.
N®inv. H-122 409 x 360 mm.

DELAPUENTE, Fernando Firmado en el anverso.

Sin titulo (Suerte de banderillas)

1958. N?inv. H-128
Tinta y aguada sobre papel. BARREDO CASTRO, Alba
222 x 383 mm. Autorretrato I1: Vision interior.
Firmado en el anverso. Oleo sobre papel.
500 x 314 mm.
N°inv. H-123 Firmado en el anverso.
HIDALGO DE CAVIEDES, Hipdlito .
Terror. N®inv. H-129
Técnica mixta sobre papel. BOYER SALVADOR, Christian
1020 x 730 mm. Sin titulo.
Firmado en el anverso. 1987.
Oleo sobre papel.
o 922 x 696 mm.
N gl(;'l’?égimefina Firmado en el anverso.
Paisaje. ..
Acuarela y pastel sobre papel. N®inv. H-130 ,
310 x 205 mm. ESPANOL BLASCO, Antonio
Firmado en el anverso. Bodegon con copa de cristal.
1990.
Ne¢inv. H-125 Témpera y acrilico sobre papel.
DIAB, A. Rashid M. 610 x 500 mm.

Suerio. Firmado en el anverso.
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N®inv. H-131
MADARIAGA ALVAREZ-PRIDA, Pu-
ra de
Retrato de Angeles Alvarez-Prida Vega.
1967.
Carboncillo sobre papel.
625 x 465 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-132
FOLLENTE
Personajes.
Técnica mixta sobre papel.
942 x 690 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-133
ESPINOSA, Mareta
Sin titulo (Maclas miiltiples).
19809.
Acrilico y témpera sobre prueba litografi-
ca en papel.
646 x 455 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-134
HERNANDEZ AGUILLO, José Maria
Vocacion a la farsa.
1975.
Lépiz sobre cartulina.
506 x 688 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-135
ELORRIAGA URTIAGA, Pedro Maria
Sin titulo.
1982.
Ceras sobre papel.
701 x 100 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-136
MARICHALAR DE LA GALA, Carlos de
FPaisaje.

1990.

Carboncillo y l1dpiz Conté sobre papel.
504 x 702 mm.

Firmado en el anverso.

N®inv. H-137
FRAILE, Luis
La pareja (uno, dos).
1990.
Técnica mixta sobre papel.
1006 x 809 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-138
VALDUCIER
Sin titulo.
Lapiz y carboncillo sobre cartén.
346 x 249 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-139
JUANA FRANCISCA
Maternidad.
Ldpiz y tinta sobre papel.
459 x 329 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-140
ESTRADA, Adolfo
Desnudo y bodegon.
1989.
Lapiz y aguarrds sobre papel.
731 x 618 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-141
ESTRADA, Adolfo
Boceto para retrato.
1987.
Lapiz y aguarras sobre papel.
1020 x 729 mm.
Firmado en el anverso.
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N°inv. H-142
DIOS MARTINEZ, José Luis de
Viator.
1990.

Carboncillo, ldpices de colores y sanguina

sobre papel.
646 x 497 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-143
GRIJALBA LAROSA, Rafael
Impala, hembra.
Pastel sobre cartulina.
685 x 494 mm.
Firmado en el anverso.

Forma parte de la serie Fauna africana.

N°inv. H-144
FUENTE NAVARRO, Pilar de la
Alegorias.
Tinta sobre papel.
1005 x 725 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-145
CUESTA PAMIES, Margarita
La carpa.
1989.
Ldpiz sobre papel.
697 x 485 mm.

Firmado en el anverso.

N?inv. H-146
DIAZ MARTIN, Santos
Sin titulo.
Acuarela y tinta sobre papel.
649 x 499 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-147
ALMELA, Ramoén
Construccion de la existencia.
1990.

Grafito y acrilico sobre papel.
607 x 454 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-148
CRISTOBAL DE MIGUEL, Ricardo
Agustin
Alguibla.
1986.
Técnica mixta sobre papel.
1000 x 699 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-149
GALDEANO MORENO, Jaime
Autorretrato en clave onirica.
1990.
Acuarela sobre papel.
995 x 695 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-150
CAJAL GARRIGOS, Luis
Figura en soledad.
Temple sobre papel.
454 x 380 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-151
CASTRO DE LA GANDARA, Julio
Juicio de Paris.
1990.
Tinta china sobre papel.
496 x 644 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-152
GOMEZ NIETO, M* Soledad
Estudio de dibujo del natural.
1990.
Carboén, ldpiz Conté y tiza blanca sobre
papel.
445 x 577 mm,
Firmado en el anverso.
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N°inv. H-153
GUERRAS, Maria
Primavera.
1989.
Oleo y ldpices acuarelados sobre papel.
697 x 501 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-154
GARCIA VAZQUEZ, Rogelio
Confidencias.
1990.
Tinta y aguada sobre papel.
458 x 323 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-155
BENEYTO, Miguel Angel
Sin titulo (Estudio en ocre y marron ).
1990.
Grafito y barnices sobre papel.
501 x 347 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-156
BENEYTO, Miguel Angel
Sin titulo.
1990.
Grafito y barnices sobre papel.
501 x 347 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-157
ZUCO
El cerro.
1989.
Lépiz sepia sobre papel.
381 x 566 mm.
Firmado en el anverso.

N°®inv. H-158
ZUCO
Carola.

1988.

Lapiz sepia sobre papel.
378 x 566 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv, H-159
GONZALEZ-HABA, Pilar
Sin titulo.

Pastel sobre papel.
315 x 230 mm.
Firmado en el anverso

N?inv. H-160
GONZALEZ-FERNANDEZ, Roberto
Todo se escapa.

1985.

Ldpices de colores sobre papel.
297 x 397 mm.

Firmado en el anverso.

N°inv. H-161
GONZALEZ RICO, Josefina
Mendigo dormido.
Técnica mixta sobre cartulina.
430 x 560 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv, H-162
DIEZ CONTRERAS, Carmen
Sin titulo.
Técnica mixta sobre papel.
500 x 700 mm.
Firma en el anverso.

N°inv. H-163
GARYA
Sin titulo.
1989.
Técnica mixta sobre papel.
700 x 1000 mm.
Firmado en el anverso.
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N®inv. H-164
DIAZ, Juan
Puerto de Alicante.
Acuarela sobre papel.
297 x 416 mm.
Firmado en el anverso.
En el reverso boceto a lapiz de un busto
masculino.

N°®inv. H-165
GALLARDO EGEA, Pedro
Sin titulo.
Carbén y lapiz Conté sobre papel.
342 x 240 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-166
GALLARDO EGEA, Pedro
Sin titulo.
Lapiz, rotulador y acuarela sobre papel.
300 x 403 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-167
GALLARDO EGEA, Pedro
Sin titulo.
Acuarela sobre papel.
323 x 446 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-168
GALLARDO EGEA, Pedro
Sin titulo.
Ldpiz y acuarela sobre papel.
330 x 450 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-169
GOMEZ-BARQUERO, Pilo
Grumoslando en el lienzo.
1986.

Técnica mixta sobre papel.
985 x 685 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-170
GOMEZ LOZANO, M* Pilar
Sin titulo.
1988.
Técnica mixta sobre papel.
214 x 314 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-171
ESTEVE REY, Enrique
B/221.
1990.
Tiza sobre papel.
700 x 1010 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-172
TEJEDOR, Jestis
Retrato a la memoria I.
1990.
Tinta sobre carton.
1110 x 754 mm.
Firmado en el anverso.
Forma parte de una serie de tres dibujos.

N°inv. H-173
GIJON, Francisco
Estudio anatémico-escultural de la espo-
sa del pintor,
1989.
Lépiz sobre papel.
385 x 252 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-174 :
GOMEZ MARTIN, Antonio
El camerino de Lucia.
Gouache, tinta china, rotulador y ldpices
de colores sobre papel.
685 x 497 mm.
Firmado en el anverso.
Boceto preparatorio para un cuadro del
mismo tema.
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N¢inv. H-175
GODAY, Ernesto
Desnudo.
1990.
Sanguina sobre papel.
490 x 346 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-176
GUMUCIO, Manuel de
Sin titulo.
Carb6n y ldpiz sobre papel.
246 x 343 mm.
Firmado en el anverso.

N¢inv. H-177
OLIVA, Rosa
Paisaje volcdnico.
1990.
Oleo y sintéticos sobre carton.
725 x 1018 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-178
HERNANDEZ QUERO, José
Sin titulo.
Sanguina sobre papel.
494 x 335 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-179
HERNANDEZ QUERO, José
Sin titulo.
Boceto para “El parral”.
Plumilla, tinta y aguadas sobre papel.
347 x 455 mm.
Firmado en el anverso.

N¢inv. H-180
DUVALL, Alberto
La pajarita.
Técnica mixta sobre cartulina.
397 x 503 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-181
PARRA VILLAMIL, José Luis de la
Frutas y silla.
Ceras y aguadas sobre papel.
497 x 347 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-182
GONZALEZ MAS, José
Estacion del Portillo.
Lapiz, carb6n y tinta sobre papel.
684 x 480 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-183
GOMEZ COSSIO, Pilar
Sin titulo.
1984.
Carboncillo, ceras y aguadas sobre papel.
484 x 637 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-184
GUILLEN BARTOLOME, Luis Enrique
Sin titulo.
1989.
Tinta y aguada sobre papel.
270 x 305 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-185
IGENO, Francisco
Soy muy preciosa, (Mirdndose al espejo).
1988.
Técnica mixta sobre papel.
646 x 495 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-186
GARCIA-MONZON Y DIAZ DE ISLA,
Matilde
Sin titulo.
Carboncillo y l4pices de colores sobre pa-
pel.
340 x 472 mm.
Firmado en el anverso.
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N®inv. H-187
HERNANDEZ SANCHEZ, Feliciano
Sin titulo.
1990.
Tinta sobre papel.
500 x 650 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-188
GIL MIGUEL, Andrés
Composicion.
1990.
Léapiz cera disuelto en aguarrés sobre papel.
895 x 1095 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-189
MERINO, Gloria
Sin titulo.
Carboncillo sobre papel.
430 x 320 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-190
GOMEZ PEREZ GAINZA, Pedro
Sin titulo.
Tinta y aguada sobre papel.
247 x 321 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-191
GOMEZ PEREZ GAINZA, Pedro
Sin titulo.
Tinta y aguada sobre papel.
248 x 321 mm.
Firmado en el anverso.

N°®inv. H-192
GOMEZ PEREZ GAINZA, Pedro
Sin titulo.
Tinta y acuarela sobre papel.
324 x 435 mm.
Firmado en el anverso.

N°®inv. H-193
GOMEZ PEREZ GAINZA, Pedro
Sin titulo.
Carboncillo y toques de blanco.
325 x 450 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-194
GOMEZ PEREZ GAINZA, Pedro
Sin titulo.
Tinta y aguada sobre papel.
347 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-195
GOMEZ PEREZ GAINZA, Pedro
Sin titulo.
Tinta y aguada sobre papel.
251 x 317 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-196
GOMEZ PEREZ GAINZA, Pedro
Sin titulo.
Aguada sobre papel.
247 x 345 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-197
GOMEZ PEREZ GAINZA, Pedro
Sin titulo.
Tinta sobre papel.
249 x 346 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-198
GOMEZ PEREZ GAINZA, Pedro
Sin titulo.
Tinta sobre papel.
350 x 250 mm.
Firmado en el anverso.
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N°inv. H-199 802 x 643 mm.
GOMEZ PEREZ GAINZA, Pedro Firmado en el anverso.
Sin titulo.
Tinta y ceras sobre papel. N®inv. H-205
325 x 327 mm. GIL CERRACIN, Rafael
Firmado en el anverso. Sin titulo.
i 1990.
N®iny. H-200 Técnica mixta sobre papel.
GOMEZ PEREZ GAINZA, Pedro 506 x 703 mm.
Sin ritulo. Firmado en el anverso.
Tinta y aguada sobre papel.
252 x 346 mm.
N®inv. H-206

Firmado en el anverso. 5 .
GIL MARTIN, Daniel

Armisticio.

N®inv, H-201 Rz P
GOMEZ PEREZ GAINZA, Pedro Lapizisolre carion.
Sin thulo. 5@0 X 257 mm.
Tinta y aguada sobre papel. Firmado en el anverso.
249 x 323 mm.
Firmado en el anverso. N®inv. H-207
En el reverso, dibujo de dos figuras a tinta LOPEZ ESPANA, Rufino
y aguada: Sin titulo.
1988.
N®inv. H-202 Rotulador y acuarela sobre papel.
GOMEZ PEREZ GAINZA, Pedro 322 x 449 mm.
Sin titulo. Firmado en el anverso.
Tinta sobre papel.
345 X 392 mm. N°inv. H-208
Firmado en el anverso. VILLEGAS GARCIA, Mariano
N° inv. H-203 Sin titulo.
GRANERO SIERRA, Luisa ,;990 2 mixta sobre papel
Sin titulo. écnica mixta sobre papel.
1989, 3_]0 X 460 mm.
Carboncillo sobre papel. Firmado en el anverso.
708 x 395 mm.
Firmado en el anverso. N°inv. H-209
EZEQUIEL
N®inv. H-204 Campesinos en la ciudad.
FERNANDEZ LAMAS, José 1990.
Esfinge con obelisco y pirdmide. Técnica mixta sobre cartulina.
1989. 494 x 690 mm.

Acuarela sobre papel. Firmado en el anverso.
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N°inv. H-210
BERRIOS PANDO, M® Teresa
Ermita de San Isidro.
1990.
Tinta y acuarela sobre papel.
400 x 620 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-211
ESCALONA MARIN, Rosa
Sin titulo.
1990.
Acuarela y ldpiz sobre cartulina.
250 x 350 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-212
GARCIA VELASCO, Carmen
El café.
1990.
Carbdn y sanguina sobre papel.
650 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-213
ORCAJO, Angel
Arquitecturas.
1989.

Tinta, témpera y aguadas sobre cartulina.

1000 x 695 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-214 ;
ORCAJO, Angel
Ritmos urbanos.

1986.

Tinta, témpera y aguadas sobre cartulina.

650 x 1000 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-215
WESTENDORP DE BRIAS, Betsy

Retrato de Mariola Martinez Bordii.
1971.

Pastel y carbon sobre papel.
1150 x 890 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-216

GOMEZ FERNANDEZ, Miguel
El sol.

1990.

Cera y aguarrds sobre papel.

500 x 700 mm.

Firmado en el anverso.

N°inv. H-217
HERMOSO HERNANDEZ, Alejandro
Sin titulo.
Carboncillo sobre papel.
648 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv, H-218
ACACIO
Suite del fuego al hielo.
1990.
Técnica mixta sobre papel.
648 x 499 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-219

VOGELE, Simone

Sin titulo.

1986.

Carboncillo sobre papel.

998 x 700 mm.

Firmado en el anverso.

En el reverso estudio de brazo a carbon-
cillo.

N°inv. H-220
SALAMANCA GRANDE, Alfonso Javier
Arbol y estrella.
1980.
Tinta china sobre papel.
1020 x 730 mm.
Firmado en el anverso.
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N°inv. H-221 Sin titulo.
MORENQO, José Carboncillo y ldpiz blanco.
Sin titulo. 498 x 698 mm.
Ldpiz negro y sepia sobre cartulina. Firmado en el anverso.
248 x 399 mm.
Firmado en el anverso. N inv. H-227
GARCIA SERRANO, Juan
N®inv. H-222 Pareja.
LIN CHINFONG 1990.
Sin titulo. Tinta y aguadas sobre papel.
Técnica mixta sobre papel. 247 x 310 mm.
802 x 1105 mm. Firmado en el anverso.
Firmado en el anverso.
N®inv. H-228a
N°inv. H-223 HUESO MORENO, Andrés
MATEO Sin titulo.
Aiin yo seré hacedor de seres. Lapiz sobre papel.
1989. 124 x 110 mm.
Técnica mixta sobre papel.
SQO x 655 mm. N° inv. H-228b
Firmado en el aHVEI'S(]: ' HUESO MORENO Andrés
Forma parte de Ia‘senc. Relieves de azar Sin'titulp.
para espacios de silencio. Agll‘ddﬂ sobre pde]
. 500 x 695 mm.
N?inv. H-224 Firmado en el anverso.
GARCIA LINARES, Manuel
Sremude: N®inv. H-229
Carbén y ldpiz sepia sobre papel. SANSO, Juvenal
628 %449 miii. Frescura de la brisa.
Firmado en el anverso. 1990‘
Tinta y aguada sobre papel.
N°inv. H-225 840 x 592 mm.
GARCIA LINARES. Manuel Firmado en el anverso.
Meditando.
1990. N°inv. H-230
Tinta y aguada sobre papel. MARTINEZ DE MEDINA, M® Teresa
649 x 500 mm. Guajira.
Firmado en el anverso. 1988.
Técnica mixta sobre papel.
N?inv. H-226 320 x 440 mm.

ANTONA GARCIA, Diego Firmado en el anverso.



210 AZCARATE / CIRUELOS / DURA / GARCIA / RIVERA

N?inv. H-231
VALDES SOLIS, Maruja
La evidencia.
1990.
Técnica mixta sobre papel.
650 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-232
KATSUMI TSUE
Sin titulo.
1990.
Lapiz sobre papel.
700 x 511 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-233
STORERO, Julio
Sin titulo.
1990.
Carbon, ldpiz negro y de colores sobre
papel.
707 x 505 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-234
TOMAS, Lupe »
Paralelismo-Asimétrico.
1990.
Técnica mixta sobre papel.
741 x 546 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-235
CABAL, Jeu
Sin titulo.
1990.
Técnica mixta sobre papel.
930 x 700 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-236 )
ALONSO MARTINEZ, Santiago
Sin titulo.

1990.

Gouache, tinta china y acrilico sobre papel.
880 x 700 mm.

Firmado en el anverso.

N®inv. H-237
LAMIEL, José
Sin titulo.
1990,
Ldpiz sepia sobre papel.
436 x 290 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv, H-238
GARCIA DE LA SERRANA JIMENEZ,
José Luis J.
Nifto durmiendo en la ventana.
1990.
Pastel sobre papel.
968 x 640 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-239
GERARDO, Johannes Christopher
Rio.
1988.
Lapiz sobre papel.
210 x 290 mm.
Firmado en el anverso.

N%inv. H-240
LAPERAL, Carlos M.
Sin titulo.

1982.

Acuarela sobre papel.
418 x 485 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-241
LONGUEIRA MARTINEZ, Enrique
Romdnico.
Betiin de Judea sobre papel.
525 x 375 mm.
Firmado en el anverso.
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N®inv. H-242
LOPEZ GUTIERREZ, Antonio
Don Camilo.
1989.
Lapices de colores sobre papel.
500 x 328 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-243
LOPEZ GUTIERREZ, Antonio
Camén Aznar.
1984.
Lépiz y tiza blanca sobre papel.
500 x 355 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-244
CARMONA ANDREU, Mercedes
Sin titulo.

Tinta, aguada y témpera sobre papel.

651 x 517 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-245
CEPRIAN CORTES, Victor
Sin titulo.
1990.
Técnica mixta sobre cartulina.
748 x 523 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-246
JIMENO DEL VISO, Jordana
Sin titulo.
1990.
Tintas y collage sobre cartulina.
750 x 534 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-247
EYMAR LOPEZ, Carlos
Sin titulo.

Técnica mixta sobre papel.
664 x 487 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-248
GUILLEN PINACHO, Luis
Composicion 5.
1990.
Acrilico y collage sobre papel.
690 x 495 mm.
Firmado en el anverso.

N¢inv, H-249
HERRERO, Miguel
La dama del Universo.
Lépiz y pastel sobre papel.
648 x 498 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-250
LIANG, Roberto
Después de despertar.
Carbén y pastel sobre papel.
670 x 993 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-251
MANNES, Totte
Sin titulo.
1984.
Oleo sobre carton.
378 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-252
LORENZO, Carlos
Venus Naturalis: la chorbita desnuda.
1983.
Ldpiz sobre papel.
820 x 1140 mm.
Firmado en el anverso.

211
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N%inv. H-253a
KONIG, Hermann
André Révész.
Ldpiz sobre papel.
603 x 494 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-253b
KONIG, Hermann
Sin titulo.
Lapiz sobre papel.
429 x 626 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-254
HURTADO GARCIA, Victoria Yolanda
Bodegon con cristal.
Ceras sobre papel.
513 x 703 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-255
NAVARRO, Rafael
Muger en el bario.
1989.
Técnica mixta sobre papel.
455 x 323 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-256
MARFIL, Roberto
Soledad del poeta I1.
1990.
Lépiz negro, de color y rotulador sobre
papel.
505 x 703 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-257
VICENS RIERA, Miguel
Esfumato n” 1.

1990,

Técnica mixta sobre papel.
817 x 550 mm.

Firmado en el anverso.

N°inv. H-258
GAINZA, Angel Aurelio
El graduado.
Punta de ldpiz sobre papel.
598 x 425 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-259
CASTRO MAESTRE, Victor Ventura
Sin titulo.
1989.
Técnica mixta sobre papel.
318 x 446 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-260
GARCIA-ESCALONA ABENZA, M®
Jesus
Sin titulo.
Lapiz y carbén sobre papel.
650 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N?%inv. H-261
LUBROTH, Mil
Pintura antigua, impresionista y antigua.
1987.
Técnica mixta sobre papel.
600 x 875 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-262
CASTELLANOS GARCIA, Andrés
Sin titulo.
Ldpiz sobre papel.
460 x 360 mm.
Firmado en el anverso.
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N?inv. H-263
LASSO GOMEZ, Juan Francisco
Siestas de agosto.
1990.
Ldpices de colores sobre papel.
710 x 505 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-264
GIRALT, Juan
Sin titulo.
Técnica mixta sobre cartén.
700 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-265
ESPANA LUQUE, Magdalena
Figura femenina.
1989.
Acuarela sobre papel.
287 x 239 mm.

N®inv. H-266
LINARES DE COLSA, Pilar
Sin titulo.
1990.
Tinta sobre papel.
745 x 547 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-267
GOMEZ URENA, Alfonso
Transformacion.
1990.
Técnica mixta sobre cartulina.
490 x 639 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-268
IRIGOYEN ERREA. Brigida
Sin titulo.
Técnica mixta sobre papel.
234 x 324 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-269
LOPEZ PORTERO., Antonio
Sin titulo.
Carbén sobre papel.
900 x 642 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-270
GOVAERTS, Renée
Antes de bailar.
1982.
Tinta y aguada sobre papel.
445 x 265 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-271
SOUZA, Mariano de
Sin titulo.
1990.
Boligrafo sobre papel.
418 x 296 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-272
LORENTE REPOLLO, Tomds
¢ Una pelusa, o simplemente una excusa?.
1988.
Boligrafos de colores decolorados con al-
cohol y lejia.
636 x 482 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv, H-273
ARNAU FERNANDEZ MAYORANO,
José Maria
Boceto de paisaje con hombre y perro.
1990.
Lapiz sobre papel.
218 x 302 mm.
Firmado en el anverso.
Con el mismo nimero se engloban tres di-
bujos de diferente temdtica y medidas.
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N?inv. H-274 1990.
GOMEZ PERALES, José Luis Tinta china, acrilico, barra Conté de color
N°9022. sobre papel.
1990. 550 x 414 mm.
Acrilico sobre papel. Firmado en el anverso.
650 x 500 mm.

Firmado en el anverso.

N®inv. H-275

GONZALEZ, Marisa

El sonido de la nota rota gota a gota elon-

gada.

1990.

Electrografia sobre cartulina.
685 x 1020 mm.

Firmado en el anverso.

N®inv. H-276

LOPEZ GONZALEZ, Juan Carlos
Sin titulo.

1990.

Acrilico sobre cartulina.

1000 x 697 mm.

Firmado en el anverso.

N°inv. H-277

KLEIMAN, Jorge Anibal

Los peligros de la playa.

1990.

Tinta, aguada y temple sobre papel.
322 x 170 mm.

N°inv. H-278

MACARRON JAIME, Alejandro
Santa Cristina de Lena.

1985.

Tinta china sobre papel.

166 x 114 mm.

Firmado en el anverso.

N°inv, H-279

GARRIDO, Luis
Sin titulo.

N°inv. H-280
ANEL, Silvia
Sin titulo.
1990.
Técnica mixta sobre papel.
250 x 365 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-281
JUANCO MARTI RUBIO, Rosa
Tiempo II.

1989.

Técnica mixta sobre papel.
700 x 500 mm.

Firmado en el anverso.

N°inv. H-282
SANZ, José Luis
Retrato de Joven.
1990.
Pastel sobre papel.
510 x 730 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-283
BERNAL PEREZ, M* del Mar
Sin titulo.
Pastel sobre papel.
729 x 544 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-284
BARRETO, Juan
Nifia y maniqud.
Carboncillo sobre papel.
980 x 700 mm.
Firmado en el anverso.
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N° inv. H-285
LOPEZ BERRON, Eugenio
Sin titulo.
1990.

Ldpices negro y de colores sobre papel.

565 x 760 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-286
LARA HERNANDEZ, Luis
A la fura dels Baus.
1990.
Lapiz sobre papel.
460 x 328 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-287
GARRIDO SANCHEZ, Coca
Revolucion.
1990.
Técnica mixta sobre papel.
530 x 600 mm.
Firmado en el anverso.

N¢inv. H-288
GONZALEZ GIL, Victor
Retrato de Aurelio Arteta.
1974.
Ldpiz sobre papel.
482 x 328 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-289
MERLATEAU, Claude
Paisaje de Escocia.
1986.

Gouache y acuarela sobre papel.

360 x 457 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-290
MIRANDA, Carmen
Danzantes.

Boligrafo sobre papel.
314 x 222 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-291
GIRONES RIPIO, Damién
Soldier 3B.
1990.
Carbon y ldpiz sobre papel.
650 x 499 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-292
MAYKY
Actualidad angustiosa.
Lépiz negro, sanguina y carbon sobre pa-
pel.
451 x 324 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-293
MAILLO CALZADA, Regina
El placer de bailar.
1987.
Oleo sobre papel.
700 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-294
MARTIN PALACIOS, Vidal
La menina.
Ceras sobre papel.
650 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N° inv. H-295
MARTIN PALACIOS, Vidal
La mujer de rojo.
1990.
Ceras sobre papel.
650 x 500 mm.
Firmado en el anverso.
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N°inv. H-296
MARTIN DE VIDALES, Julidn
Lanzamiento.
Técnica mixta sobre papel.
524 x 700 mm.
Firmado en el anverso.

N® inv. H-297
ESTALELLA, Ramo6n
Plaza de Chinchon.
1964.

Rotulador sobre papel.
329 x 409 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-298
MATAMOROS SANTOS, Eduardo
Sin titulo.
1989.
Tinta china y aguada sobre papel.
710 x 1000 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-299
MENDIETA DIEZMA, Eloy
Aranjuez.
1988.
Tinta sobre papel.
450 x 324 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-300
MENA RIGALI, Lorenzo
Suerios de Quevedo.
1981.
Tinta y aguada sobre papel.
500 x 405 mm.
Firmado en el anverso.
Forma parte de la serie Suefios de Quevedo.

N®inv. H-301
DOMINGUEZ SANCHEZ, Juan
Niacuses, ni seas rencoroso, ni seas ven-
gativo.

1989.

Ldpiz y pastel fijado a la leche de higuera.
720 x 497 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-302
MELERAOQ, [sabel
Sin titulo.
Plumilla, tinta china y aguadas sobre papel.
250 x 343 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-303
GARCIA DEL MORAL Y MORA, M*
José
Cometa.
1990.
Técnica mixta sobre papel.
516 x 262 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H--304
GONZALEZ FERNANDEZ, Enrique
Homenaje a Pizarro.
1972.
Plumilla y tinta china sobre papel.
700 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-305
DIAZ SALIDO, Ricardo
Sueiio 13.
1990.
Técnica mixta sobre papel.
497 x 650 mm.
Firmado en el anverso.
Forma parte de la serie Suesios.

N®inv. H-306
MARTIN DIEZ, Pablo
Anochecido.
1990.
Esmaltes metélicos y grafito sobre papel.
565 x 770 mm.
Firmado en el anverso.
Forma parte de la serie Tierra de campos.



INVENTARIO DE LOS DIBUJOS DONADOS POR ARTISTAS ACTUALES ... 217

N?inv. H-307 N®inv. H-313
SEGOVIA, Alvaro MACARRON MIGUEL, Ana
Aforismo hominal. FPaisaje.
Pastel y acuarela sobre papel. Cera sobre papel.
351 x 349 mm. 341 x 236 mm.
Firmado en el anverso.
N®inv. H-308 o
DIEZ GOMEZ, Manuel A. N 1{2;[;[; ;\4MOT —
Principios elementales. Pl eRivisa ; )
1989. 1990 '
Acuarela sobre papel. Tinta.sobre anel
406 x 327 mm. 500 x 346 mpml.]
Anagrama en el anverso. Firmado en el anverso.
N?inv. H-309 o
OBIETA RODRIGUEZ, M* Luisa B E';"I‘/;gé;'f
Sin titulo. Sin ti
in titulo.
Acuarela sobre papel. Tiza sobre papel.
40 1 10mm; 493 x 343 mm.
Firmado en el anverso. Firmado en el anverso.
N¢inv. H-310 N?inv. H-316
MERCHAN FIGUEIRAS, Jests KUMA
Naufragio. Sin titulo (totem).
1986. Técnica mixta sobre papel.
Oleo sobre papel. 320 x 240 mm.
435 x 484 mm. Firmado en el anverso.
Firmado en el anverso. .
N°inv. H-317
o ALVARADO PARADINAS, Antonio
N®inv. H-311 Sombra de una silla.
MEIJIA RUIZ, Roberto 1988,
Sin titulo. Técnica mixta sobre papel.
|983; 680 x 498 mm.
Carb6n sobre papel. Firmado en el anverso.
340 x 490 mm.
Firmado en el anverso. N°inv. H-318
BONET, Elida
N?inv. H-312 Vuelo.
FALCES, Adolfo 1989-90.
La materia se representa a si misma. Técnica mixta sobre papel.
Técnica mixta sobre papel. 500 x 700 mm.

1023 x 700 mm. Firmado en el anverso.
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N°inv. H-319
NAVARRO, Enrique
La taberna.
Témpera y barniz sobre papel.
645 x 495 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-320

MUSTIELES NAVARRO, Benjamin

Sin titulo.

Ceras sobre papel.
650 x 520 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-321

NUNEZ LADEVEZE, Hortensia

Vértigo.

Técnica mixta sobre papel.
507 x 365 mm.

Firmado en el anverso.

N®%inv. H-322
MAYO, Luis
Bunker en los Alpes.
Ldpiz sobre carton.
510 x 820 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv, H-323
FUERTES SANCHEZ, Obdulio
Tio Abelardo: mi padre.
1987.
Carbon y sanguina sobre papel.
650 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-324
MEJIA FRONTON, Manuel
Sin titulo (Don Quijote).
Ldpiz sobre papel.
277 x 345 mm.
Firmado en el anverso.
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Boceto para un cuadro de la serie Los bi-
lletes en el arte.

N?inv. H-325
MARUNA, Pedro
Dibujo.

1976.

Tinta sobre cartulina.
645 x 498 mm.
Firmado en el anverso.

N¢inv. H-326
SALIDO MORILLO, Pedro Antonio
Extasis.
1990.
Tinta sobre papel.
985 x 705 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-327
MONTANES CARMONA, Rafael
Encina 80.
Rotuladores de colores sobre papel.
248 x 340 mm.
Firmado en el anverso.
Forma parte de la serie Encina 80.

N®inv. H-328
HERRAEZ RODRIGUEZ, Félix
Jardin de Aranjuez.
Acuarela sobre papel.
323 x 425 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-329
MORENO, Amelia
Paisaje 2.

1990,

Acrilico sobre papel.
705 x 495 mm.
Firmado en el anverso.
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N®inv. H-330
MARTANO RAMOS, Angeles
Sin titulo (Arte Helénico/Las Musas).
1966.
Tinta y carboncillo sobre papel.
682 x 470 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-331
NESTARES JIMENEZ, José Luis
Tzipiva.
1982.
Pastel sobre cartulina.
700 x 510 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv, H-332
ORTEGA, Pilar
Maternidad.
1990.

Tinta y ldpices de colores sobre papel.

458 x 328 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-333
COUSELO CASTRO, Luciano
Sin titulo.
1990.
Acuarela sobre papel.
500 x 400 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-334
HIDALGO DE CISNEROS, Carmen
Sin titulo.
1990.
Técnica mixta sobre cartulina.
700 x 505 mm.
Firmado en el anverso.

N¢iny. H- 335
SANCHEZ BALLESTEROS, Ivonne
Reflejo abatido de 3* “n° 34”.

1984.
Lépices de colores sobre papel.
746 x 1098 mm.

N°inv. H-336

PARRILLA, Ignacio
Sin titulo.

Tinta china sobre papel.
500 x 650 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-337

PASCUA CAMARA, Lorenzo
Rogativa castellana.
Carboncillo sobre papel.

317 x 497 mm.

Firmado en el anverso.

N°inv. H-338

ORTIZ ALONSO, Enrique

De la muerte de Marat, 200 anos.

1990.

Pluma de oca, tinta, acuarela y tizas sobre
papel.

500 x 620 mm.

Firmado en el anverso.

N°®inv. H-339

PECES MUNOZ, Francisco
Sin titulo.

Plumilla y tinta sobre papel.
600 x 400 mm.

Firmado en el anverso.

N?inv. H-340

PERELLON, Celedonio
Sin titulo.

Lapiz sobre papel.

345 x 497 mm.
Firmado en el anverso.
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N°inv. H-341
MASIA, Sento
Instrument de tortura.
1989.
Técnica mixta sobre cartulina.
747 x 1050 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-342
SALINERO FORCADA, Concepcion
Retrato de la madre de la artista.
Ceras sobre cartulina.
385 x 295 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-343
MARECHAL, Francois
Reencarnacion en el bosque.
1989.
Ldapiz y punta de plata sobre cartulina.
491 x 692 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-344
ANTOLIN ARIAS, Francisco
Sin titulo.
1988.
Tinta china sobre papel.
295 x 233 mm.
Anagrama en el anverso.

N®inv. H-345
GARCIA, Duli
Le Signe.
1988.
Técnica mixta sobre papel.
653 x 498 mm.
Firmado en el anverso.

N° inv. H-346
HERCE, Eva
Sin titulo.

1986.

Gouache sobre cartulina.
355 x 600 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-347
KUNIAKY OYA
El sueiio del vendedor de flores.
1990.
Técnica mixta sobre papel.
600 x 800 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-348
GOMEZ REDONDO, M® José
Cuida las plantas.
Grafito sobre fotocopia.
275 x 406 mm.

N?inv. H-349
PEREZ TORRES, Julio
Sin titulo.
1969.
Ldpiz sobre papel.
243 x 398 mm.
Firmado en el anverso.
Boceto para un cuadro.

N®inv. H-350
MAZO, Gloria del
La proporcion gética.
1990.
Collage sobre papel.
700 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-351
TARNEYV, Roumen
Rojo.
1990.
Acuarela sobre papel.
950 x 640 mm.
Firmado en el anverso.
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N®inv. H-352 Técnica mixta sobre papel.
RODRIGUEZ PRADA, Elvira 300 x 430 mm.

Ritmo que espera. Firmado en el anverso.

1982.

Pigmentos, tinta china y carboncillo sobre N®inv. H-358

papel. PEREZ LOPEZ, Ramén

470 x 660 mm. Sin titulo.

Firmado en el anverso. Ceras sobre cartulina.
720 x 1020 mm.

N¢inv. H-353 Firmado en el anverso.
PINILLOS, Julidn Boceto para un cuadro premiado en el Sa-
La trabajadora de la fdbrica. 16n de Otono de 1940.

Técnica mixta sobre papel.
355 x 505 mm. N?inv. H-359
Firmado en el anverso. PRADILLO LOZANO, Regino
Tierras de Guadalajara.
N°inv. H-354 1990,
PECHARROMAN, Ricardo Carboncillo sobre papel.
A la cultura-Madrid’92. 498 x 648 mm.
Cera sobre cartulina. Firmado en el anverso.
752 x 1100 mm.
Firmado en el anverso. N®inv. H-360
MACHADO MACHADO, Daniel
N?inv. H-355 Sin titulo.
PEREZ PORJO, Diego 1991.
Sin titulo. Tinta, ldpiz y acuarela sobre papel.
1990. 705 x 506 mm.
Tinta y aguada negra sobre papel.
398 x 498 mm. N®inv. H-361
Firmado en el anverso. TERCERO, Margarita
Sin titulo.
N¢inv. H-356 1989,
PENNETIER, Fernando Sanguina y tinta china sobre papel.
Sin titulo. 434 x 320 mm.
1990. Firmado en el anverso.
Lapiz sobre papel.
880 x 700 mm. N®inv. H-362
Firmado en el anverso. FRANCES, Fuencisla
Sin titulo.
N®inv. H-357 1991.
VARGAS Collage sobre papel.
Serie Wagner. 650 x 500 mm.

1989, Firmado en el anverso.
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N°inv. H-363

ROMERO MARQUEZ, Jesis Manuel

Mujer saliendo del musgo.
1990.

Técnica mixta sobre papel.
325 x 231 mm.

Firmado en el anverso.

N°inv. H-364
REY GOMEZ, Beatriz
Resurreccion.
1989.
Collage sobre papel.
684 x 420 mm.
Firmado en el anverso.
Forma parte de la serie Greco.

N®inv. H-365
PUYUELOQO, Victor
El transito.
1990.
Oleo y esmalte sobre papel.
800 x 1160 mm.
Firmado en el anverso.

Dibujo formado por tres unidades.

N®inv. H-366
LOPEZ-SOLDADO, Francisco
De lo orgdnico a lo inverosimil.
Tinta sobre papel.

499 x 647 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-367
PELLON, Adela
Panteon real de San Isidoro.
Plumilla y tinta sobre papel.
348 x 260 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-368
AMARO, Carlos
D().\' cuartetos.
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1990.

Collage sobre cartulina.
498 x 647 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-369
ORTEGO, Joaquin
La Alberca.
1979.
Rotulador sobre papel.
474 x 335 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-370
ROLDAN, Eduardo
Sin titulo.
Técnica mixta sobre papel.
1115 x 730 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-371
PALACIOS TARDEZ, Pascual
Las barcas miran al monte.
Tinta china y aguada sobre papel.
320 x 247 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-372
GOMEZ PEREZ-NEU, Carmen
Ciego vendiendo cupones.
1990.
Lapiz sobre papel.
321 x 230 mm.
Firmado en el anverso.

Forma parte de la serie Tipos de Madrid.

N®inv. H-373
LUCENA CANALES, Purificacion
Mediterrdaneo.
1990.
Oleo sobre papel.
700 x 1002 mm.
Firmado en el anverso.
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N®inv. H-374 1991.
ROMUALDO Grafito sobre papel.
Paraguas en Paris. 495 x 695 mm.
1963. Firmado en el anverso.
Acuarela y rotuladores de colores sobre
carton. N?inv. H-380
355x 513 mm. SANCHEZ, Enrique José
Firmado en el anverso. Personajes con mdscaras.
1990.
N®inv. H-375 Pluma y tinta sobre papel.
PALACIOS CAMPOS, Pablo 350 x 460 mm.
Paisaje urbano. Firmado en el anverso.
Pastel sobre papel.
228 x 280 mm. N®inv. H-381
Firmado en el anverso. PENEDO, Julio
Fuente de la Alcachofa. El Retiro en in-
N° inv. H-376 vienio,
RIVKIN PASMAVTER, Néliola Inés 1978.
Sin titulo. Rotulador sobre papel.
1976-89. 165 x 250 mm.
Tinta china sobre papel. Firmado en el anverso.
333 x 238 mm. .
Firmado en el anverso. N°inv. H-382
PEYROT, Arturo
Pecorelle.

N°inv. H-377
ROJAS VILLASEVIL, Jestis
Sin titulo.
Ldapiz sobre cartulina.
648 x 900 mm.

Carboncillo y tinta china sobre cartén.
770 x 1100 mm.
Firmado en el anverso.

Firmado en el anverso. N?inv. H-383
PEROTI PUJO, Rosa
< Sin titulo.
N®inv. H-378 Tinta y aguadas sobre papel.
MORENO BALAGUER, Alberto 352 x 510 mm.
Maderas del mar entre hielos. Birmada-en el aHVerss.
1970.
Técnica mixta sobre cartén. N° inv. H-384
400 x 500 mm. SALANUEVA IBARROLA, Gloria
Firmado en el anverso. Masais:
1991.
N°inv. H-379 Ceras y tinta sobre papel.
RAPOSO MORENQO, Leonardo 690 x 495 mm.

Nocturno. Firmado en el anverso.
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N?inv. H-385

RODRIGUEZ FERNANDEZ, Valentin

Pablo

Abstraccion lirico-dindmica n® 1.
1989,

Técnica mixta sobre papel.

325 x 450 mm.

Firmado en el anverso.

N°inv. H-386

MARTIN-NAVARRETE BURGOS, In-

maculada

Desnudo.

1990.

Pastel sobre papel.
322 x 249 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-387
TARDON, Paulino Lorenzo
Accidente.
1990.

Pastel y ldpices de colores sobre papel.

500 x 650 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-388
RUIZ PERDIGUERO, Isabel
Mugjer.
1987.
Tinta y aguada sobre papel.
390 x 260 mm,
Firmado en el anverso.

N®inv. H-389
SAEZ, Fernando
Figuras.
1991.
Ldpiz sobre papel.
500 x 699 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-390

SAEZ, Carmen
Sirena.

1982.

Grafito sobre papel.
419 x 346 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-391
LEZA NUNEZ, M* Jesiis
Soledad.
Tinta china sobre papel.
367 x 580 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-392
SAUL, Victor
Figura.
Pastel sobre papel.
1000 x 700 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-393
RUEDA, Javier
Verona.
1990.
Acuarela sobre papel.
500 x 344 mm.
Firmado en el anverso.
En el reverso dibujo a acuarela.

N° inv. H-394
CAMPOS VALLADOLID, Ana
Sin titulo.
1991].
Técnica mixta sobre cartulina.
1050 x 750 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-395
PORTALES, Alfredo
Sin titulo.
1990.
Técnica mixta sobre papel.
566 x 765 mm.
Firmado en el anverso.
Forma parte de la serie Selenitica.
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N?inv. H-396 Técnica mixta sobre papel.
RODA, Dora 720 x 695 mm.
La Adelfa. Firmado en el anverso.
Lapices de colores sobre papel.
660 x 450 mm. N° inv. H-402
Firmado en el anverso. SERNA AVENDANO Javier
.. El Pichonero.
N®inv. H-397 o Ldpices de colores sobre papel.
SORIA MARCO, Bonifacio 588 x 485 mm.
Os 49 Civis {Lf;rfd(’)- Firmado en el anverso.
Lapiz, boligrafo y rotulador sobre papel.
459 x 320 mm. o
Firmado en el anverso. N®inv. H-403 E
SERRADA MARTINEZ DE PINILLOS,
.. Rafael
N®inv. H-398 . Descomposicion.
CARRASCO, Ulpiano Técnica mixta sobre papel.
Obreros en la red eléctrica. 500 x 700 mm.
1991 : ; Firmado en el anverso.
Plumilla y tinta sobre papel.
320 x 240 mm. -
Firmado en el anverso. N®inv. H-404 ; i
SECO HUMBRIAS, Rafael
o Familia.
N®inv. H-399 : ) Técnica mixta sobre cartulina.
TOQUERO CASTANEDA, Vicente 977 x 680 mm.
lglesia de Larrimbe en Amurrio (Alava). Firmado en el anverso.
Plumilla, tinta china, y ldpices de colores
sobre cartulina. -
600 x 450 mm. N®inv. H-405
Firmado en el anverso. CORRAL JAM, Carmen
Paseantes.
N?inv. H-400 1991. )
VEGA BRUNK, Pilar Carboncillo Y paste] sobre pape].
490 x 670 mm.

Mar profundo. .
Firmado en el anverso.

1990.
Acuarela con collage sobre papel.
512 x 701 mm. N®inv. H-406
Firmado en el anverso. SARO BERNALDO DE QUIROS, Car-
mela
N®inv. H-401 Sin titulo.
CHEN CHING MING Técnica mixta sobre papel.
Sin titulo. 513 x 356 mm.

1986. Firmado en el anverso.
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N®inv. H-407
SOLANS BLANCO, Piedad
Nocturno.
Temple sobre papel.
235 x 315 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-408
SANZ MAGALLON HURTADO DE
MENDOZA, José Luis
Monteagudo (Navarra).
Sanguina, carboncillo y tiza blanca sobre
papel.
500 x 647 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-409
GOSA
Sin titulo.
1991.
Tinta y aguadas sobre papel.
656 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-410
TCHETVERIKOFF, Pierre
Sin titulo.

1988.

Técnica mixta sobre papel.
585 x 440 mm.

Firmado en el anverso.

N°inv. H-411
ROMAN ROMAN, Francisco
Sin titulo.
1991,
Carb6n sobre carton.
1170 x 700 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-412
ACOSTA, Carlos
Homenaje a Maria Quiros.

1991.

Carbén sobre lienzo.
920 x 730 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-413
ZARRANZ, José Ramdn
Sin titulo.
1986.
Ceras y ldpiz sobre cartulina.
650 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N%inv. H-414
SANTA MARIA PEREZ BAROJA, Charo
Espadas.
1991.
Témpera sobre papel.
720 x 680 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-415
SUAREZ VERA, Joaquin
Los cuatro elementos.
1991.
Técnica mixta sobre papel.
500 x 700 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-416
MARTIN BURGOS, Arturo
Serie Basket.
1989.
Carboncillo sobre papel.
420 x 295 mm.

N®inv. H-417
AURELIA
Querer abarcar.
1989,
Técnica mixta sobre cartulina.
690 x 492 mm.
Firmado en el anverso.
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N®inv. H-418
CUESTA, Carlota
El relincho.
1981.
Grafito y aguada sobre papel.
490 x 685 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-419
PINEDA GONZALEZ, Mdximo
Fundidores.
1991.
Ldpiz sepia sobre papel.
645 x 480 mm.
Firmado en el anverso.

N® inv. H-420
SORIANO, Francisco
Campo de Criptana.
1982.

Gratfito sobre papel.
250 x 325 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-421
CANADA, Nati
Desnudo.

1991.

Grafito sobre papel.
391 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-422
SPINOLA, M* Teresa
Ballet en clave de sol y en clave de do.
1990.
Técnica mixta sobre papel.
650 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-423
TRAVESEDO, M* Dolores
Mimosas.

Oleo sobre papel.
490 x 700 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-424

SANCHO

Muisico de circo.

1991.

Tinta y aguadas sobre papel.
700 x 840 mm.

Firmado en el anverso.

N°inv. H-425

GONZALEZ CEREZO, Antonio
Mira k’anillo me comprao.
Carbén y pastel sobre papel.

324 x 450 mm.

Firmado en el anverso.

N®inv. H-426

PANADERO DELGADO, M* del Car-
men

Zaragoza.

1988.

Gouache sobre papel.

355 x 509 mm.

Firmado en el anverso.

N?inv. H-427

JURGEN SKWORZ, Hans
Sex without head.

1990.

Acrilico y 6leo sobre papel.
700 x 900 mm.

Firmado en el anverso.

N°inv. H-428

PARRA, Alfonso

Sin titulo.

1985.

Técnica mixta sobre papel.
700 x 500 mm.

Firmado en el anverso.
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N®inv. H-429
VALLADOLID CARRETERO, Francisco
Desnudo.
Carbén y aguada sobre papel.
1000 x 700 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-430
FONTANILLA, Lucia
Lucia.

Técnica mixta sobre papel.
497 x 706 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-431
GONZALEZ DE LA TORRE, Jesiis
Hombres.
1978.
Ldpices de colores y tiza sobre papel.
700 x 505 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-432
MURILLO, Adelaida
Sin titulo.
1991.
Técnica mixta sobre papel.
699 x 1005 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-433
BUENDIA GIRON, Teéfilo
Secuencias del Apocalipsis.
1991.
Técnica mixta sobre papel.
250 x 347 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-434
MATEO
Sin titulo.
1988.
Técnica mixta sobre papel.

699 x 503 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv, H-435
SUAREZ. Antonio
Murmullos.
1975.
Tinta china, sanguina y aguada sobre pa-
pel.
496 x 700 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-436
HARUO UEDA
Geisha.
1991.
Técnica mixta sobre papel.
1190 x 880 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-437
RUIZ, Victor
Sin titulo.
1991,
Oleo sobre cartulina.
454 x 503 mm.
Firmado en el anverso.

N¢inv. H-438
PUERTAS, Francisco
Antes de la monteria.
1991.

Aguada sobre papel.
510 x 730 mm.
Firmado en el anverso.

N¢inv. H-439
PITA, Luis
Sin titulo.
1989.
Técnica mixta sobre ilustracion de revista.
274 x 211 mm.
Firmado en el anverso.
Forma parte de la serie Mundo, demonio y
carne,
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N°inv. H-440
ORTEGO LUEZAS, Esther
Sin titulo.
1991,
Tinta sobre papel.
695 x 495 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-441
YORDANOYV, Plamen
Sin titulo.
1988.
Técnica mixta sobre papel.
500 x 693 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-442
YOICHI TANABE
Pasion de bailarina.
1990,
Acuarela, ldpiz y pastel sobre papel.
410 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-443
SIMONET CASTRO, Bernardo
Bohemia.
1990.
Rotulador y disolvente sobre cartén.
800 x 600 mm.
Firmado en el anverso.

N¢inv. H-444
TORAL, Cristobal
Composicion.

1989.

Lapices negro y de colores sobre papel.

510 x 620 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-445
MERLO FLORES, Anibal
Papel azul.

1991.

Técnica mixta sobre papel.
355 x 255 mm.

Firmado en el anverso.

N®inv. H-446
ANTUNEZ TRIGO, Vicente
Sin titulo.
1990.
Lapiz sobre papel.
323 x 420 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-447
PERDICES TORRES, José Alvaro
Desnudos.
1991.
Tinta sobre papel.
320 x 260 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-448
PAVEL, Albert
Lluvia verde.
1991.
Técnica mixta sobre cartén.
600 x 690 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-449
FERNANDEZ FEO. Isabel
Piazza San Silvestro.
Técnica mixta sobre papel.
200 x 200 mm.
Firmado en el anverso.

N inv. H-450
TRAIJELA, Carlota
Los retales.

1991.

Rotuladores de colores sobre papel.

650 x 500 mm.
Firmado en el anverso.
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N°inv. H-451
GALLARDO, Llanos
Sin titulo
1991.

Pastel sobre papel.
500 x 650 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-452
PRIETO SANCHO, Marta
Composicion.
1988.
Acrilico sobre papel.
500 x 655 mm.

N®inv. H-453
PALACIO SOLA, Purificacién del
Sin titulo.
Rotulador y lapiz acuarelable sobre papel.
258 X 159 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-454
THERON, Katherine
Ménade.
1991.
Carboncillo, sanguina y tiza blanca sobre
papel.
955 x 670 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-455
UBEDA, Agustin
Ceremonial en la tarde que solo tuvo un
nombre.
Grafito sobre papel.
503 x 657 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-456
VALLE, José M* del
Sin titulo.
1991.

Tinta y aguada sobre papel.
705 x 493 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-457
SANCHEZ DE LA BLANCA TORRES,
Juan
Estela funeraria.
1991,
Ceras sobre papel.
500 x 395 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-458
MONTERO PASCUAL, Alfonso
Niimero 94.
1991.
Tinta y témpera sobre carton.
700 x 1000 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-459
TEJERO, Xavier
?:rinos al sol naciente.
Oleo y esmalte sobre papel.
490 x 350 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-460
POVEDANO, Cristobal
Sin titulo.
1991.
Técnica mixta sobre papel.
343 x 257 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-461
HUERTAS IZQUIERDO, Esperanza
Interpretacion de la madre de Edipo.
1982.

Lapiz y ceras sobre papel.
550 x 445 mm.
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N¢inv. H-462
SENDO
Sin titulo.
1991.
Técnica mixta sobre papel.
650 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-463
RUEDA, Fitima
La espera.
Técnica mixta sobre papel.
695 x 995 mm.
Firmado en el anverso.

N° inv, H-464
PEREZ ARANDA, Javier
Sin titulo.

1991.

Grafito y rotulador de Sileno sobre papel.

100 x 700 mm.

N®inv. H-465
ROSEIRA, Mario
Diana sefiala.
1990.
Técnica mixta sobre papel.
655 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-466
GARCIA GARCIA, Arturo
Padre e hijo.
1988.
Técnica mixta sobre papel.
690 x 490 mm.
Rubricado en el anverso.

N®inv. H-467
TORNE, Gonzalo

En puntas.
1991.

Grafito y pigmentos sintéticos sobre papel.

700 x 100 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-468
NOUVILAS PALLEJA, Ricardo
Siempre Madrid.
1989.
Grafito sobre papel.
400 x 300 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-469
BRAYDA, Miguel
Jeroglificos indescifrables.
1991.
Técnica mixta sobre papel.
650 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-470
FERNANDEZ RAMOS, Soledad
Sin titulo.
1989,
Grafito sobre papel.
435 x 350 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-471
RAMOS GUERRA, Enrique
La cabeza.
1991.
Técnica mixta sobre cartulina.
660 x 880 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-472
VALLES MORALES, Luis
Sin titulo.
1991.
Lapices de colores sobre papel.
340 x 261 mm.
Firmado en el anverso.
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N?inv. H-473
HERNANDEZ PELAEZ, Felipe
Desnudo femenino.
1991.
Técnica mixta sobre cartulina.
976 x 705 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-474
ALONSO GONZALEZ, Francisco
El gato.
1991.
Lapiz sobre papel.
210 x 295 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-475
MORANT, Antoni
Sopa de verduras.
1991.

Collage.
650 x 550 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-476
MURIEDAS, Ramén
Paternidad (Serie de cinco elementos).
Tinta china sobre papel.
215 x 160 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-477
DELGADO, Luis
Punto de encuentro.
1991.

Pastel sobre papel.
425 x 365 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-478 )
NAVARRO RAMON, Juan
Sin titulo.

1942,

Ldpices de colores sobre papel.
655 x 505 mm.

Firmado en el anverso.

N°inv. H-479
PRIETO BARRAL, Alberto
Sin titulo.
Técnica mixta sobre papel.
500 x 645 mm.
Firmado en el anverso.

N inv. H-480
CANDIOTI, Ana
Dona Lorencita.

1988.

Témpera sobre papel.
300 x 400 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-481
LOPEZ-1ZQUIERDO BOTIN, Coro
Sin titulo.
1992.
Técnica mixta sobre papel.
280 x 355 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-482
SANGIL LOPEZ, Juan Antonio
Sin titulo.
1991.
Grafito y disolvente sobre papel.
710 x 530 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-483
GANS, Enma
Figura n®6.
1990.
Grafito sobre cartén entelado.
497 x 347 mm.
Firmado en el anverso.
Forma parte de la serie Figuras.



INVENTARIO DE LOS DIBUJOS DONADOS POR ARTISTAS ACTUALES ... 233

N®inv. H-484 1946.
POLO DE ALFARO, Fernando Carboncillo sobre papel.
Con los gusanos de seda. 432 x 308 mm.
1992. Firmado en el anverso.
Tinta y aguada sobre papel. [ustracién para un libro de Juan Ramén
317 x 220 mm. Jiménez.
Firmado en el anverso.
N°inv. H-490
N° inv. H-485 CAMPOS DE CAMPOS, Daniel de
TRONCOSO MAESTRE. Juan Gitana manchega.
Apartando la corrida. 1992.
1991 Ldpiz y cera blanca sobre papel.

Tinta sobre papel. 650 x 500 mm.

500 x 695 mm. Firmado en el anverso.
Firmado en el anverso. N inv. H-49]
NCinv. H—48§ ;I‘EIE:RI;ZRO CABA, José

SAURA, Angeles o
Cocina. - :

Técnica mixta sobre papel.
1988.

695 x 503 mm.

Gouache sobre papel.
700 x 505 mm.

Firmado en el anverso.

Firmado en el anverso. N° inv. H-492
_ CORTES MORENO, Hernén
N®inv. H-487 Rafael Alberti.
LOURASQUY, Almudena Lépiz sobre papel.
Sin titulo. 218 x 270 mm.
1992. Firmado en el anverso.
Técnica mixta sobre papel.
700 x 640 mm. N°inv. H-493
Firmado en el anverso. SANTAMARINA, Alejandro
Figuras.
N®inv. H-488 Tinta china y ldpiz compuesto sobre car-
GRANVILLE tulina.
Mijas 16. 700 x 1005 mm.
1992. Firmado en el anverso.
Acrilico sobre papel.
760 x 565 mm. N®inv. H-494
Firmado en el anverso. COHEN, Balony
Sin titulo.
N° inv. H-489 Carboncillo y tinta sobre lienzo.
GUEVARA. José 890 x 1160 mm.

Sin titulo. Firmado en el anverso.
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N®inv. H-495
SANZ DE ANDINO, Margarita
Sin titulo.
1991,
Pastel sobre papel.
750 x 555 mm.

Firmado en el anverso.

N®inv. H-496
DELACAMARA, Luis
Estudio para tres Gracias negras.
1990-92,
Técnica mixta sobre carton.
993 x 693 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-497
NAVARRO, Juan Vicente
Tres figuras.
Carboncillo y pastel sobre papel.
495 x 690 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-498
RAMOS MARTIN, Ramiro
La nifia del espejo.
1981.
Carboncillo sobre papel.
647 x 499 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-499
PRIETO FERNANDEZ, Daniel Ramén
Cifra periddica.
1992,
Grafito, sanguina y ldpices de colores so-
bre papel.
1000 x 700 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-500
SIEBEL, Pablo
Demonios.
Técnica mixta sobre papel.
458 x 623 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-501
ROCA GISBERT, Amadeo
Madame de Batlle.
Tierras aplicadas con dedos y gamuzas so-
bre papel.
650 x 500 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-502
AHEDO, Teresa
Sin titulo.
Rotulador sobre papel.
230 x 335 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-503
RAMON, Alfredo
Linda.
1993,
Carbén y pastel sobre papel.
1090 x 700 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-504
VINAS MARTIN, Mateu
Homenaje a San Juan de la Cruz. (Serie
de ocho elementos).
1991.
Técnica mixta sobre papel.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-505
ZARATE SALAZAR, Luis
Sin titulo.
Ceras y ldpices de colores sobre papel.
280 x 355 mm.

N?inv. H-506
GALICIA, José Luis
Flores tropicales.
1984.

Lapiz sobre papel.
650 x 500 mm.
Firmado en el anverso.
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N®inv. H-507a
ARAGONES, Angel
Los cantos y las sirenas.
1992.
Lapices de colores sobre papel.
210 x 210 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-507b
ARAGONES, Angel
Telefonica.
1992. -
Lépices de colores sobre papel.
218 x 210 mm.
Firmado en el anverso.

N?inv. H-508
DUCLOS, Cristina
Sueitos de Carlota.
1993.
Ldpiz y pastel sobre papel.
445 x 320 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-509
SUAREZ-CARRENO LUEJE, Margarita
Sin titulo.
1983-86.
Tinta y rotulador de colores sobre papel.
607 x 457 mm.
Firmado en el anverso.
Forma parte de la serie £l Ritz de Madrid
1982-1986.

N®inv. H-510
REINA, Sofia
Maternidad.
Sanguina sobre papel.
322 x 247 mm.
Firmado en el anverso.

N%inv. H-511
GARCIA ASENSIO, Tomis
Estructura triangular hermética.
1994,

Lapices y tintas de colores sobre papel.
750 x 565 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-512
PUIG BATISTA, Andrés
Eleggud.
1994,
Tinta sobre papel.
760 x 560 mm.
Firmado en el anverso.

N°inv. H-513
CARRION, Héctor
Modelo.
1979.
Sanguina, sepia, pastel y lapiz de grafito
sobre papel.
300 x 210 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-514
CARRION, Héctor
Autorretrato.
1989.
Acuarela y tinta sobre papel.
1000 x 700 mm.
Firmado en el anverso.

N®inv. H-515
SACO DUARTE, Fernando
Sensaciones.
1992.
Técnica mixta sobre papel.
570 x 440 mm.
Firmado en el anverso.

N%inv. H-516
RUEDA, Gerardo
Carmina Abril.
1955.
Lapiz y collage (cuero, textil, papel foto-
gréfico) sobre cartulina.
615 x 478 mm.
Firmado en el anverso.
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N®inv. H-517 Pintura pldstica sobre cartulina,
RUEDA, Gerardo 1020 x 732 mm.
Composicion con negro y rojo. Firmado en el anverso.
1957.
Tinta china sobre papel. N°inv. H-523
210 x 470 mm. TARDIU, Rosa
Firmado en el anverso. “Serie "NATUREN° 17"
Oleo y grafito sobre papel encolado con
N®inv. H-518 goma-laca.
RUEDA, Gerardo 110 x 75 mm.
Composicion con negro. Firmado en el anverso.
1957. )
Tinta china sobre papel. N®inv. H-524 _
210 x 470 mm. MORENO MONTERO, Jestis Manuel
Firmado en el anverso. “Mujer embarazada mirdndose el pie”.
1988.
N®inv. H-519 Grafito y acuarela sobre papel.
RUEDA, Gerardo 251 x 176 mm.
Como el agua. Firmado y fechado en el anverso.
1992. )
Gouache y collage (cartén, cartulina y ~ N°inv. H-525
metal) sobre cartén. OMAR. Yamil
323 x 430 mm. Sin titulo.
Firmado en el anverso. 1989.
Boligrafo sobre papel.
N°inv. H-520 305 x 500 mm.
RUEDA, Gerardo Firmado en el anverso.
Formas. Forma parte de la serie “Entrelazados™.
1994,
Collage (papel pintado) sobre cartulina. N®inv. H-526
210 x 465 mm. SANCHEZ DARRO, José Manuel
Firmado en el anverso. “Gloria en la casa de la Herradura™.
1988.
N®inv. H-521 Técnica mixta sobre papel.
PARRALO DORADO, Manuel 230 x 307 mm.
Sin titulo. Firmado en el anverso.
Técnica mixta sobre carton. )
500 x 455 mm. N?inv. H-527
Firmado en el anverso. TIMON MORENO, Tomas
“Addn y Eva”.
N°inv. H-522 1986.
SOKOLWSKI, Miguel Rotulador, tinta y acrilico sobre papel.
“Serie de cuchillos n® 3. 700 x 500 mm.

1995. Firmado en el anverso.
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N°inv. H-528 N¢inv. H-531
GARCIA TENORIO, Tiana LOZANO, Francisco
“Movimiento sinfonico de Venus (El Pla- “Mediterrdneo. Barca”.
neta)”. 1996.
1995. Tinta china sobre papel.
Carbodn y ligeros toques de pastel sobre 227 x 325 mm.
papel.
1005 x 730 mm. N®inv. H-532
LOZANQO, Francisco
Ny Heao) Tgffg;:r::tzgm papel
QRFILA‘ Juan” 227 x 325 mm.
El Amanecer”.
Técnica mixta sobre papel. N¢inv. H-533 )
700 x 500 mm. ALONSO MARTIN, Juana
Firmado en el anverso. Sin titulo (dos rostros).

Tinta y aguadas grises y sepias sobre papel.

N°inv. H-530 350 x 250 mm.

NOAIN, Menchu NCinv. H-534
enians: LOPEZ CABALLERO, José Manuel
Técnica mixta sobre papel. Sin titulo

298 x 229 mm. Carboncillo y barra Conté sobre papel.

Firmado en el anverso. 700 x 500 mm.
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FUENTESMUR: H-33.
FUERTES SANCHEZ, Obdulio: H-323.

GAINZA, /\ngel Aurelio: H-258.

GALDEANO MORENO., Jaime: H-149.

GALLARDO, Llanos: H-451.

GALLARDO, P.. véase GALLARDO
EGEA, Pedro. '

GALLARDO EGEA, Pedro: H-165,
H-166, H-167, H-168.

GANS, Enma: H-483.

GARCIA, Duli: H-345.

GARCIA ASENSIO, Tornds: H-511.

GARCIA DE LA SERRANA JIMENEZ,
José Luis J.: H-238.

GARCIA DEL MORAL Y MORA, M*
José: H-303.

GARCIA GARCIA, Arturo: H-466.

GARCIA GONZALEZ, Alberto Luis:
véase DUVALL, Alberto.

GARCIA LINARES, Manuel: H-224,
H-225.

GARCIA MATEO, Juan Francisco: véase
MATEOQ.

GARCIA MORENO, Francisca Carlota:
véase TRAJELA, Carlota.

GARCIA RAMOS, Rosendo: véase
SENDO.

GARCIA SANTAMARINA, Alejandro:
véase SANTAMARINA, Alejandro.

GARCIA SERRANO, Juan: H-227.

GARCIA TENORIO, Tiana: H-528.

GARCIA VAZQUEZ, Rogelio: H-154.

GARCIA VELASCO, Carmen: H-212.

GARCIA YAGUE, Carlos: véase
GARYA.

GARCIA-ESCALONA ABENZA, M®
Jesis: H-260.

GARCIA-MONZON Y DIAZ DE ISLA,
Matilde: H-186.

GARRIDO, Luis: H-279.

GARRIDO SANCHEZ, Coca: H-287.



242 AZCARATE / CIRUELOS / DURA / GARCIA / RIVERA

GARYA: H-163.

GERARD, Johannes Christopher: H-239.

GUON, Francisco: H-173.

GIL CERRACIN, Rafael: H-205.

GIL MARTIN, Daniel: H-206.

GIL MIGUEL, Andrés: H-188.

GINI: H-107.

GIRALT, Juan: H-264.

GIRONES RIPIO, Damidn: H-291.

GODAY, Ernesto: H-175.

GOMEZ COSSIO, Pilar: H-183.

GOMEZ FERNANDEZ, Miguel: H-216.

GOMEZ LOZANO, M® del Pilar: H-170.

GOMEZ MARTIN, Antonio: H-174.

GOMEZ NIETO, Soledad: H-152.

GOMEZ PERALES, José Luis: H-274.

GOMEZ PEREZ GAINZA, Pedro: H-190
al H-202.

GOMEZ PEREZ-NEU, Carmen: H-372.

GOMEZ REDONDO, M? José: H-348.

GOMEZ SANCHEZ, Julidn: véase
GOSA.

GOMEZ URENA, Alfonso: H-267.

GOMEZ-BARQUERO, Pilo: H-169.

GONZALEZ, Marisa: H-275.

GONZALEZ ARANA, Pilar: véase
ARANA, Pilar.

GONZALEZ CEREZO, Antonio: H-425.

GONZALEZ DE LA TORRE, Jesis:
H-431.

GONZALEZ ESCOLAR, M® Teresa:
H-45.

GONZALEZ FERNANDEZ, Enrique: H-
304.

GONZALEZ GIL, Victor: H-288.

GONZALEZ MAS, José: H-182.

GONZALEZ RICO, Josefina: H-161.

GONZALEZ-FERNANDEZ, Roberto:
H-160.

GONZALEZ-HABA, Pilar: H-159.

GOSA: H-409.

GOVAERTS, Renée: H-270.

GRANERO SIERRA, Luisa: H-203.

GRANVILLE: H-488.

GRIJALBA LARROSA, Rafael: H-143.

GUERRAS, Maria: H-153.

GUEVARA, José: H-489.

GUILLEN BARTOLOME, Luis Enrique:
H-184.

GUILLEN PINACHO, Luis: H-248.

GUMUCIO, Manuel de: H-176.

HARUO UEDA: H-436.

HERCE, Eva: H-346.

HERMOSO HERNANDEZ, Alejandro:
H-217.

HERNANDEZ AGUILLO, José M%
H-134.

HERNANDEZ PELAEZ, Felipe: H-473.

HERNANDEZ QUERO, José: H-178,
H-179.

HERNANDEZ SANCHEZ, Feliciano:
H-187.

HERRAEZ RODRIGUEZ, Félix: H-328.

HERRERO, Miguel: H-249,

HERRERO CAVA, José: H-491.

HIDALGO DE CAVIEDES, Hipdlito:
H-123.

HIDALGO DE CISNEROS, Carmen:
H-334.

HUERTAS IZQUIERDO, Esperanza: H-
461.

HUESO MORENO, Andrés: H-228a,
H-228b.

HURTADO GARCiA, Victoria Yolanda:
H-254.

IGENO, Francisco: H-185.
IRIGOYEN ERREA, Brigida: H-268.

JIMENO DEL VISO, Jordana: H-246.
JUACO MARTI RUBIO, Rosa: H-281.
JUANA FRANCISCA: H-139.
JURGEN SKWORZ, Hans: H-427.

KATSUMI TSUE: H-232.
KLEIMAN, Jorge Anibal: H-277.
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KONIG, Hermann: H-253a, H-253b.
KUMA: H-316.

KUMA MONTILLA: véase KUMA.
KUNIAKI OYA: H-347.

LAMIEL, José: H-237.

LAPERAL, Carlos M.: H-240.

LARA HERNANDEZ, Luis: H-286.

LASSO GOMEZ, Juan Francisco: H-263.

LERA GUIRADO, Sonia de: H-78.

LEZA NUNEZ, M? Jests: H-391.

LIANG, Roberto: H-250.

LIN CHINFONG: H-222.

LINARES DE COLSA, Pilar: H-266.

LONGUEIRA MARTINEZ, Enrique:
H-241.

LOPEZ BARRETO, Juan: véase BARRE-
TO, Juan.

LOPEZ BERRON, Eugenio: H-285.

LOPEZ CABALLERO, José Manuel: H-
534,

LOPEZ ESPANA, Rufino: H-207.

LOPEZ GARCIA, Ezequiel: véase EZE-
QUIEL.

LOPEZ GIL, Manuel: H-60.

LOPEZ GONZALEZ, Juan Carlos: H-276.

LOPEZ GUTIERREZ, Antonio: H-242,
H-243.

LOPEZ PORTERO, Antonio: H-269.

LOPEZ SANCHEZ, Carmen: véase
MAYKY.

LOPEZ SANCHO, Francisco: véase
SANCHO.

LOPEZ-IZQUIERDO BOTIN, Coro:
H-481.

LOPEZ-SOLDADO, Francisco: H-366.

LORENTE REPOLLO, Tomis: H-272.

LORENZO, Carlos: H-252.

LOURASQUY, Almudena: H-487.

LOZANO, Francisco: H-531, H-532.

LUBROTH, Mil: H-261.

LUCENA CANALES,
H-373.

Purificacion:

MACARRON JAIME, Alejandro: H-278.

MACARRON MIGUEL, Ana: H-313.

MACHADO MACHADO, Daniel:
H-360.

MADARIAGA ALVAREZ-PRIDA, Pu-
rade: H-131.

MAILLO CALZADA, Regina: H-293.

MANNES, Totte: H-251.

MARECHAL, Frangois: H-343.

MARES, Federico: H-9.

MARFIL, Roberto: H-256.

MARICHALAR DE LA GALA, Carlos
de: H-136.

MARTA, Fernando de: H-92, H-93.

MARTANO RAMOS, Angeles: H-330.

MARTIN BURGOS, Arturo: H-416.

MARTIN DE VIDALES, Julidn: H-296.

MARTIN DIEZ, Pablo: H-306.

MARTIN GARCIA-PARRILLA, José
Ignacio: véase PARRILLA, Ignacio.

MARTIN PALACIOS, Vidal: H-294,
H-295.

MARTIN-NAVARRETE BURGOS, In-
maculada: H-386.

MARTINEZ DE MEDINA, M* Teresa:
H-230.

MARUNA, Pedro: H-325.

MASIA, Sento: H-341.

MATAMOROS SANTOS, Eduardo:
H-298.

MATEO (Juan Francisco Garcia Mateo):
H-434.

MATEO (Mateo Santamarta): H-223.

MAYKY: H-292.

MAYO, Luis: H-322.

MAZO, Gloria del: H-350.

MEDINA MOTA, Tomads: H-314.

MEIJIA FRONTON, Manuel: H-324.

MEJIA RUIZ, Roberto: H-311.

MELERO, Isabel: H-302.

MENA RIGALI, Lorenzo: H-300.

MENDIETA DIEZMA, Eloy: H-299.

MERCHAN FIGUEIRAS, Jesiis: H-310.
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MERINO, Gloria: H-189.

MERLATEAU, Claude: H-289.

MERLO FLORES, Anibal: H-445.

MONTANES CARMONA, Rafael:
H-327.

MONTERO PASCUAL, Alfonso: H-458.

MORANT, Antoni: H-475.

MORENA ABAD, Concha de la: véase
DELAMORENA.

MORENO, Amelia: H-329.

MORENO, José: H-221.

MORENO BALAGUER, Alberto: H-378.

MORENO MONTEROQO, Jesis Manuel:
H-524.

MUNOZ BIANCHI, Juan Manuel: véase
BIANCHI.

MURIEDAS, Raimén: H-476.

MURILLO, Adelaida: H-432.

MUSTIELES NAVARRO, Benjamin.
H-320.

NAVARRO, Enrique: H-319.

NAVARRO, Juan Vicente: H-497.

NAVARRO, Rafael: H-255.

NAVARRO MIRANDA, Carmen: H-290.

NAVARRO RAMON, Juan: H-478.

NESTARES JIMENEZ, José Luis: H-
331.

NOAIN, Menchu: H-530.

NOUVILAS PALLEJA, Ricardo: H-468.

NUNEZ LADEVEZE, Hortensia: H-321.

OBIETA RODRIGUEZ, M* Luisa: H-309.
OLIVA, Rosa: H-177.

OMAR, Yamil: H-425.

ORCAIJO, Angel: H-213, H-214.
ORFILA, Juan: H-529.

ORNELLAS PARDO, Fernando D’: H-66.
ORTEGA, Pilar: H-332.

ORTEGO, Joaquin: H-369.

ORTEGO LUEZAS, Esther: H-440.
ORTIZ ALONSO, Enrique: H-338.

PALACIO SOLA, Purificacién del: H-453.

PALACIOS CAMPOS, Pablo: H-375.

PALACIOS TARDEZ, Pascual: H-371.

PANADERO DELGADO, M* del Car-
men: H-426.

PARRA, Alfonso: H-428.

PARRA VILLAMIL, José Luis de la:
H-181.

PARRALO DORADO, Manuel: H-521.

PARRILLA, Ignacio: H-336.

PASCUA CAMARA, Lorenzo: H-337.

PAVEL, Albert: H-448.

PECES MUNOZ, Francisco: H-339.

PECHARROMAN, Ricardo: H-354.

PELLON, Adela: H-367.

PELLON GOMEZ DE RUEDA, Adela
M?: véase PELLON, Adela.

PENEDO, Julio: H-381.

PENNETIER, Fernando: H-356.

PERDICES TORRES, José¢ Alvaro:
H-447.

PERELLON, Celedonio: H-340.

PEREZ ARANDA, Javier: H-464.

PEREZ ARLUCEA, M* Cruz: H-3.

PEREZ DE VARGAS, José Antonio: véa-
se VARGAS.

PEREZ LOPEZ, Ramén: H-358.

PEREZ PORJO, Diego: H-355.

PEREZ TORRES, Julio: H-349.

PEREZ—SEOANE CUL_LEN, Carmen:
véase CULLEN, Carmen.

PERROTI PUJOL, Rosa: H-383.

PEYROT, Arturo: H-382.

PINEDA GONZALEZ, Mdximo: H-419.

PINILLOS, Julidn: H-353.

PITA, Luis: H-439.

POLO DE ALFARO, Fernando: H-484.

PORTALES, Alfredo: H-395.

POVEDANO, Cristébal: H-460.

PRADILLO LOZANO, Regino: H-359.

PRIETO BARRAL, Alberto: H-479.

PRIETO FERNANDEZ, Daniel Ramén:
H-499.
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PRIETO SANCHO, Marta: H-452.
PUERTAS, Francisco: H-438.
PUIG BATISTA, Andrés: H-512.
PUYUELO, Victor: H-365.

RAMON, Alfredo: H-503.

RAMOS GUERRA, Enrique: H-471.

RAMOS MARTIN, Ramiro: H-498.

RAPOSO MORENO, Leonardo: H-379.

REINA, Soffa: H-510.

REY GOMEZ, Beatriz: H-364.

RINCON VALVERDE, Ignacio: véase
KUMA.

RIVKIN, Néliola Inés: H-376.

ROCA GISBERT, Amadeo: H-501.

RODA, Dora: H-396.

RODRfGUEZ, Amador: véase AMA-
DOR.

RODRIGUEZ FERNANDEZ, Valentin
Pablo: véase VALENTIN PABLO.

RODRIGUEZ PRADA, Elvira: H-352.

ROJAS VILLASEVIL, Jests: H-377.

ROLDAN, Eduardo: H-370.

ROMAN ROMAN, Francisco: H-411.

ROMERO MARQUEZ, Jesiis Manuel:
H-363.

ROMUALDO: H-374.

ROSEIRA, Mario: H-465.

ROSENDO: H-75 al H-77.

RUBIO CALVO, José Luis: véase DA-
LEXO.

RUBIO GARCIA, Juana Francisca: véase
JUANA FRANCISCA.

RUEDA, Fitima: H-463.

RUEDA, Gerardo: H-516, H-517, H-518,
H-519, H-520.

RUEDA, Javier: H-393.

RUIZ, Victor: H-437.

RUIZ PERDIGUERO, Isabel: H-388.

SABIRRA: H-10.
SACO DUARTE, Fernando: H-515.
SAEZ, Carmen: H-390.

SAEZ, Fernando: H-389.

SALAMANCA GRANDE, Alfonso Ja-
vier: H-220.

SALANUEVA IBARROLA, Gloria:
H-384.

SALIDO MORILLO, Pedro Antonio:
H-326.

SALINERO FORCADA, Concepci6n:
H-342.

SANCHEZ, Enrique José: H-380.

SANCHEZ BALLESTEROS, Yvonne:
H-335.

SANCHEZ DARRO, José Manuel:
H-526.

SANCHEZ DE LA BLANCA TORRES,
Juan: H-457.

SANCHO: H-424.

SANGIL LOPEZ, Juan Antonio: H-482.

SANSO, Juvenal: H-229.

SANTAMARIA PEREZ BAROJA, Cha-
ro: H-414.

SANTAMARCA, Mateo: véase MATEO.

SANTAMARINA, Alejandro: H-493.

SANZ, José Luis: H-282.

SANZ DE ANDINO, Margarita: H-495.

SANZ-MAGALLON HURTADO DE
MENDOZA, José Luis: H-495.

SARO BERNARDO DE QUIROS, Car-
mela: H-406.

SAUL, Victor: H-392.

SAURA, Angeles: H-486.

SECO HUMBRIAS, Rafael: H-404.

SEGOVIA, Alvaro: H-307.

SENDO: H-462.

SERNA AVENDANO, Javier: H-402.

SERRADA MARTINEZ DE PINILLOS,
Rafael: H-403.

SIEBEL, Pablo: H-500.

SIMONET CASTRO, Bernardo: H-443.

SOKOLOWSKI, Miguel: H-522.

SOLANS BLANCO, Piedad: H-407.

SOLSONA PLA, Alberto: H-15.

SORIA MARCO, Bonifacio: H-397.
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SORIANO, Francisco: H-420.

SOUZA, Mariano de: H-271.

SPINOLA, M® Teresa: H-422.

STORERO, Julio: H-233.

SUAREZ, Antonio: H-435.

SUAREZ-CARRENO LUEJE, Margarita:
H-509.

SUAREZ VERA, Joaquin: H-415.

TARDIU, Rosa: H-523.

TARDON, Paulino Lorenzo: H-387.

TARNEV, Roumen: H-351.

TCHETVERIKOFF, Pierre: H-410.

TEJEDOR, Jests: H-172.

TEJERO, Xavier: H-459.

TERCERO, Margarita: H-361.

THERON, Katherine: H-454.

TIMON MORENO, Tomds: H-527.

TIZON DIZ, Julio: H-72.

TOMAS, Lupe: H-234.

TOQUERO CASTANEDA, Vicente:
H-399.

TORAL, Cristobal: H-444.

TORNE, Gonzalo: H-467.

TORRES DE LUQUE, Aurelia: véase AU-
RELIA.

TRAIJELA, Carlota: H-450.

TRAVESEDO, M*® Dolores: H-423.

TRONCOSO MAESTRE, Juan: H-485.

UBEDA, Agustin: H-455.

VALDES SOLIS, Maruja: H-231.

VALDUCIER: H-138.

VALENTIN PABLO: H-385.

VALLADOLID CARRETERRO, Fran-
cisco: H-429.

VALLE, Alejo del: H-99, H-100.

VALLE, José M* del: H-456.

VALLES MORALES, Luis: H-472.

VARA TARTALO, Magdalena: H-56.

VARGAS: H-357.

VASCONCELLOS DE SOUZA, Gerardo:
H-5.

VAZQUEZ CEREIIO, José: H-26.

VECINO OUVINA, José David: H-29.

VEGA BRUNK, Pilar: H-400.

VELA ZANETTL José: H-22.

VELAZQUEZ JUARROS, Rubén Dario:
H-13.

VENTISCA ALLENDE, Pedro: H-4.

VENTURA FERNANDEZ, Antonio:
H-25.

VERDASCO PEREZ, Juan: H-2.

VICARIO, Manuel: H-6.

VICENS RIERA, Miguel: H-257.

VICENTE MORA, Manuel de: H-119.

VIGUERA, Juan Carlos: H-117.

VILLAROIG, Pedro: H-17.

VILLEGAS GARCIA, Mariano: H-208.

VINAS MARTIN, Mateu: H-504a al
H-504f.

VISCONTI MERINO, Julio: H-50.

VOGELE, Simone: H-219.

WESTENDORF DE BRIAS, Betsy:
H-215.

YOICHI TANABE: H-442.
YORDANOV, Plamen: H-441.
YRAOLA, Ignacio: H-81.

YUGO QUINONES, Jests: H-16.

ZAMORA GARCIA, Maria: H-36.

ZARRANZ, José Ramén: H-413.

ZUCO: H-157, H-158.

ZULUETA RUIZ DE LA PRADA, Car-
men: H-12.



JUSTICIA, DERECHO, ARTE (II)
Por

MANUEL UTANDE IGUALADA






IMAGEN DEL DERECHO EN EL ARTE

Derecho, Justicia y Ley. Aunque inmediatamente ofrezcamos una clasi-
ficacion de las acepciones del Derecho y de algunas de sus manifestaciones,
fundamento a su vez para agrupar las obras de arte que han intentado
expresarlas, nos parece interesante distinguir de entrada los tres conceptos
que corren el riesgo mayor de confusion.

Aunque se cuente por centenares el nimero de definiciones del Derecho
con orientacion a veces muy dispar, necesitamos un punto de referencia
para no extraviarnos, el que Ferndndez-Galiano ofrece como concepto ele-
mental y previo: “ordenacion de la convivencia humana mediante la impo-
sicion de conductas de rectitud” o, en expresion mds concisa de Recasens,
una “forma normativa de vida social”. Son conceptos objetivos que no
excluyen los matices y complementos que veremos (1).

. Qué tiene que ver, entonces, este ordenamiento, esta forma normativa,
con la Justicia y con la Ley, términos correlativos sin duda?. Respetando
otras orientaciones brindamos la respuesta mds concisa que se nos ocurre:
el Derecho tiene a la Justicia por su “fin supremo”; es, pues, un medio de
la Justicia. La Ley, por su parte, es en definicion tomista “regla y medida
de los actos humanos”; en nuestro caso, la Ley (o, mejor, la “norma juridi-
ca”) es regla de derecho (2).

El arte ante el universo juridico. El Derecho asi, en sentido abstracto,
no ha tenido entre los artistas los cortejadores que han seguido siempre a la
Justicia. Veremos ciertamente alguna imagen del “Derecho”, sin adjetivos
que lo limiten en el tiempo (como seria el Derecho romano) o en su conte-
nido (asi el Derecho mercantil), sin adiciones de subjetividad (el derecho
de tal persona); mas, por lo general, las expresiones pldsticas en este campo
corresponden a conceptos mas matizados.
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Prescindimos aqui de la acepcién del Derecho como valor o ideal, que
se confunde con la Justicia; pero recogemos muestras de sus otras tres
acepciones: ciencia del Derecho (la “Jurisprudencia” en su sentido origi-
nal); ordenamiento en una pluralidad de sus acotaciones (natural, civil, etc.,
y —como apartado propio— la Ley); facultad (derechos subjetivos) (3).

Encontramos ademas imdgenes relativas al Derecho en litigio. Teori-
camente habria que distinguir aqui entre las obras de arte que reflejan el
poder juzgador (la jurisdiccion) y las que muestran aspectos de su ejer-
cicio (el proceso y sus secuelas). La realidad, como podremos compro-
bar, no es tan cartesiana.

EL DERECHO COMO CIENCIA

Entendida la Jurisprudencia en su sentido romano de ciencia de lo justo
y de lo injusto (iusti iniustique scientia, Dig., 1, 1, 10, 2), es ésta una
acepcion del Derecho poco atendida por los artistas. En el dmbito de nues-
tro estudio s6lo hemos podido encontrarla como “Ciencia de las leyes” en
una vidriera baja de la catedral de Ledn, que se da como anterior al siglo
X1V, y como Alegoria de la Jurisprudencia en un gran 6leo de Gustav
Klimt de la primera década de nuestro siglo, destruido durante la Segunda
Guerra Mundial; pero éste dltimo, a pesar del titulo, lo que ofrecia era una
escena alucinante de tormento presidida por las figuras —discutidas y recha-
zadas—de la Verdad, la Justicia y la Ley. El esbozo, del que tanto se apartd
Klimt en la version definitiva, hubiera podido servir con menos violencia
para la alegoria pretendida (4).

Puede ser considerada imagen de la Jurisprudencia —si no se la quiere
reducir a simple expresion de la Justicia—la escultura que preside la fachada
madrilefia de la Real Academia de Jurisprudencia y Legislacion, la cual
muestra como atributos propios los libros de los cédigos o de la ciencia del
Derecho ademds de la espada y la balanza.

Con la Jurisprudencia se ha querido identificar alguna vez una de las
figuras de Rafael en la luneta de la pared de la Justicia, dentro de la Stanza
della Segnatura; mas se trata, sin duda, de la virtud de la Templanza como
lo prueban el freno y las riendas que tiene en sus manos (5).



e\

NATVRAL

GARNELO: El Derecho natural, Madrid, Palacio de Justicia.
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EL DERECHO COMO ORDENAMIENTO

El titulo de la monografia de Hans Fehr, insdlito y sugerente, Das Recht im
Bilde (el primero en el plan de su obra sobre Arte y Derecho, Kunst und Recht),
hace suponer que trate —al menos en gran parte— del Derecho objetivo y que
alguna figura representativa del mismo aparezca entre sus més de doscientas
ilustraciones. No es asi, sin embargo; aparte de sus reflexiones sobre la evolu-
cién distanciadora del Arte y el Derecho desde el medievo hasta nuestra época,
el andlisis de Fehr recae en general sobre otros aspectos de lo juridico que nos
interesardn mas adelante, al tratar de los derechos subjetivos y de la aplicacién
del Derecho, especialmente “como accion” (6).

En cambio, si volvemos la mirada a las obras de arte espaiiolas dentro de
este siglo, encontramos un buen niimero de pinturas y algunas esculturas que
traducen en imagenes la idea del Derecho objetivo en su sentido mds genérico
o en el de varias de sus ramas. Simonet y Garnelo como pintores, Querol y
Blay como escultores, Llimona en los dos campos, nos han dejado una muestra
amplia y valiosa en los Palacios de Justicia de Barcelona y Madrid.

El Derecho, en su acepcién objetiva sin reducciones, nos lo presenta una
escultura de Miguel Blay desde el coronamiento de la fachada principal del
Palacio de Justicia de Madrid; alli esta con la Equidad amparando a la Ley,
por mds que fisicamente parezca ser ésta la que da cobijo a los otros dos.
Figura masculina de inspiracién romana, quiere evocar los caracteres del
Derecho con su humanidad robusta, su ademan imperativo y la solidez del
soporte escrito de las normas (7).

En cuanto a las ramas del Derecho objetivo, sin menospreciar la aporta-
cién de Llimona en Barcelona, centramos nuestro interés en algunos de los
frescos de Garnelo en el despacho del presidente del Tribunal Supremo y
de los grandes paneles de Simonet en una de las salas del actual Palau (8).

El Derecho natural. En esta pintura de Garnelo son protagonistas tres
figuras humanas de generaciones diferentes —anciano, joven, nifio; pasado,
presente, futuro—, aunque la extrema senectud del primero parece simboli-
zar toda la humanidad pasada, la humanidad de siempre. La forma en que
estrechan su brazo derecho €l y la madre joven, aun evitando la imitacion
miguelangelesca, sugiere también una transmision de vida, sangre con san-
gre, al igual que el nifio estrechado contra el pecho. La escena esta situada
al aire libre, a cielo abierto, en plena naturaleza, desprovistas las figuras de



SIMONET: El Derecho romano, Barcelona, Palacio de Justicia.
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todo atributo de civilizacion, cubiertos sus cuerpos de forma elemental. Un
leopardo echado en el suelo, despierto, ocupa el primer término. ;Por qué
un leopardo?. Se tiene a éste comunmente por signo de la altivez, de la
ferocidad, hasta del diablo, un ser dc vista penetrante (el de los mil 0jos);
pero no hay que olvidar que este animal era tenido también por simbolo de
Artemis y que detrds de todas las formas de ésta (cazadora..., protectora del
parto incluso) yace su sentido de “diosa de la naturaleza”. La leccién bella
de Garnelo nos presenta, pues, “algo” natural, de siempre y para el futuro;
si bien el que ese algo sea “el Derecho” tiene que definirlo en la cartela (9).

El Derecho romano. La interpretacion pictérica del Derecho romano
permite apreciar el contraste de los estilos de Enrique Simonet y José Gar-
nelo, el primero con una composicién que recuerda los “ejemplos” de la
Justicia, Garnelo prefiriendo la alegoria individual, condicionada también
por el espacio fisico reservado a sus obras. Buen conocedor de la iconogra-
fia, Garnelo hace gala de ello en sus pinturas; Simonet, en cambio, parece
dar en las suyas lecciones de arqueologia y de historia.

De sus afios de profesor en Barcelona, el Derecho romano retrata de
modo vivo (sin el artificio de la vieja pintura de Hendrik van der Borcht)
una sesion del tribunal consular-senatorial en la época del Principado, en
un proceso penal, poco frecuente pero no excepcional en esa instancia. Bajo
los simbolos de Roma el cénsul preside teniendo cerca a dos lictores con
sus fasces al hombro (aqui instrumento de la funcién, no simbolo); los
senadores, numerosos, observan la actuacion desde sus sitiales. El defensor
—pues en este caso no se ha ejercido la autodefensa— aboga en pie por el
inculpado, que aparece en sombra, sentado, abrumado. A la derecha, tam-
bién sentado, un tribuno —creemos— sigue atentamente el alegato teniendo
en su mano el rollo de la acusacion.

Muy diferente la obra de Garnelo: un hombre, un romano, con corona
de laurel y toga, rollo de leyes y fasces, tiene delante el d4guila simbolo del
poder de Roma. Nada mas (10).

El Derecho candnico. Serd éste otro motivo de comparacion de nuestros
dos pintores: un mismo objeto con tratamiento muy diferente.

Garnelo centra la composicion en la figura de un doctor en canones que,
sin embargo, es mds receptor que protagonista. Receptor..., su mano dere-
cha abierta es el término de un rayo invisible que desciende recto desde las
tablas de la Ley mosaica a través de la Ley evangélica simbolizada en la
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RAFAEL: Entrega de las Decretales, Vaticano, Stanza della Segnatura.

custodia eucaristica. El doctor con el libro —el Derecho canénico- tiene
como fondo un templo (Roma y su Derecho) y muy cercanas las insignias
del sucesor de Pedro (Roma también). Un incensario en primer término
puede ser el signo de la respuesta del Derecho candnico (laus Deo en
definitiva) a la inspiracién divina.

(Y Simonet?. Su interpretacion del Derecho canénico nos traslada al
fresco de Rafael en la Segnatura La entrega de las Decretales (sobre el que
volveremos al tratar de la “legislacion’). Los pormenores son, sin embargo,
dispares: la escena vaticana representa a Gregorio IX —con las facciones de
Julio II-, cardenales y palaciegos; Simonet actualiza las figuras en un am-
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biente mas litirgico de casullas y habitos, mitras y baculos. Rafael centra
la escena en el pontifice, Simonet en el libro (11).

El Derecho mercantil. Un tltimo contraste. Garnelo en Madrid encarna
esta rama del Derecho en una figura varonil a modo de Mercurio, aunque
con el petaso alado reducido al minimo, rodeada de diversos simbolos de
la energia, la industria, el trafico maritimo y —como atributo principal— la
rueda grande, con alas, de un engranaje. Podria ser muy bien una alegoria
del comercio y la industria.

Simonet sitda en una nave o porche de las Atarazanas una escena de litigio
en la que los jueces, tras una mesa con el escudo de Barcelona, buscan la

R : / : -~
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PEREZ DE SoT0: “Justiniano™ (de La Corte Santa, de Nicolds Caussin),
Madrid, Calcografia Nacional.
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solucion en los textos del “Consulado de Mar” (CONSVLATVS MARIS se
lee en el libro). Esa composicion podria haber servido para representar “la
jurisdiccion”, como lo hizo mas tarde Antonio Utrillo al decorar el Salén de
San Jorge del actual Palacio de la Generalidad con una composicion andloga
dedicada a La organizacion mercantil de Barcelona (12).

“Derecho comiin y foral. Permitasenos el uso de estas expresiones de
sabor cldsico para aludir al grupo escultorico, tan interesante, de Agustin
Querol que corona el portico de entrada del Palacio de Justicia en Barcelo-
na. Aunque su titulo sea “Moisés y las leyes”, las figuras laterales —segiin
se hizo el encargo al autor— son el Derecho espaiiol y los Derechos o
privilegios regionales. Al ejecutar su obra Querol contrapone con elegancia
dos figuras de mujer: una majestuosa con sus leyes contenidas en un libro;
la otra espontdnea con una simple corona de laurel y sus normas —nos
parece— grabadas en la solidez y el primitivismo de unas tablas (13).

LALEY

La ley, en cuanto regla de Derecho, queda englobada en el marco obje-
tivo de éste; mas su importancia especifica, sobre todo en la época actual,
parece que justifica una consideracién propia.

Estamos centrados en el arte, de modo mds concreto en el que se expresa
en imagenes visibles y tangibles. ;Como, entonces, dar esa forma a lo que
es en esencia una “‘ordenacion de la razon al bien comuin” (Sum. theol., 1-2,
q. 90, a. 4, resp.)?. El género femenino no deja de ser aqui una ayuda
importante: al pintor, al escultor, le es mas facil imaginarse una figura de
mujer y revestirla o acompanarla de atributos que expliquen su significado.

De todos modos es légico que la exaltacion artistica de la ley haya
encontrado ambiente propicio en el formalismo, el positivismo y el consti-
tucionalismo del siglo XIX y del actual, cuando para no pocos autores la
forma (ley) prima sobre su fin (justicia). Si puede servir de referencia
recuérdese que Ripa no prestd atencion a la ley, salvo a la “ley natural”,
entendida ésta globalmente como ley moral; tampoco Cartari.

Mas Rafael, se podra objetar, dej6 una imagen de la Ley en el zécalo de
la Sala de Heliodoro, en el Vaticano. Quizad convenga precisar sefialando
por una parte el lugar secundario que ocupa en la decoracion de la estancia,
y por otra la duda de que se trate realmente de una imagen de la Ley: la vara



TapoLing: La Ley, Cérdoba (Argentina).
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(; vara de medir mds que asta sin hierro?) y el escudo defensivo podrian ser
atributos aceptables, aunque no muy propios; el globo con una figura coro-
nada y palma en mano podria ser una referencia a la Justicia. Redig de
Campos considera “probable” —pero sélo probable— que esa figura con aire
de diosa romana quisiera ser la Ley (14).

Como en el caso de la Justicia resulta inviable el catdlogo de las imége-
nes de la Ley dispersas por edificios destinados a su aplicacion (especial-
mente los judiciales); nos limitaremos a presentar unas muestras de escul-
turas neocldsicas y la “revolucién” pictorica de José Maria Sert en Ginebra.

Dos estatuas espléndidas, ambas en Hispanoamérica y de autores italia-
nos, predican a la ciudadania la importancia de la Ley. Una de ellas, de hace
justamente un siglo, tallada por Julio Tadolini, forma parte —parte colosal—
del monumento a Vélez Sarsfield en Cérdoba (Argentina); una mujer coro-
nada de laurel, con mas aire de emperador en su trono que de matrona, mira
a la lejania con gesto de desplante, mientras con su mano izquierda tiene el
cetro y apenas coge un libro (LEX parece leerse en €l) que un nifio trata de
sostener con esfuerzo. La segunda, de bronce fundido en Florencia por obra
de Enrique Alciati, es una de las piezas fundamentales que enmarcan la
Columna de la Independencia, erigida en la primera decena de este siglo en
la capital mejicana; también sedente como la de Tadolini, también con cetro
y c6digo —uno en cada mano—, con una diadema sencilla y mirando también
a lo lejos, la encontramos mds propia y grata a la contemplacién; se ha
huido de los atributos usuales de la Justicia, pero las fasces aparecen talla-
das en el muro que sirve de fondo a esta escultura (15).

En 1936 la originalidad de Sert. En uno de los grandes paneles del Palacio
de las Naciones en Ginebra, parejo del que ya citamos al estudiar la Justicia,
Sert presenta la Ley en figura varonil: no un hombre, cinco hombres —repre-
sentando las cinco partes del mundo- tratan de refundir sus leyes particulares
en un c6digo dnico, que es el centro real de la composicion; jcon qué luz o
inspiracion?, con la de un farol que alza sobre sus cabezas el “Genio de la
Humanidad” en forma de dngel subido sobre unos libros (16).

No vamos a detenernos en las alegorias de Llimona en Barcelona ya
aludidas ni en las esculturas de Blay en Madrid, aunque también tengan por
objeto la Ley; preferimos dirigir la atencion a un aspecto diferente.

Leyes concretas: la Constitucion. Se trata ahora de ver si el pintor o el
escultor se han enfrentado a la tarea de dar forma a la imagen o el simbolo
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de una ley concreta. En principio, la reverencia —formal- a “la Ley” no
alcanza a sus manifestaciones individuales... salvo a la Constitucién. Esta
si, ensalzada por los politicos, considerada incluso como encarnacion de un
ideal, se presta a la tentacion de perpetuarla haciendo —mediante el simbo-
lo— abstraccion de su contenido. No escasean, por ello, las obras de arte que
recuerdan una Constitucién determinada (no cualquiera, sino /a que debe
ser objeto de veneracion).

Lo insdlito es encontrar una obra espléndida dedicada a una Constitucion
contra la voluntad del autor; pues esto es lo que ha ocurrido con la Alegoria
de la Villa de Madrid (y José Bonaparte), que Goya pint6 en 1810 como
homenaje al rey francés, cuya efigie figuraba en el medallon del cuadro y que
por tres veces en el siglo pasado (1812, 1813 y 1843) fue sustituida por la
mencion de la Constitucion de 1812, alternando con nuevos retratos de José
Bonaparte y de Fernando VII hasta terminar, como se conserva ahora en el
Museo Municipal, con la inscripcion “DOS DE MAYO” (17).

En este recuento rapido no podemos olvidar dos esculturas madrilenas
(mds construccion que escultura la segunda) opuestas en su significado y
en su estilo. Una de ellas ya la hemos mencionado al hablar de la Justicia:
la esculpida por Ponciano Ponzano en el front6n del Palacio de las Cortes,
relieve de corte clasico de una mujer joven con el libro de la Constitucion
(aqui si, cualquier Constitucion); la otra es el monumento a la Constitucion
espanola de 1978 que adorna el Paseo de la Castellana con su silueta de
marco firme y contenido indeterminado.

Como muestras de la dedicacion a textos legales concretos de rango no
constitucional podemos recordar en la antigiiedad algunas monedas romanas,
como la dedicada a la lex Tabellaria, de L. Casio Longino, aunque la mayor
parte no ofrecen esta seguridad de atribucion; y en la escultura espafiola mo-
derna los varios monumentos a los Fueros (en el de Pamplona, obra de Mar-
tinez de Ubago, no falta una estatua de la Justicia) y dos relieves en fachadas
distintas del Palacio de Justicia de Barcelona, uno de Tasso, alegoria de las
Ordinacions de Sanctascilia (o Sanctacilia), texto que reune las costumbres de
Barcelona en materia de servidumbres, y otro de Batista y Alentorn, de la
promulgacion de los Usatges, si bien éste podria ser clasificado en el apartado
de legislacidn, al que nos referimos inmediatamente (18).

La legislacion. Con raras excepciones, como la dudosa de Rafael que
hemos mencionado, los precedentes renacentistas miraban mas que a la ley
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en si al “acto de legislar”. En la concepcién de la Stanza della Segnatura
por el propio Rafael ese momento, puesto en accion igual que los “ejem-
plos” de la Justicia, quedaria reflejado en dos vertientes: la legislacion civil
(las Pandectas de Justiniano) y la candnica (las Decretales de Gregorio IX).

Rafael llevo a la realidad la escena de la promulgacién o Entrega de las
Decretales con la composicion solemne a la que hemos aludido al hablar
del Derecho candnico de Simonet, aunque no lleg6 a concluirla; alli vemos
en torno a Julio II “en el papel de Gregorio IX” a varios palaciegos v
cardenales, entre ellos los futuros papas Leon X y Paulo III. En cambio. -!
fresco que representa la Entrega de las Pandectas, centrado en las figuras
de Justiniano y Triboniano, parece que fue pintado por Guillermo de Mar-
cillat, maestro del Vasari (19).

Suponemos que la contemplacién de esas pinturas despert6 en nuestro
Amérigo la idea de hacer algo parecido con un episodio importante de la
historia de nuestro Derecho y que asi naci6 su obra titulada Alfonso X ¢/
Sabio escribiendo el Codigo (de las Partidas) cuyo paradero no hemios
podido localizar. A diferencia de ésta, una obra de ambiente parecido que
recoge Fehr en su monografia entendemos que se refiere al Cuerpo legisla-
dor (Reichstag) y no a su funcion en ejercicio. A la justicia del legislador
dedic6 precisamente sus cartones para el Parlamento de Roma a comienzos
de este siglo Aristide Sartorio; en la critica de 1os mismos observa Zdekauer
que la ley (formal) es sélo una premisa y una promesa de la justicia y
ademds —segtin él- en interés del Estado (20).

EL DERECHO COMO FACULTAD

El desafio que para un artista puede suponer la representacion de las
parcelas del Derecho en sentido objetivo, como ordenamiento, crece en
gravedad cuando trata de hacer visibles los aspectos subjetivos (derechos,
pretensiones) o las instituciones en que se enmarcan. En la “facultad de
poder exigir una conducta” (;como se puede llevar eso al lienzo o al mar-
mol?) concurre, empero, una circunstancia que suaviza el problema: en
general —no en los aspectos de disfrute— se trata de “proyecciones de las
normas en relaciones concretas”, tan concretas como son de una persona
con otra. Bastard, entonces, con elevar el caso individual a categoria: el
“ejemplo” de esas personas podrd simbolizar todos los casos andlogos (21).



JUSTICIA, DERECHO, ARTE (II) 263

Nos perderiamos en un mar de citas aun cuando inicamente quisiéramos
clasificar el ntimero tan crecido de obras (en general del mundo de la
pintura) que nos presentan esos ejemplos, ya intencionadamente ya por via
de interpretacion, singularmente en el arte alemdn; Hans Fehr lo ha hecho
holgadamente y nos parece bastante a nuestro intento detenernos s6lo en
algunas muestras de esos derechos subjetivos escenificados mediante la
moneda, el grabado, el 6leo y la escultura.

El denario romano, de cuyo anverso ya hicimos mencién como posible
figura de la Justicia, tiene en el reverso tres figuras masculinas: un lictor
con las varas, un hombre con toga y otro armado que le tiende la mano
desde lo alto; la inscripcion es “PROVOCO”. Estd escenificada asi, sin
duda, la provocatio ad populum, derecho individual de apelacién de los
ciudadanos romanos que evolucioné en su formulacion (22).

Entre los grabados que ponen en escena la actuacion de los derechos sub-
jetivos o reflejan las instituciones que los enmarcan, recogemos aqui, por el
impacto de la innovacién que representaban, el Matrimonio republicano (ci-
vil) y El divorcio, ambos de Le Grand, y, en el polo opuesto, como muestra de
la tradicién de un poder desorbitado, un grabado alemén del siglo XVI que
retrata una escena familiar bien poblada, presidida por el padre (con aire de
gobernador) como titular del “derecho de patria potestad” (23).

LAUTERBECK: Patria potestad (grabado en el Regentenbuch).
Maguncia, Biblioteca de la Ciudad (segtin Fehr, fig. 195).
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“El derecho de asilo”, de Amérigo. Llamar fea de modo expreso a una obra
galardonada no es frecuente. Ese es, sin embargo, el adjetivo utilizado por
Gaya Nuio en su “Arte del siglo XIX™ al referirse a este cuadro de Francisco
Javier Amérigo: feo. Claro que mas dura habia sido la critica contemporanea
de Comas y Blanco en El Correo: para él se trataba de un dibujo “de princi-
piante”, con un claroscuro “como nunca lo dié el plen air” y una falta total de
estudio de los efectos de la nieve, por lo cual —concluia— ante tal obra “no
caben benevolencias de ninguna clase”. Sin embargo, el Jurado de la Exposi-
cién Nacional de Bellas Artes de 1892 le concedi6 una Primera medalla.

Menos mal que, cuando pocos afios después, era recibido Amérigo
como académico de nimero de la Real de San Fernando (1900), en el
discurso de contestacion de Rodrigo Amador de los Rios se decia que el
cuadro, “bien pensado”, habia sido premiado “con general aplauso” (;,?).
El Museo de Arte Moderno, en donde parece que lo conocié Marceliano
Santa Maria, y después el del Prado tampoco lo estimaron, hasta el punto
de encontrarse ahora, por depésito de éste, en el Colegio Piblico “Mi-
guel de Cervantes”, de Jerez de la Frontera (24).

Y ese derecho... Todavia, como residuo de una larga historia de textos
canodnicos y civiles, el Codigo de Derecho Candnico de 1917 mantenia la
necesidad de autorizacion, fuera del caso de necesidad, para extraer de un
templo a un reo acogido alli al “derecho de asilo™ (ius asyli, c. 1179); qué
lejos ya de aquellas normas, como las de la Primera Partida del rey Sabio,
que reconocian el amparo eclesidstico con amplitud y que incluso imponian
a los clérigos el “dar a comer e a beuer” y el guardar al reo, claro que
regulando también las condiciones para sacarlo del recinto sagrado y some-
terlo a juicio (tit. XI, leyes 2* a 5%) (25).

Pues bien, un episodio de esa naturaleza es el que Amérigo retrata en su
cuadro tan grande como discutido, situando la escena a la puerta de una
iglesia franciscana en un amanecer brumoso después de una nevada intensa.

En primer término aparece un hombre robusto, atin joven, que ha roto
las ataduras que le retenian y, huyendo descalzo y a medio vestir, ha
llamado con angustia a la puerta, por donde acaba de salir un grupo de
religiosos a ampararlo.

Unos pasos mas alld sittia Amérigo a otro grupo cuyo centro ocupa un
hombre con gesto de verdugo, que lleva decidido en las manos una
cuerda preparada para ahorcar al fugitivo. A aquél se agarra suplicante



AMERIGO: El derecho de asilo, Jerez de la Frontera (depdsito del Museo del Prado).
Colegio Piiblico “Miguel de Cervantes”.
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una mujer joven con un nifio en brazos y otro ya mayor tras ella. Un largo
cortejo de lugarenos enlaza este plano con el fondo, en donde se ve un
arbol preparado para la ejecucion y se adivinan algunas casas del pobla-
do més un viejo castillo en la altura.

Tres personas, en las que el pintor ha centrado la fuerza del “derecho”,
intentan disuadir al perseguidor: un religioso (sin duda el padre guardian
del convento), que no ha tenido tiempo de ceiirse el cordon del habito,
apela con el gesto al Crucificado cuya imagen se halla frente a la puerta; un
fraile joven arrodillado en la nieve trata de cortar el paso al iracundo, y un
hombre del lugar (que parece gozar de autoridad) retiene a éste con una
mano mientras con la otra le senala la lapida de la fachada: “ASYLUM”.

Y la abstraccion. Una Gltima muestra —en nuestra seleccion— de la
traduccién de los derechos en forma pldstica, radicalmente distinta de las
anteriores, es la escultura de acero y granito de Jim Huntington “Here-
dero” (“Inheritor”, 1978). No conocemos la idea que guidé al autor en su
realizacion; nuestra interpretacion personal encuentra en ella la imagen
del aplanamiento, de la desilusion por las expectativas frustradas ante el
derecho sucesorio (26).

EL DERECHO EN LITIGIO: LA JURISDICCION

Al fijarnos en la Justicia la hemos visto a veces en situaciones de tension,
desde el simple contraste hasta el combate; también en el ambito de su
instrumento, el Derecho, hay formas varias de tension entre las que destaca
el litigio, llevado de ordinario ante los jueces.

En teoria, como dijimos, tendriamos que distinguir aqui dos suertes de
imdgenes: las referentes al poder juzgador (jurisdiccion) y las relativas a su
ejercicio (el proceso y sus secuelas). Asi lo entendié Ripa, que no habia
aplicado su imaginacién al Derecho ni a la Ley humana y si describi6 lo
que pensaba que deberia simbolizar, por un lado, a la Jurisdiccion y el
Juicio justo y, por otro, al Proceso (l/ite en alguna de sus formas) y ciertas
consecuencias de la sentencia (pena).

Las dos primeras las encarnaba en hombres: el que simbolizara la Jurisdic-
cién deberia ir vestido de purpura, con cetro y fasces; el del Juicio justo con
ropa larga y seria mds un colgante en forma de corazén humano con la imagen
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de la Verdad alli grabada. A la Contienda procesal y la Pena las vefa con
formas de mujer: la primera vestida de varios colores y en la mano un vaso de
agua que vierte sobre un gran fuego...; la Pena como una mujer fea gritando,
con un azote en la mano y una pata de palo (gamba di legno) bajando a una
gran caverna. Sobra decir como fracasaron estas previsiones de Ripa (27).

Los artistas, a la hora de la verdad, se han inclinado por férmulas vivas
de modo que, incluso para representar la Jurisdicciéon como poder, han
elegido escenas de tribunales o jueces en accion. Una excepcion, que repre-
senta a los jueces solos en el estrado, la tenemos en una obra muy pequefa
de Hogarth, The Bench (EIl tribunal); con intencién satirica situé alli a un
juez grueso y orondo como presidente mientras los otros miembros dormi-
tan a su lado. Y un precedente muy antiguo en un denario romano de T.
Vettio Sabino, en el que aparece un hombre con toga, cetro en mano, sobre
una biga bajo la palabra “IUDEX?” (El juez) (28).

Excepciones aparte, para reunir una muestra pictorica de este campo (no
muy propicio para los escultores) debemos olvidar el criterio purista inicial;
aun asi, podremos distinguir entre las imagenes de “tribunales” actuando,
las de aspectos concretos del “proceso” (especialmente del penal, de mayor
tension dramdtica) y las del cumplimiento de alguna “condena”.

Eltribunal. Tres ejemplos muy diferentes pueden servirnos en este asun-
to: el Tribunal del Mercado de Hamburgo, el Tribunal de las Aguas de
Valencia y el de la Inquisicidn.

De los dltimos afios del siglo XV data la ilustracién de las normas legales
de Hamburgo que, junto a otras, retrata una escena en el mercado de abastos
de la ciudad. Varios tratantes de ganado y otros mercaderes ocupan el
primer plano mientras al fondo, sentados tras una mesa sobre un estrado,
aparecen los tres jueces del Tribunal atendiendo una alegacién. Una filac-
teria muy larga con buena parte del texto borrado (;o0 restaurada?) ondea
entrecruzandose sobre el conjunto (29).

El Tribunal de las Aguas de Valencia, como jurisdiccion secular y viva
entre nosotros, tiene como caracter propio su composicion popular. Sus
sesiones ante la Puerta de los Apostoles de la catedral valenciana, objeto
hoy incluso de la atencién turistica, han sido recogidas —en accion, claro
estd— en obras de naturaleza diversa: podemos recordar los grabados de
Tomads Rocafort y de Gustavo Doré, un relieve de Torcuato Tasso (aqui si,
una escultura) en una de las fachadas del Palacio de Justicia de Barcelona



Lucas: Actriz ante la Inquisicion, Madrid, Museo Lizaro Galdiano.



JUSTICIA, DERECHO, ARTE (II) 269

y los cuadros realistas de Bernardo Ferrdndiz y de Domingo conservados
en los museos franceses de Burdeos y Castres (30).

Merece atencion especial esa obra de Ferrdndiz (El Tribunal de las
Aguas de Valencia, 1800), tanto en aquel su primer original adquirido por
el Gobierno francés como en la copia que el propio autor hizo para entre-
garla a la Diputacion provincial y hoy preside los actos de la Generalidad
valenciana. Atencion especial, pues de esta obra se ha llegado a decir que
“se convirti6 en el centro de renovacion artistica de finales de los anos 60
(es de 1864), como expresion de un acentuado proceso de democratizacion.

- Carmen Gracia ha destacado “la heterogeneidad de los elementos formales”
del cuadro: la pareja central con aire académico, el nifio con el asno tipico
de nuestra tradicion barroca, el estudio del natural en los retratos de los
sindicos, sin que falte algtn trazo humoristico (como la mirada de un sin-
dico a la litigante), todo lo cual hace dudar —segtin Gracia— de la verdadera
intencién de Ferrandiz, entre el costumbrismo, los ideales de un pasado
sereno recuperable, el localismo valenciano, etc. (31).

Esta composicion atildada contrasta con la citada de Domingo, quien la
concreté de un modo exageradamente “natural”, incluyendo la postura in-
conveniente de alguno de los protagonistas.

Los Tribunales de la Inquisicion, llevados tantas veces al lienzo, han
tenido para los pintores el atractivo de su leyenda y el del tipismo de su
escenario. Como muestras cercanas nos han atraido la escena imaginada
por Eugenio Lucas de una Actriz ante la Inquisicion, en el Museo Lazaro
Galdiano, y la pequena tabla de Goya Escena de Inquisicion, fuente de
inspiracién a su vez de un grabado de la Calcografia Nacional debido a José
Maria Galvan (32).

La pintura de Lucas, pequeiia y de tonos oscuros, parece pensada para
destacar sélo el grupo central en el que la actriz, vestida de blanco y con
gesto altanero, se enfrenta al tribunal —apenas visible— mientras una com-
pafiera a su lado expresa el miedo o el rechazo con ademan violento. La
composicion deriva hacia la alegoria mds que al relato del suceso con la
presencia de dos amorcillos al pie del estrado, uno de los cuales apunta con
una saeta a la protagonista (33).

La Escena de Inquisicion de Goya ha sido estudiada especialmente por
José Maria Avrial en un texto que conserva la Academia de San Fernando,
que abre la posibilidad de que realmente se tratara de un “Autillo” de fe;
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describe con gran pormenor el escenario y los protagonistas y explica cémo
el sambenito de los reos significa en este caso la condena a ser quemados
vivos. Compardndolo con otras obras de Goya seiala la intencién satirica
y traviesa manifestada en ésta, algunos de cuyos personajes “pudieran con
justo titulo figurar en la celebrada coleccion de sus Caprichos™ (34).

Como en tantos otros aspectos, la fotografia y los demds medios modernos
de reproduccion de las imdgenes han arrinconado a los pintores que recogian,
aun con apuntes rapidos, las actuaciones judiciales. Hay casos, sin embargo,
en que la prohibicion de introducir en las salas de audiencia aquellos aparatos
obliga a los medios de comunicacién a servirse del lapiz o el pincel; un
ejemplo de actualidad es el de la pintora inglesa Patricia Coleman (35).

El proceso. No abundan las obras de arte dedicadas a los aspectos pro-
cesales de tensién menor; ;como representar, por ejemplo, de modo vivo
un litigio sobre el pago de una renta o un recurso contencioso-administra-
tivo?. Aun asi hay algin caso —-mds centrado en el costumbrismo que en el
fondo juridico—, como Un juicio de conciliacion, que Bernardo Ferrdndiz
presentd en la Exposicién de Paris de 1865 (36). En cambio, tenemos un
repertorio tan copioso de testimonios artisticos de lo que de modo castizo
llamarfamos “enjuiciamiento criminal”, que se hace dificil la seleccion de
unas obras especialmente significativas.

De la fase previa a la jurisdiccion penal hay una composicion simbdélica
de Botticelli en los Uffizi: se trata de la denuncia, pero denuncia calumnio-
sa. La obra del pintor florentino puede ser interpretada como un asunto
moral en el que se agitan la Mentira, la Calumnia, la Insidia y el Fraude,
mientras al fondo la Penitencia parece ofrecer paso a la Verdad; pero al
calumniado lo arrastran materialmente ante el Juez (Midas, rey, mal juez),
que aparece en la pintura (La calumnia, de 1495) flanqueado por la Igno-
rancia y la Sospecha.

Por la peculiaridad de los hechos, arrinconados como sistema en los
manuales de historia, hemos tomado estos otros puntos de referencia, ya
dentro del proceso:

—una ordalia: el cuadro Prueba judiciaria del fuego, de autor anénimo,
conservado en Valencia, que recoge la entrega a la hoguera de los libros
catélicos y los albigenses como medio para demostrar su veracidad (37), y
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TALHOFFER: Lucha de hombre y mujer (ordalia), del “Codex Gothanus™ (segtin Fehr, fig. 43).

Anénimo: Cepo y grilletes (talla policromada), Nuremberg, Museo Germdnico, (segtin Fehr, fig. 139).
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— un episodio de fortura como instrumento para obtener la confesion del
reo: la Escena de tormento, de Eugenio Lucas, en el Louvre, que retine el de
varios acusados torturados de modos diversos en el interior de una cueva (38).

Ya sin ese aroma arcaico y como ejemplo de técnica al servicio de la
prueba procesal, citaremos una pintura famosa de Enrique Simonet, La
autopsia del corazon, en el Museo de Mdlaga, aunque el pintor prescindi6é
de todo lo que no fuera el cadaver y el médico forense; cuadro éste muy
celebrado y reproducido con otro titulo (... y tenia corazon), que a Gaya
Nuiio le disgustaba casi tanto como el citado de Amérigo (39).

La pena. Entre las secuelas del proceso criminal ha sido la pena de muerte
la que ha dado més oportunidad a los artistas para componer escenas tragicas,
desde la ejecucion de don Alvaro de Luna, la de Carlos I de Inglaterra o la de
Maria Antonieta hasta la de los Comuneros de Castilla o el fusilamiento de
Torrijos y sus compaiieros: Lopez Enguidanos y Blanco mediante el grabado,
Jan Luyken en sus dibujos, Jacques-Louis David en un apunte y Antonio
Gisbert con sus 6leos en los dos tltimos casos, nos han dejado —como otros
muchos— el testimonio de esos momentos tremendos (40).

Otras clases de penas han tenido menor eco artistico; mas, aun trasno-
chadas unas y de viva actualidad otras, parece interesante destacar algunos
ejemplos. Asi, entre las desaparecidas oficialmente de las naciones mas
civilizadas, el cepo y los grilletes, que en version de principios del siglo
XVIII recogi6 el autor desconocido de una talla de madera policromada,
hoy en Nuremberg, con las figuras de tres reos (41).

La prision, pena de todos los tiempos, estd —se dice— reflejada en un
lienzo del Museo del Ermitage, en San Petersburgo, en donde figura como
Celestina y su hija en la cdrcel. Atribuido a Veldzquez, mas a Murillo,
Angulo cree que es de la escuela de éste y que las rejas no son las de una
prision. En la pintura moderna recordamos una obra de Albert Greco, mez-
cla de informalismo y de pintadas (7% ... y yo en la cdrcel), y otra de David
Bomberg, pura abstraccion (En la prision) (42).

El destierro nos deja traslucir su drama en la angustia que Reynolds reflejé
en el rostro del protagonista de su lienzo The Banished Lord, de la Tate Gallery
londinense; y en fuerte contraste de técnica y de estilo sobre este mismo asunto
nos parece digna de mencién especial por su composicion y su calidad artistica
la escultura en mdrmol de Soares dos Reis también denominada El desterrado
(en el Museo de su nombre en Oporto), de la que se ha dicho que es “imagen
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Entorno de Murillo: Celestina y su hija en la cdrcel (7).
San Petersburgo, Ermitage.

emblemadtica del sentimentalismo portugués de fin de siglo..., una de las obras
notables de la escultura occidental de su tiempo”. Prescindiendo de todo sen-
tido trascendente hipotético, la figura bella del joven protagonista, con el tedio
reflejado en su rostro y las manos retorcidas, puede ser una representacion
simbdlica ejemplar de la pena de exilio (43).

En fin, dentro del dmbito de la jurisdiccion militar, la degradacion ha
tenido secularmente una gravedad singular como expresién de la privacion
o de la falta de honor. Uno de los casos mds sonados, tanto en el proceso
inicial y su sentencia injusta como —menos— en el de revision al cabo de
diez anos, fue el del capitdn francés Alfred Dreyfus, degradado en Paris el
5 de enero de 1895, que dio lugar a numerosos dibujos reproducidos en la
prensa, desde la fantasia alegérica de la Justicia en persona despojando al
militar de su guerrera (a lo que no llegaba la pena infamante) hasta los
dibujos mds objetivos de las dos fases del acto: el despojo de condecoracio-
nes e insignias y el desfile, una vez degradado, ante la tropa formada (44).



REYNOLDS: Desterrado (“The Banished Lord"”), Londres, Tate Gallery.



SOARES DOS REIs: Desterrado, Oporto, Museo Nacional
Soares dos Reis (cortesia del Museo).
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MISCELANEA

Al estudiar los atributos consolidados de la Justicia aludiamos a su im-
pacto incluso en las obras gréificas de humor o de critica. También en el
ambito del Derecho y de su aplicacién podemos encontrar obras de esta
naturaleza con variedad de tendencias: seleccionamos con este fin varias
ilustraciones, incluyendo las que escenifican algin proverbio juridico.

Comenzando por los proverbios ofrecemos dos muestras muy diferentes:

— una propia, es decir, hecha con la intencién deliberada de representar
un refrén juridico, en este caso aleman; el “Aun en la picota toca (y canta)”
(“Er spielt auf dem Pranger™), de Brueghel el Viejo, de los fondos del
Museo del Emperador Federico, de Berlin (45);

— otra impropia, puesto que expresa sin proponérselo el refran espafiol
que proclania “la ley por encima del rey”” —con muiltiples versiones—, para
cuyailustracién elegimos el cuadro de Casado del Alisal sobre el juramento
de la Constitucién por el rey Amadeo (46).

Mas abundante es la produccioén en tono de humory sdtira: Hans Fehr
la ha estudiado ampliamente; de sus muchos ejemplos nos fijamos en
unos dibujos del siglo XIV que él toma del manuscrito de Heidelberg del
“Sachsenspiegel” con el titulo comin de Gente sin derecho (47);

— posterior en tres siglos debe de ser el dibujo italiano anénimo que
escenifica la maxima del juez “Yo seré inmaculado (sin tacha) si los mios
no dominaren”, y mds reciente atn el The Bench, de Hogarth, que hemos
citado al hablar de los Tribunales (48);

—vya en el siglo XX nos han interesado dos grabaditos publicados en
1853 en el Punch de Londres, dentro de la serie titulada “Manners and
Customs of Ye Englishe in 1849, que conservan hoy todo su significado
al contraponer la ausencia del piblico de una sesion de los Lores de Justicia
y su afluencia a un juicio por asesinato ante un Tribunal de lo Criminal (49).

En fin, como expresion pictérica de mayor entidad, traemos aqui un
cuadro de José Vergara, El litigante (1790), propiedad de la Real Academia
de San Fernando, version pldstica del antiguo refran espanol “Mucho plei-
tear hace mendigar” (50).



BRUEGHEL, ¢l Viejo: “Aun en la picota toca (y canta)”, Berlin,
Museo del Emperador Federico (segtin Fehr, fig. 200).



HoGarTH: El Tribunal, Cambridge, Museo Fitzwilliam.
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MINGOTE: Los jueces, en ABC, Madrid, 7 abril 1995.
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Ahora, después de haber repasado el modo como se ha traducido el
Derecho en imagen artistica, podemos estudiar un fenémeno inverso: cémo
el Derecho es o puede ser encarnacién del arte.

EL ARTE DEL DERECHO

“El abogado que no se siente artista es artesano”. Ese refran espaiiol puede
servir de engarce del apartado anterior, que concluia con una referencia a los
proverbios juridicos hechos imagen, y de éste tltimo que —en nuestro propo-
sito— completa el estudio de las relaciones entre lo justo, lo juridico y lo
artistico: el derecho como arte o, si se quiere, el arte del derecho (51).

La aproximacion a esa realidad nos obliga —aun con el riesgo de volver
brevemente sobre las primeras paginas del trabajo— a profundizar del modo
mads sucinto posible en los conceptos fundamentales: qué es el arte y qué es
la belleza (o lo bello); porque resulta patente que el ordenamiento juridico,
la accioén del legislador y el trabajo del intérprete no son “imagenes” como
lo son una pintura o una escultura. Si el derecho es arte ;habra de serlo en
un sentido no univoco con las artes figurativas y graficas?.

El arte. Por no perdernos en la multitud de definiciones contenidas en los
manuales acudimos a la férmula mas de raiz, en la que vemos su quintaesen-
cia: la expresion tomista que lo considera “recta razén de lo factible”. La
diversidad de acepciones y de fines no prescindird de esa propiedad, aunque
parezca distante y aun contradictoria de la inspiracién del genio; pero se ve
apuntar ya una distincion, pues arte es “producir algo que no es efecto de lo
natural” y también, de modo mas restringido, la “produccién de obras bellas™;
dicho de otro modo, una “técnica” y un fenémeno “estético”, el “artificio” de
Raimundo Lulio y el universo de las “artes bellas” (52).

Y para qué las artes?. Nos apartaria de nuestro objeto el tratar de
identificar la motivacién intima del ser humano que le lleva a producir
“formas” de esta naturaleza; mds atin si indagaramos cémo en su hechura
intervienen también el soporte técnico elegido, los valores poéticos de la
obra, el entorno social, la historia e incluso las vias de percepcion de la obra
y su posible mensaje, todo lo cual hace del arte una “realidad compleja,
proteica, casi mdgica”, aunque se dé en el fondo la unidad estética; incluso
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VERGARA: El litigante, Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
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el “ritmo” es considerado elemento definidor de la obra de arte, a cuya
perfeccion tiende la accién artistica (53).

Discrepan los filésofos y los juristas al considerar el arte como medio de
acercamiento a lo bello: representarlo, descubrirlo, producirlo...; nos pare-
cen matices de un mismo proceso de encarnacion. Pero ;qué es la belleza?.
De la respuesta a esta pregunta dependerd lo que aqui nos importa: si el
derecho es un fendmeno artistico incluso en su acepcion ligada mds estric-
tamente a lo bello (54).

La belleza. “Las cosas bellas son dificiles”, recordaba Sécrates citan-
do un proverbio antiguo; entonces ;no serd posible disponer de una
férmula breve de identificacion?. Nos convencen dos muy distantes en
el tiempo y en el enfoque, no contradictorias por supuesto: la del aqui-
natense, que ve en lo bello una adicién a lo bueno (causa deleite), y la de
Loépez Quintds, quien subraya la “transparencia irradiante de la realidad
en sus medios expresivos” (55).

Sobre sus elementos parece haber mds coincidencia de opiniones. El
central, segiin Hegel, la armonia; a ésta se unen —con trastienda agustinia-
na— el orden y el esplendor; Lamennais consideraba fundamental también
la verdad. Y ;para qué la belleza?. Para la contemplacién (56).

Interpretacion y expresion. Dos matices o facetas del fenomeno artistico
nos acercan singularmente al derecho: el arte en la interpretacion y el arte
en la expresion.

Enderezarse mediante el ingenio para aplicar las leyes “con método y arte”
era una exigencia de nuestro cldsico Bermidez de Pedraza; y otro clésico,
aunque contemporaneo, Carnelutti ha insistido en que una de las bellas artes,
la masica, no puede existir sin interpretacion, 1o que nos sitiia en la cercania
de lo juridico; en fin, por tomar unas palabras recientes de alguien muy desta-
cado en el mundo de la interpretacion artistica, nos acogemos al testimonio de
Teresa Berganza, cuando expresaba ante la Real Academia de San Fernando
su tesis de la interpretacién como “recreacion” (57).

En cuanto a la expresion baste el testimonio de Croce, quien se detenia
en el analisis del contenido artistico de las palabras, del ritmo, de la expre-
sion limpia, bien modelada, sin términos superfluos; excelente programa
para los juristas (58).

Precisiones. Dos precisiones ain antes de intentar responder a la cues-
tién central. Sea la primera, de consecuencias amplias, el riesgo del abuso,
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la vaciedad de lo puramente externo; ante la tesis del “arte por el arte” puede
resultar dura la expresion del catedratico de estética Sdnchez de Munidin
que, sin embargo, consideramos apropiada para el derecho: “las exquisite-
ces de la expresion, prescindiendo del valor intelectual de lo expresado,
serian pecado intelectual contra natura”. Esa era, segtin Biondi, la postura
de los juristas romanos: “no el arte por el arte, sino el arte por la justicia”,
a la que “siempre” tiende (59).

Lasegundaidea contempla la relacion entre ciencia y arte, mucho menos
antitética de lo que pueda parecer. Como el mismo Biondi recuerda, aunque
“la ciencia es la investigacion de las reglas y el arte consiste en su aplica-
cién”, también es cierto que “la investigacion de las reglas es siempre un
arte, una técnica”. Como en los otros aspectos de la reflexion sobre el arte
es necesario tener presente el matiz de distincion entre las dos acepciones
expuestas; mas, si Biondi se fija solo en el aspecto técnico, hay quien lleva
la fusion hasta el estético, y asi Croce afirma tajantemente: “el lado estético
podrd quedar poco manifiesto”, pero “toda obra de ciencia es al mismo
tiempo obra de arte”; Innerarity Grau llega incluso a plantear la cuestion de
la filosofia como arte “bella” (60).

EL DERECHO COMO ARTE

“Ut eleganter Celsus definit, ius est ars boni et aequi”; esta sentencia, de
corte tan clasico, encabeza la extensa recopilacion del Digesto de Justiniano,
compendio y fuente de un amplisimo mundo juridico (Dig., 1, 1, 1, pr.).

Mas ni siquiera de Celso arranca esa concepcion del derecho como arte:
el romanista que tanto hemos citado recuerda que se trataba de una idea bien
arraigada ya en la conciencia romana. ;Invalida, entonces, por vetusta?. No,
en modo alguno; frente al abuso de la dogmatica juridica se sigue alzando
la bandera de aquella “definicion elegante’: en expresion actual, “el dere-
cho no puede ser para nosotros, como no lo fue para los juristas romanos
mds que... el arte de lo justo” (61).

Bien, mas ;cémo es arte?. La discrepancia doctrinal entre Carnelutti y
Biondi expresa de modo claro dos posturas extremas: para el primero de
estos autores “unos mismos conceptos representan el arte y el derecho”, de
tal suerte que “estudiar el derecho y el arte significa atacar desde lados



HUNTINGTON: El heredero, Mountainville, N.Y ., Storm King Art Center.
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diversos el mismo problema”; para el segundo es ésta una postura inacep-
table, ya que el derecho es, ciertamente, arte, técnica, pero hay entre los dos
mundos una separacion radical: “el arte es fantasia, (mientras que) el dere-
cho y su ciencia son realidad concreta”. Nos parece mas acertada la opinién
de Ferndndez-Galiano, quien insiste en proclamar la existencia de “elemen-
tos estéticos” en el derecho (62).

Los artistas del derecho. Cualquiera que sea el sentido, si se admite que
de algtin modo es artistico el fenémeno juridico, habrd que recordar a sus
protagonistas.

Todo arranca de Roma. Otra voz autorizada, la de Ursicino Alvarez, ha
profundizado en el “fino y habil proceso mental” de aquellos jurisconsul-
tos, comparable al “proceso por que atraviesa la mente creadora de una
obra artistica”, con una fuerza impulsiva principal, la inspiracién, y con
unos pilares de apoyo robustos: la tradicion, la experiencia y la sensibilidad
para percibir las exigencias sociales. Aquella labor era en su momento
central arte en el sentido aristotélico (tekné) (63).

Hoy se hace necesario distinguir, como en la misica el compositor y el
intérprete, el legislador y el jurista que interviene en la aplicacion de la norma.

En su postura radical, Carnelutti considera que la potencia represen-
tativa de la ley juridica (y, por tanto, del arte del derecho) supera la de
cualquiera otra arte, y asi “el legislador merece la calificacion de artista
atin més propiamente que el pintor”, con el que coincide en su tarea de
“enriquecer el mundo”, aunque por otro lado reconoce que su arte “es
mds pobre que el del pintor, (pues) éste no necesita colaboracion para
que el pablico guste de sus obras” (64).

Aqui, pues, los intérpretes: el juez, el fiscal o el acusador, el defensor, el
abogado en cualquiera de sus funciones... Como un puente de unién entre
el jurisconsulto romano y el jurista intérprete hoy de la ley nos suena la voz
de Raimundo Lulio, que en el siglo XIII tenia también por artista al profe-
sional del derecho y asi lo calificaba expresamente en su Ars Jvris. Y ahora
si tienden a fundirse las opiniones de Biondi y Carnelutti, tan enfrentadas;
seglin éste tltimo el hombre de derecho es artista porque “cuenta lo que sus
ojos alcanzaron a ver en el fondo de la realidad” para representarlo a los
demads; segtn su rival, que considera estimable ser artesano si no se puede
llegar a ser artista (a diferencia de nuestro refrdn citado), esa arte o esa
artesania estdn integradas por el sentido de la justicia —andlogo al sentido
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de lo bello—, la capacidad de precision, el poder de expresién y el de actua-
cion, elementos a los que en otras paginas aflade la fina percepcién de lo
justo y la eleccion de los medios adecuados para alcanzarlo. Habria que
afiadir el elemento de tensién o de dialéctica como el que se ofrece al artista
entre su accion y el soporte elegido, en palabras de Alfonso de la Torre (65).

_ Entendemos el derecho, por tanto, como arte, por un lado técnica, por

otro realidad con elementos estéticos, sin que deba extrafiarnos ese modo
de ser especifico pues, como Guizot decia, en cualquiera de sus actividades
el hombre esta sujeto a leyes que emanan de su naturaleza, pero ademas a
las “derivadas de los objetos a los que €l se aplica” (66).

Descendiendo al terreno de las conclusiones, nuestra opinién se concreta
en las siguientes:

a) El derecho natural, en cuanto transcripcién o participacion de un
mandato o directriz del Sumo Bien-Belleza, es no s6lo un bien, sino incluso
algo bello, propiamente bello (67).

b) El derecho humano en sentido genérico, objetivo, como ordenamien-
to de positivacion de las normas naturales y de determinacion de las indi-
ferentes, es —o debe ser por razén de su fin— obra de arte en sentido estricto.
Deben darse en €l, pues, el orden, la armonia, el esplendor y la verdad.

¢) El legislador es artista que debe ajustar su labor a las exigencias del
arte-técnica y a las del arte-descubrimiento de la justicia como bien y belleza.

d) El jurista —en cualquiera de sus funciones—, al interpretar el derecho,
debe ejercer también su arte-técnica sin perder de vista los elementos esté-
ticos del derecho, y ello tanto en orden al objeto de su accién como al
expresar sus ideas en forma oral o escrita.

e) No debe tener cabida en el universo juridico el arte por el arte, sino el
arte por la justicia.

® &k

Quedarian incompletas estas pdginas sin una mencién de lo mds intimo
y trascendente del derecho. Si a Carnelutti le parecia éste “una de las formas
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que toma el amor para obrar entre los hombres™, no hay que olvidar que en
cualquier caso —siendo la alteridad su razén comuin— el amor y el derecho
tienen realmente su habitacion en el mismo rincén espiritual del ser huma-
no. Y entonces, como aquél recordaba, el problema del derecho, al igual
que el del arte, puede haberse convertido en un misterio. Misterio que, en
expresion cldsica, también nos exige a los juristas una respuesta vital: el
amor al derecho como camino a la justicia (68), (69).

NOTAS

(1) FERNANDEZ-GALIANO, Derecho natural, 69.- RECASENS, Estudios, 92.

(2) LUNO PENA, Derecho natural, 77.- Sum. theol., 1-2, q. 90, a. 1.- HERVADA, Introduc-
cion, 133-134.

(3) Sobre el Derecho como *“ideal ético de justicia”, LEGAZ, Filosofia, 254.- En cuanto a
la distincion de acepciones, FERNANDEZ-GALIANO, Derecho natural, 69-71.

(4) RIOS Y SERRANO, La catedral de Ledn, 1, 158. FERNANDEZ ARENAS, Las vidrieras, 31
y 54, con referencia al cambio de lugar.- Un estudio detenido de la obra de Klimt en
WHILFORD, Klimt, pidg. 61 y fig. 36 (boceto) y 37 (cuadro). También MARCHAN Fiz,
“Fin de siglo”, 174.

(5) POAN, “Renacimiento”, 383 y 385 (reprod.). Rectificaciéon en REDIG DE CAMPOS,
Raffaello, 19 y lam. XXVIIL

(6) FEHR, Das Recht, passim.

(7) MARIN DE LA BARCENA, El Palacio, 9.

(8) La llustracion Espaiiola y Americana, 30 abr. 1910, 255-256 para Simonet; MAS 1
SOLENCH, El Palau, 64, 65, 74 y 77 para Simonet y Llimona; MARIN DE LA BARCENA,
El Palacio, 18 y 20-22 para Garnelo. Algunas pinturas de Garnelo y las estatuas que
coronan la fachada principal del Palacio de Justicia de Madrid, en la revista Arquirec-
tura espaiiola / Spanish architecture, nim. XVI, Madrid, oct.-dic. 1926.

(9) MORALES, Diccionario, 206. OLDERR, Symbolism, 79.

(10) MOMMSEN, El Derecho penal, 1, 259-262. El cuadro de Van der Borcht en Frankfurt,
en SIMON, Abendlindische, 1am. 7.- Precedentes de composicién semejante (que Si-
monet, sin duda, no conocia), por ejemplo, en la sede de la Justicia en Augsburgo (“El
Tribunal del Aredpago™, cuadro hoy desaparecido) y en Emden (vidriera con un “Co-
legio de jueces”); asi en LEDERLE, U., Gerechtigkeitsdarstellungen, 65 y 67.

(11) Una fotografia de Simonet pintando esta obra, en PALOMO, “Vida y obra”, 51.

(12) El Palacio... de la Diputacion, 53-54 y 57-58.- Las otras alegorias de Garnelo en el
Palacio de Madrid corresponden al Derecho civil, politico, internacional y penal con
la fecha comin de 1924,
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(13) MAS 1 SOLENCH, El Palau, 59-60.

(14) REDIG DE CAMPOS, Raffaello, pag. 32 y lam. XLIV.

(15) La estatua de Tadolini en La llustracion Espaniola y Americana, 8 oct. 1894, 201-202.-
La de Alciati en la revista Escala, sep. 1994 y (todo el monumento) en TULLEKEN,
México, 44.- Para REVILLA, Diccionario, 225, también son propios de la Justicia la
diadema, el cetro y el libro.- Segiin M.D.P., Dictionnaire, 170, en el libro que la Ley
porta deberia figurar la inscripcion “in legibus salus”.

(16) CASTILLO Y CIRICI, José Maria Sert, 261 y lam. 184.

(17) La obra... de Goya, nim. 528. A Palmaroli se le encomendd, sin fruto conocido,
descubrir lo que quedase del retrato de José Bonaparte: PEREZ Y MORANDEIRA, Vicente
Palmaroli, 16.

".(18) STEVENSON, A Dictionary, 513-514.- MAS 1 SOLENCH, El Palau, 65.

(19) REDIG DE CAMPOS, Raffaello, 19-20.

(20) FEHR, Das Recht, fig. 16.- En cuanto a la obra de Amérigo, BENEZIT, Dictionnaire, 1,
155, la sittia en el Museo de Valencia. No esta alli (si El saco de Roma, del mismo
autor) ni figuraba en la guia de TORMO, Valencia. Los Museos, 1,73 y 11, 147. OSSORIO
Y BERNARD, que le da un titulo algo diferente, dice que, habiéndola presentado Amé-
rigo en la Exposicion de 1864, “la adquirié un abogado y propietario de la isla de
Cuba”.- El juicio sobre la obra de Sartorio y la legislacion en ZDEKAUER, L’idea della
giustizia, nota 45; es obra de amplia erudicién sobre las imdgenes de la Justicia, que
interesaria contrastar con la de Frommbhold.

(21) FERNANDEZ-GALIANO, Derecho natural, 391-395. RECASENS, Estudios, 92.

(22) Nota 19 de la primera parte del presente estudio. MOMMSEN, Geschichte, nim. 161.
Dig., 45, 1, 122, 5, etc. ARANGIO RUIZ, Historia, 3-4 y 97-98 especialmente.

(23) CARRETE PARRONDO, “El grabado en el siglo XVIII”, 433 y fig. 619 y 620.- FEHR, Das
Recht, fig. 195.

(24) GAYA NURNO, “Arte del siglo XIX". 379. COMAS Y BLANCO, La Exposicion, 23. LOPEZ
JIMENEZ, José (“Bernardino de Pantorba™), Historia y critica, 145. AMADOR DE LOS Ri0S,
“Contestacion”, 27. SANTA MARIA, Discurso, 9. Ni GOMEZ-MORENO ni MARCHAN Fiz
citan esta obra en sus estudios recientes “Pintura y escultura” y “Fin de siglo”.

(25) REDONET, Nacimiento del derecho, passim.- Sobre su evolucién (y reduccion), MARTI
Soro, “El derecho”, 306-313.

(26) BEARDSLEY, A Landscape, 93 (reprod.) y 100.

(27) RIPA, Iconologia, 106, 153 y 159.

(28) BINDMAN, Hogarth, 158, 199 y fig. 159, con referencia al Fitzwilliam Museum de
Cambridge. PAULSON, Hogarth's, 1, 238-239 y I1, 1dm. 226 y 227, entiende que se trata
del King's Bench y seiiala las diferencias entre las versiones sucesivas del grabado.
DOBSON, William Hogarth, proporciona la identificacién de los Jueces y datos com-
plementarios.- MOMMSEN, Geschichte, nim. 298.

(29) FEHR, Das Recht, 22, 137 y 193 y fig. 187.

(30) El cuadro de Ferrdndiz lo cita como recién ingresado por donacion del Gobierno, en
1864, el “2° suplemento” al Catdlogo del Museo de Burdeos impreso con el general;
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Catalogue, 79-80. El de Domingo, mucho mds pequefio que el anterior, consta en la
obra de GRANIER, Le Musée, 6y 8.

(31) GRACIA, El Tribunal, 12-13 y 55-58.- En MARIN DE LA BARCENA, El Palacio, 58-60),
un estudio de cierta extension sobre otros ejemplos historicos de Tribunales de regantes
en Africa y en Murcia y de administracién de la justicia regia en Burgos y Leén, ante
la mezquita o la iglesia, en el claustro o en el pértico de la catedral.

(32) AZCARATE, Guia del Museo, 31; nim. 673 de inventario.- Catdlogo general de la
Calcografia, 224; nim. 4.404.

(33) ARNAIZ, Eugenio Lucas, 320 y fig. 64.

(34) AVRIAL, José Maria, Escena de la Inquisicion.

(35) Véase, por ejemplo, su dibujo en color a cuatro columnas en la portada del Times de 7
de febrero de 1995. Como representacién del Juez injusto ofrece Kissel el conjunto de
escualturas que Van Marle considera Alegoria de la justicia corrompida. KISSEL, Die
Justitia, fig. 95 en pag. 115; VAN MARLE, Iconographie, 11, fig. 120 en pag. 106.

(36) GRACIA, El Tribunal, 81 y fig. 26.

(37) GARIN, Catdlogo-guia, 52, nim. 181. Otro ejemplo pintoresco de ordalia en forma de
lucha entre una mujer armada de una piedra y un hombre con una maza, en FEHR, Das
Recht, 16 y 55 y fig. 43-51.

(38) ARNAIZ, Eugenio Lucas, 318 y fig. 61.

(39) OLALLA, La pintura, 183 y lam. LXXXIX. GAYA NUNO, “Arte del siglo XIX”, 379.

(40) CARRETE, El grabado, 600.- Los dibujos del holandés Jan Luyken (Carlos I, el Conde
de Stafford) en WHITE y CRAWLEY, The Dutch and Flemish Drawings, 264.- ROMERO,
Jacques Louis David, fig. 6 en pag. 29.- GAYA NUNO, “Arte del siglo XIX”, 330 y fig.
333-334.- Laejecucion de Luna, también en los pinceles de Rodriguez Losada y Cano;
GOMEZ-MORENO, “Pintura y escultura”, 323.- En relacién con nuestra dltima guerra
hay versiones de los dos bandos: de una parte los cuadros de Eduardo Vicente y Juan
Bonafé (1937) mencionados por BOZAL, “Pintura y escultura”, XXXVI, 659-660; de
otra la pintura-retrato de Izquierdo y Vivas en el Museo del Ejército y las ilustraciones
de Sdenz de Tejada: BozZAL, “Pintura y escultura”. XXXVII, 73.

(41) FEHR, Das Recht, 26 y 110 y fig. 139.

(42) ANGULO, Murillo, 11, 555 y 111, lam. 634; habria que relacionar este cuadro de Celestina...
con el de Mujeres en la ventana, en 1a National Gallery de Washington.- Sobre la obra de
Greco, BozAL, “Pintura y escultura”, XXXVII, 379.- Sobre la de Bomberg, MARCHAN
Fiz, “Fin de siglo”, 576 y fig. en pdg. 577.- Un matiz especial, La liberacion, con una
escena muy particular, en un cuadro del danés Zahrtmann: Dénische Maler, 68.

(43) La obra de Reynolds, mencionada a veces como fondo del Museo Britdnico, estd
efectivamente en la Tate Gallery (nim. 107 de inventario). En cuanto a la escultura de
Soares dos Reis, FRANCA, “El siglo XIX (portugués)”, 453-454 y fig. 459.

(44) Entre la prensa de Paris, p.e., L'Illustration, 12 ene. 1895, 36 (texto), 21 y 28-29
(grabados); también las portadas de los suplementos ilustrados de Le Petit Journal y
Le Petit Parisien, ambos del 13 de enero.

(45) En el Museo estaba al menos en 1923; FEHR, Das Recht, 169 y fig. 200.
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(46) En GOMEZ-MORENO, “Pintura y escultura”, 337.- Los proverbios en GELLA, Refranero,
voces “ley” y “rey”.

(47) FEHR, Das Recht, 132 y fig. 179.

(48) El dibujo italiano en GRAND-CARTERET, L fiistoire, t. 3°, 140,

(49) Punch, 1853, 1, 248 y 111, 50.

(50) GELLA, Refranero, 382.- En el articulo de PECES-BARBA mencionado en la nota (1) de la
primera parte (Academia, nim. 80) sobie la imagen de Ja Justicia se hace referencia a
varias obras satiricas (dibujo y 6leo) de Daumier y Salomon: “Derecho”, 3.- Un caso
excepcional, en el que el birrete de la abogacia y la judicatura aparecia como atributo “de
la Justicia”, fue la cabecera de la revista espaiola de humor politico Gracia y Justicia en
los afios de la segunda reptiblica.

# O ok

(51) GELLA, Refranero, 8.- Notese que apeamos la mayiscula del derecho por no tratarse
ya de la “figura protagonista” de una obra plastica,

(52) S.T., 1-2, q. 57, a. 3 y 4.- FEBRER, Filosofta, 297.- BIONDI, Arte y ciencia, passim.-
RAIMUNDO LULIO, Ars Jvris, 1.

(53) SANCHEZ DE MUNIAIN, Principios de Estética, P. 1., 10.- TORRAS I BAGES, “Llei”, 387.

(54) HEGEL, De lo bello, 48.- CARNELUTTL, Arte del derecho, 7-9.- FEBRER, Filosefia, 362.

(55) PLATON, Hipias mayor, 123.- 5.T., 1-2,q. 27, a. 1, in fine.- LOPEZ QUINTAS, “Belleza”,
11.- En cuanto a la obra de arte abstracta también cabe la delectacién (asi BONET
CORREA, “Gerardo Rueda”, en El Correo de Andalucia, 27 mar. 1971, 16), aunque
entendemos que ésta procederd del signo, no del objeto.

(56) HEGEL, De lo bello, 48.- REY ALTUNA, Qué es lo bello, 37,43 y 148.- LAMENNAIS, De
U'art, 347.- FEBRER, Filosofia, 362.

(57) BERMUDEZ DE PEDRAZA, Arte legal, 132.- CARNELUTTI, Arte del derecho, 58-60.-
BERGANZA, Mi universo, 12.

(58) CROCE, Estética, 29.- Sobre el goce estético derivado de la belleza de expresion
literaria y sobre las criticas al lenguaje juridico incorrecto, ARTIGAS, Discursos, espe-
cialmente 10, 13, 32, 40 y nota 14.

(59) SANCHEZ DE MUNIAIN, Principios de estética, P.1, Sec. I, 10.- BIONDI, Arte y ciencia,
154-156 y 160.

(60) BIONDI, Arte y ciencia, 154-155.- CROCE, Estética, 29.- INNERARITY GRAU, La filoso-
fia, passim, especialmente 17.

(61) BIONDI, Arte y ciencia, 164.- LATORRE, “Estudio”, 27.

(62) CARNELUTTI, Arte del derecho, 7.- BIONDI, Arte y ciencia, 155.- FERNANDEZ-GALIA-
NO, “Discurso” (inédito).

(63) ALVAREZ SUAREZ, La jurisprudencia, 69,77 y 99.

(64) PECES-BARBA, también en “Derecho”, 3, alude a la misma dualidad (composicién-in-
terpretacién) en la doctrina de Jerome Franck.

(65) RAIMUNDO LULIO, Ars Jvris, 14.- CARNELUTTI, Arte del derecho, 40.- BIONDI, Arte v
ciencia, 155-156 y 169.- ALFONSO DE LA TORRE, Gerardo Rueda, 4.

(66) GUIZOT, Etudes, 145-146.- En cuanto al arte del derecho como “sistema”, facetaen la que
no entramos, BIONDI, Arte y ciencia, 158 y 164.- Otro enfoque también el del norteame-
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ricano Urban A. Lavery, quien propugna un tipo nuevo de jurista que domine tanto el arte
de la “legal diagnosis” como el del “hallazgo del derecho™; LAVERY, The Art, 19-20.

(67) Damos por supuesta la relacion entre ley eterna, ley natural y derecho natural contenida
en la esencia —pese a las diferencias formales— de las doctrinas agustiniana y tomista
expresadas principalmente en S. AGUSTIN, Contra Faustum, XXII, 27 y Quaestiones
ad Quodvult Deum, q. 53, y Santo TOMAS, S.7., 1-2, qq. 91, 93 y 94.

(68) CARNELUTTI, Arte del derecho, 121.- ZUBIRL, Sobre el hombre, 197.- FERNANDEZ-GA-
LIANO, Derecho natural, 379-381.- RAIMUNDO LULIO, Ars Jvris, 1.- Pero el derecho
no alcanza el amor; es tesis central de Hermann HUBA, “Recht und Liebe”, 127.

(69) En el entramado complejo que ha sido objeto de nuestro estudio atin cabe recordar, en

ribrica tomista, como es la virtud de la justicia la que inclina al artista a realizar su obra
con fidelidad (5.7, 1-2, q. 57, a. 3, ad 2): al pintor, al escultor... y al jurista.
NOTA ADICIONAL.- Después de redactado este trabajo el mismo profesor Peces-
Barba a quien se referia la nota 1 de la primera parte (Academia, nim. 80) ha publicado
otro articulo sobre “El arte y el derecho” en el diario ABC de Madrid (23 oct. 1995) que
coincide con el presente en algunas citas.
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Desde hace ya algin tiempo el tema del coleccionismo en Espaiia estd
conociendo un notable auge por parte de numerosos investigadores, tanto
nacionales como extranjeros, lo que se ha traducido en la publicacién de
serios y rigurosos trabajos, que han puesto de manifiesto la riqueza y varie-
dad de las colecciones que llegdé a acumular la nobleza hispana del siglo
XVII. Durante aquella centuria cada palacio poseia una galeria de pinturas,
que solfa ser el orgullo de su propietario, aunque la coleccion, se dispersaba
casi siempre al fallecer la persona que la formd. Aunque se conocen en la
actualidad numerosas colecciones de nobles espanoles del siglo XVII, hay
que destacar dos, la del marqués de Leganés y la del conde de Monterrey,
que rivalizaban en la calidad y cantidad de sus fondos. A ellos hay que
afiadir la de Don Francisco de Moura, tercer marqués de Castel Rodrigo,
que un afortunado hallazgo documental en el Archivo Histérico de Proto-
colos de Madrid, nos permite dar a conocer.

Don Francisco de Moura, tercer marqués de Castel Rodrigo fue nieto de
aquel noble portugués, Don Cristébal de Moura, que tan importante parti-
cipacion tuvo en la anexion de Portugal a la Corona Espafiola, y que tan
destacada posicién ocupé en la Corte madrilefia durante los reinados de
Felipe Il y Felipe I11.

Don Francisco de Moura murié en Madrid en 1675, realizandose a conti-
nuacién el inventario y tasacion de todos sus bienes. Las pinturas fueron
valoradas por Francisco Rizzi, pintor de Cdmara de Felipe IV y Carlos II,
quien hizo un trabajo irregular pues apenas mencion6 autores de las mismas,
aunque por los altos precios en que fueron tasadas debieron ser obras de
destacados artifices de las escuelas italiana, flamenca, espafiola y portuguesa.
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La coleccion estaba formada por 576 obras, cifra verdaderamente elevada, y
se encontraba ubicada en la Florida, casa de campo y residencia suntuosa de
los marqueses de Castel Rodrigo, situada a las afueras de Madrid.

Ademas de las pinturas, el tercer marqués de Castel Rodrigo posey6 una
selecta coleccion de estatuas, en bronce y marmol, algunas de ellas de
procedencia italiana, de las que desgraciadamente ignoramos sus autores,
pero que fueron muy elogiadas por la condesa D’ Aulnoy, dama francesa
que visito la Florida en 1679.

La muerte sin sucesion del rey Don Sebastidn, junto con lo mds granado de
la nobleza lusitana, en la malparada batalla de Alcazarquivir, acaecida el 4 de
agosto de 1578, provocé una grave crisis dindstica en Portugal. Para tratar de
resolver el acuciante problema de la sucesion, las Cortes portuguesas ofrecie-
ron la corona, el 27 de agosto de 1578, al anciano y achacoso cardenal infante
Don Enrique, hermano de Juan III, y por lo tanto tio del desdichado Don
Sebastidn. Pero esta eleccion no soluciond nada, ya que Don Enrique contaba
al acceder al trono sesenta y seis anos de edad, y nadie en Europa vefa muy
segura la corona portuguesa en las sienes del anciano monarca. Es por ello que
en todas las cancillerias europeas se fraguasen todo tipo de intrigas para con-
seguir la opulenta monarquia lusitana.

Fueron muchos los candidatos que pretendian la sucesion portuguesa,
entre ellos Felipe II de Espania y Manuel Filiberto de Saboya, ambos nietos
de Don Manuel el Afortunado por linea femenina; Don Antonio, prior de
Crato, hijo bastardo del infante Don Luis, Ranuccio Farnesio, biznieto del
ya citado Don Manuel, y la duquesa Dona Catalina de Braganza.

También presentd su candidatura Maria de Médicis, reina de Francia,
alegando ser descendiente de Matilde de Bolonia, esposa que fue de Alfon-
so III de Portugal.

Sin embargo de todos estos aspirantes, solamente tres eran los que tenfan
verdadero empefio en hacerse con el trono lusitano: Felipe 11, Dona Catali-
na de Braganza y Don Antonio, prior de Crato. Pero este tltimo tenfa en su
contra el ser hijo ilegitimo, aunque ello quedaba compensado por ser muy
popular y estimado en la Corte lisboeta. Amigo de Don Sebastidn, Don
Antonio participé en la desdichada expedicién contra Marruecos, siendo
hecho prisionero en Alcazarquivir. Tras haber conseguido su libertad, el
prior de Crato regres6 a Portugal, iniciando una febril campana para con-
seguir la corona, logrando muchos partidarios entre el pueblo llano y el bajo
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clero. Pero no obstante todo ello, Don Antonio se enemistd, a causa de lo
violento de su cardcter, con la nobleza y las altas jerarquias eclesidsticas,
quienes lograron que el rey cardenal Don Enrique le desterrase de Lisboa.

Doifia Catalina de Braganza era sobre el papel, la mds firme candidata a
la sucesion portuguesa, puesto que contaba con el decidido apoyo de Don
Enrique y de la poderosa Compaiiia de Jesus. Era ademads poseedora de una
gran fortuna, con la que podia pagar fidelidades y adhesiones, y estaba
casada con un descendiente de la antigua casa real portuguesa. Pero todas
estas ventajas de la ilustre dama quedaron anuladas por la actitud cicatera
y de muy cortas miras de su esposo, quien no quiso arriesgar su fortuna en
un enfrentamiento con Felipe II. Esta actitud de los duques de Braganza,
hizo que muchos de sus partidarios se pasasen en bloque a la causa filipina.

La situacion de Felipe II con respecto a la sucesion portuguesa era bastante
delicada, ya que no sélo Inglaterra y Francia, eternas enemigas de la Casa de
Austria, sino que incluso el propio Papa Gregorio XIII, no veian con ningtn
tipo de simpatia que el monarca espaifiol se hiciera con el trono lusitano. Pero
Felipe II que con la incorporaciéon a su monarquia del reino de Portugal,
lograba la unidad ibérica, suefio ya acariciado por los Reyes Catdlicos, estaba
empefiado en conseguir la corona del pais vecino. Pero las ambiciones de
Felipe II, no compartidas por todos sus stbditos espanoles, eran mal acogidas
en Portugal, por ver en ellas la perdida de su libertad e incluso de su identidad
como pueblo, “prefiriendo cualquier solucién antes que esta” (1).

Pero ni los recelos portugueses ni las actitudes hostiles de las potencias
europeas consiguieron que Felipe II desistiera de conquistar la corona lusi-
tana, que al final logro alcanzar, y ello debido, en parte, a que sus compe-
tidores no supieron estar a la altura de las circunstancias. El prior de Crato
demostré ser un intrigante, sin muchos escripulos, mientras que Doiia
Catalina de Braganza, aproveché la compleja situacion de su pais para
engrandecer atin mas su casa y aumentar poder y riqueza.

El 31 de enero de 1580 moria Don Enrique, y ante aquel hecho consu-
mado las Cortes portuguesas nombraron un gobierno interino, formado por
Don Francisco de Sda, Don Diego Lépez de Sosa, Don Juan Tello de
Meneses y Don Juan de Mascarenhas, arzobispo de Lisboa. Todos aquellos
hidalgos portugueses, a excepcion de Don Juan Tello de Meneses, estaban
ganados por la causa de Felipe II, por lo que pasaron a Guadalupe, donde
estaba la Corte espafiola, para pedir al monarca que no atacara militarmente
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su pais hasta que las Cortes lusitanas no dieran una confirmacion definitiva.
Felipe II, en una reaccion muy suya, replicO que no necesitaba ninguna
confirmacion y que sus armas no iban dirigidas contra el pueblo portugués,
sino contra aquellos que se oponian a sus justos derechos.

El 13 de junio de 1580, Felipe II pasé revista, en los llanos de Cantillana,
a las tropas que, con el duque de Alba a la cabeza, iban a invadir Portugal.
Cuando estos preparativos llegaron a oidos del pueblo lusitano se produjo
una profunda impresion. En estos criticos momentos el prior de Crato fue
proclamado rey en Santarem, a la par que el pueblo lo aclamaba en Lisboa.
Mientras tanto los gobernadores interinos del reino reconocieron a Felipe
IT como rey de Portugal, el 17 de junio de 1580, a la vez que declaraba al
prior de Crato enemigo de la patria.

El 25 de agosto de 1580 tuvo lugar la batalla de Alcédntara, que se
desarroll6 tanto por mar como por tierra, y en la que las tropas espafolas,
mandadas por el marqués de Santa Cruz, Sdancho Dévila y Préspero Colon-
na, derrotaron a los partidarios del prior de Crato.

Sin embargo de esta victoria, las cosas no fueron del todo bien para las
intenciones de Felipe II, quien en estos dramdticos momentos cayo grave-
mente enfermo a causa de una epidemia de peste. Este inesperado suceso
provoco una dificil y cadtica situacion, aprovechada por el prior de Crato
para refugiarse en Oporto, donde de nuevo fue derrotado por Sancho Davi-
la, aunque pudo huir a Francia, donde fue muy bien acogido.

Mientras tanto Felipe II, ya recuperado de sus dolencias, pudo entrar en
Portugal cuando el pais atin no se habia repuesto de los numerosos y dra-
maticos acontecimientos vividos.

El dia 5 de diciembre de 1580, Felipe I1 recibia con las mayores muestras
de afecto al duque de Braganza, al que el monarca espaiol concedio el
Toison de Oro y el cargo de condestable.

En abril de 1581, las Cortes portuguesas, reunidas en Thomar a causa de
la peste que asolaba Lisboa, reconocian a Felipe II como rey, mientras que
el monarca espanol juraba defender los fueros y derechos de sus nuevos
subditos, no dar ningun cargo a los castellanos, ni abolir las Cortes y supri-
mir las aduanas entre los dos paises.

Todas estas medidas fueron muy del agrado del pueblo portugués, quien
recibio con clamorosas muestras de afecto a su nuevo rey, cuando éste hizo
su entrada en Lisboa, el 27 de julio de 1581 (2).



“LAS COLECCIONES DE PINTURA Y ESCULTURA DE D. F. DE MOURA ... 301

Pero el triunfo filipino se vié empefiado por la actitud del prior de Crato,
quien desde Francia logré reorganizar a sus partidarios en las islas Terceras.
Para sofocar el nuevo foco insurrecto, Felipe I envi6 una flota al mando
del marqués de Santa Cruz, la cual en junio de 1582, derrot6 definitivamen-
te a don Antonio, quien de nuevo escapé a Francia, saqueando en su viaje
a las islas de Madera y Canarias.

Felipe II abandoné Portugal el 11 de febrero de 1583, dejando como
gobernador del pafs a su sobrino, el archiduque Alberto de Austria, quien
afios mas tarde casaria con la hija predilecta de su tio, la infanta Isabel
Clara Eugenia.

Felipe Il traté a sus vasallos lusitanos con un tacto exquisito, respetando
escrupulosamente las leyes del reino, colocando al frente de sus institucio-
nes mas representativas a notables portugueses y no permitiendo que los
castellanos se inmiscuyeran en los asuntos lusos.

Pero, y a pesar de sus ejércitos, la victoria de Felipe II sobre los portu-
gueses enemigos de su gobierno, hubiera sido mucho mas dificil de no tener
a su lado a Don Cristébal de Moura, hidalgo lusitano, quien gracias a su
habilidad politica y al profundo conocimiento del alma de sus paisanos,
allan6 en gran manera el camino del rey espanol al trono portugués.

Don Cristobal de Moura y de Tavara nacié en 1538, como vistago de
una nobilisima familia portuguesa, estando desde muy joven vinculado
afectivamente con la Casa de Austria espafiola. Siendo nifio, Don Cristébal
de Moura entr6é como menino al servicio de Dofia Juana de Austria, hija de
Carlos V y esposa del infante lusitano Don Juan, fallecido prematuramente
en 1554, y de cuya unidn nacio el futuro don Sebastidn. Cuando Doia Juana
pasé a Castilla, ya viuda, para hacerse cargo del gobierno del reino, por
ausencia de Felipe II, Don Cristobal de Moura acompaiié a la princesa,
siendo siempre muy apreciado por ella.

En Madrid, Don Cristobal de Moura logr6 entrar en el circulo formado
por el portugués Ruy Gémez de Silva, principe de Eboli, amigo y confiden-
te de Felipe I1, y de Antonio Pérez, poderoso secretario del citado monarca.

Felipe II se di6 cuenta rdpidamente de las dotes politicas del noble
portugués y ello le llevé a encargarle la complicada y delicada misién de
prepararle el camino hacia la sucesion lusitana. En el cumplimiento de todo
aquello, don Cristobal de Moura “di6é pruebas de maravillosa habilidad y
sentido politico en su dificil gestién” (3).
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Felipe Il premi6 los buenos servicios de don Cristébal de Moura conce-
diéndole el titulo, el 11 de febrero de 1593, de conde de Castel Rodrigo (4),
a la vez que tuvo en él una confianza sin limites y un profundo afecto.

A la muerte de Felipe II, en 1598, Don Cristébal de Moura sigui6 siendo
un personaje de suma importancia en la Corte madrilefa, pero las intrigas
del duque de Lerma, favorito del nuevo monarca Felipe II1, que no queria
que nadie hiciera sombra a su privanza, consiguié que el rey alejara de
Madrid al noble lusitano. De esta manera el 22 de enero de 1600, Don
Cristébal de Moura era nombrado virrey de Portugal. Poco tiempo estuvo
en aquel cargo, ya que renuncié al mismo en 1603, regresando de nuevo a
Madrid. E1 27 de octubre de 1607, Don Cristébal de Moura era nuevamente
designado virrey de Portugal, permaneciendo en Lisboa hasta 1612, afio en
que volvié otra vez a Madrid, donde murid el 26 de diciembre de 1613 (5).

Ademas del titulo nobiliario otorgado por Felipe II, Don Cristobal de Mou-
ra fue ademas, también por concesion real, comendador mayor de la Orden de
Alcéntara, cargo que paso a su hijo, en 1599, por decisién de Felipe I11.

Fue segundo marqués de Castel Rodrigo, Don Manuel de Moura, hijo
de don Cristobal y de Dofia Margarita de Corte Real. Al igual que su padre,
Don Manuel de Moura prestd importantes servicios a la Casa de Austria
espafiola, siendo embajador ante el emperador Fernando III y asistiendo
como plenipotenciario a la Dieta de Ratisbona.

En 1644, Felipe IV mand6é a Don Manuel de Moura que pasase a los
Paises Bajos para hacerse cargo del gobierno de aquellos territorios. Duran-
te el tiempo en que Moura rigié Flandes tuvo grandes problemas, entre ellos
el de ver como los franceses se apoderaban de las plazas de Berthune, Saint
Venaut, Armentieres y Dunkerke. Estos fracasos militares hicieron que
Felipe 1V le relevara de aquel cargo, siendo sustituido por el archiduque
Leopoldo Guillermo. _

El 14 de enero de 1648, don Manuel de Moura regresé a Madrid, donde
entré a formar parte del Consejo de Estado, mientras que el 20 de abril de
1649, Felipe IV le nombré su mayordomo mayor.

Don Manuel de Moura, segundo marqués de Castel Rodrigo, falleci6 en
Madrid el 28 de enero de 1652. De su matrimonio con Dofa Leonor de
Melo habian nacido tres hijos: Cristobal, Nuiio Alvarez y Francisco. Los
dos primeros murieron jovenes, por lo que los titulos y prebendas de su
padre recayeron en Don Francisco, el mds pequeiio de los tres.
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Don Francisco de Moura nacié en Madrid el 13 de diciembre de 1621 y
por la prematura muerte de sus hermanos fue tercer marqués de Castel
Rodrigo. Casado, en 1639, con Dona Catalina de Moncada, hija de los
duques de Montalto y principes de Paterno, de esta unién nacieron dos
hijas, bautizadas con los nombres de Leonor y Juana.

Al igual que su padre, Don Francisco de Mora fue embajador en Viena,
ocupando también los cargos de virrey de Cerdefa y gobernador de los
Paises Bajos espanoles entre 1664 y 1668. Durante su gobierno en aquellos
territorios, Don Francisco de Moura tuvo que hacer frente a los ataques de
Luis XIV, viéndose obligado a firmar la paz de Aquisgran (1668). De
regreso a Madrid, el tercer marqués de Castel Rodrigo ocup6 sucesivamen-
te las presidencias de los Consejos de Ordenes y de Flandes.

Don Francisco de Moura murié en Madrid el 23 de noviembre de 1675, en
la casa de campo y sitio que llaman de la Florida. Viudo de Dona Catalina de
Moncada, fallecida en Barcelona en 1651, dejaba por herederas de todos sus
bienes a su dos hijas, Dofia Leonor, casada con Don Aniello de Gizman y
Caraffa, conde de Lumiares, y a Dona Juana, princesa de San Gregorio por su
matrimonio con Don Gilberto Pio de Saboya, que poseia aquel titulo. Tanto
Dofia Leonor como Dofia Juana, antes de la muerte de su progenitor, habian
dado poder “para que en el caso de faltar el marques de Castel Rodrigo, nuestro
padre, cavallerizo mayor de la reyna, puedan tomar posesion de los estados y
mayorazgos de estos reinos, como en el de Portugal y Napoles”. Dona Leonor
di6 su poder a Don José Pérez Soto, “abogado de los Reales Consejos™,
mientras que Dona Juana delegé en su tio Don Francisco de la Cerda, duque
de Medinaceli, quien a su vez lo hizo en Don Mateo Barata.

El inventario de los bienes de Don Francisco de Moura se realizo el 25
de noviembre de 1675, y una vez finalizado se procedid a la tasacion de los
mismos, labor que fue encomendada a “personas peritas” (6). De esta ma-
nera, el 25 de diciembre de 1675, Andrés Lopez “maestro vidriero que vive
y tiene su tienda en la calle del postigo™ valoraba “las vidrieras y espexos
y cosas de este genero”.

El 29 de diciembre de 1675, Sebastian Lopez Heredia “maestro camero
que tiene su tienda en la Puerta del Sol”, tasaba “las colgaduras de cama y
paredes, cortinas y otras cosas”. También ese mismo dia, Andrés Salgado,
“maestro tapicero de la reyna nuestra sefiora” hacia lo propio con alfom-
bras, tapices y reposteros. Don Francisco de Moura posey6 diversas series
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de tapices flamencos, entre las que destacaba una, de ocho panos, represen-
tando el Triunfo de la Iglesia, seguramente copiada de la que con el mismo
tema y realizada con cartones de Rubens, se conserva en el madrilefio
convento de las Descalzas Reales, y que fue tasada en la exorbitante canti-
dad de 65.600 reales de vellon.

El 30 de diciembre de 1675, Felipe Felipin, relojero de cdmara de Carlos
II, y Francisco de Paiva, “contraste de esta villa de Madrid”, valoraban respec-
tivamente los relojes y los objetos de plata, estos tltimos formaban un conjun-
to de tal abundancia y suntuosidad sin parangén entre los conocidos de la
época. A este respecto queremos subrayar que la alta nobleza espafiola del
siglo XVII era poseedora de valiosos ajuares de plata, y buena prueba de ello
nos la da la condesa D’ Aulnoy, dama francesa que residié en Madrid entre
1679 y 1680, quien al hablar de la vajilla del duque de Alburquerque dice que
estaba compuesta “entre otras muchas piezas, por mil quatrocientas docenas
de platos, cinquenta docenas de fuentes y setecientas bandejas... El resto del
servicio estaba en la misma proporcion, y, ademads tenia cuarenta escalones de
plata para llegar a lo mas alto de su aparador, formado por gradas, como un
altar, que ocupaba una sala inmensa” (7).

El mismo dfa 30 de diciembre de 1675, José de Lezana, “platero de oro
y tasador de joyas”, valoraba una serie de valiosas alhajas, entre las que se
contaban sortijas, botonaduras, broches, joyeles y otras piezas, que forma-
ban un magnifico conjunto de joyeria barroca.

También el 30 de diciembre de 1675 se procedid a tasar las estatuas de
bronce que posey6 Don Francisco de Moura, trabajo que fue encomendado no
a un escultor, como seria lo normal, sino a un modesto latonero, llamado José
Ibafiez, quien a la vez valoré “las cosas de cobre, azofar y otros metales”.

Don Francisco de Moura tuvo en su casa de la Florida un total de 39
estatuas de bronce, a las que habfa que afadir nueve ldminas del mismo
metal “para estampar el arbol de la genealogia y descendencia de Su Exce-
lencia”. Desgraciadamente José Ibafiez no identificar la mayor parte de las
estatuas, aunque cita una de Lucrecia, otras dos de un toro y un caballo, dos
bustos del emperador Carlos V y de Felipe IV y seis mds de la familia
Moura, entre ellos uno del propio tercer marqués de Castel Rodrigo:

- cinco estatuas de bronze de esmalte de a media bara de alto poco mas
0 menos, con peanas de madera a 30 reales cada una, montan 150 rs.

- dos estatuas de bronze mas pequefas sin dorar, enbarnizadas, 600 rs.
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- un toro y un cavallo de bronze de a una quarta poco mas o menos de la
caveza a la cola, 600 rs.

- nueve laminas de bronze para estampar el arbol de la genealogia y
descendencia de su excelencia, 60 rs.

- veinte y quatro estatuas de bronze, de medio cuerpo, de a quarta de alto
poco mas o menos, de diferentes personajes y entre ellas una de Lucrecia
de cuerpo entero del mismo tamano, 4800 rs.

- ocho estatuas de bronze, de medio cuerpo del rey felipe quarto = el
emperador, con pedestales de bronce, los taso a 1000 reales cada una y las
seis de xu excelencia y personajes de su casa, con pedestales de madera a
800 reales cada una, montan 6800 rs.

Pero aparte de las estatuas de bronce, Don Francisco de Moura tenia en
el jardin de su casa otras esculturas, tanto exentas como sirviendo de adorno
a las fuentes, realizadas en marmol, y que fueron tasadas, el 15 de junio de
1676, por Tomas Romdn, quien también valord la propia casa del marqués.
De esta manera Tomas Roman declard, en la fecha arriba indicada como
hizo “la medida y tasacion de las piezas de marmol y jaspe que ay en la
dicha casa en estatuas y remates de fuentes que es como se sigue’”:

- Primeramente un pedestal que esta en el jardin de la huerta grande, en
la fuente del medio, que esta con dos muchachos abrazados con un cisne,
2500 rs.

- asimismo una estatua desnuda de muger, que esta en un nicho de la
subida de la escalera, de cinco pies y quarta de alto, 1000 rs.

- asimismo nueve estatuas del natural que estan sobre pedestales en el
jardin del despefadero del agua y sobre la escalera que bale cada una tres
mill reales, montan 27000 rs.

- asimismo dos fuentecillas de medio circulo con sus cavallos maritimos,
tasados entrambos en 4500 rs.

- asimismo dos muchachos, de dos pies y medio de alto, desnudos, con
sus escuditos en las manos, que estan en las fuentecillas que hacen rincon
al quarto principal en la plaza donde esta la fuente grande, tasados a 500
reales cada uno, montan, 1000 rs.

- asimismo ay en la dicha plaza dos estatuas del natural, tasadas a tres
mill reales cada una, montan, 6000 rs.

- asimismo se tasso la fuente grande que esta en dicha plaza, S0000 rs. (8).
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También el 30 de diciembre de 1675, Juan de los Arcos “maestro ensam-
blador y evanista, que tiene su tienda a la vajada del convento de los
Angeles”, tasaba un riquisimo y variado mobiliario, que daremos a conocer
en otra ocasion.

El 31 de diciembre de 1675, Matias Ferndndez “mercader de lenceria”,
tasaba “la ropa blanca y cosas deste genero”.

El 3 de enero de 1676, Alonso Florez Vélez “maestro del arte de bordar™,
valoraba “lo tocante a su oficio”, donde habia piezas tan interesantes como
un pano de difuntos, realizado en Mild y una colcha de la India “bordada
de ymagineria en obalos, forrada de olandilla dorada y flueco de seda
alrededor de colores”, que alcanz6 un precio de 3000 reales de vellon.

El 4 de febrero de 1675, Francisco Ricci, “pintor de su Magestad que
vive en la calle de las fuentes”, se encargd de valorar la extraordinaria
coleccidn pictdrica de Don Francisco de Moura. Se componia aquella de un
total de 576 obras, con una temdtica enormemente variada: bodegones,
floreros, paisajes, batallas, alegorias, escenas de género y religiosas, retra-
tos, etc. Sin embargo lo verdaderamente sorprendente de las pinturas del
tercer marqués de Castel Rodrigo era la abundancia de mitologias, algo
totalmente inusual en el pacato coleccionismo espanol del siglo XVII (9).

Muy abundantes eran los retratos de la coleccion pictérica de Don Fran-
cisco de Moura, entre ellos muchos de ¢l mismo y de su familia: su madre
Dona Leonor de‘Melo, su padre, Don Manuel, en uno de ellos representado
difunto, sus hijas, su hermano Don Nuio, etc. Numerosisimos eran también
los retratos de los miembros de la Casa de Austria, como los de Felipe II,
sus esposas Isabel de Valois y Ana de Austria y su hijo el principe Don
Carlos, Felipe 11l y Margarita de Austria, Dona Juana de Austria, madre de
Don Sebastidn, el principe Don Carlos, hijo de Felipe Il y de su primera
esposa Maria Manuela de Portugal; el cardenal-infante Don Fernando de
Austria, Felipe IV e Isabel de Borbon, la emperatriz Dona Maria, el empe-
rador Fernando III, asi como los del Papa Urbano I1I, el bar6én de Merode
y el conde duque de Olivares.

También taso Ricci los frescos de algunas de las habitaciones de la
Florida, aunque en la valoracién no se mencionan los temas representados
en las mismas, y toda la decoracion pictorica y escultorica de las grutas que
se encontraban repartidas por el jardin de la citada residencia.
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Desgraciadamente Ricci, al hacer su trabajo, apenas menciona a autores
de las pinturas, y ello no deja de ser sorprendente, ya que al ser pintor de
Camara debia estar familiarizado con el estilo de los grandes maestros
representados en las magnificas colecciones reales. Tal vez ello haya que
atribuirlo al deseo de hacer mas rapida su labor de tasador de tan gran
cantidad de pinturas. No obstante cita un original de Rubens y sendas
copias de Rafael, Correggio y Guido Reni, aunque por las descripcion de
las pinturas, debia haber entre ellas obras de las escuelas espafiola, italiana,
flamenca y portuguesa.

La tasacién se realizé de la siguiente manera:

- Primeramente una pintura sin marco de unas aves muertas, verduras y
otras cosas, de tres varas de alto y dos de ancho, 1100 rs.

- una pintura de arboledas y flores sin marco, del mismo tamano, 1000 rs.

- otra del mismo tamaifo de diferentes aves, 880 rs. .

- otra pintura de Diana y otras Ninfas, de tres varas de ancho y lo mismo
de alto, sin marco, 1300 rs.

- una pintura de la planta de Charleroy, sin marco, de quatro varas de
ancho y tres de alto, 1500 rs.

- otra pintura sin marco de alfombras y armaduras, de tres varas de alto
y dos de ancho, 880 rs.

- otra pintura del Calbario, de tres baras de alto y dos y media de ancho
sin marco, 1100 rs.

- otra pintura de su excelencia a cavallo, de tres varas de alto y dos y
media de ancho, con marco negro, 800 rs.

- otra de la Historia de Jacob, de dos varas de alto y tres de ancho, 100 rs.

- otra de monteria sin marco, de quatro varas de alto y media de ancho
y sin marco, 800 rs.

- otra de aves y animales muertos, de dos varas y media de ancho, sin
marco, 1200 rs.

- otra pintura de Santa Susana, sin marco, de tres varas de alto y dos de
ancho, 1400 rs.

- otra planta de la plaza de Cherleroy delineada diferente que la de arriva,
de quatro varas de ancho y tres de alto, 1200 rs.

- una pintura sin marco de alfombras, vasos y otras cosa, de tres varas
de alto y dos y media de ancho, 1800 rs.
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- una perspectiba de una puerta del jardin, sin marco, de dos varas y
media de ancho, 1200 rs.

- una pintura de obejas y labradores que sirve de sobrepuerta, de vara y
media de ancho y vara de alto, sin marco, 500 rs.

- otra sobrepuerta pintada de frutas, sin marco, 400 rs.

- otra de la fabula de Venus y Vulcano, sin marco, de tres varas de alto
y vara y media de ancho, 800 rs.

- una perspectiva mal tratada, de tres varas en quadro, sin marco, 300 rs.

- otra del mismo tamano, sin marco, con armas de su excelencia, 400 rs.

- otra pintura del mismo tamaino de Boscajes, sin marco, 1100 rs.

- una pintura de una fuente sin marco, de dos tercias de alto y media bara
de ancho, 110 rs.
otra de Diana del mismo tamaiio, sin marco, 100 rs.
otra pintura de un Dios marino, del mismo tamano, sin marco, 33 rs.
otra de polifemo, sin marco, de tres varas en quadro, 500 rs.
otra del dios Vaco sin marco, en un carro que tiran dos leones y dos
cabras, de tres varas en quadro, 700 rs.

- una pintura del Triunfo de Vaco diferente de la de arriva, no tiene valor.

- una pintura sin marco de una Batalla, de cinco varas de ancho y tres de
alto, 200 rs.

- otra pintura de la caza de un jabali, sin marco, de tres varas en
cuadro, 500 rs.

- una pintura con marco negro de la Historia de Lot, de tres varas de
ancho y dos de alto, 1650 rs.

- otra de unas ninfas, sin marco, de tres varas en quadro, 1320 rs.

- otra de un ojanco y unas ninfas, sin marco, de dos varas de alto y una
de ancho, 500 rs.

- otra de una Batalla sin marco, de dos varas y media de ancho y dos de
alto, 660 rs.

- una pintura de tres tigres, sin marco, de tres varas de alto y dos de
ancho, 500 rs.

- otra de tres ninfas en queros que son las mujeres de Rubens con marco
negro, de tres baras de alto y dos de ancho, 2500 rs (10).

- otra de un biejo y una cabeza de dos varas de alto y tres quartas de
ancho, 300 rs.
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- una pintura de musica y alegria, con marco negro, de tres varas de
ancho y dos de alto, 2000 rs.

- otra del mismo tamafio y marco, 2000 rs.

- una pintura de un pais, sin marco, de tres varas en quadro con un barco
y gente, 1200 rs.

- otra del mismo tamano de un Puerto de mar, sin marco, 1200 rs.

- dos pinturas yguales de dos ninfas, de tres varas de alto y una de ancho,
sin marco, 660 rs.

- dos pinturas yguales que hacen esquinas, marcos dorados tallados, de
tres varas en quadro la una de un pais en 1500 rs., y la otra con ynstrumentos
de musica y guerra en 1800, montan ambas, 3300 rs.

- otra en tabla de un cavallo, marco dorado, de dos varas en quadro,
1650 rs.

- otra pintura de un pais y caza, marco dorado, de dos varas de ancho y
una de alto, 1000 rs.

- otra del mismo tamaiio y marco, 1000 rs.

- otra de una ninfa atadas las manos por Cupido, de tres varas de alto y
una de ancho, marco dorado y tallado, 1000 rs.

- otra que hace esquina, marco dorado, de diferentes aves, de tres varas
en quadro, 1400 rs.

- otra de una ninfa con arco y flecha, de vara y media de alto y una de
ancho, marco dorado, 1000 rs.

- otra de unos dioses y diosas, marco dorado, de tres varas de alto y dos
de ancho, 2000 rs.

- dos pinturas yguales de arboledas y riveras, de dos varas de ancho algo
menos de alto, marco dorado, 2000 rs.

- otra de Baile de paisanos, de tres baras de alto y dos de ancho, marco
dorado, 2000 rs.

- dos pinturas que hacen esquinas, de a tres varas en quadro, marcos
dorados, la una de una caza y la otra de un pais, 4200 rs.

- dos pinturas yguales Paises, marcos dorados, de a dos varas de ancho
y una de alto, 1760 rs.

- otra de sus armas, marco dorado, de dos varas en quadro, 2800 rs.

- dos pinturas yguales de unos nifios, marcos dorados, de a dos baras en
quadro, 1760 rs.
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- dos pinturas yguales, marcos dorados, de tres varas de alto, menos de
ancho, la una de un papagayo, flores y frutas y la otra de fruta y caza, 5000 rs.

- otra de una muger a cavallo y otros personajes, de vara y media en
quadro, marco dorado, 1100 rs.

- dos pinturas yguales de ercalito y democlito, de tres varas de alto y algo
menos de vara de ancho, marcos dorados, 1400 rs.

- dos pinturas de Hisopo y menipo, de tres varas de alto y mas de vara
de ancho, marcos dorados, 1760 rs.

- dos prespectibas yguales del yncendio de troya, de a dos varas de ancho
y una de alto, marco dorado, 2100 rs.

- cuatro paises yguales de a tres varas de alto y poco mas de vara de
ancho, marco dorado, 3520 rs.

- dos pinturas yguales con marcos dorados, la una de Sanson y Dalila en
2400 rs. y la otra de Paris y Diana en 2800 rs, y son de dos varas y media
en quadro y montan, 5200 rs.

- otra de tres anjeles con flechas y arcos, marcos dorados, de dos varas
de largo y vara y media de alto, 600 rs.

- dos pinturas yguales, marcos dorados, la una de un Pais con figurillas
pequenas y la otra de otro pais y un hombre a cavallo con capa colorada, de
vara y media de ancho y dos de alto, montan ambas, 1540 rs.

- otra sin marco del rey nuestro sefior, de dos varas de alto, algo menos
de ancho, 400 rs.

- quatro pinturas yguales, marcos dorados, de a tres varas de alto y dos
de ancho, de cazas, aves y otros generos, 9200 rs.

- dos pinturas yguales que hacen esquinas, de a tres varas en quadro, de
cazas y aves, marcos dorados, 5000 rs.

- dos pinturas yguales, marcos dorados, de a dos varas en quadro, la una
de Jupiter y Diana y la otra de la Generacion latina, 3000 rs.

- tres pinturas yguales, marcos dorados, de a tres varas de alto y dos de
ancho, la una Venus y cupido, la otra Paris y Mercurio y la otra unos nifos,
frutas y flores, 7200 rs.

- una pintura, marco dorado, de tres varas en quadro de un Puerto de mar
con una galeaza y personas, 2800 rs.

- una pintura, marco dorado, de vara y media en quadro de un Satiro con
una flauta y un nifo, 1210 rs.
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- una pintura, marco dorado, de vara y media en quadro, de una mujer
con una cesta de fruta, 1000 rs.

- dos paises yguales, marcos dorados, la una de una Marina y otra una
pescaderia, de mas de dos baras de ancho y una de alto, 1320 rs.

- tres pinturas yguales que hacen esquinas, con marcos dorados, de a tres
varas en quadro de paises con diferentes personajes, 6200 rs.

- otra pintura, marco dorado, de mas de cinco baras de ancho y tres de alto,
de un Pais con diferentes personajes y una estatua de uno a cavallo, 3000 rs.

- dos pinturas yguales, marcos dorados, de a dos varas en quadro, la una
de Hercules vencido de Amor y la otra de Cupido, 2400 rs.

- otra con marco dorado, de a dos varas en quadro de Diana y su
amante, 1300 rs.

- otra, marco dorado, de tres varas de alto y dos de ancho de Diana y el
dios Pan, 1700 rs.

- otra marco dorado, de tres varas de alto y vara de ancho de una ninfa
y un nifio, 1200 rs.

- dos pinturas yguales, marcos dorados, de dos varas de ancho y una de
alto, una de Hercules y otra de un cazador, 2000 rs.

- una pintura de una representacion y gente que lo mira, marco dorado
de vara de ancho, algo menos de alto, 1200 rs.

- otra pintura, marco dorado, de vara en quadro de otra representacion,
1300 rs.

- una pintura, marco dorado, de vara y media de ancho y una de alto de
un pintor y una pastora, obejas y vacas, 1000 rs.

- una pintura de san Joseph, de vara de alto y algo menos de ancho,
marco dorado, 1000 rs.

- otra de un cerco de frutas y dos personas, marco dorado, de una vara
de alto y menos de ancho, 1000 rs.

- otra del mismo tamafo y marco de un castillo y una puente de palo,
800 rs.

- otra pintura, de vara de ancho y menos de alto, marco dorado del
castillo de sant Anjel, 1200 rs.

- otra pintura en tabla, de media bara de ancho y tercia de alto, marco
dorado, 1100 rs.

- otra pintura en tabla, marco dorado, de media vara de alto y menos de
ancho, de los cinco sentidos, 500 rs.
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- una pintura, marco dorado, de media bara de ancho, algo menos de alto
de una Marina, 1000 rs.

- otra en tabla, marco dorado, de vara de ancho y media de alto de un
puerto de mar, 700 rs.

- otra, marco dorado lisso, en tabla, de media bara de ancho y tercia de
alto de un cavallo y personajes, 700 rs.

- otra pintura en tabla, de mas de media bara de ancho, algo menos de
alto que es una prespectiba, 700 rs.

- otra, marco dorado, de media bara de alto y tercia de ancho de un
ramilletero de flores, 400 rs.

- otra con marco dorado, en tabla, de media vara de alto y poco mas de
ancho de un exercito, 880 rs.

- otra de un cerco de frutas y una echicera, de vara de alto y menos de
ancho, 500 rs.

- otra, en tabla, de media vara de alto y tercia de ancho, marco dorado
de una echicera, 550 rs.

- otra en lamina, marco dorado, de media vara de ancho y menos de alto
de un Pais con unas ninfas, 770 rs.

- otra en tabla, marco dorado, de dos tercias en quadro de un puerto de
mar con dos navios, 1000 rs.

- tres pinturas yguales con marcos dorados, una en tabla de vara y media
de ancho y una de alto de una Marina, y las dos un pais y una batalla, 2420 rs.

- otra pintura, marco dorado, de vara de alto y menos de ancho, de unas
flores, 660 rs.

- una pintura, marco dorado, de vara de ancho y menos de alto, pais con
dos navios, 800 rs.

- dos pinturas yguales, marcos dorados, de vara de ancho y media de
alto, una un hombre a cavallo y otra un perro y aves, 1100 rs.

- otra con marco dorado, de vara en quadro de una marina con un castillo
y navios, 770 rs.

- una pintura, marco dorado, de vara de alto, algo menos de ancho de un
cerco de flores y una sefiora en medio, 880 rs.

- el techo de la Dezima pieza del quarto esta pintado al fresco, lo taso en
8000 rs.

- dos pinturas yguales, marcos dorados, de mas de vara de ancho y menos
de alto, la una lamina de una batalla y la otra lienzo de una Reina, 1800 rs.
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- otra en tabla, marco dorado, de dos tercias de ancho, algo mas de alto,
de diferentes figuras, 800 rs.

- otra, algo mayor, en tabla que el ymbentario dice lamina, marco dora-
do, de un castillo que se rinde, 1100 rs.

- otra en tabla, marco dorado, de media vara de ancho, algo menos de
alto de unas frutas, 600 rs.

- otra en tabla, con marco dorado, de media vara en quadro de flores y
figuras, 750 rs. :

- otra pintura, marco dorado liso, de una vara de ancho y media de alto
de una batalla, 550 rs.

- otra del mismo tamano, marco dorado tallado con un cerco de flores y
un nifio en medio, 440 rs.

- otra del mismo tamafio y marco con una muger a cavallo y otra con un
alcon, 550 rs.

- otra con marco dorado en tabla, de media vara en quadro con figuras y
un cerco de flores, 800 rs.

- otra, marco dorado de vara de ancho y mas de media de alto con una
mesa con frutas, 450 rs.

- otra marco dorado, de menos de vara de ancho y menos de media de
alto de la tentacion de San Anton, 770 rs.

- otra marco dorado, de mas de media vara de ancho y tercia de alto de
una musica, 600 rs.

- la pintura del techo de la alcoba de la galeria la taso en 11000 rs.

- otra pintura con marco dorado, de tres varas en quadro con un hombre
y una muger y una mesa con diferentes aves y caza, 2800 rs.

- quatro pinturas entre ventanas con marcos dorados, de tres varas de alto
y una de ancho que son arboledas, 4400 rs.

- una pintura con marco dorado de vara y media de alto, poco menos de
ancho de una muger picando en un brazo a un satiro atado, 1650 rs.

- una pintura, marco dorado de quatro varas de ancho y tres de alto de
diferentes verduras y frutas y una muger y un hombre, 3300 rs.

- una pintura de la fabula de Jupiter y Dafnae con marco dorado, de dos
varas de ancho y vara y media de alto, 1300 rs.

- otra de un Despensero con aves y animales muertos, marco dorado, de
quatro varas de ancho y vara y media de alto, 3000 rs.
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- una pintura marco dorado, de vara y media de alto y vara de ancho de
una batalla de mar, 1200 rs.

- otra con marco dorado, de quatro varas de ancho y tres de alto con
animales y aves muertos sobre una mesa, 3000 rs.

- otra pintura marco dorado, de vara y media en quadro de una muger
poniendose la camisa y un satiro, 1000 rs.

- una pintura que hace esquina, de tres varas en quadro marco dorado de
varias aves y caza muertas, 1100 rs.

- otra marco dorado, de dos varas de ancho y una de alto con una liebre
muerta, otras aves y frutas, 500 rs.

- una pintura marco dorado de tres varas de alto y dos de ancho del gusto
de vever, 2200 rs.

- una pintura, marco dorado, de dos varas de ancho y una de alto de un
melon y otras frutas, 660 rs.

- otra con marco dorado de dos varas de ancho y tres de alto de muche-
dumbre de nifios alados que cogen fruta, 2200 rs.

- otra, arco dorado, de dos varas de ancho y una y media de alto, de
variedad de animales y aves, 600 rs.

- otra, marco dorado del triunfo de Baco que el ymbentario dice de
diferentes personajes y entre ellos dos tigres que tiran un carro de dos varas
de ancho y tres de alto, 2200 rs.

- una pintura marco dorado, de dos varas de ancho y mas de una de alto
de un melon y aves muertas, 660 rs.

- una pintura que hace esquina, marco dorado, de tres varas de alto y dos
de ancho de un pais, 1400 rs.

- otra de dos varas de ancho y una de alto con quatro personajes que estan
comiendo natas, 1400 rs.

- dos pinturas yguales, marco dorado, de tres varas de alto y quatro de
ancho, la una de la caza de un jabali y la otra caza muerta y fruta, 6000 rs.

- quatro pinturas yguales, de a tres varas de alto y vara y media de ancho,
marco dorado de los quatro Bulcano, Jupiter, Atlante y Saturno, 4800 rs.

- dos pinturas yguales de a tres varas de alto y mas de una de ancho,
la una de la fabula de Ganimedes y la otra de una Ninfa con una copa en
la mano, 2400 rs.

- dos pinturas yguales, marcos dorados, de dos varas de ancho y vara de
alto ambas de fruta y caza, 2600 rs.
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- quatro pinturas yguales marcos dorados de vara y media de alto y
media de ancho de diferentes fabulas, 2400 rs.

- tres pinturas yguales, marcos dorados tallados, de mas de quatro varas
de ancho y tres y media de alto, la una de flores, frutas y caza muerta, un
gallo, un mono y un papagaio = otra de una Monteria con un cazador
tocando una bozina = y la otra de arboledas y rios, 8800 rs.

- tres pinturas yguales, marco dorado, de vara y media de ancho y mas de

. vara de alto, la una de un puerto de mar y la otra de frutas y un mono, 2600 rs.

- dos pinturas yguales que hacen esquina, con marco dorado, de a vara y
quarta en quadro, la una y la otra de arboledas y figuras chicas, 1320 rs.

- dos pinturas yguales, marcos dorados, de a vara y media de ancho y
vara de alto, ambas de marinaje, 1600 rs.

- una pintura, marco dorado, de tres varas de alto y dos de ancho algo
mas, de una fabula de Jupiter y una ninfa en quaros dormida, 2000 rs.

- una pintura que hace esquina, marco dorado, de tres varas de alto y dos
y media de ancho, de arboledas y diferentes figuras y una estatua en un
pedestal, 2200 rs.

- una pintura, marco dorado, de tres varas de alto y quatro de ancho de
arboledas y aves vivas y un benado muerto, 2000 rs.

- una pintura algo menor que la de arriva con marco dorado de arboledas
y tres figuras pequeinias de personas, 2000 rs.

- cuatro pinturas yguales de a tres quartas de ancho y vara y media de
alto, marcos dorados, y tres figuras pequenas de personas, 2000 rs.

- dos pinturas yguales, marcos dorados, de a dos varas y media de ancho
y vara y media de alto de una batalla a 1500 rs., y otra de un lobo comiendo
una obeja en 880 rs. montan, 2380 rs.

- una pintura, marco dorado, de tres varas de alto y dos de ancho de una
caveza de jabali, aves muertas y caza, 1200 rs.

- dos pinturas yguales, marcos dorados, de dos varas de ancho y vara y
media de alto, una de arboledas y figuras pequenas en 80 ducados, y otra
de un gallo y tres gallinas en 70 ducados, montan ambas 1650 rs.

- dos pinturas yguales que hacen esquina, de mas de vara y media de
ancho, algo menos de alto, marco dorado, de una arboleda, una fuente, una
estatua y figuras pequeiias en 1200 rs. y la otra una alfombra y futas en 880
rs, que montan 2080 rs.
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- dos pinturas yguales, marcos dorados, de a dos varas de ancho y vara
de alto, la una de una fuente, pezes y un gato y la otra aves, un borrico
cargado y otros animales, 1200 rs.

- una pintura, marco dorado, de a tres varas de alto y dos y media de ancho
de una plaza con diferentes verduras y cosas de caza muerta, 2400 rs.

- dos pinturas yguales que hacen esquina, marco dorado, de vara y media
de alto y una de ancho de arboledas y figuras pequefas, 1800 rs.

- una pintura con marco dorado, de vara y media de alto menos de ancho
del santo rey David con la cabeza del gigante, 1200 rs.

- dos pinturas yguales, de a vara de alto y menos de ancho, la una de una
estatua de medio cuerpo con un cerco de flores en 1100 rs. y la otra de una
estatua tambien con cerco de flores en 1300 rs. que montan 2400 rs.

- dos pinturas yguales, marco dorado, de a vara de ancho y mas de vara
y media de alto cada una de un ramilletero de flores, 2400 rs.

- quatro pinturas yguales, marco dorado, de a vara de alto y vara y media
de ancho, todas de prespectibas, 6600 rs.

- otra pintura, marco dorado, de vara y media de ancho de un hombre
por las espaldas, 500 rs.

- dos pinturas yguales de a dos varas y media de ancho y dos de alto,
marco dorado, de combite de paisanos flamencos, 2800 rs.

- quatro pinturas en tabla yguales, marcos dorados, de a media vara de
ancho y tercia de alto de cosas burlescas, la una de musica, la otra un
cirujano, la otra una vieja espulgando a un hombre y la otra una vieja
limpiando a un nino, 880 rs.

- quatro pinturas yguales en tabla con marco dorado, de a tres quartas de
alto y mas de media bara de ancho, son quatro de los cinco sentidos, 2000 rs.

- otras dos pinturas yguales, marcos dorados, de a dos varas de alto y
vara y quarto de ancho de unas estatuas, la una un cerco de flores, la otra
cerco de frutas, 2600 rs.

- una pintura marco dorado, de dos varas de ancho algo menos de alto,
ambas de frutas, en la una un libro de musica y en la otra un reloj, 1500 rs.

- una pintura, marco dorado, de vara y media en quadro de la fabula de
Atlante, 660 rs.

- una pintura de vara y quarta de alto, vara de ancho, marco dorado de
un juego de nifios, 880 rs.
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- una pintura marco dorado, de vara y media de alto y menos de vara de
ancho de Diana cazadora, 500 rs.

- otra en tabla marco dorado, de tres quartas de ancho, casi lo mismo de
alto de una pastora y algunos animales, 550 rs.

- otra en tabla marco dorado, de vara de alto y mas de media de ancho,
de una vieja y un viejo sentados, una moza y un mozo en pie, 1200 rs.

- una pintura de un pais de flandes, marco dorado, de vara y media en
quadro, 660 rs.

- otra del mismo tamaio y marco de la fabula de Baco, 1100 rs.

- dos pinturas yguales de vara y media de ancho y una de alto de unos
combites de paisanos, 2000 rs.

- otra algo mayor, marco dorado con una canastilla de flores, 500 rs.

- otra del mismo tamafo y marco de unos niftos y flores, 550 rs.

- dos pinturas yguales con marcos dorados lisos, de una vara de alto y media
de ancho, la una de la fabula de Orfeo y la otra de Santa Marta, 2600 rs.

- otra de vara de alto y media de ancho de un frutero sobre una coluna,
marco dorado, 700 rs.

-dos pinturas laminas yguales de vara y quarta de ancho, la una de un
combite de paisanos y otra de una rifia, marcos dorados tallados, 3600 rs.

- una pintura de arboledas del mismo tamario y marco, 660 rs.

- una pintura de caza de bolateria y pais, de vara y media en cuadro,
marco dorado, 600 rs.

-dos prespectibas, marco dorado liso, de vara y media de ancho y vara
de alto, 2420 rs.

- una pintura de un cerco de flores, marco dorado liso, de dos varas de
ancho y una de alto, 550 rs.

- otra de caza muerta, de vara y media en quadro, marco dorado y
tallado, 600 rs.

- dos pinturas yguales de frutas, marcos dorados lisos, de dos varas de
ancho y una de alto, 800 rs.

- una pintura de venus dormida, marco dorado, de vara y media de ancho
y media vara de alto, 440 rs.

- dos pinturas y guales en tabla, paises, marcos dorados, de a media bara
de alto y tercia de ancho, 400 rs.

- una pintura del Tiempo, marco dorado tallado, de vara y media de alto
y vara de ancho, 1320 rs.
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- otra de Cupido, marco negro, del mismo tamaino, 380 rs.

- dos pinturas yguales marcos negros, la una de nuestra sefiora, Jesus y San
Juan y la otra Santa Catalina, de vara y media de alto y vara de ancho, 800 rs.

- una pintura de nuestra sefiora y Jesus dormido, marco dorado en obalo
de mas de una bara de largo y alto, 1300 rs.

- nueve pinturas casi yguales, marco dorado, de a dos tercias de ancho y
tercia de alto, de frutas, flores, paises y otros generos, 3150 rs.

- una pintura de caza muerta, marco dorado de vara y media de ancho y
algo menos de alto, 1100 rs.

- una pintura en tabla de Diana, ninfas y unos satiros y caza, de vara de
ancho y tres quartas de alto, marco negro, 350 rs.

- una pintura de un monte escrito en el bobinan, sin marco, maltratada,
de vara y media de ancho y vara de alto, 26 rs.

- un retrato del varon de Merode, sin marco, de mas de vara de alto y
vara de ancho, 66 rs.

- otra sin marco, de vara y media de alto y vara de ancho, maltratada, de
la reyna Dona Margarita, 22 rs.

- otra sin marco del mismo tamaiio de la reyna Dofia Ana, 33 rs.

- otra de la sefiora Dofia Leonor de Melo, madre de su exc®. sin marco,
de vara y media en quadro, 18 rs.

- otro retrato de Santa Ysabel reyna de Portugal, sin marco, de vara y
quarta de alto y una de ancho, 16 rs.

- otro sin marco en tabla de la yglesia de nuestra senora del Sablon de
Bruselas, 550 rs.

- otra en tabla con marco negro y un perfil dorado de un quimico, de vara
de ancho y vara y media de alto, 450 rs.

- otra de San Pedro, marco negro, de vara en quadro, 220 rs.

- otra sin marco de unas flores, de vara y quarta de alto y media de
ancho, 250 rs.

- otra de nuestra sefiora con jesus y san juan, de vara y quarta de alto y
vara de ancho, marco negro, 250 rs.

- otra sin marco de una sefora en traje antiguo, de vara y media en
quadro, 22 rs.

- otra sin marco, de vara y media de alto y vara de ancho, 24 rs.

- otra sin marco de Felipe segundo del mismo tamano, 50 rs.
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- otra sin marco del mismo tamafo del sefior marques D. Manuel de
Moura, 88 rs.

- otra del ynfante cardenal, sin marco, del mismo tamafo, 55 rs.

- otra de D. Nufio de Moura, hermano de S. Exc®. de vara y quarta en
quadro sin marco, 20 rs.

- otra de un mozo bestido en traje antiguo, sin marco, de vara de ancho
y vara y quarta de alto, 20 rs.

- otra sin marco del rey Felipe tercero del mismo tamano, 24 rs.

- otra sin marco del mismo tamafio de la princesa Dofia Juana de
Portugal, 33 rs.

- otra sin marco del mismo tamano del conde de Olivares, 40 rs.

- otra de una flamenca sin marco, de vara y media de alto y vara de
ancho, 44 rs.

- otra de un viejo con cuello de pieles y havito de Cristo, sin marco, de
vara y media de alto y vara de ancho, 36 rs.

- otra de Don Carlos hijo de Felipe segundo del mismo tamano, 40 rs.

- otra del infante cardenal del mismo tamano, sin marco, 55 rs.

- otro de la reyna de Suecia viuda, del mismo tamafio, sin marco, 40 rs.

- otra del sefior marques Don Manuel, del mismo tamaifio, sin marco, 44 rs.

- otra de la Magdalena sin marco, de vara y quarta de alto y vara de
ancho, 110 rs.

- otra de un nino difunto con havito de San Francisco, sin marco, de vara
y media de ancho y algo menos de alto, 22 rs.

- otro del rey Phelipe quarto, sin marco, de vara y media de alto y vara
de ancho, 44 rs.

- otro de un nifno con golilla sin marco, del mismo tamafio, 24 rs.

- otra de una muger en traje antiguo con un perrillo, de vara y media de
alto y vara de ancho, sin marco, 24 rs.

- otra del sr. marques muchacho en havito de estudiante, del mismo
tamaifo, 24 rs.

- una pintura de Christo en la cruz, de dos varas de alto y vara y media
de ancho, sin marco, maltratada, 77 rs.

- otra de Christo coronado de espinas, marco negro, de vara y media de
alto y una de ancho, 1800 rs.

- otra de un elector del Ymperio, sin marco, de vara de alto y una de
ancho, 300 rs.
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- otra de una fabula de una Diosa que desciende de un carro, de vara y
media en quadro, sin marco, 250 rs.

- otra de una plaza asaltandola, de vara de ancho y alto, marco negro,
300 rs.

- otra de la reyna Doiia Ysabel, mujer del rey Phelipe segundo, sin
marco, de vara y media de alto y vara de ancho, 22 rs.

- otra de Santa Ynes, marco negro, de vara y quarta en quadro, 330 rs.

- otra de Santo Domingo en Soriano, de dos varas y media de alto y vara
y media de ancho, rompida, marco negro, no se tasa por no tener valor por
estar rompida.

- otra del emperador hermano del que oy lo es del mismo tamano, sin
marco, 88 rs.

- otra de un cavallero viejo con havito de Christo, marco negro, de dos varas
de alto y una y media de ancho, esta anadido por lo alto con una tabla, 44 rs.

- otra en tabla de la Madalena, sin marco, de vara y media de alto, menos
de ancho, 110 rs.

- otra pintura de uno a cavallo con dos anjeles que llevan uno un laurel y
otro las armas, sin marco, de vara y media de alto y menos de ancho, 30 rs.

- otra de una sefiora con traje de abanino, marco negro, de dos varas de
alto y mas de una de ancho, anadida por la pintura una tabla, 44 rs.

- otra de una liebre y dos aves blancas muertas, marco negro, de vara y
quarta en quadro, 33 rs.

- otra de un nifio en mantillas, sin marco, de vara y media dealto y vara
de ancho, 33 rs.

- otra jugando en un cuerpo de guardia, sin marco, de vara y media de
ancho y una de alto, 300 rs.

- otra de un santo de la orden de san francisco, marco dorado y negro,
de vara y media de alto y una de ancho, 55 rs.

- otra del sitio de Breda, sin marco, del mismo tamafio, no la taso por no
tener valor.

- otra de un combite que acaba en pendencia, de vara y media de ancho,
casi lo mismo de alto, sin marco, 220 rs.

- otra de unos nifos y un cerco de frutas, de dos varas de ancho y vara y
media de alto, sin marco, rompida por medio, 300 rs.

- otra de nuestra sefiora, santa ana, jesus y san juan, de cinco quartas de
ancho y dos varas dealto, sin marco, 350 rs.
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- otra pintura de una sefiora en traje antiguo, de dos varas y media de alto
y vara y media de ancho, sin marco, 100 rs.

- una pintura de la sefiora marquesa de Castel Rodrigo, Dofia Ana Maria
de Moncada, de dos varas y media de alto y vara y media de ancho, sin
marco, 200 rs.

- otra de una sefiora en traje a lo ungaro con flores en la mano del mismo
tamarfo, sin marco, 100 rs.

- otra de una sefiora en traje antiguo con abanico, del mismo tamafo, sin
marco, 40 rs.

- otra del sitio de lobaina, sin marco, de dos varas de ancho, algo menos
de alto, sin marco, no tiene valor.

- otra de una perspectiva, de tres varas de alto y dos de ancho, con dos
personajes bestidos de negro a la flamenca, 200 rs.

- otra pintura de tres sefioras ninas, hijas de S.E., de dos varas de ancho
y vara y media de alto, sin marco, maltratada, 33 rs.

- otra de nuestra sefiora, san joachin y santa ana, de una vara de ancho y
dos de alto, sin marco, 550 rs.

- otra pintura de la eleccion de Rey de Romanos, de dos varas en quadro,
sin marco, 250 rs.

- otra del arbol de la casa de su exc®. de dos varas y media de ancho y
dos de alto, sin marco, 200 rs.

- otra de nuestra sefora, santa ana y sus hijos y san joseph, de vara y
media de ancho y dos de alto, sin marco, 330 rs.

- otra pintura de nuestra sefiora de Monserrate, de mas de vara de ancho
y dos de alto, sin marco, 132 rs.

- otra de nuestra sefiora de loreto, del mismo tamafio, sin marco, 200 rs.

- otra de un pais de flandes con unas cacerias, de dos varas de ancho y
vara y media de alto, sin marcos, 77 rs.

- otra de Santa Maria Magdalena y dos anjeles con marco negro, de vara
y media de ancho, algo menos de lato, 440 rs.

- otra del papa Urbano octavo, de dos varas y media de alto y vara y
media de ancho, sin marco, 132 rs.

- otra pintura del rey Phelipe quarto, sin marco, del mismo tamaio, 100 rs.

- otra de la reyna Dofia Ysabel de Borbon, del mismo tamaio, sin
marco, 100 rs.

- otra del ynfante cardenal del mismo tamano, sin marco, 100 rs.
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- otra de la emperatriz Maria, del mismo tamano, sin marco, 100 rs.

- otra de la sefiora princesa de Paterno en havito de monja difunta, del
mismo tamaiio, sin marco, 20 rs.

- otra del mismo tamaiio de la emperatriz dona Catalina, sin marco, 100 rs.

- otra del rey Phelipe quarto, sin marco, del mismo tamario, 100 rs.

- otra del emperador ferdinando tercero, del mismo tamafio, sin mar-
co, 220 rs.

- otra pintura de un sefior de la casa de Castel Rodrigo, del havito de
Alcantara difunto, de dos varas y media de ancho y dos de alto, 33 rs.

- otra de la Madalena y cristo resucitado, de vara y media de ancho y dos
varas de alto, con marco negro, 880 rs.

- otra de un pais de flandes de arboledas, de tres varas de ancho y dos de
alto, sin marco, 220 rs.

- otra de pavos, gansos y otras aves, de dos varas de alto y vara y media
de ancho, sin marco, 180 rs.

- otra de un personaje muchacho, bestido a la portuguesa, de dos varas
y media de alto, vara y media de ancho, sin marco, 100 rs.

- otra pintura de nuestra sefiora del Pilar de Zaragoza del mismo tamaino,
sin marco, 400 rs.

- dos pinturas de San Juan solano de la orden de san francisco, yguales,
sin marcos, de vara de ancho y vara y media de alto, 94 rs.

- otra del rey Phelipe quarto con marco dorado y negro, de vara y media
de ancho y dos de largo, 200 rs.

- otra de un nifo con un pajaro en la mano y flores, de vara y quarta en
quadro, sin marco, 44 rs.

- otra de una prespectiba, sin marco, de vara y media de ancho y vara
de alto, 100 rs.

- otra pintura de San Bernardino el santo negro de sicilia, sin marco,
maltratada, de una vara de ancho y vara y media de alto, 77 rs.

- otra de la reyna Dofa Ysabel de Borbon, con marco dorado y negro,
de vara y media de ancho y dos de alto, 132 rs.

- otra de un personaje negro, bestido de negro con golilla, de una vara
de ancho y vara y media de alto, sin marco, 66 rs.

- otra de la reyna Cleopatra muriendose, de dos varas de ancho y vara y
media de alto sin marco, maltratada, 700 rs.
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- otra de una reyna en traje antiguo, de una vara de ancho y vara y media
de alto, sin marco, con abanico, 55 rs.

- veinte pinturas de diferentes reyes de Portugal, sin marcos, de vara de
ancho y vara y media de alto, 660 rs.

- diez mapas de diferentes reynos y tamanos, todos grandes, no tiene
valor.

- una pintura de la genealogia de la casa de Moncada, no tiene valor
ninguno.

- una pintura del reyno de Sicilia, sin marco, de mas de tres baras de
ancho y dos y media de alto, no vale nada.

- otra del sitio de floru, sin marco, de dos varas de ancho y casi lo mismo
de alto, muy maltratada, no tiene valor.

- otra del fuerte de esquenque, sin marco, de dos varas de ancho, algo
menos de alto, no la tasa por no tener valor alguno.

- dos entreventanas yguales de arboles y marinas, de media vara de alto
y dos y media de ancho, no tiene valor alguno.

- una pintura del sefior marques de Castel Rodrigo, Don Miguel, sin
marco ni bastidor, de vara y media de alto, algo menos de ancho, 110 rs.

- una pintura de dos filosofos, sin marcos, de vara y media de alto y una
de ancho, 400 rs.

- otra pintura del dicho sefior marques, de una vara de ancho y vara y
media de alto, sin marco, 88 rs.

- una caja en forma de cruz, de vaqueta colorada forrada en tafetan
colorado, con su cuvierta y en ella siete laminas ochavadas de diferentes
santos pintados sobre piedra lapizlazuli y la caja es formada la cruz de plata
dorada, 2310 rs.

- una echura de nuestra sefiora, Jesus en brazos, de jaspe con peana, todo
de media bara, que esta quebrada la corona, 150 rs.

- una hechura de un christo vivo en la cruz en una caja negra de evano,
de mas de bara de alto, de medio punto, 1200 rs.

- un retablo de evano, de una vara poco mas o menos de alto y media de
ancho por la peana y en medio una chapa de plata gravada en ella christo
en el calbario, nuestra sefora y san Juan y en lo alto otra chapa de plata con
el ecce omo, 1400 rs.

- quince pinturas en piedra que el ymbentario dice catorce con marcos
negros de diferentes tamanos, 2250 rs.
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- una pintura formada de pluma y punto de colores de San Miguel con
marco negro y una cuvierta de madera dada de negro, 200 rs.

- una pintura de miniatura de flandes de unos limones con sus ojas, con
marco negro y un poco dorado, 80 rs.

- una pintura en tabla de un combite de monos, marco negro de peral, de
dos tercias de ancho y media bara de alto, 220 rs.

- seis laminas de Historia Sagrada con marcos negros, las quatro yguales
de tres quartas de ancho y dos tercias de alto poco mas o menos y las dos
de dos tercias de-alto y media bara de ancho poco mas o menos, todas con
marcos de evano, 1700 rs.

- otra lamina de una escuela de monos, marco de evano, de media vara
de ancho y mas de tercia de alto, 220 rs.

- una pintura en tabla sin marco, de una Dama pintada a lo antiguo, de
media vara de alto y una tercia de ancho, 30 rs.

- una pintura del principe de Nasao del tuson, con un alcon, de dos tercias
de alto y media vara de ancho, marco de evano, 250 rs.

- una pintura en tabla de una princesa en traje antiguo, de mas de media
vara de alto y mas de tercia de ancho, marco ordinario dorado y negro,
quebrada en medio, 33 rs.

- otra pintura de unas flores con una vidriera, marco dorado, de media
vara, algo mas en quadro, 110 rs.

- una pintura de lamina de los cinco sentidos en figuras de monos, marco
de evano, de dos tercias de ancho y media vara de alto, 220 rs.

- una pintura en lamina del Nacimiento, de tres quartas de ancho y dos
tercias de alto, 300 rs.

- otra en lamina en obalo del sacrificio de Abraan, marco de evano, de
mas de tercia en quadro con cubierta de madera negra, 330 rs.

- una pintura en tabla de un pintor con cinco mugeres, de tres quartas de
largo y media vara de alto, marco de evano, 250 rs.

- otra pintura en tabla de una jarra con flores, de una vara de alto y algo
menos de ancho, marco negro de evano, 300 rs.

- otra pintura en tabla de ostras y frutas de media vara en quadro, marco
de evano, 220 rs.

- otra pintura de Nuestra senora del Populo en campo dorado, marco
negro de media vara de ancho y dos tercias de alto, 250 rs.
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- otra pintura en tabla de monos jugando a los naipes, marco de evano y
media vara de alto y algo menos de ancho, 220 rs.

- otra pintura en tabla de una jarra de flores, de mas de media vara de
alto y mas de tercia de ancho, 150 rs.

- una pintura de flandes, de unos rusticos veviendo, en tabla, marco de
evano, de tres quartas de ancho poco menos de alto, 250 rs.

- una pintura en tabla endida por un lado, de unos rusticos veviendo
y riendose, marco de ebano, de tres quartas de alto, algo menos de ancho,
no se taso.

- otra pintura en tabla del triunfo de David con la caveza del jigante, con
marco dorado de vara de ancho y tercia de alto, 660 rs.

- otra pintura en tabla de la fabula de Orfeo, de dos tercias de ancho y
media vara de alto, marco de evano y perfil dorado, 880 rs.

- una pintura en tabla de monos tomando tabaco y veviendo, con marco de
evano, de media vara de ancho, algo menos de alto, con perfil dorado, 220 rs.

- once pinturas en tabla de paises de flandes con marcos negros ordina-
rios, de a vara de ancho y tercia de alto, 1452 rs.

- otra pintura en tabla de la Noche con trajes de flamencos, de tercia de
ancho y tres quartas de alto, marco negro, 110 rs.

- una pintura en tabla de un hombre armado con unas letras que dice sei
nes alters, marco negro, de dos tercias de alto y media bara de ancho algo
mas, 250 rs.

- otra pintura en tabla con personajes y un cavallo blanco, de quarta en
quadro, marco dorado, 180 rs.

- quatro pinturas de batallas de noche con marco de peral, de a vara de
ancho y media de alto 800 rs.

- otra de personajes oliendo frutas y flores, con marcos negros, de tres
quartas de ancho y media vara de alto en lienzo, 200 rs.

- una pintura de una caveza, marco negro de media vara de ancho y tres
quartas de alto, 100 rs.

- una pintura en tabla, sin marco, de un personaje en traje antiguo, de
media bara de ancho y tres quartas algo menos de alto, 180 rs.

- una pintura de la fabula de jupiter y venus, sin marco, en lienzo pegado
sobre tabla, de unatercia en quadro, 110 rs.

- una pintura sobre papel asentada en tabla de la caveza de San Juan, de
media bara de ancho y poco menos de alto, 24 rs.
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- otra pintura de Lucrecia, de tres quartas de alto y media vara de ancho,
maltratada y levantada la pintura, 132 rs.

- una tabla ympresas las yndulgencias del Rosario de nuestra sefiora en
lengua ytaliana, con marco negro y dorado, de tres quartas de alto y media
bara de ancho, 24 rs.

- otra pintura de las yndulgencias pias de la hermandad de santo domin-
go del sefior marques de castel Rodrigo, Don manuel, con marco negro, de
tres quartas de ancho y media vara de alto, 24 rs.

- dos pinturas yguales muy maltratadas de borrascas de mar, marco
negro, de tercia de ancho y quarta de alto, 350 rs.

- una pintura de entrepuerta, marco negro, de vara y media de alto y
media de ancho, 36 rs.

- una pintura del sefior marques de castel Rodrigo, Don Manuel muerto,
de tres quartas de ancho y mas de media de alto, 88 rs.

- una pintura de quatro figuras que es un viejo durmiendo, una muger y
dos nifos en lienzo, maltratada, de tres quartas en quadro, 250 rs.

- una pintura de la reyna de Francia, Dofia Maria Ana, sin marco, de tres
quartas en quadro, 66 rs.

- una pintura de un mozo en traje yngles, de una vara de alto y tres
quartas de ancho, sin marco, 88 rs.

- una pintura, sin marco de un carmelita lego, de tres quartas de ancho y
vara de alto, 24 rs.

- una pintura de una sefiora en traje antiguo, de media vara de ancho y
tres quartas de alto, sin marco, 22 rs.

- una pintura de una escaramuza de a cavallo, maltratada, de tres quartas
de ancho y media vara de alto, 110 rs.

- otra pintura de un personaje mozo con golilla, de media vara de ancho
y tres quartas de alto sin marco, 30 rs.

- otra de una dama muchacha, en traje antiguo, bestida de colorado, de
tres quartas de ancho y vara de alto, 66 rs.

- otra de un muchacho rezando en unas oras, 88 rs.

- otra de una dama en traje de luto, del mismo tamaiio, sin marco, 40 rs.

- una pintura de un santo carmelita lego, de media vara de ancho y tres
quartas de alto, 44 rs.

- otra de un mozo con havito de San Juan, sin marco, de tres quartas en
quadro, 44 rs.
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- otra de un soldado difunto, de media vara de ancho algo mas y media
de alto, 28 rs.

- otra de un pontifice, sin marco, de media vara de ancho y una de alto,
53 18.

- una pintura de unas flores y al pie una fabula de Venus con marco negro
en tabla, de tres quartas de ancho y vara de alto, 300 rs.

- una pintura de un santo de san francisco con rosario en la mano, marco
negro, de tres quartas de ancho y vara de alto, 88 rs.

- otra del Salbador del mundo, marco negro, de tres quartas de ancho y
vara y quarta de alto, 66 rs.

- otra entreventana de frutas, de media vara de ancho y vara y media de
alto, marco negro, 44 rs.

- una pintura de una parida con diferentes nifios y mugeres, marco negro,
de cinco quartas de ancho y tres quartas de alto, 280 rs.

- dos tablas yguales de un jeme de ancho y menos de tres quartas de alto,
pintado por un lado el misterio de la encarnacion y por el otro dos persona-
jes en traje antiguo, hombre y muger con letras doradas avajo, 80 rs.

- una pintura de una fabula de dos nifios y un satiro sin marco, de una
vara de alto y tres quartas de ancho, 150 rs.

- otra de otra fabula con tres satiros y una ninfa, de vara y media de alto
y media de ancho, sin marco, 140 rs.

- una pintura en tabla endida, de la fabula de diana y sus ninfas
dormidas, 250 rs.

- cinco pinturas de la fabula de Hercules, sin marcos, de tres quartas de
ancho y cinco de alto poco mas 0 menso, 700 rs.

- otra de un filosofo maltratada, sin marco, de vara en quadro, 220 rs.

- un lienzo sin pintura, de vara de alto y quarta de ancho, no tiene valor.

- otra pintura de San Sevastian, de vara de alto y poco menos de
ancho, 180 rs.

- otra de un santo trinitario descalzo, de una vara de alto y media de
ancho, 33 rs.

- otra de nuestra sefiora en contemplazion, de tres quartas de alto y media
vara de ancho, sin marco, 220 rs.

- otra en tabla marco negro, de vara de ancho y tres quartas de alto, de
la Historia de david y abigail, 330 rs.
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- dos pinturas de marinas, de vara de ancho y tres quartas de alto, sin
marco, 300 rs.

- dos pinturas yguales del mismo tamafio y sefas de la plaza de Charle-
rroy, 240 rs.

- otra pintura de Diana perseguida de los perros, 130 rs.

- otra de un mapa de papel del sitio de Conde con marco negro, de vara
de ancho y tres quartas de alto, 22 rs.

- once pinturas con diferentes fuentes de Roma, una que sale el agua de
tres pefiascos, 306 rs.

GUARDARROPA

- una pintura del martirio de San Pedro, marco dorado, de vara de alto y
ancho, poco mas o0 menos, 600 rs.

- otra de dos mugeres, un hombre y un nifo, marco dorado, de vara y
media en quadro poco mas o menos, 2000 rs.

- otra de nuestra sefiora de jitana con jesus en brazos y san juan, con
marco dorado, de vara y media en quadro poco mas o menos, 1100 rs.

- dos pinturas yguales de nifios en traje de estudiantes, de vara y media
de alto y media de ancho, 110 rs.

- otra de gallinas y tras aves, marco dorado, de dos varas de ancho y una
de alto, 150 rs.

- otra entreventana de vara y media de alto y media de ancho de un
viejo, 110 rs.

- otra de santa Cecilia de vara y media de ancho que esta escrito por
detras que es de Guido 150 rs. (11).

- otra de una marina con marco negro y perfil dorado, de vara de ancho
y algo menos de alto, 290 rs.

- otra de una tabla de yndulgencias sin marco, ympreso en tafetan pajizo,
no se tasa.

- una pintura sin marco de un religioso donado de san francisco, maltra-
tada, de dos tercias de alto y poco menos de ancho, 33 rs.

- en este estado quedo la tasacion de las dichas pinturas, la qual fue
hecha hasta oy diez y seis de febrero de mil seiscientos y setenta y seis
para proseguirla quando combenga y el dicho Don Francisco Rizi lo
firmo. Francisco Rizi de Guebara, Ante mi = Lucas Gomez.
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En la villa de Madrid a veinte y un dias del mes de jullio del ano de mill
seiscientos y setenta y seis prosiguid el dicho don francisco Rizi la tasacion
de las pinturas que quedaron por fallecimiento del exem®. sefior marques de
Castel Rodrigo, asistiendo a ello por parte de la excm®. sefiora Dofia Juana
de Moura Corte Real, marquesa de Castel Rodrigo, Don Matheo Carrillo
por ocupacion del seiior Don Joseph de Soto, del Consejo de Su Magd.
fiscal en el de la santa Cruzada que tiene su poder, y por parte de la excm®.
senora Dofia Leonor de Moura, prinzesa de San Gregorio, el sefior Don
Matheo Barata que tiene su poder y la dicha tasacion se hico estando en la
casa de campo de la florida en esta manera.

- un mapa en cinco tablas que todas juntas es una bara de ancho y algo
menos de alto, no tiene balor por maltratado

- una mapa de Catalufia de media bara de alto no se tasa por lo mismo.

- diez marcos negros de pintura de diferentes tamaios, que algunos tienen
una lista dorada, taso los de la lista a 12 reales, y los otros a siete reales.

- cinco marcos dorados de diferentes tamafios, los tres mayores que son
de a bara a tres ducados y los otros a dos ducados, montan 143 rs.

- una pintura en tabla de un coche y personajes en trajes flamencos, de
tres quartas de ancho y media bara de alto, no tiene balor.

- una pintura en tabla de unos segadores, de bara de largo y un jeme de
alto, no tiene balor.

- catorce pinturas de prespectivas en piedra de alavastro con marcos
negros casi iguales, de a media bara poco mas o menos, 1540 rs.

- una pintura de Lucrecia, maltratada, 32 rs.

GRUTAS VAJAS

La gruta vaja toda junta pintura, relieve, escultura y materiales de que
esta formada la dicha gruta y la parte donde corre el agua lo tasso todo en
tres mill ducados con declaracion que si la gruta y materiales y la estatua
por donde corre el agua se ha tassado por el que tassa la fabrica de la casa,
tasa lo que toca al relieve, pintura y dorado en 16500 rs.

- una pintura del desposorio de santa cathalina, marco dorado, de vara
en quadro que es copia del Corezo, 1650 rs. (12).
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JARDIN ALTO

- nueve pinturas de la fuente y gruta del jardin alto, 1800 rs.

- dos pinturas de prepsectivas que estan en las puertas del dicho jar-
din, 3200 rs.

- lo pintado en la fachada de la gruta del jardin que esta mas abajo a el
dicho y en la subida de las escaleras que es pintado al fresco y esta mal
tratado, 1500 rs.

- una pintura de mercurio, de dos varas de alto y tres quartas de ancho
que estava en el primer recivimiento del quarto principal, 550 rs.

APOSENTO DE DON JOSEPH CARRILLO

- una pintura de nuestra sefiora, el nifio jesus y san juan en un pais que
es copia de Rafael de Urbino, de dos varas de alto y una y quarta de ancho
poco mas o menos, 550 rs.

- una pintura algo mayor que la de arriva, sin marco, del desposorio de
santa cathalina, 600 rs.

- una pintura sin marco del nacimiento de nuestro sefior, de dos varas y
media de largo y dos varas de alto poco mas o menos, 300 rs.

El dia 5 de febrero de 1676, Diego Ruiz “maestro de hacer ciches que
vive en la calle del Tesoro”, valoraba lo “tocante a su oficio”

- un coche viejo que servia de camara, con cortinas, almoadas y estrivos
de pafio verde, encerado verde y lo demas de vaqueta colorada y por de
fuera negra, 2200 rs.

- un carrocin al huso de flandes con pie de ciguefia, mui maltratado, con
tres cortinas de baqueta negra forradas de sempiterna verde, 1100 rs.

- una calesa pintada por fuera, forrada por de dentro de terciopelo verde,
cubierta de baqueta negra, 1000 rs.

- la madera de un coche grande dorada, sin lonja, con solas dos ruedas
delanteras, 200 rs.

- dos carros nuevos de portear materiales de la obra, 660 rs.

- un coche cubierto de baqueta negra y cielo encerado verde y cubierta
por de fuera y por de dentro de damasco carmesi, almoadas de bayeta

colorada, cortinas y espaldares de cardellete colorado y seis vidrios crista-
linos, 3000 rs.
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Por ultimo, y como ya se dijo al hablar de la tasacion de las esculturas
de marmol, el 15 de junio de 1676, Tomds Roman, “maestro de obras y
alarife”, procedia a valorar la construccion de la Florida, la casa de campo
donde vivié y muri6 el tercer marqués de Castel Rodrigo.

NOTAS

(1) Rubio. Felipe 11, 131.

(2) Alves. As entradas, 50-67.

(3) Ibarra. Espaiia, 262.

(4) El 27 de diciembre de 1598, Felipe III convirtié el condado de Castel Rodrigo en
marquesado, a favor del propio Don Cristobal de Moura. El 2 de febrero de 1610, el
mismo monarca otorgaba al noble portugués la Grandeza de Esparia.

(5) Danvila. Diplomdticos.

(6) Archivo Histérico de Protocolos de Madrid. Protocolo = 12015, fol. 1-309.

(7) D’ Aulnoy. Vigje, 1, 202.

(8) Durante su estancia en Madrid, la condesa D’ Aulnoy visité la Florida, y de ella dijo
que era “una residencia muy agradable, cuyos jardines me han gustado mucho. Vi en
ellos estatuas de Italia, esculpidas por los mas famosos maestros (o. cit., I, 211).

(9) Lépez Torrijos. La mitologia.

(10) Es bien sabido que Rubens se sirvié como modelo para algunas de sus mitologias de
su segunda esposa, Elena Forment, tal y como aparece en las famosas Tres Gracias del
Museo del Prado. Pero ademds de ejemplar madrilefio, hay otras obras de Rubens con
el mismo tema, conservadas en los Museos de Estocolmo, Viena y Florencia.

(11) Segtin cuenta Bellori, Guido Reni copi6 con frecuencia la Santa Cecilia de Rafael, que
en aquel tiempo se encontraba en la iglesia bolonesa de San Giovanni in Monte, por lo
que es posible que la copia citada entre las pinturas del marqués de Castel Rodrigo
fuese una de aquellas.

(12) Copias del Matrimonio mistico de Santa Catalina, de Correggio, aparecen frecuente-
mente citadas en los inventarios espainoles del siglo XVII, lo que prueba la popularidad
alcanzada por aquella obra del maestro de Parma.
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UN PROYECTO DE DOMINGO ANTONIO LOIS
DE MONTEAGUDO REVISADO POR
VENTURA RODRIGUEZ: LA IGLESIA DE
ALOMARTES (GRANADA)

Por

JOSE MARIA TORRES PEREZ






INTRODUCCION

La presencia en Granada de los arquitectos académicos Domingo Antonio
Lois de Monteagudo y Ventura Rodriguez estd relacionada con la Real Cédula
de 21 de octubre de 1773 y Circular de 25 de noviembre de 1777 (1). La
Cédula obligaba al arzobispo y obispos del Reino de Granada a someter a la
aprobacion del Consejo de Castilla los proyectos y justificacion de las obras
de arquitectura, escultura y retablos para las iglesias de sus didcesis. Y la
Circular comunicaba a todos los caballeros, obispos y prelados que estaban
obligados a consultar cualquier obra con la Academia de San Fernando.

Ventura Rodriguez recibi6 del Consejo de Castilla el encargo de elabo-
rar un informe sobre las condiciones en que se encontraban los templos de
la di6cesis de Almeria y Granada, y el de inspeccionar los proyectos para
nuevas construcciones. Rodriguez delegé en Manuel Machuca y Vargas la
revision de las iglesias de Almeria. Personalmente intervino en los siguien-
tes proyectos: Vélez de Benaudalla (1776), Alhabia de Taha (1777), Nivar
(1778), Algarinejo (1779), C4jar (1780), Gador (1780), Iznalloz (1780),
Olula del Rio (1780), Alcttar de Bérchules (1782), Picena (1782), Benaha-
dux (1783), Molzivar (1783), Molzivar (1783) y Talara (1783) (2).

Los informes, disenos y direccion de obras recayeron sobre acreditados
discipulos y parientes, entre los que destacan Domingo Antonio Lois de Mon-
teagudo, Francisco Aguado, Domingo Thomas, Francisco Quintillan y el gra-
nadino Juan de Castellanos, maestro de obras de la catedral de Granada (3).

Domingo Antonio Lois de Monteagudo es un buen arquitecto. Se forma
entre 1744 y 1752 con Ventura Rodriguez en la Real Academia de San
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Fernando. Después, entre los aiios 1758 y 1765, en Roma, donde fue nom-
brado académico de mérito en la Academia de San Luca. De regreso a
Madrid se le concede el grado de académico de mérito por la Arquitectura
en la de San Fernando. Tras su vuelta a Galicia se ocupard de dirigir las
obras de la catedral de Santiago. Ademads, hace un proyecto para la Univer-
sidad y Colegio de San Jerénimo en la misma ciudad, y para la casa del
marqués de Viance en Lugo. Regresa a Madrid, consiguiendo formar parte
de la Junta de la Real Academia en 1772. Desde este momento aparece
ligado a Ventura Rodriguez en la direccion de obras en el Arzobispado de
Granada: colegiata de Santa Fe, parroquial de Loja y de Vélez de Benauda-
lla. En 1786 proyecta la iglesia de Montefrio, que dirigié el arquitecto
madrileno Francisco Aguado. Proyecta una casa sefiorial en la misma po-
blacién. En Granada, el edificio para la Universidad de Estudios. En el
Pardo, una capilla que no se construyo6 (4).

Esperanza Guillén Marcos (5) considera que Domingo Antonio Lois, como
director de las obras de los edificios proyectados por Ventura Rodriguez, se
convierte en el mds destacado representante de la arquitectura académica en
la provincia de Granada, por lo que va a ser requerido no sélo por la Academia
de San Fernando y Consejo de Castilla sino directamente por el Arzobispado.
Ademds, aporta los siguientes datos sobre su actividad granadina: en compa-
fifa de Francisco y de Juan de Castellanos, maestros de obras del Arzobispado,
hace mediciones y dibujos previos de edificios solicitados por diversos pue-
blos. Asi, en 1778, proyecto y redacté condiciones de una iglesia para Alcitar,
anejo de Bérchules. En 1780 se le encargan las primeras trazas y condiciones
para la ampliacién de la parroquia de Macarena y también la de Picena. En
1783, juntamente con Juan de Castellanos, firma el proyecto y plano para la
iglesia de Molzivar. Le atribuye la iglesia de Nivar. Sugiere acertadamente
—aunque no puede documentarlo— que también debié ser el autor de la traza
de la parroquial de Alomartes, y da como seguro que el proyecto de la de
Montefrio es enteramente suyo.

Un breve documento que hemos encontrado en el Archivo Histérico Na-
cional (6), recoge la solicitud que la poblacién de Alomartes (anejo de Illora)
dirige al arzobispo y al presidente de la Cancilleria de Granada, para la cons-
truccién de una iglesia que sustituya la pequefia y ruinosa ermita. También,
que se erija provisionalmente un oratorio en una sala del Molino del Rey,
perteneciente al Soto de Roma. Las autoridades granadinas trasladan esta
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solicitud al Consejo de Castilla y sugieren la construccion de la iglesia confor-
me a los disefios que se acompafaban y en los siguientes términos:

que en su consequencia havian executado y echo
planes para la construccion de nueva yglesia el
Maestro mayor de aquella catedral Juan Castella-
nos, y el Arquitecto Don Domingo Antonio de Lois,
Academico meritorio de la Real de San Fernando de
Madrid (que en virtud de su Real Orden se halla
dirigiendo la construccion de las nuebas yglesias de
la colegial de Santa Fe, Loja y Benaudalla en el
mismo Arzobispado), resultando del executado para
aquel que su coste seria de 34.000 reales de vellon
poco mas o menos, y del echo por este que ascende-
ria a 150.000 reales de vellon. Lo que hacian pre-
sente para que en su vista diese la Camara las pro-
videncias convenientes para la faccion [sic] de esta
nueba Yglesia.

El documento tiene el interés de mostrar el procedimiento exigido por
la Cdmara del Consejo de Castilla para la aprobacion de nuevas construc-
ciones. También nos revela la existencia de un disefio previo en el que
interviene un arquitecto doblemente académico, discipulo de Ventura Ro-
driguez y director de obras de tres proyectos suyos. Esperanza Guillén (7),
al estudiar la iglesia de Molzivar, saca a la luz los planos que se someten a
la aprobacién de Ventura Rodriguez, firmados —como los de Alomartes—
por Juan de Castellanos y Domingo Antonio Lois de Monteagudo. Ademads
recoge el comentario que emite el arquitecto supervisor: debo decir, que la
planta es proporcionada en su cabida al niimero de 1.500 personas de
confesion 'y comunion de que consta el pueblo, y su forma es regular en
todo... No obstante, Ventura Rodriguez, habiendo notado algunas faltas de
simetria y de inteligencia en el disefio, dibujé nuevas trazas, que no han
aparecido, pero, a la vista de la iglesia construida, se aprecia que las varian-
tes s6lo afectan al traslado de la torre a 1a cabecera y supresion de los vanos
frente a los lunetos. En nuestro sentir, estas leves modificaciones suponen
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el reconocimiento por parte de Ventura Rodriguez de la valia profesional
de su discipulo y de la calidad de sus proyectos.

Coincidimos por tanto con la profesora Guillén Marcos (8), cuando
opina que aparte de los edificios concebidos por Ventura Rodriguez, en
algunos casos la autorfa de las trazas pudo recaer sobre los arquitectos
académicos destacados en Granada para efectuar reconocimientos previos
y dirigir las obras.

Domingo Antonio Lois de Monteagudo, sin apartarse de la manera de
proyectar de Ventura Rodriguez, que sobradamente conocia y dominaba,
debi6 ser el autor de los disenos de las iglesias de Alciitar de Bérchules
(1778-1782), Alomartes (1779-1782), Nivar (1779-1781) (9), Picena
(1780), Montefrio (proyectada en 1783, construida entre 1786y 1802) y
Molzivar (1783).

Precisamente por el conocimiento y asimilaciéon que Domingo Antonio
Lois de Monteagudo tiene de Ventura Rodriguez, y por las sugerencias y
aprobacién de éste hacia su discipulo, podemos incluir esos proyectos por
igual en el catdlogo de ambos arquitectos. La filiacion que venimos refi-
riendo se acrecienta y refuerza con Francisco Aguado, Francisco Quintillan
y Domingo Thomas, directores de las obras de sus proyectos, formados en
la Academia de San Fernando y buenos conocedores de la proyectistica de
Ventura Rodriguez.

EL PUNTO DE PARTIDA: COLEGIATA DE SANTA FE Y LA IGLE-
SIA DE VELEZ DE BENAUDALLA

Las iglesias de Santa Fe y Vélez de Benaudalla, proyectadas por Ventura
Rodriguez y dirigidas en su construccion por Domingo Antonio Lois de
Monteagudo, se convierten en el punto de partida de la arqultectura religio-
sa academicista de Granada.

La colegiata de Santa Fe presenta una planta de cruz latina inscrita. Se
cierra mediante béveda de candn y cipulas rebajadas. Emplea soportes de
orden dorico como elementos articuladores en el interior. Al exterior las
naves del transepto se cierran por fachadas rematadas en frontones. La
principal muestra un pértico tetrdstilo de orden dérico con entablamento y
frontén. A ambos lados se disponen las torres de estructura ochavada.
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La iglesia de Vélez de Benaudalla —estudiada exhaustivamente por
Thomas Reese- tiene planta de cruz inscrita en un cuadrado, cuyo pre-
cedente inmediato es el de la colegiata de Santa Fe, prolongada por un
portico sobre el que se sitda la tnica torre. El interior esta formado por
un espacio central cuadrado, cerrado por ctipula, del que parten los bra-
zos de la cruz cubiertos por medios cafiones. Los elementos arquitectd-
nicos estructurales, mds sencillos que los de Santa Fe, sirven de articu-
lacién en los ensambles. Al exterior se acusan fielmente los volimenes
interiores, mediante formas simples, muros desnudos, vanos sin armazon
y destacados frontones.

Esta iglesia se convierte en un prototipo, que en palabras de Reese (10)
se caracteriza por ser uno de sus mds poderosos precedentes en el campo
de las masas contrastadas. También, por el sentido reductor y simplificador,
que en posteriores construcciones alcanzaran mayor plenitud.

Esperanza Guillén Marcos encuentra en esta iglesia'(11) el punto de
arranque de una nueva tipologia en la que por primera vez se manifiesta de
forma patente el cambio de orientacioén que van a sufrir a partir de éste los
proyectos de Ventura Rodriguez.

Las nuevas construcciones, entre ellas la de Alomartes, conectan con las
anteriores a través de un proceso reductor, que acusa una nueva sensibilidad
basada en la proporcion, la simetria, la precision geométrica y el sentido
unificador. Ademas valoran la simplicidad de formas, la pureza de disefo,
lareduccién o supresion de elementos decorativos estructurales y el empleo
de los 6rdenes clasicos. Se potencian los volimenes geométricos contras-
tados y yuxtapuestos. Se emplean materiales de menor calidad: ladrillo,
mamposteria, yeso para bévedas, enlucido y encalado para los muros.

EL PLANO DE ALOMARTES

El plano de Alomartes (12) (Fig. 1) presenta un trazado irregular de
calles, que se adaptan a la inclinacion del terreno de la ladera meridional de
la Sierra de Parapanda. Las manzanas muestran formas desiguales y diver-
sas orientaciones. La iglesia se construye en la parte mas elevada sobre el
solar que ocupaba una vieja ermita, donde a final del siglo X VIII terminaba
la poblacion. La expansion urbana posterior toma en primer lugar la direc-
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Fig. I. Plano de Alomartes (Granada)

cion de los caminos y, mds recientemente, se desplaza en direccion sur y
noroeste, atraida por la carretera.

En 1771 la poblacion reunia a 230 vecinos y 570 personas de comu-
nion (13). Segiin Madoz tiene 260 casas todas bastante regulares y de
moderna construccion (14). En 1988 la poblacion alcanza la cifra de
2.042 habitantes (15). En el dltimo censo (16) la poblacion de derecho
es de 2.006 personas, y el nimero de viviendas se eleva a 798.
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Fig. 2. Plano de la iglesia de Alomartes (Granada)
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LA IGLESIA

Segtin se expone en el documento que hemos encontrado en el Archivo
Historico Nacional (17), Alomartes tenfa una pequefia y ruinosa ermita, aten-
dida por un ministro, que hasta el afio 1771 recibia de la Casa del Marqués de
Salar cuarenta ducados anuales. A partir de esa fecha, el arzobispo encarg6 la
atencion pastoral al clero de la parroquia de Illora, pero no havia puesto
Sacramento, ni Pila, ni la havia elegido (sic) en Parroquia. En 1779, se remite
a la Camara del Consejo de Castilla el expediente para la construccion de la
iglesia con los planos dibujados por Domingo Antonio Lois y Juan de Caste-
llanos, y el presupuesto, que se estima en 150.000 reales de vellon.

Para la financiacion —siguiendo el tenor del documento— se contaba: 1°, con
la reduccién que Ventura Rodriguez hiciese del proyecto de Lois de Montea-
gudo; 2°, la aportacion de 300 ducados ofrecida por los vecinos; 3°, 2.000
reales, mds el terreno para la nueva construccion, y 40 ducados anuales para
el sostenimiento del ministro, que concedia el marqués del Salar; 4°, la apor-
tacién de 24.000 reales de la Fabrica de la iglesia de Illora; 5°, con la ayuda de
8.000 a 10.000 reales, que se solicitaban al rey, de los diezmos que disfrutaba
del Real Soto de Roma (posesiones reales en el término de Alomartes); y 6°,
suplir lo que faltase con el fondo de la cuarta decimal.

La solicitud de la subvencion real fue atendida: se concedieron 18.000
reales, que se entregarfan en dos plazos de 9.000 al comienzo y fin de la obra.

DESCRIPCION GENERAL

La iglesia se construye con ladrillo visto en las fachadas. La piedra
aparece solamente en las jambas, dintel, cornisa y gradas de la puerta, y en
tramos aislados de la cornisa de los frontones, pues en su mayor parte es de
ladrillo, fingiendo la piedra mediante la pintura del revoque. El interior estd
enlucido y encalado.

La sujecion a reglas y proporciones matemadticas se aprecian en el plano
(Fig. 2), que representa un edificio centralizado.

Laplanta estd formada por un espacio central, cuadrangular, ligeramente
achaflanado, del que parten cuatro brazos, poco profundos. En el interior
se adelantan solamente la cuarta parte de la longitud del lado del cuadrado
de la nave central, dimensién que equivale a la sexta parte de la longitud



Lam. 3. Arco del transepto de la iglesia de Alomartes.
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Lam. 4. Arco del transepto de la iglesia de Vélez de Benaudalla.
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del eje que une los testeros de los brazos enfrentados. Hacia el exterior
proyectan la misma anchura del cuadrilatero y didmetro de la béveda, para
conformar cuatro fachadas adelantadas.

La cruz griega se inscribe en un cuadrado que permite alojar la caja de
las torres en los pequefios espacios adosados a los dngulos. Por contraste,
se prescinde de esta solucion en la cabecera, al interceptar en chaflan las
aristas de los cuerpos adelantados.

Tras el presbiterio se afiade la sacristia, estrecha y alargada.

El espacio central se cubre con una béveda vaida, que arranca de los
arcos, y se liga a los chaflanes mediante pechinas. Los brazos se cierran por
idénticas bovedas de medio canén, absolutamente desornamentadas y des-
provistas de lunetos.

ALZADOS

Los muros —de considerable espesor— se ordenan perpendicularmente, y
originan aristas vivas al interceptarse en la vertical, por supresion de todos
los elementos arquitectdnicos estructurales y nervaduras. El tinico compo-
nente articulador que aparece en altura es una banda de perfil rectangular,
de color albero, que cierra la parte inferior y da paso a las bévedas, tras
recorrer ininterrumpidamente todos los paramentos. Sobre la moldura, en
cada testero, se abre un vano en forma de arco termal (Lams. 3 y 4),
introducido hacia el interior sin ninguna decoracién que suavice el efecto,
tal como ocurre en Vélez de Benaudalla y describe Reese (18). Pronto
debieron cegarse el del presbiterio y el del lado de la epistola.

Esta banda aparece por primera vez en la colegiata de Santa Fe, reco-
rriendo la fachada en altura, paralela a la cornisa pero mds baja. Ventura
Rodriguez la traslada a otras construcciones. Al igual que en Santa Fe,
aparece en la iglesia de Alhabia de Taha (Almeria, 1775). Como elemento
articulador entre muros y bévedas la encontramos en la parroquial de La-
rrabezia (Vizcaya, 1776); en la de Olula del Rio (Almeria, 1780); Céjar
(1789) y Talara (hoy Lecrin, 1783), ambas en Granada. Su discipulo Lois
de Monteaguado la retoma para diversas iglesias granadinas: Alcttar de
Berchules (1778) donde aparece en la fachada, bajo la cornisa y en el
interior como elemento integrador de la cubierta; en ésta de Alomartes; en
la de Molzivar (1783), que la usa en un primer nivel como imposta de los



Lam. 5. Fachada principal de la iglesia de Alomartes.



-

ad e - =

w e s

Lam. 7. Escudo real de la fachada de la iglesia de Vélez de Benaudalla.
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Fig. 8. Escudo real de la fachada de la iglesia de Montefrio (dibujo de Cervera Vera).
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arcos formeros, y en un segundo, como elemento articulador entre el cuerpo
inferior y el de cubiertas; en Montefrio (proyectada en 1783, construida
entre 1786 y 1802) empleada en impostas que se prolongan ininterrumpi-
damente por el interior del edificio.

La conjuncién de muros y bovedas, con su desornamentacion y enlucido
blanco, potencia el valor geométrico, la iluminacién uniforme, a la vez que,
confiere al edificio un cardcter espacial unitario.

La construccion centralizada exterior, que refleja las formas del inte-
rior, se basa fundamentalmente en cuatro fachadas adelantadas casi idén-
ticas, mostrando grandes superficies inarticuladas, interrumpidas por las
aristas vivas de los dngulos rectos, que escalona y contrasta las masas
volumétricas yuxtapuestas.

El edificio estuvo rodeado por un reducto que sirvidé poco tiempo de
cementerio, permitiendo la visién de las cuatro fachadas. Cuando el cam-
posanto se traslada a las afueras en 1879 se adosan a las fachadas laterales
edificios civiles y la casa parroquial, que le restan la belleza y la plena
visién de conjunto centralizado de su concepcion proyectistica.

La fachada principal (Lam. 5) presenta una portada adintelada, construi-
da con sillares, enmarcada por sencilla moldura. Sobre el dintel va una
cornisa a modo de tejaroz. Por encima un vano en arco, decorado con
revoque que imita falsas dovelas. Entre sendos vanos va el escudo real
(Lam. 6), tallado por Nicolds Zafra, siguiendo el modelo del de Santa Fe y
Vélez de Benaudalla (Lam. 7), que él mismo esculpié por encargo de
Ventura Rodriguez (19) y repiti6 en la de Montefrio (Fig. 8).

Mayor rotundidad plastica alcanza el frontén, articulado al muro por la
cornisa que se adelanta y prolonga por todo el contorno para facilitar el paso
de los muros a las cubiertas y conferir al edificio mayor unidad. En los
extremos sobre prismas retranqueados se yuxtaponen dos pequenas torres
de campanas, con estructura ochavada, cubiertas por cupulillas semiesféri-
cas, y descansando sobre la plataforma que sugiere la cornisa. Tienen por
inmediato precedente las torres de Santa Fe y la de Vélez de Benaudalla
(Lams. 9, 10y 11).

Al exterior, la béveda de la nave central, cuyo didmetro se corresponde
con la anchura de los hastiales, tiene el arranque en tres anillos superpuestos
y emplea unas tejas troncopiramidales que siguen el modelo de las de Santa
Fe. Se remata en un agujon con cruz de hierro, patriarcal y trebolada.
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Ldm. 11. Torres de la colegiata de Santa Fe.
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Lam. 10. Torre de la iglesia de Vélez de Benaudalla.




Lam. 14, Fachada lateral de la colegiata de Santa Fe.
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Las dos fachadas laterales (Lam. 12) y la posterior, al carecer de puerta,
presentan una enorme superficie inarticulada. Sé6lo el arco rompe la pared
opaca, que sin sobresalir se destaca por la disposicion radial del ladrillo en
la rosca. Otra particularidad que presentan estos hastiales estd en la ruptura
de la cornisa inferior del fronton para ser sustituida por una banda plana de
ladrillo. El precedente inmediato se encuentra una vez mas en Vélez de
Benaudalla (Lam. 13), aunque aqui la ruptura es mds rotunda y el vano
aparece enmarcado. También en la colegiata de Santa Fe aparece ese rom-
pimiento, pero justificadamente para abrir un vano alargado (Lam. 14).

Francisco Aguado dirige la construccion de la iglesia de Alomartes (20).
Francisco Quintillan, sobrino de Lois de Monteagudo, debié trabajar como
aparejador. Pascual Madoz le tiene por autor, cuando considera que e/ edificio
—se estd refiriendo a la iglesia de Alomartes— es elegante, planteado y dirigido
por el arquitecto D. Francisco Quintillan (21). Este testimonio y la presencia
del mismo aparejador en la construccion de la iglesia de Montefrio como
verdadero responsable material de la obra, en frase de Jos¢ Manuel Gomez-
Moreno (22), avalan el trabajo que le suponemos en la de Alomartes.

En 1782 debi6 abrirse al culto, pues esta fecha aparece en la inscripcion
de la campana: “ANO 1782 SANCTA MARIA DE LA ENCARNACION ORA PRO
NOBIS, FESIT (sic) CORONA™, y también en el travesano del bastidor de la
pintura que preside el presbiterio, de la que nos ocuparemos mds adelante.

DIFUSION

El proceso reductor comenzado en la iglesia de Vélez de Benaudalla
alcanza mayor significacién en la de Alomartes, que también se convierte
en prototipo de otras pequenas iglesias de planta central, en las que la
intencionada desornamentacién —como ocurre en ésta— solo sirve para po-
tenciar los valores geométricos.

Laiglesia de Olula del Rio (1780, Almeria), que presenta planta de cruz
griega con paramentos curvos en los brazos (Fig. 15), tiene un doble paren-
tesco con Lois de Monteagudo: por su relacion con la de Alomartes y por
las connotaciones que presenta con el proyecto del mismo arquitecto para
una iglesia en el Pardo (Fig. 16) que también resalta Reese (23).

Laiglesia de Cdjar, proyectada por Ventura Rodriguez y dirigida en obra
por Francisco Aguado, presenta una cruz griega (Fig. 17) en la que se
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prescinde de los espacios adosados, que inscribian la cruz en un cuadrado
en las de Vélez de Benaudalla, Alomartes y Olula del Rio.

MOBILIARIO

Las sucesivas reformas efectuadas en la iglesia y en especial la de 1965,
anadieron, trastocaron o suprimieron piezas relevantes.

En 1891 se construye la tornapuerta y el coro alto con balaustrada de
madera. Debi6 ser costeado por Juan Francisco Ecea (24).

En 1935 se refuerzan los muros a la altura del arranque de las bovedas
con unos tirantes de hierro. Se pone nueva soleria y se separa el presbiterio
de la nave mediante balaustres de escayola pintada, ya desaparecidos.

La mayor descontextualizacion se observa en el presbiterio. De forma
anacronica y falta de estética se escalonan: 1°, una hornacina que alberga
hoy el sagrario —pero que inicialmente debié acoger una imagen escultérica
de la Virgen—, enmarcada por piezas de marmol que en fea simplificacion
simulan pilastras y capiteles. Mds alto aparece el cuadro de la Virgen de los
Dolores, que en altura sobrepasa la banda que decora todo el edificio por
una cornisa de escayola decorada con flechas y ovas. La pintura (Lam. 18)
es discreta, representa a la Virgen sentada, en una composicion piramidal
y ampulosa. Viste tinica roja y manto azul. Eleva la cabeza y dirige la
mirada hacia la parte superior, en la que aparecen pequenos angelitos trans-
portando una cruz de considerable dimension. Las manos de la Virgen, feas
y desproporcionadas, traban los dedos y se apoyan sobre la rodilla izquier-
da. Clavada sobre su costado izquierdo, lleva una esbelta daga. A su iz-
quierda va un 4ngel adulto en actitud de adoracién; a su derecha, otro,
portando corona de espinas. El pintor dej6 en un travesano del bastidor la
siguiente inscripcion: “SE PINTO ESTE CUADRO EN GRAN.A POR D.N.
FERNN.DO MARIN. ANO DE 1782”. En la profanacion que sufrié en 1936,
quedé muy deteriorado. Rafael la Torre lo restauré con habilidad (25).
Todavia en 1983 sufrié una nueva restauracion de la que hay mencion
escrita en otro travesano del bastidor: “ESTE CUADRO HA SIDO RESTAURA-
DO SOLO DE LIMPIEZA Y RETOQUES POR ANTONIO LOPEZ ALONSO EN EL
ANO 1983”. Fernando Marin, académico supernumerario de la Academia
de San Fernando y director de pintura de la Escuela de Disefio de Granada,



Fig. 15. Planta de la iglesia de Olula del Rio segtin Reese.
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Fig. 17. Planta de la iglesia de Cdjar segiin Reese.



Ldm. 18. Virgen de los Dolores pintada por Fernando Marin (1782). Iglesia de Alomartes.
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es un pintor discreto sobre el que recaen los trabajos de pintura de la
colegiata de Santa Fe, finca del Real Soto de Roma, las iglesias de Cdjar y
Montefrio.

Sobre el cuadro de la segunda advocacion de la iglesia se abre un peque-
fio nicho, que lleva una esculturilla alegérica de la Fe, colocada en 1920,
segtin testimonio de Aurora Gutiérrez Conde.

La mesa del altar ha sido adelantada, siguiendo los preceptos littirgicos
del Concilio Vaticano II. Esta bien proporcionada y revestida con placas de
mdarmol de Sierra Elvira. Lleva ligera molduracién paralela a las aristas, y
en el centro, dentro de un circulo, una cruz trebolada. Ha desaparecido el
taberndculo, obligado en la proyectistica de altares por los profesores de
arquitectura y tratadistas (26). Todavia permanece en el recuerdo de los
feligreses. Las hermanas Gutiérrez Conde lo describen como un conjunto
exento, que permitia el paso por la parte posterior.

La iglesia tuvo cuatro retablos idénticos en los brazos del transepto, pero
solamente se conservan dos. Desconocemos el nombre del disenador y
escultores. La traza es muy sencilla, sobre el banco van dos columnas
pareadas de orden toscano, y al centro una hornacina. En la parte superior
un frontispicio de medio punto recoge unos rayos, que parten del tridngulo
que simboliza la Santisima Trinidad. En los extremos van pirdmides con
pequena bola. Estan construidos con madera estucada en color y técnica
que imita el efecto cromatico de los marmoles. Alojan las imédgenes del
Sagrado Corazoén de Jesds y San José. Los suprimidos recogian las de San
Antonio de Padua y el cuadro de Animas.

La pintura de la Cofradia de Animas, enmarcada y sin retablo, estd en el
testero izquierdo. Representa un Cristo crucificado. A su derecha, la Virgen,
intercediendo. A su izquierda, un dngel que toma de la mano un alma de entre
las que aparecen en la parte inferior. Lleva esta pintura la siguiente inscripcion:
“Mando Hazer este lienzo la Hermandad de las benditas Animas de purgatorio
Hacio 1703 (sic)”. En el presbiterio, a ambos lados, de la Virgen Dolorosa van
dos pequeiios lienzos: uno, dedicado a la Adoracion de los Reyes Magos; otro,
a la Adoracion de los Pastores, tal vez debidos a la mano de Francisco de
Melgarejo (27), como el anterior de la Cofradia de Animas.

En los chaflanes, cuatro cuadritos ennegrecidos representan al Ecce Ho-
mo, la Santa Faz, Santa Maria Egipciaca, y San Jeronimo penitente.
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En los testeros del transepto hay dos bellos cuadros de autor desconoci-
do: uno, representa un Cristo, sin ninguna figura que le acompaiie, con la
linea de horizonte muy baja y un celaje crepuscular; el otro, representa el
tema de la Piedad. En €l vemos el cuerpo de Cristo apoyado en el regazo
de su Madre, colgado de sus rodillas por las axilas. La Virgen extiende el
brazo derecho. Con la mano izquierda toma el brazo de Cristo. Este tema
alcanza gran difusion en la pintura y escultura espaiiola a partir de grabados
que difunden la obra de Miguel Angel y Taddeo Zuccaro (28). Estas pintu-
ras anonimas de la iglesia de Alomartes enlazan con el academicismo gra-
nadino de fines del XVIII y comienzos del XIX.

Del pulpito de madera sélo queda el recuerdo de su existencia en el brazo
del lado de la epistola. Desaparecié no hace muchos afos.

La pila bautismal que originariamente estuvo semiembutida en una hor-
nacina que se abria bajo el caracol de la torre —donde hoy estdn las figuras
principales de un Belén—, ha sido trasladada al presbiterio. Se trata de una
bella pieza realizada en marmol de Macael, compuesta por una copa de
gallones sobre un pedestal en forma de balaustre.

NOTAS

(1) Novisima Recopilacion de las Leyes de Espana, t. 1, Tit. I, Ley IV y Ley V.

(2) REESE, The architecture, 265.

(3) Cfr. GOMEZ-MORENO CALERA, Las iglesias, 208 y GUILLEN MARCOS, De la llustra-
cion 102-117.

(4) Para la sintesis biografica seguimos a: CERVERA VERA, El arquitecto, 311.

(5) GUILLEN, De la Hustracion, 103-107, 221 y 224,

(6) ARCHIVO HISTORICO NACIONAL. Legajo 15.400, Expediente n® 13 s/f (En adelante
A.H.N. Leg. 15.400).

(7) GUILLEN MARCOS, De la Hustracion, 188-189.

(8) Ibidem, Vid. 221.

(9) Esperanza Guillén Marcos le otorga la autoria de las trazas de esta iglesia en funcién
de los 1.200 reales de vell6n que cobra por este trabajo, excesivos para un primer
reconocimiento. Vid. De la llustracion, 221.

(10) REESE, “Ventura Rodriguez”, 30.
(11) GUILLEN MARCOS, De la Hustracién, 57 y 160.
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(12) Este plano del que son propietarias las hermanas Gutiérrez Conde, puede fecharse en
el primer tercio del siglo XX. Agradecemos a Aurora, Matilde y Encarna la reproduc-
cidn del mismo y las noticias que nos proporcionaron sobre las reformas y el mobiliario
de la iglesia. Agradecemos también las atenciones recibidas de D. Pedro Pefia Leton,
péarroco y de D. Antonio Izquierdo, panadero.

(13) A.H.N. Leg. 15.400, Expediente n. 13 s/f.

(14) MADOZ, Diccionario, vol. 11, 184.

(15) JIMENEZ LOPEZ, y PADIAL OJEDA, lllora, 227.

(16) Censo de poblacion y viviendas 1991, 30-31.

(17) A.H.N. Leg. 15.400, Expediente n. 13 s/f.

(18) REESE, “Ventura Rodriguez”, 27.

(19) Cfr. GOMEZ-MORENO CALERA, Las iglesias, 208 y GUILLEN MARCOS, De la ilustra-
cion, 224.

(20) Vid. nota anterior.

(21) MADOZ, Diccionario, vol. 11, 184.

(22) GOMEZ-MORENO CALERA, Las iglesias, 208.

(23) REESE, The architecture, 310.

(24) Una ldpida que va sobre la tornapuerta lleva la siguiente inscripcion: “A DEVOCION /
DE DON JUAN FRANCISCO ECEA / ANO DE 18917,

(25) Segin manifiestan D* Aurora Gutiérrez Conde y D. Antonio Izquierdo. Por otra parte,
Matilde Santos Diez refiere confusamente que “fue descubierto por Rafael la Torre”
(Vid. El pintor Fernando Marin, 80). Xavier de Salas menciona el cuadro de Alomar-
tes y a su autor en “Noticias de Granada reunidas por Cedn Bermudez”, 192.

(26) BAILS, Elementos T. IX. Parte | que trata de la Arquitectura Civil, 817-818.

(27) Vid. GALVEZ PARRAS, y SALOBRENA GARCIA. Montes Occidentales, 243.

(28) Vid. TORRES PEREZ, “El eco, 263-269.
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LA PARROQUIA DE NAVALCARNERO EN EL
SIGLO XVIII: OBRAS Y PROYECTOS

Por

INOCENCIO CADINANOS BARDECI






Segin las "Relaciones de Felipe 11", Navalcarnero fue fundado en el
ano 1500, creciendo rdpidamente. Otro tanto ocurriria con la construc-
cion de su parroquia, de tal manera que a fines de siglo se decia que "la
iglesia parece catedral”.

Se trata, efectivamente, de un gran templo mezcla de mamposteria y
ladrillo al gusto mudéjar. Los planos que aqui publicamos nos muestran un
edificio de planta de sal6n, de tres naves. S6lo los tramos que flanquean la
cabecera, sobresalen ligeramente. Destacan a los pies la torre campanario
y, al norte, la capilla de la Concepcion, ambas cubiertas con chapiteles
austriacos, posiblemente contempordneos, pues son iguales en sus formas.
La capilla mencionada, de gran belleza, seria construida un siglo y medio
antes de las obras que aqui describimos (1).

Como es sabido, la segunda mitad del siglo XVIII fue de notable
recuperacion para nuestro pais. El aumento de poblacién y sus posibili-
dades econdmicas explican numerosas obras publicas que, también,
constatan los documentos que han servido de base para la confeccién de
estas noticias. Y Navalcarnero es un buen ejemplo. Entre los afios 1774
y 76 es construida su plaza de toros. En esta tltima fecha los alarifes José
Blanco y Manuel Herranz trazaban el proyecto para una fuente puiblica
y el reparo de las Casas Consistoriales, carcel y alhdndiga, obras que
serian aprobadas por el famoso arquitecto Ventura Rodriguez. Es, pues,
l6gico que un pueblo tan emprendedor no sélo aspirara a reparar por
entonces la parroquia sino, también, a ampliar su capacidad como con-
secuencia del aumento de poblacién.
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1.- SITUACION DE LA PARROQUIA

A mediados del aio 1779 una fuerte tormenta produjo grandes destrozos
en el pueblo y, especialmente, en la iglesia y chapitel de la torre. Ante el
inminente peligro de la caida de este ultimo, el contador mayor de las rentas
decimales de Toledo envié a cierto albaiil que derrib6 el chapitel, prometien-
do alos vecinos que pronto seria reparado todo el templo. Un afio después s6lo
habia sido retejada malamente la cubierta y nada mds. La iglesia siguié en
ruinas, sin campanario y sin reloj, que también habia sido desmontado.

En consecuencia, los vecinos labradores y cosecheros de Navalcarnero
escribian, en 1780, al Consejo real exponiendo las necesidades de la parro-
quia. Un escudo sobre la puerta principal recordaba que era de real patro-
nato y por ello se dirigian al monarca (1):

Aseguraban en su exposicion que desde su ereccién el templo habia
quedado imperfecto, sin concluir, sin el ambito necesario para su crecido
vecindario. Hacia mds de 200 afios que la Dignidad Arzobispal no habia
gastado un real en obra alguna a pesar de "que el pueblo de Navalcarnero
habia sido y era el mas contribuyente... que ascendian sus diezmos a
400.000 reales". Acusaban a su parroco duramente, tachdndole de indigente
y poco celoso del culto. El propio contador, antes citado, decia que la
cortedad de las obras se debia a la oposicion de dicho cura y a los dezmeros,
que se negaban a contribuir a ellas, a pesar de que el visitador eclesiastico
habia reconocido dos afios antes que "el abandono de la yglesia y de este
parroco” era notorio. La ruina habia aumentado desde entonces de tal ma-
nera que, cuando llovia, estaba hecha una laguna y en estado tan lastimoso
que, si continuaban las aguas, seria preciso abandonarla e irse fuera del
pueblo para la celebracion de los divinos oficios (2).

2.- LOS ARQUITECTOS PEDRO ARNAL Y ALFONSO REGALADO
RODRIGUEZ PROYECTAN LA AMPLIACION Y LOS REPAROS DE
LA IGLESIA

El Consejo de Castilla nombré para el reconocimiento, informe y proyecto
de las obras necesarias al arquitecto Pedro Arnal. Por otra parte, varios vecinos
de Navalcarnero hicieron un encargo semejante al también académico Alfon-
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so Regalado Rodriguez. Cinco aios tardaron en emitir su informe por lo que,
como es de suponer, mientras tanto ocurrieron diversas incidencias.

Antes de que los citados académicos cumplieran su encargo, el arzobis-
pado, parroco y vecinos encomendaron a diversos alarifes que reconocie-
ran, proyectaran y tasaran los trabajos mas indispensables. Entre ellos se
encontré José Herndndez Sierra, quien también trazo dibujos para su ensan-
che y ejecuto algunos trabajos.

A Julidn Gonzdlez, maestro de obras de Toledo, se le encarg6é que demo-
liese la parte superior de la torre y apease la iglesia ayudandose de los alarifes
Manuel Sanz y Gabriel Mellizo. Import6 la obra 5.789 reales. Por su parte, y
a peticion del cura local, dio otro informe el arquitecto madrileno Elias Mar-
tinez quien afirmé "no ser necesaria la demolicion del chapitel, antes si se
podia conservar por muchos afios haciendo los reparos que declara”. Pero al
ser un informe parcial, fue rechazado por Sierra insistiendo en que se prosi-
guiera la demolicion y reconstruccion de la cubierta de la torre.

En verano del afio siguiente cayé una tormenta que deterior6 gravemen-
te los tejados. Fueron reconocidos por el maestro de obras Francisco Ruano
Calvo, quien taso los reparos en 6.300 reales, ejecutdndolos Diego Tardio.
Pero al hacer estos trabajos se not6 el mal estado general del armazén y
techumbres. Volvi6 a reconocerlo el antes citado maestro Julidan Gonzalez
tasandolo en algo mas de 4.000 reales. En todos estos trabajos ayudarian a
Tardio el carpintero Gabriel Mellizo y el albafil Miguel de Toro, ambos
vecinos de Navalcarnero.

Simultdneamente, fue reconocido el templo por Eugenio Lépez Duran-
g0, aparejador mayor de la catedral primada. Como en un principio no pudo
cumplir el encargo, le sustituy6 Francisco Jiménez Revenga, sobrestante de
dicha catedral. En todo coincidié con Herndndez Sierra, rechazando la
citada opinion de Elias Martinez.

En 1783 los vecinos seguian insistiendo ante el Consejo de Castilla.
Decian que estaban dispuestos a retener y custodiar los diezmos necesarios
con que reparar la iglesia. El encargado de restaurar el chapitel se negaba a
levantar las escaleras del campanario y colocar el reloj. Recordaban que
debia ser reedificada, elevada y ensanchada la fabrica parroquial "en tales
términos que queden como su preheminente cuerpo principal, las tres naves
que le siguen y que los altares en que se veneran las imagenes de Christo
Nuestro Redemptor, su vendita Madre y Santos queden sin las porciones de
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polvo chinarro y otras inmundicias...por no tener los extremos 0 naves
exteriores mds boveda, doblado ni cosa que las liberte de las intemperies
que el enmaderado y entejado sobre €1".

Ante las quejas, el contador arzobispal respondié que ya se estaban
realizando diversas obras. Habia ordenado, ademads, al arquitecto diocesano
Eugenio L6pez Durango que pasara a reconocer el templo teniendo presen-
tes los planos formados anteriormente por José Herndndez Sierra y Fran-
cisco Jiménez Revenga. Y no podia imputdrsele al arzobispado falta de celo
en el cuidado de los templos como lo demostraban los trabajos efectuados
en las parroquias de Paracuellos, Hita, Romanillos, Uceda y otros lugares.
Durango, por su parte, se limité a sefalar los reparos mds necesarios, que
ejecutarfa el alarife toledano José Ignacio Garcia.

Los vecinos seguian insistiendo en 1784: "la yglesia estd a tejavana y
entra agua en los altares cuando Ilueve". Las obras eran absolutamente
necesarias "por estar amenazando ruina la mayor parte de ella desde 1778".
El contador diocesano, por el contrario, afirmaba que el proyecto de Du-
rango para el ensanche costaria unos 300.000 reales, imposibles de reunir
pues no existia mas que un fondo de unos 30.000 reales.

Pero el Ayuntamiento de Navalcarnero no se daba por vencido. A co-
mienzos del ano 1785 volvia a recordar lo urgente que era el que "se
verifique la fabrica de su tnica yglesia parroquial, con arreglo y proporcién
de el cuerpo principal de ella". Unos meses después llegaban al Consejo los
planos y proyectos encargados a Regalado y Arnal, que serian los impulso-
res de las obras tan deseadas y que explican el actual resultado del templo
de Navalcarnero.

En marzo del mismo afio (1785) Alfonso Regalado Rodriguez "arqui-
tecto y aparejador principal de las Reales hobras que de orden del Sereni-
simo Sefor Ynfante Dn. Luis se estdan construyendo en su villa de Voadilla
del Monte" decfa que, a instancia de diferentes vecinos, habia reconocido
la iglesia con el fin de sefialar los reparos y posible ensanche. Era evidente
que se encontraba en malas condiciones por estar podridas sus armaduras
y ser endebles los machones que sostenian los arcos, siendo urgente el
reparo. No podia hacerse hastial por no haber suficiente espacio y, por lo
mismo, debia de seguir la puerta principal en donde se encontraba entonces,
es decir, en ¢l paramento sur, aunque flanquedndola con columnas y fron-
ton. La nueva sacristia irfa a mediodia por no haber otro sitio. Junto al
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cementerio (al norte) se regularizaria una parte del lienzo de la iglesia con
el fin de ganar espacio, igualdndola con el saliente de la torre. Las dos naves
laterales de tejavana serian cubiertas con bévedas de yeso. Al prohibirse los
enterramientos en el interior del templo, se solaria la iglesia "para su mayor
decencia y aseo de la fabrica y completa combeniencia, como a beneficio
de la salud publica". Pero el aspecto mds original de lo proyectado por
Regalado consistio en suprimir todos los retablos, estropeados y de madera,
expuestos a incendios. El altar mayor quedaria exento en el centro del
presbiterio. El coro y silleria no irfan a los pies, sino tras dicho altar, con un
lienzo en lo alto representando la Asuncion, titular de la parroquia. Sin duda
para este Gltimo pensamiento, tan novedoso, tuvo Regalado muy en cuenta
lo proyectado por su maestro Ventura Rodriguez para la nueva iglesia del
monasterio de Silos. El presupuesto total ascenderia a 324.000 reales.

Pero a través de los siete dibujos trazados por Regalado para dicho fin,
puede senalarse algtin otro detalle tanto de la antigua fabrica como de su
ampliacion. La fachada sur, de mala mamposteria, presenta naves a distin-
tos niveles y escasisimas ventanas. En el nuevo proyecto se elevan hasta
igualarse las tres, sostenidas por dobles pilastras estriadas. Al mismo tiem-
po debia construirse un cuerpo, a modo de cimborrio, sobre el crucero,
taladrado por diversos vanos. Con todo, el problema de la ventilacién e
iluminacion del templo sigui6 sin resolverse al ser el nimero de ventanas
muy escaso. El presbiterio (ocupado por el coro) aparece ligeramente re-
tranqueado, uniformado con las capillas laterales.

Dos meses después enviaba su informe Pedro Arnal "arquitecto de S.M. y
teniente director de Arquitectura de esta Real Academia de San Fernando".
Coincidia con Regalado en el mal estado de la armadura pues, aunque hacia
poco que habia sido reparada, el resultado era tan malo que seguia siendo
inatil. También el tejado se hallaba gravemente deteriorado. Para reparar y
ensanchar la iglesia presentaba cinco planos. Al carecer de suficiente ilumina-
cion, serfan rasgadas un buen nimero de ventanas en el lienzo sur. La puerta
principal debia realizarse flanquedndola de columnas, que podrian ser de la-
drillo y piedra. No se realizarfan entierros en el interior llevandose a cabo en
el cementerio anejo al templo. Evaluaba la obra en 322.000 reales. Los mate-
riales del derribo no servian, pues eran de muy mala calidad.

Los dibujos nos detallan el coro alto a los pies, con sus correspondientes
escaleras. Ubican la nueva sacristia y archivo junto al presbiterio. Al igual
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que Regalado, ensancha y regula la iglesia por el lado de la torre, aunque
mas ampliamente en los paramentos sur y oeste. Y mientras que este ultimo
arquitecto avanza el presbiterio para igualarlo con el resto de la cabecera y
otro tanto hace con el cuerpo del coro respecto a la torre, Arnal, por el
contrario, deja la cabecera como estd y prolonga notablemente el coro hacia
occidente. Es lo que mas diferencia a ambos proyectos.

Un mes mds tarde enviaba su opinion la villa y ayuntamiento. Vistos y
comparados los dos "pensamientos encuentra en su corta ynteligencia ser mas
adaptables los planes hechos por el precitado Dn. Alfonso Rodriguez por
varias razones". Quedaba mas proporcionado el edificio por la parte de la torre
y resultaba mas acertado el nuevo emplazamiento del coro, al eliminarse todos
los retablos "dejandolos a lamoderna". Era evidente que la sacristia (a lo largo)
quedarfa mejor que a lo ancho, como proponia Arnal. La media naranja (que
no proyecta este ultimo) embelleceria mucho el templo, tanto interior como
exteriormente, ademds de proporcionarle mayor iluminacién. Y todo ello con
la escasa diferencia de presupuesto de 2.000 reales.

Y seguian exponiendo que, mientras se realizaran las obras, haria de
parroquia la ermita de la Vera Cruz. Como ellos habian encargado tan s6lo
el proyecto de Regalado, pagarian su trabajo pero no el de Arnal que debia
hacerlo el arzobispado. Finalizaban su escrito recordando que convenia
embargar los diezmos puesto que las obras eran urgentes y los perceptores
se negaban a contribuir.

3.- INTERVENCION DE LA ACADEMIA DE SAN FERNANDO

Ante la diferencia de propuestas, el fiscal aconsejé acudir a la Real
Academia de San Fernando. En el mes de agosto asi lo ordenaba el Consejo.
A comienzos del afio 1786 la Junta de Arquitectura decia preferir el de
Arnal. Era logico pues desempefiaba por entonces el cargo de teniente
director de esta rama académica, como arriba se dijo.

Y se decidié comenzar las obras. Sin embargo el veredicto académico
no fue suficiente. El cura seguia negdndose a contribuir a pesar de que
cobraba anualmente unos 4.000 ducados. El arzobispado, por su parte,
insistia en que debian realizarse las obras bajo su propio proyecto, presu-
puesto y arquitecto. El pueblo accedi6 a esto Gltimo pero no a que fuera a
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costa de lo ideado por Regalado, ya que esto ultimo garantizaria un resul-
tado aceptable y acertado.

En septiembre del afio 1787 el fiscal aconsejaba que se llevase a cabo lo
decidido por la Academia, aunque podria dirigir los trabajos un arquitecto
nombrado por el arzobispado. Pero el prelado insisti6 en que fuera también
segtin su propio parecer. El Consejo de Castilla accedid, finalmente, a todo
lo solicitado por el Cardenal Primado. El encargado seria el académico

Ignacio Haan.

4.- IGNACIO HAAN PROYECTA Y EJECUTA LAS OBRAS

Haan present6 un nuevo proyecto que, a juzgar por el resultado, debié
de oscilar entre lo propuesto por Regalado y Arnal. Pretendia asi contentar
al pueblo y consentir el recorte de gastos, tan deseado por los eclesidsticos.

Pero el "arreglo" fue duramente criticado por la Academia. A mediados
delafio 1788 la Comision de Arquitectura sefialaba numerosas deficiencias.
Siendo uno de los principales motivos de la solicitud de las obras la falta
de ventilacion de la iglesia y los vapores fétidos y malsanos que exhalaban
los cadaveres, no resolvia el problema anadiendo tan sélo cuatro ventanas,
dos a los lados de la portada, una en el testero del coro y otra hacia el campo
santo. La unica puerta proyectada, de diez pies de ancho, de ningtin modo
bastaba para el desahogo de la mucha gente que alli acudia, exponiéndola
a atropellos e irreverencias. El coro resultaba muy pequefio atendida la
amplitud de la iglesia, las 29 sillas que iban a colocarse como en el pasado
y la costumbre de mucha gente de subir a €l para oir los divinos oficios. La
diferencia con los planos de Arnal (que habia tenido presentes Haan) eran
notoria y desfavorable a este tltimo. El primero afadia diez ventanas, que
Haan limitaba a cuatro. Ahora iba una séla puerta en vez de las dos que
proponia Arnal, ademas de que la principal habia sido reducida en cuanto
a su tamafio y decoracién, no guardando relacién con la extensién de la
plaza frontera y con la monumentalidad del templo. La sacristia y despa-
chos estaban mal pensados. "S6lo parece que tiene a su favor el proyecto
de Haan el estar regulado en 260.000 reales siendo que Arnal lo evalué en
322.000. Pero hagan juicio comparativo de las ventajas y se verd que, o se
pueden dar por bien empleados los 62.000 reales de exceso, o tal vez
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costard mas de 62.000 el recluir el proyecto de Ignacio Haan a que sea tan
bien combinado, tan beneficioso y tan adecuado a todas las circunstancias
como el de don Pedro Arnal" (3).

En verano del ano siguiente (1789) se decidio, por fin, comenzar las
obras. Durante ellas Haan tuvo que acudir de nuevo ante el Consejo que-
jandose de la continua intromision de los vecinos en su trabajo. No debian
de estar muy de acuerdo con la decision del Consejo ni menos, atn, con el
arzobispado pues estaba recortando en gran medida sus deseos de poseer
una pequena "catedral”. Un duro aviso al alcalde y su Ayuntamiento, posi-
bilité su pronta conclusion.

5.- EL RESULTADO

La comparacién del plano actual con el de Pedro Arnal muestra, efecti-
vamente, un claro paralelo asi como el abandono de las ideas de Regalado.
El presbiterio y retablos siguen en su estado primitivo. Fueron ensanchadas
y regularizadas las naves laterales como propusieran ambos arquitectos. La
central aparece hoy cubierta con béveda de lunetos que, junto al crucero,
se convierte en una ctpula casi eliptica. Las laterales son de cielo raso.
Todo de pobres materiales. El coro, a los pies, sobresale de la linea de la
torre, a pesar de lo cual resulté muy pequefio y descentrado del eje de la
nave mayor. La puerta principal quedo6 flanqueada por pilastras como la
imaginara Regalado, aunque mucho mas esbelta, y coronada por un frontén
plano que se alza sobre la cornisa del tejado. El nuevo paramento del sur, a
pesar de la yuxtaposicion de la sacristia, resulté acertado. Su belleza es
manifiesta por su semejanza en materiales y estilo con la torre-campanario,
todo al gusto mudéjar.

El resultado fue, sin duda, un acierto. Hay que objetar, sin embargo, un
defecto comuin a otros muchos templos espanoles: la falta de aislamiento que
permita su contemplacion. La actual casa rectoral, construida en 1909 (4), ha
agravado atn mads este defecto al impedirnos la vision de una parte de la
fachada sur, asi como el hastial y base de la hermosa torre mudéjar.
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PEDRO ARNAL: (Nota) "Lo sombreado de negro y color de tierra en este Plan denota la Planta
actual de la Yglesia advirtiendose que en este proyecto es lo sombreado de encarnado lo que se
aumenta para mayor estension de este Templo y lo de color de tierra lo que se derriva”.
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PEDRO ARNAL: "Plan de la Y glesia con lo que nuevamente se proyecta para su mayor extension”
(Nota): "Lo sombreado de negro en este Plan denota la Planta actual de la Yglesia que se conserva
en este proyecto y lo sombreado de encarnado lo que se proyecta para su mayor extension".
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ALFONSO REGALADO RODRIGUEZ: "Planta de la iglesia de la villa de
Nabalcarnero como oy dia se halla".
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ALFONSO REGALADO RODRIGUEZ: "Lienzo que mira al mediodia y Plaza principal
de la villa y donde tiene la tinica entrada por causa del corto trecho
que hay entre los pies de ésta y la Casa del Parroco”.



ALFONSO REGALADO RODRIGUEZ: "Corte dado por la linea A.B. del N° 2 como oy dia se halla".

ALFONSO REGALADO RODRIGUEZ: "Plan de la fabrica biexa y de la hidea nueba.
El color encarnado indica la fabrica antigua, y el mismo sefnala que es lo
que deve demolerse para que quede a la hidea de los numeros siguientes”.



ALFONSO REGALADO RODRIGUEZ: "Corte dado por la linea M.N. del N° 5 donde se be el hadorno
interior que debe llebar la Yglesia Parroquial de la Villa de Nabalcarnero".
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PEDRO ARNAL: "Corte y Perfil tomado sobre la Linea de la
Obra proyectada con la de su Coro, E.F.".



PEDRO ARNAL: "Elevacion de la fachada Lateral y Principal
de entrada que corresponde al Mediodia".
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PEDRO ARNAL: "Corte y Perfil tomado sobre la linea C.D. etc.".
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ALFONSO REGALADO RODRIGUEZ: "Planta e hidea para componer la Yglesia
Parroquial de la Villa de Nabalcarnero".

ALFONSO REGALADO RODRIGUEZ: "Hidea de la fachada de la Iglesia Parroquial de
la Villa de Nabalcarnero, que mira a la Plaza principal".



NAVALCARNERO: Fachada principal de la parroquia.
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NOTAS

~ (1) AH.N.: Cons. leg. 31.268.
(2) BAUZA ARROYO, José Maria, Historia de Navalcarnero. Madrid, 1947. BENITO COS-

TA, Antonio de, Navalcarnero: su historia, su arte. Madrid, 1986. CORELLA SUAREZ,
M?. del Pilar, "El hermano Bautista y otros maestros en las obras de la iglesia parroquial
de Navalcarnero durante los siglos XVII y XVIII", en Anales del Instituto de Estudios
Madrilefios, XXII, Madrid (1985), 81.

(3) Arch. Ac. San Fernando 2-33/1.

(4) Una inscripcion en su interior lo recuerda: "Casa rectoral de Navalcarnero. Se construyé
con fondos legados por el sefior Dn. Francisco Gonzalez Montes, Q.E.P.D. Afio de 1909".






LOS OFICIOS DE LA CONSTRUCCION EN LOS FUEROS
CASTELLANO LEONESES MEDIEVALES

Por

ALBERTO GARIN






1. Presentacion de los documentos.

Tras consultar méis de un centenar de textos de legislacién municipal
medieval castellano-leonesa (1), hemos separado dieciocho fueros (2):
Cuenca (version latina y castellana), Coria, Plasencia, Huete, Zorita de los
Canes, Alcaraz, Alarcon, Cdceres, Baeza, Iznatoraf, Usagre, chda, Fuen-
tes de la Alcarria, Béjar, Villaescusa de Haro, Carmona y Baza, que hacen
referencia a los oficios de la construccién (fig. 1).

En algunos de los otros fueros estudiados, habia noticias sobre la cons-
truccion, pero se trataba de normativas referentes a la obligatoriedad de
mantener en buen estado las edificaciones para evitar accidentes o el ali-
neamiento de las casas, a modo de timidas normas urbanisticas.

Pero, s6lo los dieciocho fueros enumerados hablan de oficios o de ma-
teriales de construccion. La mayor parte pertenecen a la familia de fueros
de Cuenca-Teruel o estdn fuertemente influenciados por ésta.

Los fueros recogian normas sobre las condiciones de la produccién y las
penalizaciones a las faltas cometidas. Sin embargo, a partir de estos datos
escasos trataremos de conocer otros rasgos de cada oficio.

Asi, ya podemos distinguir entre los abastecedores de materiales de
construccion y los constructores propiamente dichos. En ambos grupos se
nos indican los tipos de materiales empleados, técnicas de trabajo, tipos de
contrato y categoria social de los trabajadores.

La mayor parte de los fueros trabajados fueron otorgados a lo largo del
siglo XIII. El més antiguo de los empleados es el de Cuenca, de finales del
siglo XII, llegando al fuero de Béjar, de finales del XIII-principios del XIV.
Sélo tres textos son algo posteriores: el de Villaescusa de Haro de 1347-49,
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y las ordenanzas de Carmona y el fuero de Baza de finales del siglo XV.
Estos dos dltimos ya no responden al modelo Cuenca-Teruel.

Los manuscritos que guardaban los fueros son, en algunos casos, poste-
riores a éstos. Sin embargo, un estudio detallado de los precios consignados
nos demuestra, que dichos manuscritos son copias fieles de los originales.

Asi, el codice del fuero de Usagre que data de la época de su conce-
sion, mediados del siglo XIII, da el millar de tejas a un maravedi. De la
misma manera en el manuscrito del fuero de Céiceres, fechado a finales
del siglo XV (aunque el fuero fuese concedido en 1231), ofrece la misma
cantidad, mil tejas, a igual precio, un maravedi. Pero sélo, veinticinco
anos después, las ordenanzas de Carmona cifran el precio de las mil tejas
en 1500 maravedies.

Los estudiosos de cada una de las ediciones citadas nos demuestran
que si bien algunos fueros eran copias literales de los precedentes, lle-
gando a incluir referencias geograficas sobre la zona de Cuenca, en otros
fueros, lo fundamental es el conjunto de derechos y deberes que supo-
nian estas leyes. Es decir, importa la legislacion referida a las personas,
y no a los lugares. De ahi que la enumeracion de oficios, sino es una
muestra de la realidad exacta de la produccion local, si abre las posibili-
dades a la presencia de dicha produccion. En cualquier caso, la descrip-
cion de medidas y precios de los materiales de construccion (tejas, ladri-
llos...) muestran una preocupacion por la claridad de la explicacién que
no es fruto de una copia literal sino de un auténtico interés por el tema:
pese a dar siempre las mismas medidas, cada uno lo hace de la manera
que considera mas comprensible; lo cual contrasta con el descuido a la
hora de tratar las referencias geograficas.

Sin embargo no debemos olvidar que estamos ante una legislacion que
regula la vida cotidiana de la ciudad y en la ciudad.

Por tanto, a partir de los fueros trabajados podremos hacernos una
idea de los oficios de la construccion en el siglo XIII, sin que podamos
asegurar una continuidad de estas condiciones mds alld de la mitad del
X1V, fecha del fuero de Villaescusa de Haro, ultimo dentro del modelo
Cuenca-Teruel, y fecha también de la crisis de 1347-48 que conllevaria
grandes reformas en la economia, iniciadas a partir de las Cortes de 1351
por Pedro I (3).
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Fig. I: Localizacion de los Fueros empleados.

2. Materiales.

Los oficios van a estar definidos por el tipo de material que emplean (4)
(pues cada material exige unas determinadas técnicas que configuran los
oficios), distinguiendo entre el material en bruto de aquel ya elaborado para
emplearse en la construccion (es decir, y como ya comentdbamos antes,
entre abastecedores y constructores).

Dentro de los sélidos estables de gran densidad (5), no encontramos
referencias a la piedra. Si bien en la mayor parte de los fueros de la familia
Cuenca-Teruel protegen aquellas zonas susceptibles de ser explotadas por
su riqueza en materiales de construccion (arena y otros), no dicen nada
sobre la construccién en piedra ni sobre el oficio de cantero. Y todo esto a
pesar de que se enumeran algunas construcciones suscepubleb de estar
hechas en piedra como torres o iglesias.
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Las referencias al oficio de cantero como tal no se dan antes de princi-
pios del siglo XIV. Sin embargo, ya desde el siglo XIII, aparecen el tipo de
marcas que graban los canteros para cobrar al destajo (6).

Pero como deciamos, la piedra, el material por excelencia de los cante-
ros, no aparece en los fueros trabajados. Se nos anima a lanzar la siguiente
hipdtesis: puesto que la documentacion que empleamos es la legislacion
urbana, seria posible que fuera dirigida hacia unos ciudadanos que no pue-
den permitirse la construccion en piedra y por tanto se desdefia la referencia
a los oficios relacionados con ella.

Después de todo, no podemos olvidar que las grandes construcciones en
piedra eran financiadas por los sefores feudales o la Iglesia que contaban
con su propia legislacion (7).

Esto nos llevaria a matizar atin mds la descripcion de los oficios de la
construccién que estamos realizando. No s6lo estamos en una época con-
creta, el siglo XIII, sino que ademds examinamos una oferta dirigida a una
demanda precisa: la poblacion urbana, cuyos recursos son atn limitados.

En la familia de s6lidos fibrosos, tenemos la madera, distinguiéndose
claramente al que trae madera al mercado, del carpintero que la emplea en
la construccion, aunque ambos pueden ser calificados de carpinteros. Sin
embargo, en el primer grupo parecen encontrarse mas los abastecedores de
los hogares que auténticos vendedores de tablas para la construccién o la
ebanisteria.

Dentro de los s6lidos semipldsticos, no podemos relacionar a los herre-
ros, y por tanto al hierro, con la construccion. En Usagre (8), se les califica
como abastecedores de productos metalicos, sin especificar cuales.

Los sélidos pldsticos parecen ser los materiales mds empleados. Todos son
citados con una preparacion que posibilita su uso. Asi, la cal, que ya es apor-
tada molida (por tanto, ha sufrido un proceso de coccion), se cita en los fueros
de Céceres (9), Usagre (10) y Bé&jar (11). Y la arcilla se presenta en forma de
ladrillo o teja (en quince de los dieciséis fueros anteriores al siglo XIV).

Las tierras sin mds estan presentes entre los cementarius (12), es decir, los
operarios que trabajan con diferentes tierras aglutinadas, o tapiadores (13), es
decir que construyen a base de tapial (14).

De esta enumeracion de materiales podemos concluir que las construc-
ciones se realizaban con materiales pobres, prioritariamente arcillas y otras
tierras, cuya proveniencia seria el entorno de las obras, de ahi la ausencia
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de centros de explotacién mineros o canteriles especificos. Atin mds, la cal,
elemento principal de los enlucidos, s6lo se cita en tres ocasiones, con lo
que la imagen exterior de dichas construcciones debia reflejar bien la par-
quedad de recursos.

3. Los oficios.

3.1 Los abastecedores.

Una vez mds, debemos comenzar por distinguir entre abastecedores y
constructores.

En el primer grupo hallamos a los caleros, los tejeros y los ladrilleros
(dejando a un lado otros oficios como herreros o abastecedores de madera,
de los cuales ya hemos indicado su indirecta relacion con el tema de la
construccion).

En el segundo grupo encontramos a los maestros de obras, carpinteros,
cimentadores, tapiadores o maestros de las paredes y tejadores.

3.1.1 Los caleros.

Los caleros (15) aportan la cal, molida al mercado, donde la comercia-
lizan al peso (en las mas tardias ordenanzas de Carmona, se recogen las
medidas oficiales que eran la fanega y la media fanega) (16). Como el resto
de los mercaderes, estaban sometidos al control del almotacén a quienes
daban su palabra (juramento de manquadra) (17) sobre la licitud de sus
medidas, puesto que la alteracién de éstas era el principal delito registrado.
Por tanto, no se matizaba sobre la calidad de la cal.

La presencia del oficio de calero en tan sélo tres de los dieciocho fueros
trabajados quizd hecha por tierra la tesis tradicional del enlucido de las
construcciones en la Edad Media. Seria necesario profundizar en esta cues-
tién analizando no sélo las fuentes escritas, sino estudiando la composicion
geoldgica de cada region (presencia/ausencia de cal), la tradicion arquitec-
ténica, la posibilidad de hornos de cal y los datos que aportan las excava-
ciones arqueoldgicas. No estamos ante una cuestion baladi. Continuamente
se achaca al s. XIX una cruzada antienlucidos que si bien puede ser cierta
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para determinados edificios (en especial, las iglesias), no queda tan claro
para la arquitectura civil.

3.1.2 Los tejeros y los ladrilleros.

El oficio de tejero se halla siempre unido al de ladrillero. Atn mds, de
los dieciséis fueros anteriores a 1348, solo estd ausente del fuero de Villaes-
cusa de Haro, probablemente porque se han perdido los capitulos que tra-
taban esta parte.

Ya la version latina de Cuenca (18) deja claro que se trata del mismo
personaje el que fabrica ambos materiales. En algunas ocasiones (fuero de
Caceres) (19), incluso se le califica inicamente del tejero que hace tejas y
ladrillos. En los fueros de Huete (20) y Alcaraz (21) también se le llama
ollero, bien que en Alcaraz se matiza la diferencia entre el ollero de tejas y
el de ollas (en el resto de fueros se habla de ladrillero o tejero, por un lado,
y de ollero, por otro).

Sabemos que la legislacion medieval francesa distinguia claramente am-
bos oficios (22), tejeros y alfareros, prohibiendo, incluso, a los primeros la
elaboracion de vasijas y permitiendo a los segundos la fabricacion de tejas,
lo que demuestra una cierta jerarquizacion en los oficios de la arcilla cocida.

El que en Alcaraz se denomine a los dos grupos como olleros parecen
indicarnos una situacion parecida en Espana. Los tejeros serian asi un grupo
desgajado de los olleros, quizds por sus escasas capacidades técnicas que
sOlo le permiten confeccionar materiales simples como el ladrillo o la teja.
La tradicién habria guardado el calificativo de ollero para este grupo.

De todo esto se desprende la importancia del ladrillo y la teja para la
construccion; asi como la clara diferencia entre los que trabajan la arcilla
para elaborar materiales de construccion y los que la trabajan para hacer
recipientes.

Los tejeros debian obtener la materia prima en la zona donde trabajaban
(no hay referencias a vendedores de tierra que apunten a la tesis contraria)
y tras moldearla con unas medidas fijas, eran cocidas para su posterior
venta, realizada, la mayor parte de las veces, por encargo.

Todo este proceso de produccion estaba fuertemente controlado por los
concejos, que regulan cada etapa (moldeado, coccidn, venta) de forma
minuciosa.
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En los fueros de Coria, Caceres y Usagre se insiste en la necesidad de
que el tejero se someta a la legislacion del concejo. Al mismo tiempo, el
concejo protege a los tejeros, pues se prohibe que alguien que no pertenezca
al grupo tradicional de tejeros realice esta labor. No estamos ante un sistema
gremial, donde la practica del oficio se consigue mediante un largo apren-
dizaje, sino ante una actividad monopolistica que prohibe la competencia,
sin apostar por una mejora de la calidad (23).

El tamano de las tejas es siempre el mismo en diez fueros: las dos
versiones del conquense, Plasencia, Huete, Zorita, Alcaraz, Alarcon, Bae-
za, Iznatoraf y Ubeda.

Se trata de una teja de tradicion romana, con dos palmos de largo, un
extremo mas ancho que el otro (un palmo y medio frente a un palmo y una
mano) y el grueso de un pulgar de espesor. Es decir, 42 centimetros de
largo, por 31 centimetros en la parte superior, 29 centimetros en la inferior
y 1,5 centimetros de espesor, aproximadamente. '

Solo el fuero de Fuentes de la Alcarria presenta una teja rectangular de
dos palmos de largo por uno de ancho, sin indicar el espesor (fig. 2).

42 cm.
42 cm.

31cm. 21 em. Esc: 1:8
Ezc: 1:8 o

Teja comun Teja de Fuentes de la Alcarria

Fig. 2: Modelos de tejas descritos por los Fueros.
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En todos los casos son tejas de arcilla, puesto que se habla de la calidad
de la coccion. Asi pues, no contamos con otros tipos de tejeros, como los
pizarreros (lo que no significa que este oficio no se dé en Esparia, sino en
concreto en las regiones de donde provienen los fueros estudiados).

Serfa interesante comprobar si efectivamente se da esa estandarizacion
de la teja, asi como si el caso de Fuentes de la Alcarria es un particularismo
local o define una segunda tendencia en la fabricacion de las tejas (24).

Lanormalizacion de la fabricacion de las tejas demuestra el inmovilismo
del oficio, quizds fruto del buen resultado de la teja definida al medio
ambiente peninsular, o quizds por la ausencia de una evolucién técnica.

Una vez que la arcilla es moldeada, pasa a ser cocida. Esta fase es
fundamental, pues de ella depende la resistencia de la teja. Todos los
fueros hacen hincapié en este punto, y en todos se castiga la ruptura de
las tejas por estar mal cocidas.

Las penas varian segin los lugares: en Cuenca, Huete, Plasencia, Zorita,
Alcaraz, Alarcén, Baeza, Iznatoraf y Ubeda, el fabricante debe pagar la teja.
En Fuentes de la Alcarria, la cambia. También cambian las tejas los artesanos
de Coria, Céceres y Usagre. Pero aqui la negativa del tejero a cumplir el
mandato conlleva una multa de cuatro maravedies (ademds de cambiar la teja).

El primer grupo de fueros ofrece la alternativa de cambiar de proveedor,
no asi los otros cuatro fueros, cuyas medidas cuadran bien en el espiritu
monopolistico del que ya habldbamos mas arriba.

Finalmente la venta de las tejas parece responder a una politica de encargos,
puesto que en todos los fueros se trata la cuestion de los plazos de entrega.

El fuero latino de Cuenca parece imponer las mil tejas como unidad de
venta. Ademas los fueros fijan el precio de estas unidades de venta, salvo
en Huete y Zorita, donde son el comprador y el vendedor quienes tienen
que ponerse de acuerdo sobre el mismo.

Aqui vuelve a hacerse patente la rigidez de los concejos de Coria, Céce-
res, Usagre y Fuentes de Alcarria, puesto que todos establecen puniciones
para los que no respeten las tablas de precios.

La fabricacion de ladrillos sigue un desarrollo similar a la de las tejas: se
comienza por establecer las medidas normalizadas (25): un palmo y medio de
largo, por un palmo de ancho, por dos dedos de espesor (o sea, 31 centimetros
de largo, 21 de ancho y 6 de espesor, aproximadamente) (fig. 3).
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De nuevo seria interesante una constatacion arqueoldgica de estas di-
mensiones, asi como la correspondencia con otras tradicionales arquitectd-
nicas contempordneas o anteriores (musulmanes, altomedievales).

A continuacion se trata el problema de las cocciones, de nuevo con dos
grupos de fueros en cuanto a las multas por un mal trabajo:

- de una parte, como antes con las tejas, en Cuenca, Huete, Plasencia,
Zorita, Alarcén, Alcaraz, Iznatoraf, Baeza y Ubeda se reclama la devo-
lucién del dinero.

- de otra parte, Coria, Céceres y Usagre exigen el cambio de la pieza
daiada y en caso de negativa se penaliza econémicamente al infractor.

Por dltimo, la venta también se realiza por grupos de mil ladrillos siendo
de nuevo Zorita y Huete los tinicos fueros que no fijan de antemano el
precio de los ladrillos. En este sentido, no se nos debe escapar que mientras
en Cuenca, Alarcén, Alcaraz, Ubeda, Iznatoraf y Baeza los ladrillos son
mds baratos que las tejas, cuatro menkales aquellos y cinco éstas (ambas
piezas usan aproximadamente un mismo volumen de arcilla, aunque son de
mads dificultosa realizacion técnica las tejas que los ladrillos), en Coria,
Ciceres y Usagre se establece el mismo precio (un maravedi), con lo que
se suprimen diferenciaciones técnicas.

El control de todo este proceso por parte del concejo corria a cargo del
almotacén, lo cual demuestra que si bien la produccién de tejas y ladrillos
no se ofrecia en un mercado ptiblico, sino que se servia por encargo, no
escapaba a la normativa de otras mercaderias.

L1 cm.I

—eee

21 em,

Ladrillo coman

Fig. 3: Modelo de ladrillo descrito por los Fueros.
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El andlisis minucioso de las caracteristicas de los tejeros nos ha permi-
tido configurar varios grupos de fueros (26), que de nuevo encontraremos
al estudiar los oficios directamente relacionados con la construccion:

- El fuero de Cuenca latino es copiado casi sistematicamente en la ver-
sion castellana y en los fueros de Alcaraz y Alarcéon. Esta copia también se
da en Ubeda, Iznatoraf y Baeza, pero en estos, sin bien los precios de los
productos no han sido alterados, pese a haber pasado casi cincuenta afios
desde el fuero latino de Cuenca, 1o que demuestra o una escasa inflacion o,
creemos nosotros, un absoluto desprecio por las tablas de precios, sin em-
bargo, las cuantfas de las puniciones aumentan.

- Los fueros de Zorita y Huete parecen darnos la razén. Si bien estin
dentro de la tradiciéon conquense, no determinan los precios pero si la
cuantia de las puniciones.

- Por 1ltimo, los fueros de Plasencia, Coria, Cédceres y Usagre sélo se
muestran relativamente influidos por el conquense, dando gran importancia
a las puniciones y menor relevancia a los precios.

Esto no debe sorprendernos. En realidad los fueros no son mds que los
textos que recogen la legislacion de la que se dotan los concejos para
controlar la ciudad y castigar a los ciudadanos.

No se nos debe escapar que los dos primeros grupos son ciudades que
se encuentran al este y sureste peninsular, mientras el tercero se localiza
en el suroeste.

El andlisis de la legislacion foral sobre los tejeros demuestra el impor-
tante uso de la arcilla en la construccion, material muy barato, pero al
tiempo demasiado deleznable para que nos hallan quedado vestigios
destacados.

Al tiempo, también se nos indica la preocupacion de los concejos por la
construccion, de forma algo indirecta, puesto que se trata de regularizar una
produccidn y un comercio, pero que va a ser muy bien complementada con
otras leyes incluidas en la mayor parte de los fueros, como la de la obliga-
toriedad de tejar las viviendas (27).

3.2 Los constructores.

En este grupo encontramos a los maestros de obras, a los carpinteros, a
los cimentadores, tapiadores o maestros de las paredes, y a los tejadores.
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3.2.1 Los maestros de obras.

Encontramos el oficio de maestro de obras en los fueros de Cuenca
(tanto en la version latina (28) como en la castellana) (29), Plasencia
(30), Huete (31), Zorita de los Canes (32), Alcaraz (33), Alarcon (34),
Baeza (35), Iznatoraf (36), Ubeda (37), Fuentes de la Alcarria (38) y
Villaescusa de Haro (39).

El maestro de obras es un experto en construcciones tanto arquitectoni-
cas como ingenieriles, asi civiles que religiosas. Se le califica como experto
en la construccién de torres (como fortificacién o como casa fuerte), puen-
tes, molinos, bodegas (Ilamadas vifas), iglesias y casas. También se habla
de una construccién denominada libro en los fueros castellanizados y [i-
brum en la version latina del conquense. Podemos creer que se habla de una
casa que acoge los libros, o las balanzas (del latin libra), 1o que en ambos
casos harfa referencias a una construccion de aparente uso concejil (puesto
que es el concejo quien usa libros y lleva el control de pesas y medidas).

No conocemos la formacion de estos maestros, ni se da ninguna referen-
cia sobre estructuras gremiales que los agrupen. Sé6lo en el tardio fuero de
Baza (40) aparece la figura de los alarifes municipales para el control de la
calidad de las construcciones.

Estamos pues ante la figura del experto de la construccion bien conocido
en la tradicion arquitecténica hispanomusulmana (41). Es decir, el perso-
naje es calificado como valido para construir, por una parte, por su propia
formacion al lado de un maestro ya consolidado y, por otra, por los resul-
tados que ofrece a los que demandan sus servicios, auténticos jueces de sus
capacidades. Un esquema muy alejado de la rigidez que dominaba el su-
puesto régimen gremial medieval.

No debemos olvidar que tanto los alarifes musulmanes como los maes-
tros de obras a los que hacen referencia los fueros que trabajamos son
anteriores a la crisis del siglo XIV y a todas las importantes transformacio-
nes que trajo como consecuencia.

Los maestros de obras establecian un contrato de obra (42) con los
demandantes de la construccién. Las reglas de estos contratos de obra
quedan claramente estipuladas en todos los fueros que tratan sobre los
maestros de obras, lo que demuestra el predominio de dichos contratos. De
nuevo estamos ante una costumbre que altera cualquier esquema gremial.
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La obra es el resultado de un acuerdo entre las necesidades del demandante
y las posibilidades que ofrece el constructor.

Los formulismos de los contratos de obra son los mismos en todos los
fueros: se definiria la oferta o labor a realizar, se estipulan las obligaciones
y condiciones de trabajo de los contratantes, y se trata sobre las variaciones
que pudieran ocurrir del proyecto inicial.

Los contratos de obra recogidos en los fueros son vinculantes para am-
bas partes. El constructor debe entregar la obra acordada en el plazo fijado
y al precio determinado, y el demandante debe satisfacer las necesidades
exigidas por el constructor, asi como pagar los plazos de la obra en el
tiempo establecido.

Si el constructor incumple el acuerdo deberd reintegrar el doble del
importe que hubiera sido avanzado por el demandante. Asi se dice en los
fueros de Cuenca (versiones latina y castellana), Plasencia, Huete, Zorita,
Alcaraz, Alarcén, Baeza, [znatoraf, Ubeda y Villaescusa de Haro.

Sélo el fuero de Fuentes de la Alcarria ofrece una variante. El constructor
estd obligado a cumplir el acuerdo y cualquier demora corre por su cuenta. En
ningln caso se le permite que abandone la obra para ser sustituido por otro.

En Fuentes de la Alcarria se especifica ademds que los encargados de
supervisar la obra son aquellos del lugar considerados como mas justos ("bue-
nos omes") (43) que no por auténticos especialistas (aunque pudieran serlo).

Entre las principales variaciones que podian darse sobre el proyecto
inicial, los fueros recogen siempre la desaparicion del maestro, lo que
supondria el fin del contrato. Esto obligaria a saldar cuentas entre los here-
deros y el demandante.

Si no hubiera herederos, serian los fiadores del maestro (denominados
sobrelevadores) los que deberian arreglar las cuentas.

Este punto nos demuestra que la arquitectura era una actividad auténti-
camente mercantil, donde sobre la calidad o el disefio, primaba la entrega
de la obra (la funcién sobre la forma). Estamos ante auténticos artesanos de
la arquitectura, si bien no debemos olvidar, que se trata de una demanda
urbana de riqueza limitada (44).

Saldadas las cuentas con los representantes del maestro fallecido, el
demandante puede escoger un nuevo maestro para proseguir la obra (45),
sin que se dé preferencia a los hijos o herederos de €ste, con lo que nos
alejamos de la supuesta tradicion medieval de monopolio de las maestrias
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dentro de una misma familia, tendencia que si hallamos en el siglo XVI,
supuestamente heredado del medievo (46). No queremos decir que los
herederos queden excluidos, sino que éstos no tienen ninguna ventaja.

Los maestros de obras representan el escalafén mds alto de la jerarquia
de la construccion, siguiéndoles los especialistas en los diferentes materia-
les, carpinteros, tapiadores y tejadores, siempre y cuando estos trabajen en
el equipo de aquellos.

Algunas obras menores (simples reparaciones) podrian ser realizadas
directamente por los especialistas, de ahi que algunos fueros les denominen
también maestros (asi en Villaescusa de Haro, Huete, Ubeda, Alarcén,
Iznatoraf y Baeza).

Aunque esto también nos viene a demostrar que en la Edad Media el
término "maestro" es asignado a todo aquel trabajador experto en su oficio,
sin representar jerarquias (47).

3.2.2 Los carpinteros.

Los carpinteros son los especialistas de la madera empleada para la cons-
truccion de armaduras y cimbrajes (48). El fuero de Plasencia distingue a los
carpinteros que montan las armaduras para sustentar los tejados (los que tra-
bajan en los sobrados), de los que emplean la madera para el resto de la casa,
ya sea en vigas o paredes. En ningtin caso, los carpinteros hacen los tejados
propiamente dichos, pues estos estan construidos por tejas de arcilla, como ya
hemos dicho y como veremos mads adelante al hablar de los tejadores.

El oficio de carpintero aparece en los fueros de Cuenca (version latina)
(49), Plasencia (50), Zorita de los Canes (51), Alcaraz (52), Alarcén (53),
Baeza (54), Iznatoraf (55), Ubeda (56) y Villaescusa de Haro (57).

De nuevo, como en el caso del maestro de obras, la relacién entre el
carpintero y el demandante se establece a través de un contrato de obra,
vinculante para ambos, reglamentando la labor, obligaciones, condicio-
nes y plazos.

El incumplimiento de alguno de los términos queda penalizado. A estas
puniciones, debemos afiadir la que se derivaria en caso de ocurrir algin
dafio fisico por negligencia o uso de materiales indebidos, que también es
castigado con penas pecuniarias.
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Esto no ocurria con los maestros de obras, puesto que a diferencia de los
carpinteros, los maestros s6lo son responsables de la obra, no de los mate-
riales. Los verdaderos responsables de los materiales serian los tejeros,
ladrilleros, etc., en caso de desperfectos. Se nos explica asi mejor la jerar-
quizacion maestro-especialistas. Mientras estos s6lo entienden de su mate-
rial, los maestros deben saber cémo combinar los diferentes materiales, si
bien las responsabilidades son inversamente proporcionales (58).

3.2.3 Los tapiadores.

Los tapiadores, también llamados cimentadores o maestros de las pare-
des, son los especialistas que trabajan con tierra aglutinada y pisada en
encofrados, con los que se levantan los muros, tapias y paredes.

Aparecen citados en los fueros de Cuenca (version latina) (59), Plasen-
cia (60), Huete (61), Zorita de los Canes (62), Alcaraz (63), Alarcon (64),
Baeza (65), Iznatoraf (66), Ubeda (67) y Villaescusa de Haro (68). Salvo
en Huete (creemos que se debe a un error del copista), este oficio se halla
siempre relacionado con el de carpintero, lo que no debe extrafiarnos, pues-
to que los encofrados estdn realizados con maderas. Quizds ambas tareas
pudieran estar realizadas por los mismos trabajadores, si bien el hecho de
que se separen indica que no siempre seria asi. Probablemente estemos ante
un caso similar al de los tejeros y los ladrilleros. Los dos grupos pueden ser
las mismas personas aunque habrd casos donde se distingan.

Una vez mas, la relacién tapiador-demandante se inscribe en un contrato
de obra, con plazos y obligaciones, y donde, como en el caso de los carpin-
teros, el tapiador es responsable de los materiales ademads de la obra.

Debemos recordar, como ya dijimos mds arriba, que en algunos casos,
los tapiadores son llamados maestros, lo que indicaria que son capaces de
realizar obras mds complejas que una simple tapia aunque sin llegar a hacer
una verdadera construccion.

3.2.4 Los tejadores.

Los tejadores son el dltimo oficio relacionado directamente con la cons-
truccién que hemos encontrado descrito en los fueros. Trabajan fundamen-
talmente con tejas de arcilla para la cubricion de las construcciones.
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Son citados en los mismos fueros que los tapiadores y siempre junto a
estos, con lo que estamos ante una labor que, de nuevo, podia ser realizada
por las mismas personas. No debemos olvidar que un tejador se limita a
ordenar las tejas sobre las estructuras de madera dejadas por los carpinteros,
de ahi que los propios carpinteros pudieran actuar de tejadores.

También realizan contratos de obra y son responsables de los materiales
empleados.

Conclusion.

El estudio de los fueros medievales permite conocer algunas condicio-
nes de trabajo (y, por tanto, de creacion) de los oficios de construccion en
las ciudades plenomedievales. Es decir, el fuero nos informa de parte de la
oferta constructiva que existia en el s. XIII para una demanda urbana.

Cada uno de los oficios de la construccién viene definido por el material
que emplea y, al tiempo, estos materiales nos dan una idea sobre las deman-
das que se hacian a dichos oficios.

Los principales materiales de construccion son la madera, las arenas y las
arcillas, todos ellos habituales en cualquier punto de la geografia espafola,
dandose muy pocas referencias a otros materiales mas nobles como la piedra.

Parece mostrar esto, que la construccién urbana del XIII se cifie a los
materiales locales, sin grandes dispensas de dinero, por lo que el desarrollo
arquitecténico gético de la época s6lo debi6 ser recogido por las €lites
economicas: sefores laicos y eclesidsticos. '

Ademas, la distincion entre abastecedores de materiales de construccion
(es decir, aquellos oficios que transforman la materia prima en materia para
la obra) y constructores propiamente dichos no debe ocultarnos que ambos
grupos establecen sus relaciones con los demandantes de forma mercantil.

Los que venden los materiales, obviamente, ejercen una funcién comercial,
puesto que ofrecen un producto acabado al posible comprador. Pero es que los
constructores también ofrecen un producto acabado. No estamos ante una
industria de la construccion donde se contratan los servicios de una empresa
que a su vez tiene un grupo de asalariados que venden su fuerza de trabajo.

El demandante encarga una obra al constructor, el maestro de obras, y le
paga por ella. A su vez, el maestro de obras puede contar con una serie de
especialistas a los que de nuevo paga por una obra que no por sus servicios.
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El mismo caso se da si el demandante acude directamente al especialista.

Por tanto, la construccién urbana medieval es el resultado de una oferta
de cardcter artesanal y mercantil, que atin en el siglo XIII no estd sometido
a ninguna normativa gremial (69) sobre calidad o cantidad, sino limitada a
las disponibilidades econdmicas del demandante y las capacidades técnicas
del constructor (catalogado de maestro no por superar un periodo de forma-
cion, sino por el dominio de estas técnicas).

NOTAS

(1) Tras los compendios cldsicos de Mufioz Romero (MUNOZ Y ROMERO, Coleccion de
Fueros Municipales y cartas pueblas de Castilla, Leon, Corona de Aragon y Navarra
y MUNOZ Y ROMERO, Catdlogo de la coleccion de Fueros y Cartas Pueblas de Espa-
iia), el libro de BARRERO GARCIA y ALONSO MARTIN, Textos de derecho local espaiiol
en la edad media: catdlogo de fueros y costums municipales es la relaciéon mds com-
pleta sobre legislacion municipal medieval hispana.

(2) Para los fueros de Cuenca (tanto en versidn castellana como latina) e Iznatoraf ver la
obra de URENA Y SMENIAUD, Fuero de Cuenca (formas primitivas y sistemdticas: texto
latino, texto castellano y adaptacion del fuero de Iznatoraf); para el fuero de Coria, ver
MALDONADO y SAEZ, El Fuero de Coria; para el fuero de Plasencia, ver MAJADA
NEILA, Fuero de Plasencia. Introduccion-jurisdiccion-vocabulario; para los fueros de
Huete y Villaescusa de Haro, ver MARTIN PALMA, Los fueros de Villaescusa de Haro
v Huete; para el fuero de Zorita de los Canes, ver URENA Y SMENJAUD, El fuero de
Zorita de los Canes; para los fueros de Alcaraz y Alarcén, ver ROUDIL, Les Fueros
d’Alcaraz et Alarcon. Edition synoptique avec les variantes du Fuero d’Alcdzar. Iniro-
duction, notes et glosaire; para el fuero de Ciceres, ver LUMBRERAS VALIENTE, Los
Fueros Municipales de Cdceres. Su derecho piiblico (Tesis doctoral); para el fuero de
Baeza, ver ROUDIL, El Fuero de Baeza. Edicion, estudio y vocabulario; para el fuero
de Usagre, ver URENA Y SMENJAUD y BONILLA Y SAN MARTIN, Fuero de Usagre (siglo
XIII) anotado con las variantes del de Cdceres; para el fuero de Ubeda, ver PESET,
Fuero de Ubeda; para el fuero de Fuentes de Alcarria, ver VAZQUEZ DE PARGA, Fuero
de Fuentes de Alcarria; para el fuero de Béjar ver GUTIERREZ CUADRADO, Fuero de
Béjar, para las ordenanzas de Carmona, ver GONZALEZ JIMENEZ, Ordenanzas del
Concejo de Carmona. Edicion y estudio preliminar,; para el fuero de Baza, ver MORE-
NO CASADO, Fuero de Baza. Estudio y transcripcion.

(3) TORRES FONTES, “El ordenamiento de precios ysalarios de Pedro I al reino de Murcia”.
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(4) En este sentido, Mufioz de Pablos nos recuerda como al surgir las conducciones de
fontaneria en los siglos XIX-XX, los encargados de su instalaciéon y mantenimiento
serdn los vidrieros, tinicos profesionales que sabfan trabajar el plomo, material con el
que se hacian dichas conducciones, surgiendo asi el oficio de vidriero-fontanero (MU-
NOZ DE PABLOS, “La vidriera: proceso de fabricacion”).

(5) Seguimos la clasificacién de los materiales de construccién hecha por LEROI-GOUR-
HAM, El hombre y la Materia (Evolucion y técnica I), 145-ss.

(6) FERRER BENIMELI, “Antecedentes histérico-sociales del oficio de cantero y de la
industria de la piedra™, 15.

(7) No estamos diciendo que todas las grandes construcciones se hicieran en piedra en el
siglo XIII (no debemos olvidar el gético mudéjar de Tierra de Campos o de Toledo),
sino que la piedra se usa basicamente en grandes construcciones.

(8) URENA Y SMENJAUD y BONILLA Y SAN MARTIN, Fuero de Usagre, 3.

(9) LUMBRERAS VALIENTE, Los Fueros Municipales de Cdceres, X.

(10) URENA Y SMENJAUD y BONILLA Y SAN MARTIN, Fuero de Usagre, 3.

(11) GUTIERREZ CUADRADO, Fuero de Béjar, 112.

(12) URENA Y SMENJAUD, Fuero de Cuenca, 794.

(13) MAJADA NEILA, Fuero de Plasencia, ley 659.

(14) EsLava GALAN, “Fortificaciones de tapial en Al-Andalus y Al-Magreb”, 52.

(15) Vernotas 7, 8 y 9.

(16) GONZALEZ JIMENEZ, Ordenanzas del Concejo de Carmona, 150. La fanega es una
antigua medida de capacidad. La fanega andaluza es de 55,5 litros y la toledana, de 44
litros, por término medio (LADERO, La Hacienda Real de Castilla en el sigio XV, 15).

(17)GARCIA GONZALEZ, “El juramento de Manquadra”, 223.

(18) URENA Y SMENJAUD, Fuero de Cuenca, 806.

(19) LUMBRERAS VALIENTE, Los Fueros Municipales de Cdceres, LXXXVL.

(20) MARTIN PALMA, Los fueros de Villaescusa de Haro y Huete, ley 684.

(21) ROUDIL, Les Fueros d’Alcaraz et Alarcon, 540.

(22) CHAPELOT, “Tuiliers bourguignons aux XIVe-XVe siécles: aspects socioéconomiques
de la production”, 196,

(23) Estamos tentados a afirmar que este rasgo es propio de otros muchos oficios medievales.

(24) Lamentablemente, la mayor parte de los arquedlogos desprecian los materiales de
construccion por carecer de la suficiente estética.

(25) En las dos versiones de Cuenca, Plasencia, Huete, Zorita, Alcaraz, Alarcén, Baeza,
Iznatoraf y Ubeda.

(26) Que en cierta medida responden a las interpretaciones que ya diese ROUDIL, El Fuero
de Baeza.

(27) Véase a modo de ejemplo PESET, Fuero de Ubeda, 400.

(28) URENA Y SMENJAUD, Fuero de Cuenca, 792.

(29) URENA Y SMENJAUD, Fuero de Cuenca, 792.

(30) MAJADA NEILA, Fuero de Plasencia, art. 640.

(31) MARTIN PALMA, Los fueros de Villaescusa de Haro y Huete, art. 675,

(32) URENA Y SMENJAU, El Fuero de Zorita, 359.
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(33) ROUDIL, Les Fueros d’Alcaraz et Alarcon, 530.

(34) ROUDIL, El Fuero d’Alcaraz et Alarcon, 530.

(35) RouDIL, El Fuero de Baeza, 230.

(36) URENA Y SMENJAUD, Fuero de Cuenca, 792.

(37) PESET, Fuero de Ubeda, 394.

(38) VAZQUEZ DE PARGA, Fuero de Fuentes de Alcarria, 41.

(39) MARTIN PALMA, Los fueros de Villaescusa de Haro vy Huete, art. 654.

(40) MORENO CASADO, Fuero de Baza, 29.

(41) BAZZANA, Maisons de I'Al-Andalus. Habitat médiéval et structures du peuplement
dans I'Espagne orientale, 32.

(42) LOPEZ-AMO Y MARIN, “Estudios de los contratos de obra artistica de la catedral de
Toledo en el siglo XVI”, 132.

(43)VAZQUEZ DE PARGA, Fuero de Fuentes de Alcarria, 41.

(44) En otras palabras, el arte viene definido por la cantidad de dinero del que se dispone.

(45) Vid notas 26 a 37.

(46) LOPEZ-AMO Y MARIN, “Estudios de los contratos de obra”, 197.

(47) RENOUVIER y RICARD, Des maitres de pierre et des autres artistes gothigues de Mont-
pellier, 7.

(48) Dejamos a un lado los que aportan la madera para los hogares que en ocasiones son
llamados también carpinteros.

(49) URENA Y SMENIJAUD, Fuero de Cuenca, 794.

(50) MAJADA NEILA, Fuero de Plasencia, art. 639.

(51) URENA Y SMENJAUD, El Fuero de Zorita, 359.

(52) ROUDIL, Les Fueros d’Alcaraz et Alarcon, 531.

(53) ROUDIL, Les Fueros d’Alcaraz et Alarcon, 530.

(54) ROUDIL, El Fuero de Baeza, 230.

(55) URENA Y SMENJAUD, Fuero de Cuenca, 794.

(56) PESET, Fuero de Ubeda, 394.

(57) MARTIN PALMA, Los fueros de Villaescusa de Haro y Huete, art. 655.

(58) Auténtica jerarquia feudal.

(59) URENA Y SMENJAUD, Fuero de Cuenca, 794.

(60) MAJADA NEILA, Fuero de Plasencia, art. 639,

(61) MARTIN PALMA, Los fueros de Villaescusa de Haro y Huete, art. 675.

(62) URENA Y SMENJAUD, El Fuero de Zorita, 359.

(63) ROUDIL, Les Fueros d’Alcaraz et Alarcon, 531.

(64) ROUDIL, Les Fueros d’Alcaraz et Alarcon, 530.

(65) ROUDIL, El Fuero de Baeza, 230.

(66) URENA Y SMENJAUD, Fuero de Cuenca, 794.

(67) PESET, Fuero de Ubeda, 394.

(68) MARTIN PALMA, Los fueros de Villaescusa de Haro y Huete, art. 655.

(69) Solo lacrisis del dinamismo feudal en el XIV moverd a encorsetar cada uno de los polos
de desarrollo econémico: seforio rural, artesanado urbano, en un cuadro de normas,
para su mantenimiento.
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GASPAR GUTIERREZ DE LOS RiOS, TEORICO DE LA
ESTIMACION DE LAS ARTES. BIOGRAFIA

Por

M* TERESA CRUZ YABAR






En su aspecto biogréfico la figura de Gaspar Gutiérrez de los Rios ha
sido hasta ahora practicamente desconocida. LLos unicos datos ciertos sobre
su persona, venian incluidos en la primera hoja de la edicién de su obra
"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..." (Madrid, 1600),
en la que se decia haber nacido en Salamanca, ser licenciado y ejercer como
profesor de ambos derechos y letras humanas (1). Una escueta alusion en
su mismo libro a su ascendencia paterna permitia deducir que era hijo del
famoso tapicero Pedro Gutiérrez (2).

Sanchez Cantoén (3) repite las noticias acerca del padre de Gaspar Gutié-
rrez, publicadas por Cruzada Villaamil en 1870 (4), y por él mismoen 1919,
en colaboracion con Elias Tormo (5): "Llamébase el padre Pedro Gutiérrez
y era vecino de Salamanca, titilandose oficial de hacer tapiceria y reposte-
ria de la Reina Nuestra Sefiora... aparece en un documento de 1578. El 16
de abril de 1582 lo recibe Felipe II por su tapicero. Murié en 1602". No
olvida este mismo autor una mencion de Nicolds Antonio, quien dice de
Gaspar Gutiérrez en su "Bibliotheca Hispana Nova": "Salmanticensis hu-
maniorum litterarum atque utriusque juris professor” (6), atribuyéndole la
"Noticia..." como tnico escrito suyo. Cita también, con sus correspondien-
tes localizaciones, las obras de B.J. Gallardo (7), C. Pérez Pastor (8) y M.
Menéndez Pelayo (9) en las que se dedica un espacio al licenciado Gutié-
rrez de los Rios, de quién escribe el tltimo autor que "merece mas alabanza
por lo mismo que no era pintor ni pleiteaba en causa propia”.

En la preparacién de nuestra tesis de licenciatura (10), tuvimos ocasion
de tratar amplia y profundamente la figura del padre de Gaspar Gutiérrez
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de los Rios, Pedro Gutiérrez, cuyo papel fue tan relevante en la creacion de
un obrador de tapices que funcioné en Madrid bajo la proteccion real desde
1592 hasta su muerte. La abundantisima documentacion encontrada sobre
este extraordinario tapicero nos ha proporcionado bastantes datos acerca de
su hijo, hasta el punto de poder elaborar una biografia, si bien no tan
completa como quisiéramos, del ilustre licenciado y profesor.

La genealogia de Gaspar Gutiérrez nos es conocida en parte. Sus abuelos
por linea materna se llamaban Benito Gallego y Francisca Diaz, salmantinos
y con certeza fallecidos antes de 1589, segtin lo afirma Pedro Gutiérrez en un
poder de 15 de abril de ese afio (11); por el mismo documento sabemos de un
tio de Gaspar y cunado de Pedro Gutiérrez, llamado Juan Sanchez, avecindado
en Salamanca, a quién el tapicero encomendaba que "ponga accion y demanda
a la de Pedro Prieto y a sus bienes y herederos y a quién con derecho deva,
sobre ciertos censos que a cobrado de los dichos Benito Gallego y Francisca
Diaz mis suegros o de cualquiera dellos...". Los abuelos paternos, de los que
no conocemos el nombre, debian también ser oriundos de Salamanca, o al
menos vivieron en esta ciudad, quizd cerca del monasterio de San Francisco
donde fueron enterrados, ya que Pedro Gutiérrez, en su testamento (12), en-
cargaba celebrar allf cincuenta misas por sus almas (13).

Gaspar Gutiérrez nacié en Salamanca, como él mismo declara en la
"Noticia...". En una escritura fechada el 3 de marzo de 1592 (14), Pedro
Gutiérrez dice a propésito de Gaspar "que es de edad de beinte e quatro
afios", lo que nos permite establecer la fecha de su nacimiento en 1568 o
1569. En este mismo documento indica que Gaspar era su hijo legitimo y
de Ursula Gallega, su primera mujer, y que de ella tenia otra hija, Fausta,
"de beinte e un afios poco mds 0 menos", Unica hermana viva de nuestro
licenciado en aquel momento; la madre de ambos debié de morir siendo ain
nifios, puesto que Gutiérrez casé por segunda vez con Maria Lopez (15),
obligado probablemente a ello por la circunstancia de tener que cuidar de
sus dos hijos y atender los numerosos encargos que le llegaban de la Corte,
a donde viajaba con frecuencia. De estas segundas nupcias no tuvo, al
parecer, descendencia. Es muy probable que su segunda esposa muriera
antes de 1587, ano en que Pedro Gutiérrez comienza a hacer tramites para
trasladarse definitivamente a Madrid; un poder dado a su hijo y a otras dos
personas en ese ano no nombra a Maria Lépez (16). Corrobora nuestra
teorfa sobre su muerte en Salamanca antes de ese afo el hecho de que, en
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el testamento de Gutiérrez, conste una manda a favor del alma de aquélla,
para que "se rezen zinquenta misas en Santa Maria de los Cavalleros" de
dicha ciudad, seguramente el lugar donde fue enterrada.

En Salamanca debieron vivir, al menos desde el segundo matrimonio del
padre, en unas casas "propias"” de éste que se localizaban "en la collacién
de Santa Maria de los Caballeros en la calle de Bordadores, en linde de
casas de los herederos de Ana Rodriguez, muger que fue de Pedro de
Tropas y de otro lado casas de la dicha yglesia de Santa Maria de los
Cavalleros" (17). En enero de 1589, viéndose Pedro Gutiérrez definitiva-
mente instalado en Madrid por al menos diez anos, que eran los que estaba
obligado a residir en la Villa por su contrato con las Cortes y el Ayunta-
miento, decidié venderlas o tomar un censo sobre ella y sus demds bienes,
valorandolas en doscientos ducados (18).

E121 de marzo de 1587, Gaspar Gutiérrez es designado como "estudian-
te", y, junto a otras dos personas, como vecino y estante en Salamanca en
una escritura de poder otorgada por el tapicero para cobrar del conde de
Melgar ciento cincuenta ducados que aun le debia por treinta reposteros
(19). Dos anos después es nuevamente identificado por su padre con estas
mismas sefas en otro documento, un poder que le otorga el 5 de abril de
1589 para demandar el cobro de todas las deudas contraidas a su favor por
residentes en aquella ciudad (20). En ese afio de 1589 Gaspar Gutiérrez
debia estar acabando sus estudios de Derecho y Letras Humanas, puesto
que este documento es el dltimo en el que aparece residiendo en su ciudad
natal; en la escritura de fianza del banquero Pedro de Villamor a las obli-
gaciones con el Reino de Pedro Gutiérrez, otorgada en Madrid a 23 de
agosto de 1590, a que Gaspar asiste como testigo, se le designa como
"residente en esta Corte" (21).

Ignoramos, pues, cudndo inici6 sus estudios en la Universidad de Sala-
manca, pero de los datos expuestos podemos afirmar sin lugar a dudas que
lo hizo en momento anterior a 1587 y que terminé con el curso de que
finalizaba el afio 1589. A partir de 1590 debid, pues, comenzar su actividad
en Madrid, quizd como abogado en los tribunales civiles o eclesidsticos,
quiza como profesor de ambos derechos y letras humanas, que es el titulo
que se da a s mismo en el memorial impreso de 1600. Es muy posible que
simultaneara ambas actividades, pues sabemos de varios memoriales o
discursos suyos con ocasion de la defensa de su padre, en cuyo texto se
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trataba de los beneficios de la industria y las artes industriales, especializa-
cién que le haria sin duda muy apto para llevar la defensa de los colectivos
de artifices en sus pretensiones de exencion de servicios.

No nos cabe duda de que asistié con sus consejos a su padre en la celebra-
cion de los contratos con el Reino y con la Villa que se concluyeron en 1590,
y es muy patente su intervencion en el que ya hemos aludido de 23 de agosto
de dicho afo, por el que el banquero Pedro de Villamor le prestaba su fianza.
Las cladsulas del mismo estdn muy cuidadas y se establece claramente que,
aunque el Reino le habia de dar 1.000 ducados, por hacerlo en cuatro entregas
anuales de 250 ducados, el fiador sélo cubria su obligacion por esta cantidad,
ya que cumpliendo sus obligaciones el primer aio quedaba liberado de lo
entregado hasta entonces, e igualmente el segundo afo, el tercero y el cuarto.
Asi, la fianza podria ser mucho mas barata.

En 1596 Pedro Gutiérrez dirigi6 al Rey un importante memorial en defensa
de la introduccién de la tapiceria y otras artes en Espafia (22). En él, ademads,
da cuenta de que su hijo habia redactado e impreso hacia tres anos un Discurso
para el Rey, y asimismo un memorial también impreso para los procuradores
del Reino. Este dltimo memorial lo hemos identificado con un impreso de doce
hojas que conocié Bernardo de Iriarte y que Sdanchez Cantén -que sélo tuvo
noticia de €l por la cita de Iriarte- sefialé como perdido (23). En el memorial
de 1596 dice Pedro Gutiérrez : "...digo que avrd tres afios di a V.M. un discurso
impreso que Gaspar Gutiérrez, mi hijo, hizo en favor de la industria y artificio,
respondiendo a las dificultades que se me oponian contra esta pretension ... a
las que he respondido largamente por el dicho discurso y un memorial impreso
que he dado a los dichos procuradores..." . Esto nos permite fechar dichos
impresos hacia finales de 1592 o principios de 1593.

El propio memorial de 1596 abunda en testimonios de la erudicion y del
pensamiento de Gaspar Gutiérrez, tan favorable al ejercicio de artes e indus-
trias por parte de los naturales de Castilla para evitar asi la importacién de
objetos de lujo fabricados en otras tierras. Debid ser grande su actividad de
memorialista y redactor de alegatos, y pensamos que tuvo una importante
intervencion en la defensa de los pleitos que sostuvieron los artifices plateros,
escultores, pintores y bordadores -o quizd s6lo en la de alguno de ellos- en
contra de la orden de las autoridades municipales madrilefias de repartirles
soldados en 1596 y 1597. Los alegatos quizé redactados en esta ocasion
pudieron servir de base a la "Noticia..." de 1600, aunque también pudo ser
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redactada y publicada aprovechando la oportunidad de que en este afio se
volvieron a reanudar por parte de la villa las reclamaciones del tributo de
soldados a estos artifices. De todas estas cuestiones nos ocuparemos con
mayor profundidad al estudiar su obra, en la segunda parte de este articulo.

Seguiremos ahora con su acontecer biografico. Gaspar Gutiérrez y su
hermana Fausta eran emancipados por su padre el 3 de marzo de 1592 (24),
con 24 y 21 afios respectivamente. Pedro Gutiérrez tomaba esta decision
tras formalizar los acuerdos con el Reino y el Ayuntamiento de la Villa para
dirigir y mantener una fabrica de tapices donde ademads ensefaria a apren-
dices a cambio de unas ayudas econdmicas, en los que comprometia su
persona y bienes para caso de incumplimiento por su parte (25). Previsor
ante posibles contratiempos que le llevasen a la ruina y que pudieran afectar
a los bienes privativos de sus hijos, quiso tomar esta precaucion, quizd
orientado por Gaspar. Fuera de estas conjeturas, nada mas sabemos sobre
el licenciado hasta la noticia siguiente.

El tapicero Pedro Gutiérrez debi6é enfermar gravemente cuando iban a
cumplirse ya los diez afios de su contrato con Madrid, puesto que el 23 de
enero de 1601, estando en la cama, redacté su testamento (26). Inmediata-
mente antes de su otorgamiento, ante el mismo escribano, Gaspar Gutiérrez
renunciaba a su legitima materna, donandola a su padre y sucesores como
agradecimiento, "porque de mas del sustento que me a de dar como su hijo,
me ha ayudado y gastado conmigo en mis estudios y en otras cossas mucha
suma de maravedis, y particularmente en pretensiones mias..." (27), en
cantidad que confiesa ser superior a trescientos ducados, a que, sin duda,
ascendia su legitima. Seguidamente, en su testamento, el tapicero mejoré a
su hija Fausta en el tercio y remanente del quinto de todos sus bienes,
acrecentados por la donacion de Gaspar. El motivo de la mejora, explicado
por el tapicero, era que la muchacha habia permanecido a su lado gober-
nando la casa de la Tapiceria, y en ello habia gastado su juventud.

En el citado documento de renuncia, de 23 de enero de 1601, el licen-
ciado aparece usando por primera vez el apellido compuesto Gutiérrez de
los Rios. No sabemos a qué pudo deberse la adicion del apellido Rios,
aunque era comun a la época que quienes tenian apellidos familiares muy
usuales, como podia ser el de Gutiérrez, comenzaran a usar de otro anadido,
a veces sin relacion precisa de parentesco que lo autorizara. Entre sus
antepasados conocidos no existe ningin Rios. En 1606 el licenciado poseia
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cuatro reposteros y tres antepuertas que llevaban estas armas (28). Posible-
mente fueron hechos en la tapiceria de su padre, a fin de decorar alguna
estancia de la casa de su hijo.

Aunque no sabemos exactamente como ejercia su docencia Gaspar Gutié-
rrez, es posible que lo hiciera ensefiando en su casa a alumnos particulares que
quisieran aprender materias juridicas. El aprendizaje de los conocimientos de
letras estaba en manos de los jesuitas, que en el momento anterior a la ida de
la corte a Valladolid se impartia en el llamado Estudio de los Teatinos (por
confusién con los jesuitas), cuyos profesores eran miembros de la orden (29).
No obstante, la falta de aulas que limitaba la admisién de alumnos en el centro
hace verosimil que Gaspar Gutiérrez pudiera impartir particularmente clases
de letras humanas, en que era también licenciado. En nuestra opinién, no fue
profesor en Salamanca ni ejercié de tal en la mds cercana universidad de
Alcala. Silo hubiera sido, no hubiera dejado de anadir el dato cuando se titulé
"profesor” en su "Memoria".

Nada concreto sabemos acerca de las "pretensiones” en que tanto le
habia ayudado su padre, y a que aludia en el documento de renuncia de
legitima. Tenemos, sin embargo, algunos datos al respecto. Consta que
Pedro Gutiérrez, en torno a 1584, renunciaba a viajar a las Indias con el
nuevo virrey del Pert para establecer una manufactura de tapiceria a cam-
bio de diversas promesas reales, entre ellas la de una pension para su
hijo(30). El memorial de 1596 deja entrever que Gaspar Gutiérrez atin no
habfa sido beneficiado con ninguna pension, aunque posteriormente lo fue
con una eclesidstica de 150 ducados anuales sobre las rentas del obispado
de Avila, pues la posefa al morir (31). No sabemos si se hizo clérigo para
disfrutar de esta pension eclesidstica, ya que las 6rdenes solian ser requisito
indispensable para poder acceder a estos beneficios. El mismo se define
como clérigo ordenado de menores en el documento de renuncia a la legi-
tima materna el 23 de enero de 1601, lo que nos hace pensar que para
entonces habia logrado ya esta pension. Desconocemos si posteriormente
fue ordenado sacerdote, aunque nuestra opinion es negativa al respecto. Era
muy devoto de la Virgen del Carmen, como se deduce de algunos libros de
su biblioteca. Entre los bienes inventariados a su muerte aparecian tres
sotanillas, tres manteos, dos bonetes de clérigo, tres valonas holandesas de
clérigo con sus pufios y dos breviarios (32). Permaneci6 soltero hasta su
muerte, y si, tras ésta, aparecian entre sus efectos algunas camisas de mujer,



GASPAR GUTIERREZ DE LOS RIOS, TEORICO ... 409

una sarta de corales y granates engastada en oro y abundantisima ropa de
cama y mesa, ello era producto sin duda de la herencia de su padre y su
hermana Fausta, probablemente fallecida algo antes que el licenciado.

No hay que descartar que entre las aspiraciones del licenciado estuviera la
obtencion de algin puesto en la Corte adecuado a su formacion juridica, quiza
en alguno de los Consejos de Felipe II. En todo caso, en vida de su padre,
Gaspar Gutiérrez no parece haber conseguido ninguna prebenda cortesana,
sino tan sélo la eclesidstica. Al marchar la Corte a Valladolid, la clientela y
alumnos madrilefos del licenciado debieron disminuir; igualmente decaeria la
Tapicerfa real que habia regentado hasta su muerte en noviembre de 1601
Pedro Gutiérrez y que nosotros hemos supuesto continuaria algiin tiempo bajo
la direccién de Fausta Gutiérrez ayudada por los oficiales de su difunto padre.
Hacia 1603, ambos hermanos hubieron de partir para Valladolid a fin de
mejorar su fortuna. Son casi simultdneas las noticias que poseemos sobre las
pretensiones de Gaspar Gutiérrez y de su hermana Fausta para la consecucion
de oficios en la Corte. EI 19 de septiembre de 1603, don Rodrigo Calderén
enviaba al Conde duque un extracto de un memorial dirigido por la hija del
tapicero solicitando seguir en el puesto de retupidora de la Reina que habia
tenido su padre. El informe que lo acompaiiaba era favorable a la concesién
(33). El 6 de septiembre de 1603, un miembro del Consejo de la Inquisicion,
quizd su presidente, envi6 a varios inquisidores una peticién de informacion
sobre limpieza de sangre de Gaspar Gutiérrez, a fin de que pudiera ocupar una
plaza de oficial en este Consejo (34). E1 29 de octubre siguiente, desde Medina
del Campo, varios miembros del Consejo remitieron un informe sefialando
que no habia obstdculo alguno por su parte a su ingreso. Sin duda fue aceptado
prontamente y entr a servir el cargo de relator del Consejo de la Inquisicion
que tenia al morir. Como tal, su misién consistia en relacionar en extracto el
contenido y fechas de todos los documentos que formaban las causas, o los
tramites seguidos en ellas, de modo que los oidores o miembros del Consejo
pudieran hacerse una rapida idea de la cuestion sobre la que deberian juzgar.

Con la vuelta de la Corte a Madrid a mediados de 1606, Gaspar Gutiérrez
emprendi6 de nuevo el camino hacia la Villa e hizo instalar sus pertenencias
en una vivienda madrilefia de alquiler situada en alguna calle perteneciente a
la parroquia de San Martin (35). Quiza a consecuencia del viaje, el licenciado
enfermé gravemente y tras algiin tiempo en cama, murio el 26 de octubre de
1606. Fue enterrado al dia siguiente en la iglesia parroquial de San Martin. En
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su testamentarfa se denomina "posada” al lugar en que muri6, aunque creemos
que con este término se designaba al lugar en que posaba y no al alojamiento
en un meson o similar, ya que sus muebles y enseres son muchos para pensar
en que pudiera haberlos introducido en uno de estos establecimientos, ademas
de que la descripcion del inventario da la impresion de que se trataba de un
"cuarto" -equivalente a la actual nocion de "piso”- pues habla de "escritorio”
y "cocina" como habitaciones independientes.

Junto al inventario, tasacién y almoneda de sus bienes no se protocoliz6
su testamento, si bien por diversas alusiones sabemos que lo hubo. La
partida de su entierro hubo de asentarse en el correspondiente Libro de
Difuntos de la parroquia de San Martin, que por desgracia no se ha conser-
vado, perdiéndose con ello el dato del escribano ante quien otorgé testa-
mento; nuestros esfuerzos por encontrarlo en el Archivo de Protocolos de
Madrid han sido indtiles. No obstante, algunos aspectos de su vida y muerte
y algunos detalles de sus disposiciones testamentarias pueden ser conoci-
dos a través de las operaciones de inventario y particion.

Su ultima enfermedad debid ser relativamente larga y penosa, asi como
muy inmediata a la vuelta a Madrid, pues en la descripcion de 17 colchones
que habian quedado entre sus bienes se indica que estaban sucios de la
enfermedad y del camino. El gran amigo de su padre y quiza su oficial en
Salamanca, el tapicero Domingo de Herrera, fue designado albacea y en-
cargado de llevar a su posesion los bienes para venderlos. Tres personas,
ademds del tapicero, fueron designadas albaceas y testamentarios de Gas-
par Gutiérrez: el licenciado Villanueva, del Consejo de la Inquisicion, el
doctor Galdoz y el licenciado Castaio, abogados; a lo largo del inventario
y almoneda de los bienes no se advierte nunca su presencia, aunque es
posible que intervinieran tan s6lo en la ejecucion de las disposiciones acer-
ca del reparto de la herencia. No se mencionan ni aparecen herederos en la
documentacién protocolizada. La almoneda comprendi6 todos los bienes
sin reserva alguna -mejor dicho, con una sola, que luego se dird- aunque
varios de ellos no consten como vendidos. Con el producto de la venta
debian cumplir sus albaceas las disposiciones testamentarias. El destino de
la herencia no nos es conocido, aunque podemos imaginar -por la falta de
parientes directos- fue en gran parte a parar a manos eclesidsticas por haber
dispuesto como heredera al alma del causante.
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El inventario y tasacion de los bienes, del que se ocupd directa y
exclusivamente Diego de Herrera, tuvo lugar entre el 27 de octubre de
1606, dia inmediato al de su muerte en que se comenzod, y el 13 de marzo
de 1607, en que recay6 la aprobacion del teniente de corregidor sobre las
operaciones antedichas.

La primera observacion que podemos realizar a base de la lectura del
inventario de sus bienes es la de que Gaspar Gutiérrez gozaba de una situacion

“econémica muy desahogada. Guardaba en su casa, en cajones de un escritorio,
49 escudos de oro y 80 ducados, equivalentes a 1456 reales y medio, cantidad
considerable. Se incluyen ademads, numerosos préstamos que habia concedido
a varias personas, en algunos casos con prenda. Varios estaban hechos a
personas relacionadas con trabajo del licenciado en el Consejo de la Inquisi-
cion, pero en otras no es facil suponer razones de amistad. Eran mas de 4.000
reales los que tenia asi cedidos, seguramente con algin interés: al conde de
Cocentaina, 800 reales con prenda de un frasco de plata sobredorado; a un
receptor del Consejo de la Inquisicién, Francisco Buelta, 45.500 maravedis
(casi 1.400 reales), 100 ducados (1.100 reales) a un tratante del Rastro, y
cantidades menores al rey de armas Nicolds Campi, a un licenciado, con
prenda de cuatro piezas de tafetdn, y a otras personas. Le debian asimismo la
hacienda real (200 reales de gajes de su padre pendientes de pago), el obispado
de Avila, por la parte de la pension corrida de los diez meses del afio 1606 que
vivié, y los herederos de Hanz de Evalo, fiador de su padre, por los 150
ducados que retenian de la fianza. El capitulo de créditos se elevaba a 7.083
reales. Todos de seguro cobro, con la excepcion de los 1.650 reales que debian
los hijos de Evalo, que estaban en litigio.

Entre el resto de sus bienes, son de destacar unas casas en Salamanca que
se identifican como "las del escudo dorado", sobre las cuales habia censos
perpetuos y que al quitar disminuirian su valor. No figura su tasacion. Ignora-
mos si se trataban de las mismas casas que Pedro Gutiérrez trat6 de vender en
1589 o de otras diferentes. El ajuar de casa era muy abundante, asi como su
biblioteca, piezas de plata de uso civil y algunas joyas, tapices y reposteros.

El mobiliario estaba compuesto por un banco, ocho sillas y tres tabure-
tes, dos mesas, cuatro bufetes, un escritorio con su naveta, estante de libre-
ria con cinco tablas y dos tablas mds para papeles, dos camas, una de ellas
de nogal con varillas de hierro, un catre de la India, un aparador, un armario,
tres cofres y tres arcas. Tenia, ademds, una caja de madera verde con un
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retablo de muchas figuras talladas a lo antiguo. Sin duda se trataba de un
retablo flamenco de pequeiias tallas, quiza escenas de la Pasion, encajona-
do, con pinturas en las puertas de la caja. El valor de estos muebles en su
tasacion fue de 1.112 reales, 356 correspondientes a las camas, tasadas por
Antonio de Ledn, camero de su Majestad y 756 a los restantes muebles
segtn tasacion efectuada por el entallador Juan Calderén.

La ropa blanca era abundantisima y fue tasada en 4.804 reales, asi como
la ropa de vestir, que lo fue en 993 reales. Los enseres de cocina se valora-
ron en 196 reales y la plata en 1.264 reales. Esta tltima fue tasada por el
contraste de Corte, Alonso Gallo, a siete ducados el marco (el valor de la
plata de ley era de seis ducados y medio el marco, y el resto correspondia
al valor del oro y quizd algo a la hechura) y comprendia las siguientes
piezas; una salva recercada, una taza de plata lisa con pie, una pieza de agua
de bocados con dos asas y pie, dos vinajeras para aceite y vinagre, un jarro
pequeiio, un medio salero, un azucarero y un pimentero. Todas estas piezas
estaban doradas. Tenia ademads siete cucharas y dos tenedores de plata.
Piezas civiles destinadas al servicio de la mesa, indican que el licenciado
usaba de un cierto lujo en ella. Ademas, tenia tapices, reposteros, alfom-
bras, tapetes y similares que fueron tasados por el tapicero salmantino Juan
de Medina, antiguo oficial del padre del licenciado y en aquellos momentos
criado de la duquesa de Maqueda, de la que era guardarropa. En tasacion,
su precio se elevé a 1.876 reales. Es de sefialar que, al inventariar los
muebles, se hall6 un arca de pino con "los patrones y tapiz del Rey nuestro
sefor”, que en la tasacion de dicha arca se dice "que estdn en ella y en ella
han de estar", dando a entender que este articulo no habia de ser vendido
en la almoneda. En efecto, se vendio el arca de pino, pero no su contenido.
Quizd Gaspar Gutiérrez indicara en alguna disposicion testamentaria que
este tapiz -que en 1596 estaba haciendo su padre ante los procuradores de
las Cortes reunidas en Madrid para acreditar sus conocimientos en el arte
de la tapiceria al estilo de Flandes (36)- no se vendiera. Nada sabemos sobre
el destino posterior de esta obra de tapiceria tan singular.

Un dltimo capitulo del inventario y tasacion estd constituido por la libre-
ria del licenciado, compuesta por casi 200 volimenes correspondientes a
163 obras. Los libros fueron inventariados y tasados al mismo tiempo -para
evitar gastos- por Antonio Rodriguez, librero que vivia en la calle de San-
tiago. Sobre su composicion y caracteristicas hablaremos en la segunda
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parte de este articulo. Aqui sefialaremos tan s6lo que la libreria fue evaluada
pormenorizadamente en 1.363 reales y medio.

Algunos objetos del inventario no fueron tasados: asi, las joyas, que eran
un rosario de corales con extremos de oro, una sarta grande de aljéfar y
granates, engastada en oro y un agnus dei, u otros objetos menores como una
cruz de madera con encajes para reliquias o una guitarra guarnecida de ébano.

En total, bienes, dinero y créditos tasados y evaluados ascendieron a
20.148 reales, a los que habria que afadir la casa de Salamanca y los objetos
no evaluados. Las ventas en la almoneda se elevaron a 7.024 reales y medio,
de las que habria que rebajar los honorarios de escribanos y pregoneros para
poder saber qué cantidad liquida produjeron. En todo caso, los objetos
vendidos lo fueron por su valor de tasacion en la mayor parte, con algunas
pequefias variaciones arriba o abajo. La plata, por ejemplo, se vendio lige-
ramente por encima del precio de tasacién. Sumado al producto de la venta
el importe de créditos, dinero liquido, bienes no vendidos en almoneda,
como la libreria, de la que apenas se dio salida en ella a tres ejemplares,
podemos afirmar que la herencia del licenciado alcanzaba un importe liqui-
do superior a 15.000 reales, ya que no tenfa deudas que la afectaran. Era
una mediana fortuna, acumulada en quince afnos aproximadamente de tra-
bajos productivos, que hubiera sido sin duda mucho mayor si la muerte no
le hubiera llevado antes de cumplir los cuarenta afios (37).
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(23) SANCHEZ CANTON, Fuentes, 11, XII: "Condcese tan s6lo un apunte, sospecho que de la
mano de don Bernardo Iriarte" y transcribe a continuacién: «En un memorial impreso
en folio con 12 folios firmado por Gaspar Gutiérrez a favor de un artifice que no
nombra, que era espaiiol, que habia viajado y aprendido el arte de hacer tapices ense-
ndndolo en el Reino, se cita, fol. 8 v°, entre varios Pintores, Escultores y Arquitectos
al sefior Siloé, Maestro mayor de las Obras de Granada, que fue escultor y arquitecto
insigne, y Covarrubias, Presidente de Castilla que fue Escultor, Arquitecto famoso,
Juan Bautista de Toledo, natural de Madrid -fol. 9, Juan de Herrera, matematico insigne
y aposentador mayor de Palacio, ibid, vto. Titulo del memorial: Memorial sobre la
Industria y Artifices»". Cit. por CALVO SERRALLER, Teoria., 62.

(24) Documento 6.

(25) En el documento 5 se contienen parte de estas obligaciones. El contenido completo de
las mismas deriva de algunos otros documentos que se transcriben en nuestro trabajo
sobre La Tapiceria en Madrid.

(26) Documento 9.

(27) Documento 8.

(28) Documento 12.

(29) SIMON DIiAzZ, El Colegio Imperial, 30.

(30) Documento 7.

(31) Documento 12.

(32) ibidem.

(33) Documento 10.

(34) Documento 11.

(35) Las noticias que siguen a continuacion y las hipotesis que sostenemos tienen como base
fundamental el documento de inventario, tasacion y almoneda de los bienes del licen-
ciado, que lleva el ndmero 12, por lo que evitaremos en lo sucesivo su cita.
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(36) Documento 7.

(37) De su formacién, libreria y obras nos ocuparemos en la segunda parte de este articulo,
que por razones de espacio ha sido reservada para su publicacion en el préximo niimero
de esta revista.
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Se conocen las liberales de las que fon Mecanicas y fer-
uiles,con vna exortacion a la honra dela virtud y del crabajo
contra los ociofos, y otras particulares para las
perfonas detodos eftados.

Por el L.Guafpar Gusierrex de los Rios,profe(Jor de ambos Dere-
chosy Letras humanasnarural de la Ciudad de Salamanca,

Dirigidoadon Francifco Gomez de Sandoual y
Rojas,Duque de Lerma, &c.

En Madrid, Por Pedro Mddrfgdf! Ano M. DC.
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DOCUMENTO 1

PODER GENERAL PARA COBRAR DEUDAS DADO POR PEDRO GUTIERREZ A
GASPAR GUTIERREZ, SU HIJO.

Madrid, 21 de marzo de 1587.

(Archivo Histérico de Protocolos de Madrid, Francisco de la Quintana, prot. 997,
fol. 321).

Sepan quantos esta carta de poder vieren cémo yo, Pero Gutiérrez, tapicero del Rey
nuestro sefor, estante en esta villa de Madrid otorgo y conozco que doi e otorgo todo my
poder cunplido y bastante segiin que yo le tengo y de Derecho mds puede y deve valer, a
Marcos del Arroyo, tapicero, y a Gaspar Gutiérrez, estudiante, y a Simén de Medina,
vecinos y estantes en la ciudad de Salamanca como si fuesen pressentes y a cada uno y
qualquier dellos por s ynsolidum para que por my y en my nonbre e por mi mesmo, puedan
demandar, rrecaudar y rrescivir, aver y cobrar de don Mendo Enrriquez, conde de Melgar,
y de sus bienes y de cualquier condena lo aya de dar y pagar, es a saver, ciento y cinquenta
ducados, quel dicho sefior conde me deve y es obligado de pagar a quenta de mayor suma
que me a de pagar por treynta rreposteros que por su orden y mandato se me dieron a hazer,
que el plazo dellos es ciento y cinquenta ducados se amplio6 al fin de setienbre pasado del
afio de quinientos y ochenta y seis como mds largo se declara en la scriptura que en razén
de los dichos rreposteros se hizo ante el presente escrivano, y anssimismo, para que rreciva
y cobre todos los demds maravedis que conformo la dicha scriptura yo obiera de aver, todo
lo qual ...fue fecha e otorgada en la villa de Madrid a veinte y un dias del mes demarco de
mill y quinientos e ochenta e siete anos. Testigos que fueron presentes a lo que dicho es,
Julidn de Arenillas y Francisco de Penalber y Alonso Romero, estantes en la en la corte, e
el dicho otorgante, a quien yo, el presente scrivano, doy fee que conozco, lo firmé en el
rregistro. Francisco Gutiérrez. Ante mi, Francisco de la Quintana, escrivano.

DOCUMENTO 2

PODER DE PEDRO GUTIERREZ A ALONSO HERNANDEZ, TINTORERO, PARA
VENDER SUS CASAS EN SALAMANCA.

Madrid, 22 de marzo de 1589

(Archivo Histérico de Protocolos de Madrid, Francisco de la Quintana, prot. 998,
fol. 1004).

Sepan quantos esta carta de poder vieren como yo, Pero Gutiérrez, tapicero del Rei
nuestro sefior, rresidente en su corte, otorgo y conozco que doi e otorgo todo mi poder
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cunplido y bastante segiin que yo les he y tengo y de derecho mds puede y deve valer, (al
sefor Agustin de Morales y Galarza y : tachado) Alonso Herndndez, tintorero, vezino de
la ciudad de Salamanca, ausente como si fuese presente para que por my y en mi nonbre
y como yo mesmo pueda (demandar rre: tachado), vender y venda a qualesquier personas
y por qualesquier prescios y quantias de maravedis y al contado, unas casas que yo tengo
mias propias en la ciudad de Salamanca en la colacion de Santa Maria de los Cavalleros
en la calle de Bordadores, en linde de casas de los herederos de Ana Rodriguez, muger que
fue de Pedro de Topas, y de otro lado, casas de la dicha yglesia de Santa Maria de los
Cavalleros... e otrosi, en caso que no venda las dichas casas pueda tomar a censo sobre
ellas y sobre my y mis bienes hasta en cantidad de doscientos ducados mas o menos, la
cantidad que le pareciere, a rrazon de a cotorze y de qualesquier personas... Que fue fecha
e otorgada en la villa de Madrid a veinte dos dias del mes de marco de mill y quinientos y
ochenta y nueve anos. Testigos que fueron presentes a lo que dicho es, Juan de la Torre y
Francisco de la Torre y Gonzalo Ramirez, estantes en esta corte, y el dicho otorgante, a
quien yo, el presente scrivano doi fee conozco, lo firmé en el rregistro. Pedro Gutiérrez.
Pass6 ante mi, Francisco de la Quintana, escrivano.

DOCUMENTO 3

PODER DE PEDRO GUTIERREZ A GASPAR GUTIER’REZ, SUHIO, Y A ALONSO
HERNANDEZ, TINTORERO, PARA COBRAR CREDITOS.

Madrid, 5 de abril de 1589.

(Archivo Histérico de Protocolos de Madrid, Francisco de la Quintana, prot. 998,
fol. 1052).

Sepan quantos esta carta de poder vieren cémo yo, Pedro Gutiérrez, tapicero del Rrey
nuestro sefior, rresidente en su corte, otorgo e conozco por esta carta que doy y otorgo todo
my poder cunplido segtin que yo le he y tengo e de derecho mds puede e deve baler a
Gaspar Gutiérrez, estudiante, my hijo, y Alonso Herndndez, tintorero, rresidente en la
ciudad de Salamanca, y a cada uno y qualquiera dellos por sy ynsolidun y a quien sostitu-
yeren ellos o qualesquier dellos, para que por my y en my nonbre e como yo mysmo
puedan pedir e demandar, rrescebir, aver e cobrar ansi en juicio como fuera dél de todas e
qualesquier personas de qualesquier partes y condicién que sean, todas e qualesquier
sumas e cantidades de maravedis que me son devidas hasta agora y se me debieren de aqui
adelante en qualquier tienpo que sea por qualesquier obligaciones, conoscimientos, pode-
res en caussa propia y en otra qualquier manera y por fenescimiento de quentas y presta-
do... y ansimesmo qualquier trigo e cebada y centeno y otro género de pan que a my se me
debiere... que fue ffecho e otorgado en la villa de Madrid a cinco dias del mes de abrill de
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myll y quinientos y ochenta e nueve afos, estando presentes a lo que dicho es Francisco
d’Esmerada, Francisco de Larrea y Lope de Corquera, estantes en esta corte, y el dicho
otorgante, a quien yo, el presente scrivano, doy fee que conozco, lo firmé de su nonbre en
el registro. Pedro Gutiérrez. Ante my, Francisco de la Quintana, escrivano.

DOCUMENTO 4

PODER DE PEDRO GUTIERREZ A SU CUNADO PARA LITIGAR.
Madrid, 15 de abril de 1589.

(Archivo Histérico de Protocolos de Madrid, Francisco de la Quintana, prot. 998,
fol. 1056).

Sepan quantos esta carta de poder vieren cémo yo, Pedro Gutiérrez, tapicero del Rei
nuestro sefor, rresidente en su corte, como padre y legitimo administrador de mys hijos y
de Ursula Gallega, mi muger, hija y una de los herederos de Benito Gallego y Francisca
Diaz, su muger, mis suegros defuntos, que ayan gloria, vecinos de la ciudad de Salamanca,
otorgo y conozco que doi e otorgo todo mi poder cunplido y bastante segtin que yo le tengo
y de Derecho mds puede y deve valer, a Juan Sdnchez, vecino de la dicha ciudad, mi
cufiado, y a quien sustituyere, para que por my y en mi nonbre y de los dichos mis hijos,
como herederos que son por medio de la dicha Ursula Gallega, su madre, mi muger, de los
dichos Benito Gallego y Francisca Diaz, pueda poner y ponga acion y demanda a la de
Pero Prieto y a sus bienes y herederos y a quien con derecho deva, sobre ciertos censos
que a cobrado de los dichos Benigo Gallego y Francisca Diaz, mis suegros, o de qualquier
dellos y de sus bienes y herederos, sin titulos, sin rrecaudos y sin pertenecerles, y sobre
ello... que fue fecha e otorgada en la villa de Madrid a quinze dias del mes de abril de mill
y quinientos y ochenta y nueve afos. Testigos que fueron presentes a lo que dicho es,
Francisco de la Torre y Juan de Bargas y Gerénimo de Quintana, estantes en la corte, y el
dicho otorgante, que yo, el presente scrivano doy fee que conozco, lo firmé de su nonbre
en el registro. Pedro Gutiérrez. Passé ante mi, Francisco de la Quintana, escrivano.
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DOCUMENTO 5

FIANZA DE PEDRO DE VILLAMOR A LAS OBLIGACIONES CON EL REINO DE
PEDRO GUTIERREZ, TAPICERO.

Madrid, 23 de agosto de 1590.
(Archivo Histérico de Protocolos de Madrid, Francisco Martinez, prot.209, fol. 282).

J.H.S., en el nonbre de la Sanctissima Trinidad, tres personas distintas y un solo Dios
verdadero, sea notorio a todos los que esta escriptura e instrumento vieren y entendieren,
c6mo en la villa de Madrid estando en ella la corte del Rey nuestro sefior, a veinte e tres
dias del mes de agosto de mill e quinientos e noventa afios, en pressencia e por ante mi, el
scrivano y testigos de yuso escriptos, parescio pressente Pedro Gutiérrez, tapizero del Rey
nuestro sefior, natural de la ciudad de Salamanca y residente al pressente en esta Corte e
villa de Madrid, al qual yo, el pressente scribano, doy fee que conozco, y dixo que por
quanto por orden y mandado de su Magestad, €] vino a esta Corte a usar y exercer la arte
y officio de hazer reposteros para plantar y criar y ensefiar quantidad de officiales a su
modo, para que la dicha arte produxesse y se aumentasse, y sobre ello dio ciertas muestras
y memoriales al Rey nuestro sefior en los quales significaba clara y desmenuzadamente la
utilidad y probecho que venia a estos Reynos y a los naturales dellos y reptiblica generales
y particulares, de la fdbrica de la dicha arte y officio, como se contiene en los dichos
memoriales, los quales vistos y entendidos por su Magestad, remitié a Luys Gaytdn de
Ayala, de su Consejo de Hacienda y corregidor desta villa de Madrid, para que en nonbre
de la dicha villa tratasse y confiriese con los procuradores del Reyno de las cortes que se
celebran al pressente, lo que se a de declarar y probeer acerca de lo que el dicho Pedro
Gutiérrez pide por los dichos memoriales, el qual dicho corregidor, en virtud del dicho
decreto, aviéndolo tratado y propuesto en el ayuntamiento de la dicha villa, la qual visto y
entendido el deseo y voluntad que su Magestad mostraba a que este negocio passasse
adelante, nombré por comissarios a don Joan de Victoria y a don Ladrén de Guebara,
procuradores de Cortes por esta villa de Madrid, para que juntamente con el corregidor
propussiesen y diessen a entender este negocio a los procuradores del Reyno para que
viessen si convenia lo que el dicho Pedro Gutiérrez pretendia, y assi, el dicho corregidor
y comissarios en diversas vezes hizieron esta diligencia con los procuradores del Reyno y
tltimamente el dicho don Joan de Victoria en nombre de la dicha Villa pidié resolucién y
respuesta al dicho Reyno, y assimismo don Alonso de Fonseca, procurador de Cortes por
la ciudad de Toro hizo cierta proposicion pidiendo lo mismo sobre lo tocante al dicho
negocio, de lo qual redundé que el dicho Reyno, considerando lo mucho que conviene a
estos Reynos lo que el dicho Pedro Gutiérrez ofrece, y el gran beneficio que se sigue
hallarse en €l lo que se va a buscar fuera, la ocupacion, exercicio y habilitacion de sus
naturales, el gran probecho que ha de redundar de las manifacturas de las lanas, en que se
occupardn muchas gentes, las ventas dellas y lo que dellas se hiziere, el aumento de
alcabalas y otras cosas de probecho que se sacarin de los materiales, por ante Antonio de
Paredes, secretario, probey6 y ordend por escripto un Decreto del thenor siguiente:
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En Madrid, a XVII de marzo de mill y quinientos y noventa afios, reunido el Reyno,
junto don Joan de Victoria, procurador de Cortes por la villa de Madrid, dio un recaudo de
parte de la dicha villa en el negocio de Pedro Gutiérrez, tapizero, y assimismo don Alonso
de Fonseca, procurador de Cortes por la ciudad de Toro, hizo cierta proposicién y luego
el Reyno, visto el dicho recaudo y proposicion, acordé de votar sobre ello y salié por mayor
parte que se den al dicho Pedro Gutiérrez mill ducados por una vez en quatro anos,
docientos y cinquenta ducados, al principio de cada uno afio, dando fianzas que cumplird
lo que por sus memoriales a offrecido de hazer, en razén de introduzir la arte de la tapizeria
en estos Reynos, y que si no lo compliere, volverd los dichos mill ducados, o lo que dellos
huviere recivido, y para estos los comisarios deste negocio hagan un memorial de las
condiciones y punctos a que se a de obligar y lo traigan al Reyno, para que se vea y que
ellos mismos tomen las fianzas, y que estos mill ducados sean de sobras de encabezamien-
tos y quede a cargo del dicho Pedro Gutiérrez el sacar recuados y libranza de su Magestad
para que le paguen de las dichas sobras, y para que conste de la verdad, di esta certificacién
firmada de mi nombre, qués fecha en Madrid a diez de mayo de mill y quinientos y noventa
afios. Antonio de Paredes.

Después de lo qual, don Ladrén de Guebara, procurador de cortes por la villa de Madrid
y Melén Sudrez de Solis, procurador de cortes por la ciudad de Salamanca, como comis-
sarios nombrados para este effecto en virtud del dicho decreto, hizieron y ordenaron ciertos
apunctamientos y condiciones que el dicho Pedro Gutiérrez ha de guarder y obligarse a las
cumplir, las quales se llevaron y se vieron en el dicho Reyno, que sefialadas de las ribricas
de los dichos commisarios son de la forma siguiente:

Sean veynte mog¢os y la muestra que hiziere dellos sea con probanza de que an cursado
un afio, y la segunda muestra sea de treynta con la misma condicién. La terzera, de
quarenta de la misma manera, a la quarta cinquenta, y en cumpliendo con la primera
muestra, el fiador quede libre de aquella fianza y assi de las demds.

Que si Pedro Gutiérrez muriere antes de cumplirse el término de alguna de las dichas
pagas, si los fiadores que huviere dado de la dltima probaren que cunplié hasta aquel dia,
queden libres de la tal fianza, sin que se aya de ratear.

Que para su execucion, el Reyno le mande dar el auto y recaudo que hizo sobre esto y
consentimiento y supplicacion a su Magestad para que se los mande librar a quenta de las
dichas sobras, como dicho es.

Y assi, el dicho Pedro Gutiérrez, para cumplir lo que de su parte estd obligado a hazer
y guardar conforme a lo decretado por el Reyno y a las condiciones que los commisarios
tienen sefialadas, que son las de arriba referidas, dixo y otorgé que cumpliendo el Reyno
con él, conforme a su decreto, que es darsele suplicacion a su Magestad para que le mande
dar los dichos mill ducados a quenta de sobras del encabezamiento en la forma dicha de
ducientos y cinquenta ducados, y constando avellos cobrado todos o en parte, se obligaba
y obligd de comengar a servir y servird y exercerd el dicho officio, arte y fabrica de el
primer aiio con veynte mogos, y el segundo con treynta, y el tercero con quarenta y el
quarto con cinquenta, a los quales dichos mocos a de ensenar buenas costumbres y en su
officio tres estofas para todos estados, baxa, mediana y subida, que lleve seda y que les a
ensefiar a dibujar lo conveniente al dicho officio y blasonar escudos de armas y divisas y
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la razén de cada cosa destas y mds se obliga de que, acabado el primer afio, registrard los
dichos veynte mogos y probard aver cursado con ellos todo lo sobredicho, y que lo propio
hard con el nimero de los mogos de segundo, tercero y quarto afio, para todo lo qual dara
consigo fianzas vastantes aqui, juntamente con él, para que assi lo cumplird, y se a de
entender y se entiende que ha de ser en esta manera: que aviendo cursado los veynte mogos
el un afio, y aviendo cumplido con lo tocante a su obligacién, el tal fiador que assi diere
quede libre de la fianza, y lo mismo se a de entender y se ha de hazer en el segundo, tercero
¥y quarto afios, haziéndose siempre en cada uno dellos la dicha diligencia, y que si acaso el
dicho Pedro Gutiérrez muriere en el discurso de qualquier tiempo de los dichos quatro
afos, probdndose que a la sazén que muriere tenfa el dicho nimero de mogos que en cada
uno se declaran, aunque no aya cumplido el tal afio, no se le ratee el tiempo que le faltare
por cumplir, y el fiador quede libre de la dicha fianza y lo propio lo queden libres los
herederos y bienes del dicho Pedro Gutiérrez de la quantidad de marabedis que el dicho
primer afo huviere recibido, y por el consiguiente a de ser en todos los dichos quatro anos,
para todo lo qual, que assi se cumplird el dicho Pedro Gutiérrez, dixo que daba y dio por
su fiador a Pedro de Villamor, residente en esta Corte, al qual pidié y rogé lo fuesse, el
qual dicho Pedro de Villamor, estando pressente, dixo que acceptaba y accepto hazer la
dicha fianza y juntamente y de mancomiin con el dicho Pedro Gutiérrez y ambos a dos in
solidum y cada uno de por si por el todo, renunciando como dixeron renunciaban la Ley
de duobus reis debendi y la authéntica pressente y hocita de fidejusséribus, y el benefficio
de la division y las demds leyes que hablan de la mancomunidad como en ellas se contiene,
se obligaban y se obligaron assi principal como fiador, sin que se haga escursién (sic)
contra el dicho principal y sus bienes ni otra diligencia alguna, que el dicho Pedro Gutié-
rrez hard y cumplird todo lo que por esta escriptura estd obligado y las condiciones y
posturas que en ella se declaran, la qual para que el dicho Pedro de Villamor, fiador, no
pueda pretender ignorancia, por mi, el presente escrivano, se le leyé de vervo ad vervum,
y assi, aviéndola entendido, se obligé a que el dicho Pedro Gutiérrez lo cumplird en todo
y por todo segtin en ella se contiene, sin exceptuar ni reservar en ella cosa alguna, y que si
no lo cumpliere ni effectuare, que €1, como tal su fiador, volverd y pagard al Reyno o a
quien su poder hubiere los marabedis que el dicho Pedro Gutiérrez huviere recivido del
afio que faltare por cumplir de aquéllos que como dicho es estd obligado, porque a solo
esto es y sale por tal fiador, que se entiende que qualquiera de los quales afios en que cada
uno dellos se le han de pagar ducientos y cinquenta ducados hasta cumplirse los dichos
mill ducados de la dicha merced y offrecimiento, que no cumpliere el dicho Pedro Gutié-
rrez con lo que assi estd obligado, pagard y volverd los dichos docientos y cinquenta
ducados que assi huviere recivido del tal afo, esto haziendo de deuda agena suya propia,
y para que assi lo cumplirdn como de suso se contiene, ambos a dos, principal y fiador,
debaxo de la dicha mancomunidad, obligaron sus personas y bienes muebles y rayzes,
avidos y por aver.

Otrosi, el dicho Pedro Gutiérrez, de por si solo, se obligd e prometi6 que pasados los
dichos quatro afios, como de suso se contiene y declara, asistird en esta dicha villa en su
casa con su casa e fdbrica y los dichos cinquenta mogos por lo menos otros seis aios mas,
que por todos sean diez afios, y a ello se obligé de lo cumplir sin falta alguna, so pena que
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no lo cumpliendo, le puedan compeler y apremiar y compelan y apremien a ello por todo
rigor de derecho, y para el cumplimiento dello obligé la dicha su persona y bienes muebles
e rraizes, avidos e por aver, y los susodichos, por lo que a cada uno toca, dieron poder
cumplido a todas y qualesquier jueces y justicias destos Reynos... y ansi lo dixeron y
otorgaron e lo firmaron e sus nombres, a los quales doy fee que conozco, siendo a ello
presentes por testigos Gaspar Gutiérrez, Alonso de Cienfuegos...rresidentes en esta Corte,
y los dichos otorgantes, a los quales doy fee conozco, lo firmaron de sus nonbres en el
registro de esta carta. Ut supra. Pedro Gutiérrez. Pedro de Villamor. Pass6 ante mi, Fran-
cisco Martinez, scrivano de su Magestad.

DOCUMENTO 6

EMANCIPACION DE LOS HIJOS DE PEDRO GUTIERREZ.

Madrid, 3 de marzo de 1592
(Archivo Histérico de Protocolos de Madrid, Gonzalo Ferndndez, prot. 1609, fol. 282).

En la villa de Madrid a tres dias del mes de margo de mill e quinientos e noventa e dos
afios, ante el doctor Doncel de Carvaxal, theniente de Corregidor en ella y ante mi, el
escrivano publico y testigos yusoescriptos, parescié presente Pedro Gutiérrez, tapicero de
su Magestad y vecino desta dicha villa y dixo que €l tiene por sus hixos ligitimos y de
Ursola Gallega, su muger difunta, a Gaspar Gutiérrez, qués de hedad de beinte e quatro
afios, y a Fausta Gutiérrez, de hedad de beinte e un afios poco mds o menos, los quales
anbos son personas dbiles y suficientes para rregir e administrar sus personas e vienes, por
lo qual y porque an sido mui obidientes y por otras muchas e muy justas cuassas que le an
mobido e mueben, los a querido e quiere emancipar y no solo lo quieren y consiente, pero
aun se lo an pedido y rrogado muchas veces, y para que la dicha emancipacién aya e tenga
entero e cunplido efeto, otorgd que emancipaba e emancip6 a los dichos Gaspar Gutiérrez
e Fausta Gutiérrez, sus hixos, y en seifial de la dicha emancipacién tomé a cada uno dellos
por la mano e los apart6 de si y les dio por libres del poderia paternal que sobre cada uno
dellos tenia.... estando presentes por testigos Juan de Pdramo e Gerénimo Ferndndez y
Francisco Serrano, estantes en esta Corte, y el dicho sefior teniente e todos los dichos
otorgantes, a quien yo, el escrivano, doy fee conozco, lo firmaron de sus nonbres en el
registro. Pedro Gutiérrez. Fausta Gutiérrez. Gaspar Gutiérrez. Pasé ante mi, Gonzalo
Ferndndez. Sin derechos.
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DOCUMENTO 7

MEMORIAL DE PEDRO ‘GUTIERREZ AL REY EXPLICANDO SUS DIFICULTA-
DES EN LA TAPICERIA QUE HA FUNDADO.

s.f. Fines de 1595 o principios de 1596.
(Real Academia de la Historia, Coleccion Salazar, tomo N-1V, fol. 279).

Sefior: Pedro Gutiérrez, tapicero de V. M., digo que avrd tres afios di a V. M. un
discurso impreso que Gaspar Gutiérrez, mi hijo, hizo en favor de la industria y artificio,
respondiendo a las dificultades que se me oponian contra esta pretension. El qual, V.M. se
sirvid remitir a los procuradores del Reyno, y aviéndose por €l visto, les parecié quedavan
muertas las dichas dudas, solo quedd bista la que se tenfa de mi suficiencia. A ésta también
se ha satisfecho, segtin V.M. 1o juzgé viendo la cenefa y patrén del tapiz que hago. De
cuyo parecer eran antes todos los cavalleros prudentes y los mejores artifices desta Corte.
Pero como la virtud camina por tantos riscos y despefiaderos y no por donde es razdn,
cuando pienso que he acabado, se descubren dificultades peores que las pasadas, que son
malas intenciones de algunos, que por no caer de su opinién, no dan oydos a ninguna de
las satisfacciones que he dado, resucitdindome algunas de las dichas dudas. A las quales,
aunque he respondido largamente por el dicho discurso y un memorial impreso que he
dado a los dichos procuradores, con todo, desseoso que esté bien piblico y por ninguna
via se estorve, avré con licencia de V.M de anadir algo a lo mucho que tengo dicho, no
obstante para que V.M. bastava dezirlo en suma.

Opdnenme a bulto que serd cara la tapicerfa que se hiciere en Espafa y la razén que
dan para ello es que los jornales de los oficiales son mds baratos en Flandes y que su
mantenimiento es poco y frigil, no considerando cudn poco ganan los oficiales espafioles
que hacen reposteros, ni sus miserables comidas, que el mas largo jornal no pasa de tres
reales, y que ya en Flandes ganan a tres reales y no a tres ni cuatro placas como algunos
dizen. La qual carestia se ha causado por preciarse ya los de aquellos paises mds de
soldados que de oficiales, y porque como ay al presente tan pocos y la demanda de
tapizerias es mucha, los mercaderes que desto tratan les ruegan y pagan caro. Las quales
tapizerfas tanto son mds caras cuanto menos traen de bondad, porque con la ufardia de
verse rogados se sefiorean tanto de la obra que no gastan ya el material de seda, lana ni
colores como solian. La estofa viene floxa, mal entallada, mal cosida, las encarnaciones y
algunas tinturas imperfectas y la pintura defectuosa, como se experimenta en las tapizerias
que agora vienen a esta Corte; cuyos precios son tan subidos, segiin sus duefios dizen, que
llega el ana desde siete a doce ducados. Y si se hicieran con la perfecion que antes, subieran
necesariamente un tercio mas de valor. A Francisco Guillamas se trujeron doze reposteros
de Bruselas y vinieron de mano de persona bien encomendada, y con todo le sali6é cada
una por siete escudos. Y vistos por oficiales éstos, y cien anas que yo hice a Mateo
Enriquez, alguacil del Santo Oficio, se inclinan mds a la obra del dicho Mateo Enriquez,
la qual le sali6 el ana della por cinquenta reales, y no se perdié nada. En que si se
acrecentardn treinta reales que la otra le excede de valor, por ventura le hiciera mucha
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ventaja. Pues si esto es asi, que agora a los principios, quando se introduce esta fabrica y
no ay oficiales, ay tanta igualdad con el valor de la tapizeria que se hace en Flandes, donde
ay tanto respecto de los de acd, clara cosa es que después de introducida y criada gente en
Espaiia, serd sin comparacién mds barata la dicha tapizerfa. Y quando agora, al principio,
fuera muy cara, no por eso se habia de dejar de introducir, teniendo en estos dias tantos
ejemplos, como es el de los candiles de que V.M. se sirve en las salas de palacio, cuyo
prescio fue ayer de cinquenta ducados, y niega oy con ellos a seis. Los escritorios, conta-
dores y bufetes de ébano embutido valian a 500, 600 y 700 reales traydos de Alemania y
agora hailes en Espafia por mano de espaifioles, se ruega asimesmo con ellos a 250 y 300
reales, y si alguno le pareciere muy caro lo que agora se hiciere, no lo conpre, que yo aqui
no pido privilegio de esencion ni que se inpida el venir de fuera, ni que dejen de usar todos
quantos quisieren del oficio de hacer la dicha tapizeria; antes pretendo que aya emulacién
y conpetencia y que se encuentren los unos y los otros de tal manera que por vender cada
uno su obra la perfecione y la modere en los precios. A esto repiten que no podrd haber la
dicha conpetencia en lo que es tinturas y colores, porque las del Flandes son mejores y mas
durables; no advirtiendo que hasta oy no se ha hecho tapizeria en Espafa con quien se
pueda hacer esta regulacién, y que los reposteros con quien la hacen son de tan poco precio
que no dan lugar a gastarse en ellos cuchinilla, ni pastel de Tolosa ni otros materiales
firmes que se gastan en las tapicerias muy finas. Las quales, atin no vienen libres destos
defectos, pues cuanto mads alegres son de colores, que es lo que nos engana, tanto mas
sujetas estdn a perderse con brevedad, como se ve en la tapiceria de Tunez de V.M., y se
veria en todas las demds si no se tuviese tan gran cuydado con ellas, que si alguna puedo
decir que es firme de todo género de tinturas, es la de los Honores, que V.M. estima como
es razon. A las tapicerias comunes a todos los que las tienen es notorio que no les dura la
alegria del color de dos afios arriba; de manera que si éstas sirviesen sobre acémilas y
carros al sol, viento, polvo y lodo, y al linpiar de zapatos, como se hace con los reposteros,
descubririan més presto sus faltas.

Dezir que los orines de cerbeza son mucha parte para la bondad de los colores y que
no son los de vino, es engafio, porque este es un material que quando no se use dél aqui ni
alld, no inporta nada. Demads desto, que cinquenta mil ducados se han gastado en ensayos
de tapizeria para poner estos defectos, los quales es imposible tenga la tintura en Espaia
guardando las leyes y ordenancas dellas que desto tratan. Assi que si ay alguna falta desta,
mds es por malicia y engolosinar a los conpradores con el barato del tefiir, que por lo que
ay de arte. También dizen no veremos esto los que somos nacidos, como si se dexase de
plantar por esto la palma, ni de poner el maxuelo, ni de estacar las alamedas, ni usar de la
pasta de la borcelana; quanto mds que el uso de esto se yrd luego viendo, desde el dia que
siendo V.M. servido, se comenzare a introducir. No faltan pues personas que me dizen que
si tanto deseo introducir esta arte, que lo haga yo. A los quales respondo que si hiziera, si
mis fuerzas fueran suficientes. Pero para introducirse y dar entera provision desta merca-
derfa al Reyno, es menester que haya mucho nimero de oficiales; los quales se han de crear
de nifios, como Quintiliano quiere en los Consumado Oradores, de manera que en cinco y
seys aflos salga a la luz gran cantidad dellos. Para cuyo sustento fuera de mi doctrina no
es bastante una hormiga como yo, sino se atraviessa de por medio la autoridad y ayuda de
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V.M.; lo qual echaron mejor de ver los que esto esponen, el conde de la Mota y el marqués
de Este, que visitando mis obradores, y doliéndose de la estrecheza de casa se maravillan
de que se sustentasse tantos mozos mientras aprenden; no siendo éste de los oficios donde
pueden los aprendices ganar desde luego la comida, como hacen los albafiiles, carpinteros,
canteros y otros oficios. Y para conprobacién desto, dixeran que el sefior duque de Saboya
en la ciudad de Turin aplicé una casa que de antes se decia granja y agora es albergue de
la virtud, de valor de mas de doce mil ducados, para remedio de vagabundos, recoger nifos
y nifias pobres y criar artifices en su Estado, o que tiene un mercader que, conociendo los
ingenios de estos nifios, les aplica a aquéllo que mds se inclinan, procurando encaminarlos
al labrar y hilar seda, texer rasos, damascos, terciopelos y telas de oro, y hazer calzas de
aguja, y que este mercader solamente estd obligado a poner de su parte el caudal de las
sedas y los oficiales y honbres y mugeres que ensefian a estos nifios, pero no a darles de
comer, vestir ni acostumbrarlos mientras aprenden, porque todo esto va por quenta de la
casa. A la qual, el sefior Duque ha dado cierta parte de las penas de Camara, fuera de las
limosnas que ella saca en una procesion que hacen cada ano. Segin éstos, si agora en estos
tiempos el sefior Duque de Saboya usa esto en su Estado; si los ingleses, no olvidados de
la policia temporal, ayudan a los vassallos flamencos de V.M., assi tapizeros como de otros
oficios, porque ensefien gente de aquella tierra, ddndoles muchas inmunidades y privile-
gios, de que se ha venido a poblar un lugar en en castellano se diria Villanueva, y hecho
en €l un gran comercio; si en los antiguos, Alexandro Magno, rey de Macedonia, mandé
se ensenassen muchos millares de muchachos de Persia y ayudd para ello; si Sertorio, en
estos Reynos de V.M., mando se ensefiassen gran nimero dellos; si siguiendo estas pisa-
das, el emperador Trajano hizo lo mesmo mandando se ensefiassen hasta cinco mil nifios
de todo su Imperio en las artes a que se inclinassen; si en Espafia, si en Francia, si en
Alemania, si en Grecia y otras partes, que Alexandro al Alexandro refiere; si tanto lo
encomienda Platén en su Republica y Xenofonte alaba en la de los lasedemones y persas;
si no es bueno en el mundo, porque lo a de parecer, que en este particular de criar gente
para hazer la tapizerfa implore el favor y ayuda piiblica de V.M. y del Reyno, pues deven
interponerlas, segiin Platén, en semejantes instituciones de artes liberales o mecdnicas: de
donde resulta estar en su punto esta armonia de Reptiblica. Mayormente que el arraigarse
éste y otros artificios en la forma sobredicha no es de tan excesiva costa como ha sido a
algunos Principes traer cien familias de artifices de otras partes, que ha experimentado
V.M. en los que a estos Reynos ha traido, pues con la mitad de lo que ha costado traer uno
solo, se puede introducir muy ampliamente. Con lo qual se junta que los demds medios
para plantar la dicha obra son tan posibles y faciles y la utilidad y fruto della tan piblica y
particular de todos los vasallos de V.M. que no dan lugar a responder lo que segiin
Suetonio refiere usé el emperador Vespasiano con un artifice que a muy poca costa le
ofrecia llevar unas grandes columnas al Capitolio, a quien aviéndole hecho merced sin
poner por obra al ingenio, respondié piadosamente por no hazer mal a los oficiales que en
llevarla se ocupaban: Déxame sustentar esta pobre gente. Pues siendo asi que de la execu-
cién de la tapizeria resulta aver en Espaifia nuevo exercicio en que se puede ocupar alguna
parte de la plebe, con mayor razén que el dicho artifice puedo humildemente suplicar a
V.M. se sirva de mandar se execute luego.
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Después de estar impresa la respuesta de arriba, he sabido cémo todavia me oponen
algunos que son tan espacioso que nunca acabaré; los quales, no se en qué razén se fundan,
porque mientras estuve en Salamanca, con acudir a mi todas las obras del Reyno, fui tan
presto en acabarlas como es notorio, y particularmente en todos las que hize para el
servicio de las Reynas nuestras sefioras dona Isabel y dona Ana. Pues en las que he hecho
parael servicio de V.M. en las jornadas de Lisboa, Monzo6n, Barcelona, y esta Gltima, quén
puntual he sido V.M. lo sabe muy bien. En nueve anos que ha que vine a esta Corte, si he
tardado en cumplir con algunos, que serdn pocos, ha sido por lo que tengo dicho en la
tltima hoja del dicho discurso, de ahora tres afios, y no fue poco aver hecho este verano
passado en veintiquatro dias ciento y veynte reposteros para el sefior Cardenal Archiduque.
Si se dice esto por el criar gente en la tapiceria, no estd en mi la culpa, como se lee por lo
de arriba, y constard por lo que dice abajo. Y menos si por el tapiz, porque de mi parte
tengo hecho mucho con cinco afios del que hize en tres meses y medio por mano de
muchachos aprendices, que jamads tal hicieron.

De manera que tocarle hé la fianza. El Reyno me ha dado en tres pagos seyscientos y
cinquenta ducados para la crianza de aprendices, con suplemento del nimero que avia de
tener dellos, librando asi mismo en quanto a las dichas pagas al fiador que para esto he
dado. Los quales merezco muy bien por lo que sabe qualquiera de los que travajan en el
paio: quanto mas que para esto, como consta de sus escrituras, he recivido veintiquatro.
Para cuyo sustento, si hechassen mano de la bolsa por un solo dia los que esto murmuran
y bolviessen a ella sus ganancias, estoy cierto tendrian listima de mi, como la tienen
algunos cavalleros procuradores de Cortes, que uno de ellos estos dias de atrds de carestia,
doliéndose de que una docena de mozos se ocupavan solo de buscar pan, me embi6 dos
hanegas de trigo, sin querer recibir blanca, que falta ha sido por lo que ha havido de parte
del Reyno, que de la mia, en treinta meses que salié el decreto sobre ésto, huviese yo
acabado no solo éste mds atin los otros cinco panos en que a gusto del Principe nuestro
sefor se prosigue la hieroglifica como a V.M. dixe en el Pardo. A donde, por ver que a este
passo me moriria yo primero que se acabasse, le llevé comenzado para que satisfaciendose
V.M dél, mandasse que el tienpo que ha de durar en acabarse se empleasse asimismo en
dar principio a esta fabrica.

Otras personas, como si se me huviesse dado de valde, murmuran también del dinero
que he recivido. La Villa me dio seyscientos ducados por una vez, obligdndome a residir
en ella con mis obradores por espacio de diez afios, como lo estoy haziendo, y no a otra
cosa alguna, y los trescientos dellos se quedaron en poder del fiador hasta la dellos. Pues
qué hard quien, con la comida, les da de vestir y calzar, cama y ropa limpia y juntamente
les cura en sus enfermedades. Y sobre todo esto, al mejor tiempo se me van, unos por
induzimiento de oficiales, a quien les pesa de que se crien, por el daio que a su parecer les
viene de criarse muchos, diziéndoles que soy un enganador y que les ensefo a ruin oficio
y a ganapanes; y otros por parecerles que les basta lo que han aprendido, con que vengo a
perder, no solo el crédito de salir con esta pretensidn, sino también el trabajo y lo que he
gastado con ellos mientras aprenden, y el fruto que después me havian de dar. Que no es
de poca consideracion, juntamente con los muchos pleytos que he tenido y tengo ante las
justicias desta Corte con los dichos aprendices y oficiales que les induzen, los quales son
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tan largos y pierdo tanto en seguirlos que al cabo me quedo con la pérdida y ellos salen
con sus intenciones. Y no hablo aqui lo que me ha costado de hacienda y honra seguir las
Cortes siete afios, oyendo algunos -aunque no de los procuradores dellas- que es chimera
y embeleco lo que ofrezco y que no era oficial: de manera que me obligaron a suplicar a
V.M. me diese licencia para llevar un telar a Palacio a donde trabajé por mi persona
quarenta dias, convocando a todos quantos quisiessen a desengafiarse. Lo qual, juntamente
con la descomposicion de los otros quatro telares, que llevé a la sala del Reyno para que
se viesse esta verdad, me hizo de dafio mds de cien ducados. De donde se hecha bien de
ver que si cumplo y la necesidad que tiene esta causa de que V.M. se haga duefio della.

Finalmente, aun no paran en esto, que también me dan en rostro y aplican el hazer de
la tapizeria mil ducados de que V.M. me hizo merced en recompensa de quinientos que
V.M. me devia y de las dichas jornadas en que servi por mandado de V.M. llevando
personalmente las obras, y asimismo para traecr mi casa a esta Corte. La acceptacion desta
merced me ha sido de tanto perjuicio como se verd por lo que diré. Abra doce afios que
supliqué a V.M. me diese licencia para passar al Perd con el Conde de Villar, adonde por
la consciencia de indios queria assentar esta pretension de la tapizeria, y la respuesta que
a esto tuve de V.M. fue que sirviese por entonces en hacer los reposteros de la jornada de
Monzén y treinta finos de la sefiora infanta dofia Catalina. Estos Ileve por mandado de
V.M. a Barcelona, de donde bolvi mal despachado, assi en la paga como en la remunera-
cién de los dichos servicios. Lo qual me pusso en tanta necessidad que bolvi a suplicar a
V.M. diese la dicha licencia y juntamente un oficio en aquel Reyno. Esto se remiti6 al
conde de Chinchén y secretario Mateo Vdzquez, los quales trataron conmigo dexase el
viaje de Yndias y me viniese a vivir a esta Corte, que para esto V.M. me daria una muy
buena ayuda de costa. Yo lo acepté, con que fuese de mil y quinientos ducados, en que
entrasse la dicha recompensa de deuda y servicios y se me diese cassa bastante para
ponerme oficina, y que en lugar de gages, pues no eran mas de tres mil maravedis, se le
hiciesse cierta a mi hijo la pensién que V.M. me avia ofrecido. Todo esto se vino a resolver
con mil ducados. Con esta confianza, traje parte de mi casa, entendiendo cobrarfa luego
para traer lo restante. Lo qual me sucedié muy al revés de lo que pensava: porque se me
fue dilatando de dia en dias, de manera que por tiempo de un afio lo solicité, manteniendo
dos cassas, una aqui y otra en Salamanca, sin tener lugar de exercitar mi oficio. Con que
llegd a punto de perderme si Juan Ruiz de Velasco, doliéndose de mi, no diera cuenta a
V.M., de que resultd remitirme al conde Chinchén, que me hizo pagar luego.

Pero quando llegd a mi poder este dinero, no fue de mas fruto que de pagar publica-
mente lo que debia a mis acreedores en Salamanca, precedido de las dichas jornadas,
puntualidad de obras y del dicho afio que se me dilaté esta jornada, queddndome sin blanca
alguna. De suerte que lo que vine a sacar en limpio fue tornarme a empefar para acabar
de traer lo que restava. Que todo ello, junto con lo de antes, traxeron catorce carros de a
cuatro mulas, por ser los instrumentos deste oficio muy pesados. Y la casa que se me dio
no ha sido bastante, ni la pensién se ha dado hasta oy a mi hijo, y yo me he venido a quedar
solamente con los tres mil maravedis de gages. Por manera que, segtin ésto, mejor me fuera
haver pasado a las Yndias, adonde tuviera ya asentado este oficio y embiado el fruto dél a
estos Reynos, y mis hijos no estuvieran tan sin remedio como lo estdn, ni mi crédito tan
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estragado que me es forzoso suplicar humildemente a V.M. sea servido de mandar se haga
informacidén publica y secreta de todo lo que tengo dicho y, juntamente, de mi vida y
costumbres de treinta y quatro afios a esta parte, pues ay tantos testigos en estos Consejos
de V.M. que me han conocido todo el dicho tiempo. Y si se hallara por ella que en mi ha
havido otro vicio més que poner mi oficio en el punto que V.M. ha visto y que por esto he
dexado de ganar mas de catorce mil ducados, V.M. mande se me de mds castigo del que
mereciese. Pero si trato verdad, en premio della buelvo a suplicar a V.M. se sirva de
mandar se ponga por obra esta fabrica.

DOCUMENTO 8

ESCRITURA PUBLICA DE RENUNCIA DE LEGITIMA OTORGADA POR GASPAR
GUTIERREZ DE LOS RIOS A FAVOR DE SU PADRE.

Madrid, 23 de enero de 1601.

(Archivo Histérico de Protocolos de Madrid, Francisco de la Quintana, prot. 1008,
fol. 65).

Sepan quantos esta scriptura de renunciacion y lo demds en ella contenido vieren, cémo
yo, el lizenciado Gaspar Gutiérrez de los Rios, de primeras érdenes, hijo legitimo de Pedro
Gutiérrez, tapicero de su Magestad, y de Ursula Gallego, su muger difunta que aya gloria,
mis padres, digo que yo soy en mucho cargo y obligacién al dicho Pedro Gutiérrez mi
padre, que estd presente, porque de mds del sustento que me a dado, que ordinariamente
estaba obligado a me dar como su hijo, me a ayudado y gastado conmigo en mis estudios
y en otras cossas mucha suma de maravedis y particularmente en pretensiones mias me a
ayudado y todo ello en més cantidad de trecientos ducados y ansi por ésto como porque es
mi padre y por otras muchas buenas obras que €l e rrecivido, de mds de mayor rremune-
racion, de cuya prueba e averiguacion le rrelebo y € por rrelebado, otorgo y conozco que
cedo e rrenuncio y traspasso y hago donacién pura, mera, perfeta e yrrebocable que el
Derecho llama entre bibos para agora e de aqui adelante para siempre jamds al dicho Pedro
Gutiérrez, mi padre, para él y sus erederos y sucessores y para quien dél o de ellos oviere
titulo o caussa en qualquier manera es a saber de todos los vienes y erencia que me
pertenecen y ubierede por fin y fallescimiento de la dicha Ursula Gallego, mi madre, de
por mi legitima materna, todos ellos, enteramente, ansi muebles como rrayces, derechos y
acciones, confesando como confiesso que es y montan mds lo que ansi me a dado que la
dicha legitima materna, de que en casso necessario me doy por contento y entregado a toda
mi boluntad... que fue ffecha e otorgada en la villa de Madrid a beinte y tres dias del mes
de henero de mill y seiscientos y un afios, testigos que fueron presentes a lo que dicho es,
llamados y rrogados, Jaques de Espingarte, flamenco, y Diego Carretero y Pascual de
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Eredia y Juan Deogal y Diego de Villanueba, estantes en esta Corte y los dichos otorgantes,
a quien yo, el presente escrivano, doy fee que conozco, lo firmaron de sus nombres en el
registro. Pedro Gutiérrez. El licenciado Gaspar Gutiérrez de los Rios, Passo ante mi,
Francisco de Quintana, escrivano. Tres reales.

DOCUMENTO 9

TESTAMENTO DE PEDRO GUTIERREZ.
Madrid, 23 de enero de 1601.

(Archivo Histérico de Protocolos de Madrid, Francisco de la Quintana, prot. 1008,
fol. 67 v.).

Yn Dey nomine, amen. Sepan quantos esta carta de testamento y tltima boluntad
vieren, como yo, Pedro Gutiérrez, tapicero de su Magestad y rresidente en su corte, estando
enfermo de enfermedad corporal y en mi libre sentido y entendimiento natural, que Dios
nuestro Senor fue servido de me dar, temiéndome de la muerte ques cossa natural a toda
criatura umana, que porque Dios nuestro Sefior aya misericordia de mi alma y perdone mis
culpas y pecados y creyendo como firmemente creo en la Santisima Trinidad y en todo lo
que tiene y cree la Santa madre Iglesia Romana, otorgo y conozco que a su santo servicio
y de la Virgen nuestra Sefiora y de todos los santos de la corte del cielo, ago y ordeno este
mi testamento y dltima voluntad en la forma y manera siguiente:

Lo primero, encomiendo mi alma y cuerpo a Dios nuestro Sefior y le suplico que aya
misericordia de mi y que rreciva en satisfacién y enmienda del castigo que de él merezco,
la muerte y pasion de su Santisima umanidad.

Yten mando que quando Dios nuestro Senor fuere servido de me llevar de esta presente
vida, mi cuerpo sea sepultado, falleciendo en la cassa donde al presente bibo, que es en la
casa de la Tapiceria de su Magestad, en el monasterio de Nuestra Sefiora de Atocha, en la
sepultura, parte y lugar que les pareciere a mis testamentarios e si fallesciere en otra parte,
me entierren donde pareciere a los dichos mis testamentarios, y que en lo que toca a mi
entierro y funeral dél, se haga como lo ordenaren y dispusieren los dichos mis testamen-
tarios, a los quales lo rremito.

Yten que si mi enterramiento fuere por la mafiana, digan por mi alma una missa cantada
con ministros y seis missas rregadas y una bigilia, y si fuere por la tarde, la dicha vijilia y
otro dia siguiente las dichas missas.

Yten mando que se diga por mi alma zien misas rrecadas en las partes y yglesias y
monesterios que pareciere a mis testamentarios y por el dnima de mi primera muger,
Ursula Gallego, zinquenta missas y éstas en el ospital de Santa Maria la Blanca de la
ciudad de Salamanca, y por Maria Lopez, mi segunda muger, otras zinquenta misas en
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Santa Maria de los Cavalleros de la dicha ciudad de Salamanca, y por mis padres y difuntos
otras cinquenta missas en el monesterio de San Francisco de Salamanca, con que destas se
digan las dos missas dellas por las dnimas del Purgatorio.

Yten declaro que debo a Francisco de Torres, tapicero de Salamanca, seis u ocho
ducados de resta de cierta quenta menos dos ducados de un adereco de unos rreposteros.

Yten declaro que yo e tenido muchos afios a zierta quenta con Alonsso Erndndez,
tintorero, becino de Salamanca; aberigiiesse con €l y si me debiere, se cobre, y si le deviere,
se pague.

Yten digo que abra diez aios poco mds o menos que yo emancipé a Fausta Gutiérrez,
mi hija, la qual desde entonces acd me a serbido y tenido quento con el govierno de mi
cassa y officio, en que a tenido mucho travajo y gastado su mocedad. Mando que por este
servicio y travajo se le den de mis vienes quince mill maravedis en cada uno de los dichos
diez afios y a este rrespeto, todo el mds tiempo que estubiere en mi cassa y conpaiiia,
declarando que esto es deuda muy devida y que anque yo no muera, lo a de poder pedir
siempre que quissiere, lo que tal a de poder pedir en virtud desta clatisula, que quiero que
tenga fuerca de obligacién quarentisia y contrato entre bibos y no se a de poder rrebocar
en manera alguna, con declarar que hago que no tiene en su poder cossa alguna de que me
pueda dar quenta y que los bestidos y otras cossas que ella tiene es suyo propio y no se le
a de poder pedir ni acer disquento alguno.

Yten mejoro a la dicha Fausta Gutiérrez, mi hija, en el tercio y rremanente del quinto
de todos mis vienes, derechos y aciones y de los de que me hi¢o donacién y rrenunciacién
el lienciado Gaspar Gutiérrez, mi hijo, oy, dia de la fecha desta, ante el presente escrivano,
que fue de los vienes de la legitima materna, para que de todos ellos aya y llebe el dicho
tercio y rremanente de quinto la dicha Fausta Gutiérrez, mi hija, libre y enteramente.

Yten mando a las mandas for¢ossas a cada uno cinco maravedis biniendo por ello, con
que las aparto del derecho de mis vienes.

Yten, en el remanente que quedare e fincare de todos mis vienes, derechos y aciones,
dejo y nombro por mis erederos universales en todo ello al lizenciado Gaspar Gutiérrez y
Fausta Gutiérrez, a mis hijos legitimos y de Ursula Gallego, mi muger, para que lo ayan y
ereden entre si, por yguales partes, tanto el uno como el otro, guarddndose y cumpliéndose
lo contenido en este mi testamento.

Yten, para cunplir y executar este mi testamento y lo en €l contenido, dexo y nombro
por mis albaceas y testamentarios a los dichos lizenciado Gaspar Gutiérrez y Fausta
Gutiérrez, mis hijos, y a Domingo de Errera, tapicero de la magestad de la Enperatriz, a
los quales y a cada uno dellos, por ssi ynsolidum, doy y otorgo todo mi poder cunplido
bastante para que después de mi fallescimiento entren y tomen todos mis vienes, bendan
dellos los que bastaren en almoneda o fuera della...

...que fue ffecha y otorgada en la villa de Madrid, a veinte y tres dias del mes de henero
de mill y seiscientos y un afios; testigos que fueron presentes, Jacques d’Espingarte,
flamenco, y Diego Carretero y Pascual de Eredia y Juan Deogal y Diego de Villanueba,
estantes en esta corte, y los dichos otorgantes, a quien yo, el presente escrivano, doy fee
conozco, lo firmaron de sus nombres en el rregistro. Pedro Gutiérrez. El licenciado Gaspar
Gutiérrez de los Rios. Passé ante mi, Francisco de Quintana.
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DOCUMENTO 10

MEMORIAL DE FAUSTA GUTIERREZ PIDIENDO QUE SE LE CONCEDA EL OFI-
CIO DE TAPICERO RETUPIDOR DE LA REINA QUE TUVO SU PADRE.

Valladolid, 16 de septiembre de 1603.
(Archivo General de Palacio, Expedientes, ¢ 489/49).

El duque mi sefior me a mandado enbiar a vuestra merced el memorial yncluso de
Fausta Gutiérrez para que se vea en el bureo y se consulte lo que parezerd y su Excelencia
me a mandado advierta a vuestra merced que las consultas que se hizieren vengan a él y
no a su Magestad. Dios guarde a V.M. muchos afios. En Palacio, a 20 de septiembre de
1603. Don Rodrigo Calderén.

Sefior: Fausta Gutiérrez, hija de Pedro Gutiérrez, tapicero de la Reina nuestra Sefiora,
con cargo de aderezar las tapizerias y alhonbras, dize que por muerte del dicho su padre,
por quedar huérfana, doncella y pobre para se poder casar, supplicé a V.M. le hiziesse
merced del dicho oficio, que en el interin que se remediara le serviria por persona suffi-
ciente, y que, aviéndolo consultado el bureo con V.M., ha tenido respuesta que se podria
escusar el dicho oficio estando a cargo de Felipe de Benavidas las tapizerias de la Reina
nuestra sefora, y es asi que el officio de retapar y hazer reposteros no es a cargo del dicho
Felipe de Benavides y que quando la voluntad de V.M. sea que los retapadores de V.M. lo
hagan, por el nuevo cuydado es cosa cierta que V.M. les ha de hazer merzed, y por el
contrario, haziéndosela V.M. a la dicha Fausta Gutiérrez, remedia V.M. a otra persona mas
y remunera treynta afios de servicio del dicho su padre. Suplica a V.M. como amparo de
huérfanas se sirva de no desamparar ésta, haziéndole merced del dicho officio, que enello
la recivird muy grande.

Al Bureo. Fausta Gutiérrez. A 16 de septienbre de 1603. Al duque de Lerma

DOCUMENTO 11

INFORME SOBRE LIMPIEZA DE SANGRE DE GASPAR GUT[]f:RREZ PARA AC-
CEDER A UNA PLAZA EN EL CONSEJO DE LA INQUISICION.

Medina del Campo, 29 de octubre de 1603.
(Archivo Histérico Nacional, Seccidn Inquisicion, leg. 3202, anos 1603/1604).
29 de ottubre. 1603.

Los inquisidores con las informaciones de la genealogia y limpieza del licenciado
Gaspar Guttierrez, natural de Salamanca.
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En Valladolid, 2 de noviembre de 1603.

La ynformacion de la genealogia y limpieza del licenciado Gaspar Gutiérrez, natural
de la ciudad de Salamanca, que por carta de 6 de septiembre proximo pasado Vuestra
Sefnorfa nos mandé se hiziese como para official, ymbiamos a Vuestra Sefioria con ésta y
nos parece bastante para obtener el officio que pretende en la inquisicién, siendo Vuestra
Seiioria servido de hazerle merced. Guarde Dios a Vuestra Sefioria.

Medina del Campo. 29 de octubre de 1603.
El licenciado Francisco Polanco de Salzedo Doctor Alonso Ximénez de Reinoso.

Doctor Roco Campofrio. Al Consejo de Su Magestad de la Sacta General Inquisicion de
Valladolid. Valladolid.

DOCUMENTO 12

INVENTARIO, TAS{'&CION Y ALMONEDA DE LOS BIENES DE GASPAR GUTIE-
RREZ DE LOS RIOS, HIJO DE PEDRO GUTIERREZ.

Madrid, 27 de octubre de 1606 hasta 17 de noviembre de 1608.
(Archivo Histérico de Protocolos de Madrid, Juan de Obregadn, prot. 2440, fol. 1193),

Inventario

Domingo de Herrera, tapicero de la magestad de la Emperatriz, digo que por el testa-
mento que hico y otorgé el licenciado Gaspar de los Rios, relator del Consejo de la General
Ynquisicién,devaxo de cuya dispusicién fallecié y se deposité en la yglesiade San Martin
desta villa oy, a las doce del mediodia, me dexé por su alvacea y testamentario juntamente
con el sefior Villanueva, del dicho Consejo, y el dotor Galdoz y el licenciado Castano,
avogados, y a cada uno ynsolidun con clatisula particular que todos sus vienes entrasen en
mi poder para que yo los vendiese y satisfaciese lo que dexava hordenado y diese quenta
de lo rrestante, para acer su dispusicién y no envargante que porel dicho su testamento
dexava echo ynventario de sus vienes los mds y de mds consideracién, a mi me conviene
como persona en quien an de entrar, acer ynventario dellos para efeto de los tasar y vender.
A vuestra merced pido y suplico mande que un escrivano de su Magestad aga ynventario
de todos los vienes que quedaron del dicho Gaspar Gutiérrez de los Rios, que estén en la
posada donde murié, y para ello de comisién en forma, pues es justicia que pido y para
ello, etc. Domingo de Errera.

Dise licencia a Domingo de Herrera para que como albacea y testamentario de Gaspar
Guttierrez de los Rios haga ynventario de sus vienes por ante Pedro Sudrez, escrivano de
su Magestad,a quien doy comision para ello. El sefior licenciado Oribe de Vergara, tenien-
te, lo mandé en Madrid a veinte y siete de otubre de mill y seiscientos y seys afios. Ante
mi, Johan de Obregoén.
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En la villa de Madrid a veinte y siete dias del mes de otubre de myll y seiscientos y seys
aios, por ante my, el presente escrivano, el dicho Domingo de Herrera, alvacea testamentario
del dicho licenciado Gaspar Gutiérrez de los Rios, para efecto de hacer ynventario de los
vienes que quedaron por su fin e muerte puso en ellos los siguientes vienes:

Plata

Primeramente, puso por ynbentario un rrosario de corales con estremos de oro, a
manera de encomiendas de San Juan y una granada de oro por rremate.

Una sarta grande de aljéfar con granates, de oro.

Yten una salba de plata sobredorada.

Yten una taga de plata de pie alto sobredorada.

Una pieza de agua de plata pequeiia con dos asitas doradas.

Yten un jarro de plata pequeno dorado por de fuera

Yten una aceytera y una binagrera de plata sobredorada

Yten un salero de plata con su tapador con tres pies, dorado.

Yten un agucarero y un pimentero de plata dorados

Yten otra pieza de agua de plata sobredorada escarolada con dos asas

Yten pone por ynbentario un frasco de plata alto sobredorado que el dicho difunto
declara por cladsula de su testamento ser del conde de Cocentayna y estar en prende de
ochocientos rreales que le deve de que dize tener cédula de ello.

Y'ten siete cucharas de plata y dos tenedores de lo mysmo.

Y en este estado quedo el dicho ynventario oy, dicho dia, con protestacion de lo acabar
dentro del término que es obligado, y lo firmé. Pedro Sudrez, escrivano.

En la villa de Madrid a veinte ¢ ocho dias del mes de otubre del dicho afio por ante my,
el dicho escrivano, el dicho Domingo de Herrera, continuando el dicho ynventario, puso
en él los vienes siguientes:

Yten un jubon de gamuga traydo.

Yten otro jubdn de tafetdn labrado negro, bueno.

Yten otro jubdn de tafetin morado, viejo.

Unos cal¢ones de damasco dorados, viejos y rrotos.

Yten unos calgones de capichola negros, traidos.

Yten otros calcones de tafetdn agabachado labrado, buenos.

Yten unos calgones de pafio morado viejos y rrotos.

Yten unas calcas de faxas con medias de seda, vigjas e rrotas.

Yten un ferreruelo de pano negro, traydo.

Yten otro ferreruelo de pafio negro, traydo.

Yten una sotanylla de capichola corta con mangas, traida.

Yen un manteo de rraxa, bueno.

Yten una loba de chamelote con mangas de lo mysmo, buena.

Yten un manteo de pafio negro bueno y nuevo.

Yten un manteo de bayeta.

Yten una sotanylla de lanascor con mangas de lo mysmo, bieja.

Yten otra sotanylla de pafio, vieja.
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Yten una rropa de lebantar de capichola forrada en bayeta negra, trayda.

Yten un coleto chico de cordobdn negro pa debaxo la rropilla, traydo.

Yten unas medias de seda moradas de Ytalia, traydas.

Yten otras medias de seda biejas e rrotas.

Yten otras medias de lana blancas traydas.

Yten un pedago de tafetdn negro en que se enbuelben los bonetes.

Yten dos bonetes de clérigo, traydos.

Yten puso por ynbentario una rropa de lanylla negra con dos rribetes de lo mysmo, trayda.

Yten un manteo francés de saya entrapada con faxas e un ribete de brocadete.

Yten una saya de rropa de lanylla, digo, de gorgordn acabachado con pasamanos,
traydo todo.

Yten una saya de picote de lana con pasamanos berdes, trayda.

Yten una cruz de madera con algunos encaxes para reliquias.

Yten una guitarra.

Y en este estado quedé el dicho ynbentario, oy dicho dia, y lo firmé. Pedro Sudrez,
escrivano.

En la villa de Madrid a seys dias del mes de nobienbre del dicho ano el dicho Domingo
de Herrera, por ante my, el escrivano, continuando el dicho ynventario, abri6 un escritorio
mediano de nogal en el qual estaban muchos papeles y cartas, misibas y otras menuden-
cias, que son las siguientes:

Dos toallas y un pano de manos de Olanda y un frutero de rred labrados, que esto se
pondrin con la demds rropa blanca.

Un brebiario en dos cuerpos, chico, guarnecido, el uno dellos con manecillas de plata.

Un cifiidero de seda negra.

Una canpanilla quebrada.

Una piedra de xaspe quadrada

Quatro cuchillos y dos tenedores

Unas tixeras largas y otras més cortas.

Unas tixeras de despabilar de pico de gurrion.

Yten pone por ynventario quarenta y nueve escudos de oro que avia en el dicho escritorio
al tienpo que el dicho difunto murié, que balen quinientos y setenta y seys rreales y medio.

Yten ochenta ducados en rreales que valen ochocientos y ochenta rreales que avia en
el dicho escritorio, el qual se bolbio a cerrar.

Tapices

Yten se pone por ynventario seys tapices de figuras de diferentes ystorias.
Yten dos tapices de lampacos

Yten un tapiz viejo de cenefa angosta

Yten quatro rreposteros y tres antepuertas

Yten otro rrepostero con una torre

Yten otro rrepostero con orillas de letras

Yten una antepuerta con una pirimyde.

Yten una alhombrilla de acul y mds agul y dos rruedas
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Yten otra alhombrilla con cenefa de rrepostero

Yten una cuerdita de cofra. Y otra acul mas pequena

Yten una alhombrilla de Alcaraz de tres ruedas bieja

Un tapetillo pequefio de Alcaraz

Y en este estado quedé el dicho ynventario el dicho dia, de que doy fee. Pedro Sudrez.

Escritorio

En la villa de Madrid, a nuebe dias del mes de nobienbre del dicho afio, el dicho
Domingo de Herrera, continuando el dicho ynventario, puso en él las cosas siguientes:

Primeramente, cinco sillas de respaldar de nogal con clabagén dorada.

Yten dos sillas de nogal con tornyllos de rrespaldar, traidas.

Y'ten una silletica baxa de la echura de las dos de arriba.

Yten tres taburetes de nogal con asientos y espaldares de badana.

Yten un bufete grande, largo, de pino, con sus pies pegados.

Yten una mesa de pino con sus pies pegados.

Yten un banco de pino de asiento.

Yten una mesa de goznes con sus bancos de pino, que se coxe.

Yten un bufetillo de pino baxo con dos caxones y zerraduras.

Yten unos estantes de libreria de madera de pino que son cinco tablas.

Yten ynbentarié la madera de la cama chica berde que qued¢ del dicho difunto.

Yten la madera de la cama de canpo de nogal entera, con barillas de hierro.

Yten un bufete de nogal endido.

Yten dos tablas chicas en que estdn unos papeles biejos.

Yten un caxén con dos puertas con sus pies y archero, a manera de aparador, con sus
cerraduras.

Yten un catre de la Yndia.

Yten un escritorio de nogal pequeiio con un bufetillo con su nabeta por pie, de nogal.

Yten un almario chico, de pino.

Yten un cofre blanco de cubierta con su cerradura y llabe en donde estdn los bestidos.

Yten otro cofre con cuerdita negra y oja de lata en questd la rropa blanca; es forrado y
biejo algin tanto.

Yten, otro cofre negro con cubierta, biejo.

Yten una arca forrada por de fuera, bieja, en questaba rropa blanca.

Yten una arquilla chica de pino.

Yten una arca de pino en questan los patrones y tapiz del Rreyno.

Yten una caxa berde con sus puertas y dentro un rretablo de muchas figuras talladas a
lo antiguo, muy bieja y quebrada.

Cocina

Yten, un perol de cobre con dos asas de hierro.

Yten un caldero de cobre de pogo, biejo.

Yten una caguela de pie con su tapador de cobre.

Yten dos candeleros baxos de agéfar y tixeras de espabilar.
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Yten un brasero de caxa con bazia, pequefio y biejo.

Yten una sartén mediana.

Yten un almirez chico con su mano.

Yten unas trébedes de hierro quebradas e biejas.

Yten una caldera de laton mediana con su cerco de hierro.

Yten dos asadorcillos viejos.

Yten un peso de garabatos con una libra de hierro.

Yten un caco chico de a¢ofar.

Yten un belén de dos mechas, de agofar.

Yten tres cerraduras con sus llabes de lobas traydas y desconcertadas.

En este estado quedd el dicho ynbentario oy, dicho dia, con protestacién de le proseguir
y acabar y lo firmé. Pedro Sudrez.

En la villa de Madrid a veinte y tres dias del mes de nobiembre del dicho ano, el dicho
Domingo de Herrera, por ante my, el presente escrivano, continuando el ynbentario de los
bienes que quedaron por fin y muerte del dicho licenciado Gaspar Gutiérrez de los Rios,
puso en €l la ropa blanca siguiente:

Primeramente puso por ynbentario diez y siete colchones, algunos buenos, otros viejos
y rrotos y uno de cafiamazo con su lana todos; los quales, por estar sucios de la enfermedad
y del camino y rrotos se an de llevar hacer y labar y aderezallos y echalles algunas sabanas
de las peores que quedaron del dicho difunto, para que tengan mexor benta.

Yten se abri6 un cofre negro y en él abia lo siguiente:

Tres piezas de lienzo delgado de bara en ancho que tienen treynta y cinco baras.

Yten dos piezas de servilletas de gusanyllo delgado que tienen diez y ocho servilletas.

Yten cinco pedacos de pieza de servilletas un poco gordas que tienen veynte y dos
servilletas.

Yten cinco tablas de manteles de gusanyllo, las quatro buenas y la otra nueba.

Yten tres tablas de manteles de gusanyllo traidas.

Yten otra tabla de manteles de gusanyllo destopa de Tresparnas.

Yten una tabla de manteles rreales traida, grande.

Yten tres tablas de manteles alemanyscos viejas e rrotas.

Yten seys servilletas rreales viejas alemanyscas

Yten dos servilletas viejas e rrotas, una de gusanyllo y otra alemanisca

Yten dos almoadas de lienzo casero labradas de amarillo con sus azericos de lo mysmo

Yten dos almoadas de lienzo labradas de seda negra, traidas, con acericos de lo mysmo
y mejores que las almoadas

Yten un trabesero de liengo casero labrado de acul, nuebo

Yten dos almoadas de lienzo delgado, enpecadas a labrar de ylo amarillo

Yten dos almoadas de lienzo llanas, nuebas.

Yten quatro almoadas de lienzo labradas de seda colorada, viejas.

Yten seys almoadas de lienzo llanas con un acerico, traydas.

Yten dos almoadas y un acerico de lienzo casero con una rrandica amarilla por medio

y dentro
Yten otras dos almoadas de lienzo con rrandilla amarilla por medio y bainicas, traydas.
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Yten quatro almoadas de lienzo con rrandas blancas, traidas.

Tres almoadas de lienzo llanas, traydas.

Una almoada y dos acericos de lienzo gordo con una rranda blanca, biejas

Dos almoadas blancas y biejas, la una con una rranda

Otra almoada de lienzo, llana.

Yten diez sdbanas de lienzo casero traydas y la una rrota

Yten se pone por ynbentario otras dos sdbanas de lienco casero bien tratadas

Yten se abri6 otra arca llana con guarniciones de pafio y en ella abia lo siguiente:

Yten seys sdbanas de estopa traydas y algunas viejas y gordas

Yten dos pafios de manos de lienzo llanos

Yten otro paiio de manos de lienzo con una rrandica alrrededor

Yten otro paiio de manos biejo de Castilla, labrado

Yten otros dos pafos viejos e rrotos

Yten tres camisas de hombre traydas

Yten dos camysas de muger

Yten una colcha de lienzo delgada, buena

Yten otra colcha de lino y estopa de bolillos

Yten un rrodapiés de cama de rred

Yten unas calzas de ylo blanco de aguja de peales, traydas

Lo qual se bolbié a meter en el dicho cofre y arca y se cerré por el dicho Domingo de
Herrera, el qual puso por ynbentario la rropa blanca que abfa en el escritorio del difunto.

Yten una toalla de lienzo labrado de ylo amarillo y blanco de punto rreal con rrandas,
nueba

Yten otra toalla blanca de desylado con rrandas, nueba

Yten un paiio de manos de olanda, labrado de desylado con puntas blancas, nuebo

Yten un frutero de rred con sus puntas

Yten un cuello de caga, traydo

Yten cinco paiiicuelos de narizes

Yten unos canones de lienzo

Yten dos balonas de olanda con tres pares de pufios con rrandas todo

Yten tres balonas de clérigo con sus pufios de olanda, traydas

Yten inventari6 seys fragadas blancas, las dos traydas, las dos listadas de agul y colo-
rado, buenas

Yten siete fragadas blancas biejas y rrotas e manchadas

Yten un pafio agul muy biejo de cama

Yten un alfamar, todo listado, biejo

Yten dos pares de alforxas traydas

Yten dos pares de alforxas, traydas

Yten cinco costales grandes de los de Salamanaca, el uno biejo y rroto y los otros
traydos

Y en este estado quedoé el dicho ynventario oy, dicho dia, con protestacién que hizo el
dicho Domingo de Herrera de le proseguir y acabar, y lo firmé. Pedro Sudrez, escrivano.
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En la villa de Madrid a beynte y quatro dias del mes de nobienbre del dicho afo, el
dicho Domingo de Herrera, prosiguiendo el diho ynventario por ante my, el dicho escri-
vano, puso en €l las cossas y deudas siguientes:

Las casas que quedaron en la ciudad de Salamanca, que son las del escudo dorado, que
quedaron por fin y muerte del dicho difunto,

con los cargos de los censos perpetuos y al quitar que ay sobre ellas, como lo dexa
declarado por su testamento.

Yten puso por ynventario la deuda que el dicho difunto dexa declarado por su testa-
mento se a de cobrar de Francisco Buelta, rrezetor del Consejo de la Ynquisicion, por
averlo mandado pagar adelantado, que paresce son quarenta y cinco myll e quynientos
maravedis,

Yten puso por ynbentario la deuda que debe el obispo de Abila de la pensién de ciento
y cinquenta ducados cada afio desdel principio deste afio hasta que murid.

Yten puso por ynbentario la deuda de ciento y cinquenta ducados o lo que se cobrare della,
que debe Anz de Ebalo, rreloxero, sobre que ay litixio y no se sabe de cierto lo que es.

Yten ciento y sesenta rreales que debe dofia Barbora Rrebezete, biuda de Niculds
Canpi, rrey de armas, que se lo debia al dicho difunto, como lo dexa declarado.

Yten la deuda de cien ducados que debe Juan Martin, tratante en el Rrastro, de su
muger, por escritura como lo declara.

Yten los ducientos y cinquenta y seys rreales que quedo6 debiendo el licenciado Rruiz,
abogado, sobre quatro tafetanes questdn en prendas, como lo dexa declarado.

Yten los noventa y dos rreales que quedé debiendo al dicho difunto dofia Mariana
Xirén por zédula.

Yten noventa y dos rreales que quedé debiendo al dicho difunto Alonso Martin, car-
pintero, por zédula suya.

Yten pone por ynbentario los ducientos rreales que el dicho difunto queda declarado
se an de cobrar de Francisco Guillamas Beldzquez, maestro de Cimara de su Magestad,
que se quedaron debiendo de rresta de los gajes que hubo de haber Pedro Gutiérrez, su
padre, del tienpo que sirbié a su Magestad en su oficio de tapizero.

Y el dicho Domingo de Herrera jur6 a Dios y a una cruz en forma de derecho no aver
quedado mds bienes del dicho difunto que los questin ynbentariados en estas ocho ojas de
atrds, y que cada y quando que a su noticias binyeren mds bienes los manifestard e
ynbentariard para que coste dellos y los que son, y lo firmé de su nombre. Ante mi, Pedro

Sudrez, escrivano.
La libreria estd ynbentariada y tassada al fin de las tasaciones de los demds vienes.

Tasacion de tapices

Domingo de Herrera, tapicero testamentario del licenciado Gaspar Gutiérrez de los
Rios y curador de sus bienes, digo que entre otros que del susodicho quedaron, que de
presente no estdn para tasar ni acer almoneda dellos, quedaron algunos tapices y rreposte-
ros que estdn ynbentariados con los demds bienes, los quales, por ser aora tiempo de
ynbierno, tendrdn buena salida para venderse.
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A vuestra merced pido y suplico mande que se tasen y se bendan en quien mas diere
por ellos, en almoneda, para que yo cumpla con mi oficio.

Otrosi digo que del susodicho quedaron muchos libros de todas profesiones y por ebitar
costas y gastos, suplico a vuestra merced mande que personas que entiendan dello los tasen
y baltien por el ynbentario que de ellos se fuere haciendo. Pido justicia, etc. Domingo de
Errera.

Se da licencia al dicho Domingo de Herrera para que aviéndose tasado los tapices y
rreposteros que quedaron del dicho difunto por personas que dello entiendan, los benda a
una o més personas, en almoneda en quien mds diere por ellos, y en quanto a lo otro, se
haga tasacioén de los libros como se fueren ynbentariando, probeydo por el licenciado
Oribe de Vergara, tyniente de corregidor, en Madrid a onze de dizienbre de myll y seis-
cientos y seys. Ante mi, Johan de Obregén.

En la villa de Madrid a doge dias del mes de diciembre de myll y seiscientos y seys
afos, en cunplimiento del auto de arriba, por ante my, el escrivano, el dicho Domingo de
Herrera nonbré por tasador para que tasse los tapices, rreposteros y demads cosas del arte
de tapiceria que quedaron por fin e muerte del dicho Gaspar Gutiérrez de los Rios a Juan
de Medina, tapicero vecino desta villa, el qual, que presente estava, lo acetd y jurd en
forma de hacer lo que es obligado en este caso y aviendo visto los dichos tapices, rrepos-
teros y demds cosas de tapizeria conthenidas en el ynbentario, hizo la tasacion siguiente:

Primeramente cinco tapices de figuras de diferentes historias de quatro anas de cayda
que todos tienen noventa y tres anas, que a ocho rreales y medio cada ana como los tasd
montan DCCXC [Al margen:] Tapices, vendidos

Yten taso un tapiz viejo de cenefa angosta que tiene diez y ocho anas a cinco rreales
cada una. Monta noventa rreales XC [Al margen:] Tapiz, vendido

Yten quatro rreposteros y tres antepuertas con las armas de los Rios, tasé cada rrepos-
tero a ocho ducados y cada antepuerta a sesenta rreales, que todo monta quinyentos y
treynta y dos rreales DXXXII [Al margen:] Reposteros, vendido

Antepuertas, vendido

Yten otro rrepostero que tiene una torre y unos xirones por armas, en cien rreales C [Al
margen:| Repostero, vendido

Yten otro rrepostero con orilla de letras, tasé en ocho ducados LXXXVIII [Al margen:]
Repostero, vendido

Yten una antepuerta con una pirdmide en quarenta rreales XL [Al margen:] Antepuerta,
vendido

Yten una alombrilla de agul y mas acul con dos rruedas, es de estofa de rrepostero, en
treinta rreales. XXX [Al margen:] Alhonbrilla, vendido

Otra alhombrilla de acul con cenefa de rrepostero, en veinte y quatro rreales XXIIII

[Al margen:] Alhombrilla, vendido

Yten una cubierta de cofre con rrequibe amarillo en doce reales [Al margen:] Cubierta
de cofre, vendido XII

Otra cubierta agul mds pequeiia en diez rreales X [Al margen:] Otra, vendido

Un tapiz de lanpagos que tuvo diez y ocho anas y tres y media de cayda, y tubo quince
anas y media a cinco rreales cada ana. Y otros tapiz de lampazos de quatro de cayda y tubo
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quince anas y media, a cinco rreales cada ana CLX [Al margen:] Tapices de lampagos,
vendidos, pagado

Una alhombra de Alcaraz de tres rruedas y franxones coloridos, que a sido podrida y
estd rremendada y aderezada, en quatro ducados XLIIII [Al margen:] Vendido, pagado

Otro tapete pequefio de Alcaraz con franxones colorados, en quatro ducados XLIIII [Al
margen:] Tapetillo, vendido. Bendido y pagado

Yten otro tapiz de figuras que tubo diez y nueve anas a ocho rreales y medio cada ana,
monta CLX [Al margen:] Tapiz, vendido

Y juré en forma aver fecho la dicha tasacién bien y fielmente sin hacer agravio alguno,
siendo testigos Juan Bautista y Marcos Garcia. Ante mi, Pedro Sudrez.

Peso y tasacion de la plata

Pesa una salba de plata dorada recercada, tres marcos menos una ochaba, a ra¢én de a
siete ducados el marco [Al margen:] Salba. Vendida

Pesa una taga de plata lisa con su pie alto, dorada, dos marcos y una onga y dos ochabas,
a siete ducados el marco [Al margen:] Taga, Vendida.

Pesa una pieca de agua de bocados con dos asas y su pie de plata dorada un marco y
seis ongas menos media ochaba, a lo propio [Al margen:] Pieca de agua, vendida

Pesa una pieca de agua lisa con dos asas y su pie de plata dorada un marco, tres ongas
y ochaba y media, a lo propio [Al margen:] Pieca de agua, vendida

Pesan dos binajeras de plata doradas para aseyte y binagre, tres marcos y dos ongas
menos media ochaba, a racén de lo mismo [Al margen:] Binajera, vendida

Pesa un jarro de plata dorado, pequeiio, dos marcos y una onga y una ochaba y media,
a lo propio [Al margen:] Jarro, tasacién, vendido

Pesa un medio salero de plata dorado alto, un marco menos dos ochabas, a seis ducados
y medio el marco [Al margen:] Medio salero, vendido

Pesa un acucarero de plata dorado un marco y una onga y quatro ochabas y media, a
siete ducados el marco [Al margen:] Agucarero, vendido

Pesa un pimentero de plata dorado seis oncas y ochaba y media, a ragén de siete
ducados [Al margen:] Pimentero, vendido

En este dia, el dicho Alonso Gallo juré en forma aver fecho la dicha tasacion y firma
della, y lo firmé. Alonso Gallo. Pedro Sudrez, escribano.

En la villa de Madrid a seys de henero de myll y seiscientos y siete afios, por ante my,
el escrivano, el dicho Domingo de Herrera, para efeto de tasar los bestidos que an quedado
del dicho difunto, nombré a Bartolomé de Fuensalida, sastre, vecino desta villa, el qual,
aviendo jurado en forma de derecho de hacer la tasacion dellos bien y verdaderamente, y
aviéndolos visto y mirado, los tasé en la manera siguiente:

Primeramente, un jubén de gamuga, traydo, en diez y seys reales [Al margen:] Jub6n
de gamuga, vendido

Yten un jubon de tafetdn labrado, negro [Al margen:] Jubdn de tafetdn, vendido
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Tasacion de los bestidos

Y'ten otro jubdn de tafetdn morado biejo, en dos ducados [Al margen:] Jubén de tafetdn
morado, vendido

Yten unos cal¢ones de damasco viejos en diez y ocho reales [ Al margen:] Calgones de
damasco, vendidos

Y'ten otros calgones de capichola, negros, en cinco ducados [Al margen:] Cal¢ones de
capichola, vendidos

Yten otros calgones de tafetdn acabachado, en setenta reales [Al margen:] Calcones de
tafetdn, vendidos

Yten otros calgones de terciopelo negro traydos y biejos, en quatro ducados [Al mar-
gen:] Calgones de terciopelo, vendidos

Yten otros calgones de terciopelo morados, viejos e rrotos [Al margen:] Dados

Yten unas calzas de faxas con medias de seda biejas e rrotas, en dos ducados [Al
margen:] Calgas de faxas, vendidas

Yten un ferreruelo de pafio negro traido, en seys ducados [Al margen:] Ferreruelo
negro, vendido

Otro ferreruelo de paio viejo, en tres ducados [Al margen:] Ferreruelo viejo. Dado

Yten una sotanylla de capichola corta con mangas, en siete ducados [Al margen:]
Sotanilla de capichola, vendida

Un manteo de rraja, bueno, en cien rreales [Al margen:] Manteo de rraja, vendido

Una loba de chamelote con mangas, en cien rreales [Al margen:] Loba de chamelote,
vendida

Un manteo de paio, nuevo, en ciento y cinquenta y quatro reales [ Al margen:] Manteo
de paiio, vendido

Un manteo de bayeta, en veinte rreales [Al margen:] Manteo de bayeta, vendido

Yten una sotanilla de anascote con mangas, vieja, en dos ducados [Al margen:] Sota-
nilla de anascote, vendida

Yten una sotanilla de pafio, bieja, en dos ducados [Al margen:] Sotanilla de pafio, dada.

Yten una rropa de lebantar de capichola forrada en bayeta negra, en seys ducados [Al
margen:| Ropa de levantar de capichola, vendida

Y'ten un coleto chico de cordoban negro, en diez y ocho rreales [Al margen:] Coleto de
cordoban, vendido

Yten unas medias de seda morada, treydas, diez y ocho rreales [Al margen:] Medias
de seda, vendidas

Otras rrotas, de seda negra, dos rreales [Al margen:] Medias rrotas de seda, vendidas

Otras de lana blanca, en catorce rreales [Al margen:] Otras de lana, vendidas

Un cifidero de seda, en doze rreales [Al margen:] Cinidero, vendido

Un sonbrero traydo, ocho reales [Al margen:] Sonbrero, vendido

Dos bonetes, en seys reales [Al margen:] Dos bonetes, vendidos

El tafetdn en que se enbuelben, quatro rreales [Al margen:] Tafetdn, vendido

Un espejo viejo, quatro rreales [Al margen:] Espejo, vendido

La qual juré aberla fecho bien y fielmente a su saver y entender, sin aber fecho agrabio,
y no firmé por no saver. Ante my, Pedro Sudrez.
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En la villa de Madrid, a catorze dias del mes de hebrero de myll y seyscientos y siete
afios, por ante my, el escrivano, Juan Calderén, entallador, abiendo bisto las cosas de
madera que quedaron del dicho difunto y mirddolas segin estdn, hizo la tasacién:

Primeramente, cinco sillas de rrespaldar en nogal, con clabazon dorada, tasada cada
una dellas a dos ducados. [Al margen:] Sillas, vendidas.

Dos sillas de nogal con tornyllos al rrespaldar, en diez y ocho rreales cada una dellas.
[ Al margen:] Sillas, vendido.

Una silletica baxa de la hechura de las dos de arriba, en quince reales [Al margen:]
Silletica, vendida

Tres taburetes de nogal con asientos y respaldares de badana a ocho rreales cada uno
[Al margen:] Taburetes, vendidos

Un bufete grande, largo, de pino, con dos nabetas, en cinco ducados [Al margen:]
Bufete largo, vendido

Una mesa de pino con sus pies pegados, en ocho rreales [Al margen:] Mesa de pino,
vendida

Un banco de pino de asiento, en seys rreales [Al margen:] Banco de pino, vendido

Una mesa de goznes con sus bancos de pino, que se coxe, en diez y seys rreales [Al
margen:] Mesa de goznes, vendida

Yten tasé un bufetillo de pino baxo con so caxones y zerraduras, en doce rreales [Al
margen:] Bufetillo, vendido

Una mesa de nogal bieja con pies de cadenas, en ocho rreales [Al margen:] Mesa bieja,
vendida.

Yten unos estantes de libreria de pino, que son cinco tablas, en treynta rreales [Al
margen:] Estantes, vendidos

Yten la madera de la camylla berde, en diez y ocho rreales [Al margen:] Madera de la
camylla berde, vendida

Yten, la madera de una mesa de canpo de nogal entera con sus barillas de hierro, en
ochenta rreales. [Al margen:] Madera de cama de canpo, vendida

Yten un bufete de nogal hendido, en veinte y ocho rreales [ Al margen: | Bufete, vendido

Yten unas tablas en que estdn unos papeles viejos, en dos rreales [ Al margen:] Tablas,
vendidas

Yten tasso un caxon con dos puertas con sus pies y achero, a manera de aparador, en
cinquenta rreales [Al margen:] Cax6n, bendido

Yten un catre de la Yndia, en quarenta rreales [Al margen:] Catre, vendido

Yten un escritorio de nogal con su pie, qués bufetillo con su nabeta de nogal; el
escritorio seys ducados y el bufetillo un ducado, que son siete ducados. [Al margen:]
Escritorio, vendido. Pies, vendido.

Yten un almario chico de espino en diez y seys rreales [ Al margen:] Almario, vendido

Yten un cofre blanco de cubierta con su cerradura y llabe, en tres ducados [ Al margen:]
Cofre blanco, vendido

Yten otro cofre con cuerdita negra y oja de lata, un poco biejo y forrado, en veinte y
quatro rreales [Al margen:] Cofre negro, vendido
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Yten otro cofre viejo cubierto de negro, en catorce rreales. [Al margen:] Cofre biejo,
vendido

Yten una arca bieja, forrada por de fuera de forros viejos, en ocho rreales [Al margen:]
Arca, en ser

Yten una arquilla chica de pino, en seys rreales. [Al margen:] Arquilla, vendida

Y el dicho Juan Calderén, entallador, juré en forma aberla fecho vien y fielmente sin
agravio ninguno.

Y ansymismo tasé una arca de pino en que estdn los patrones y tapiz del Rrey nuestro
seflor y en ella an de estar, en veinte y quatro rreales [Al margen:] Arca, vendida

Y lo firmé de su nonbre y ansimismo taso la casa berde de figuras, bieja, en doce
rreales.

Juan Calderén. Ante mi, Sudrez.

En la villa de Madrid a diez dias del mes de marco del afio de myll y seiscientos y siete
afos, por ante my, el escrivano, Antonio de Ledn, camero de su Magestad, para efecto de
tasar las camas que quedaron del dicho difunto, hizo la tasacion siguiente:

Primeramente tasé una cama agul de pano que tiene cinco cortinas y su rrodapiés
apolillado y su cobertor, todo ello en docientos rreales. [Al margen:] Cama, vendida.

Otra cama de pafio berde de cortinas y allo todo junto, y cobertor de otro paiio berde
de mds claro y pano de bufete viejo, todo ello en ciento y cinquenta rreales. [Al margen:]
Cama berde, en ser.

Un cobertor berde muy rroto y apolillado, en seys rreales. [Al margen:] Cobertor berde,
vendido

Y el susodicho juré en forma de derecho aver fecho la dicha tasacion bien y fielmente
a todo su saver y entender, sin hacer agravio alguno, y en fee dello lo firmé. Sudrez.

En la villa de Madrid, a once dias del mes de marco del dicho afio, por ante my, el
escrivano publico, Domingo de Herrera, albacea y testamentario del dicho difunto, para
efeto de rasar la rropa blanca que quedd por su fin y muerte, nonvré a Isabel Bautista,
muger de Andrés de Rrojas Alarcén, escrivano, y Juana Martinez, vecina desta dicha villa,
las quales, abiendo bisto y mirado toda la dicha rropa y debaxo de juramento, hicieron la
tasacion siguiente:

Primeramente, siete colchones que son los mejores poblados de lana, a treinta rreales
cada uno. [Al margen:] Colchones, vendidos.

Yten otros nuebe colchones con su lana, las sdbanas biejas e mds pequefios, a dos
ducados cada uno. [Al margen:] Colchones, vendidos.

Yten otro colchén de cailamazo moreno con lana, en ducado y medio. [Al margen:]
Colchon, vendido.

Yten tasaron tres piezas de lienzo delgado de bara en ancho, que tienen todas tres
treynta y cinco baras, a quatro rreales cada bara, que montan ciento y quarenta rreales. [Al
margen:] Liengo, vendido.

Y'ten, seys piezas de lienzo de marca de la villa, casero, que cada una tiene nuebe baras,
que hacen cinquenta y quatro baras, a tres rreales cada bara, que hacen ciento y cinquenta
y quatro rreales, digo, ciento y sesenta y dos rreales. [Al margen:] Lienzo, vendido.
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Yten, dos piegas de servilletas de gusanyllo delgadas que tienen diez y ocho servilletas,
que a tres rreales y medio como se tasé cada una, monta sesenta y tres rreales. [Al margen:]
Servilletas, vendido.

Yten tasaron cinco pedagos de piezas de servilletas un poco gordas, que tienen veinti-
dos servilletas, que a dos rreales y medio cada una montan cinquenta y cinco rreales. [Al
margen:] Ydem, vendido.

Yten, cinco tablas de manteles de gusanyllo, buenas y nueba, tasaron las quatro dellas
a beinte rreales cada una y la otra en beinte y ocho rreales, que hacen ciento y ocho rreales.
[Al margen:] Manteles, vendido.

Yten, tres tablas de manteles de gusanyllo tridas; tasaron las dos a ocho rreales cada
una y la otra en doce rreales, que montan veinte y ocho rreales. [Al margen:] Manteles,
vendidos.

Y'ten, una tabla de manteles de gusanyllo destopa de tres piernas, en diez y seys reales.
[Al margen:] Manteles, vendido.

Yten una tabla de manteles rreales grande, trayda, en tres ducados. [Al margen:]
Manteles reales, vendido.

Yten tres tablas de manteles alemanyscos viejas e rrotas, las tasaron en seys rreales
todas tres. [Al margen:] Manteles, vendido.

Yten seys servilletas rreales biejas, en doce rreales. [Al margen:] Servilletas, vendido.

Yten, dos servilletas biejas e rrotas en medio rreal. [Al margen:] Servilletas, cargo.

Yten, dos almoadas de lienso cassero, labradas de amarillo con sus acericos de los
mysmo, las tasaron en tres ducados. [Al margen:] Almoadas, cargo. Vendido.

Yten dos almoadas de lienco labradas de seda negra, traidas, con acericos de lo mysmo
mexores, en treynta y ocho rreales. [Al margen:] Almoadas, cargo, vendido.

Yten, dos almoadas de lienco delgado enpecadas a labrar de ylo amarillo, tasdronlas
en veinte y quatro rreales [Al margen:] Almoadas, cargo, vendido.

Yten dos almoadas de lienzo llanas nuebas, en ocho rreales [Al margen:] Almoadas,
cargo, vendido.

Yten, seys almoadas de lienzo llanas con un acerico, traidas, en diez y ocho rreales
todas. [Al margen:] Almoadas, cargo, vendido.

Yten dos almoadas de lienzo casero con una rrandica amarilla por medio y desylado,
traydas, en seys rreales. [Al margen:] Almoadas, vendidas.

Yten, otras quatro almoadas de lienzo con rrandas blancas, traydas, las dos en seys
rreales y las otras dos en quatro rreales. [Al margen:] Faltan 2. Vendidas.

Yten tasaron tres almoadas de liengo Ilanas, traidas, en quatro rreales. [Al margen:]
Almoadas, vendidas

Yten una almoada y dos acericos de liengo gordo con una rranda blanca, viejas, en
quatro rreales. [Al margen:] Almoada y acericos, vendido.

Yten dos almoadas blancas y biejas, la una con una rranda, en cinco rreales. [Al
margen:] Almoadas, vendidas.

Yten otra almoada de lienco llana en dos rreales [Al margen:] Almoada, cargo.

Yten diez sdbanas de lienzo casero, una rrota y bieja y otras traydas y otras buenas.
Tasaron las dos a tres ducados cada una. Las cinco a dos ducados y medio cada una. Otra
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beinte rreales y otra diez y seys rreales. Otra que es la rrota en ocho rreales. Que todo monta
ducientos y quarenta y siete reales. [Al margen:] Sdbanas. Vendido. Cargo.

Yten otras dos sdbanas de lienzo casero bien tratadas, a dos ducados cada una. [Al
margen:] 2 Sdbanas

Yten seys sdbanas de estopa traidas. Las dos a dos ducados cada una. Y las quatro en
cinquenta rreales, todas montan noventa y quatro rreales. [Al margen:| 6 Sdbanas de estopa

Yten dos panos de manos llanos de lienzo en seys rreales. [Al margen:] Panos, cargo.

Yten otro pafio de mano de liengo con una rranda alrededor en dos rreales. [Al margen:]
Panos, vendido.

Yten tasaron otro pafio de manos viejo de beatilla labrado, en dos rreales. [Al margen:]
Pafio de manos, cargo.

Yten otros dos paios de manos viejos e rrotos en un real. [ Al margen: | Paios, vendidos.

Yten tasaron tres camisas de lienzo de honbre, traidas, en beinte rreales. [Al margen:|
Camisas, vendido.

Yten una colcha de lienzo delgado, buena, en seys ducados [Al margen:] Colcha,
vendida.

Yten otra colcha de lienzo colchada, bieja, en dos ducados e medio. [Al margen:]
Colcha, vendida.

Yten, otra colcha de lino y estopa de bolilla, en cinco ducados [Al margen:] Colcha,
vendida

Yten un rrodapiés de rred de cama en diez rreales [Al margen:] Rodapiés, vendido.

Yten unas cal¢as de aguja de ylo de Peales, traidas, en dos rreales [Al margen:] Calgas,
vendidas

Yten una toalla de lienzo labrado de ylo amarillo y blanco de Pintorreal con rrandas,
nueba, en tres ducados y medio [Al margen:] Toalla, cargo.

Yten otra toalla blanca de desylado con rrandas, nueba, en veintydoés rreales [Al mar-
gen:] Toalla, cargo.

Yten un pano de manos de Olanda labrado de desylado con puntas blancas, nuebo, en
veintydds rreales. [Al margen:] Pafio, cargo.

Yten un frutero de rrandas con sus puntas en doce rreales [Al margen:] Frutero, cargo

Yten un cuello de caca traido en ocho rreales. [Al margen:| Cuello, vendido

Yten cinco paniguelos de narices en cinco rreal [Al margen:] Pafi¢uelos, vendidos.

Yten unos canones de lienco traidos, en dos rreales [Al margen:] Canones, vendido.

Yten dos balonas de Olanda con tres pares de pufios con rrandas, todo en doce rreales.
[Al margen:] Balonas, vendido

Yten tres balonas de clérigo con sus pufios de Olanda, traydas, en quatro rreales. [Al
margen:] Balonas, vendido.

Yten seys fracadas blancas, las unas listadas de acul y colorado, buenas, tasadas las tres
listadas a diez reales cada una y las otras dos blancas a diez y seys reales cada unay la otra,
qués mads trayda, en doce rreales, que montan todas seys en setenta y quatro rreales. [Al
margen: | Fracadas, vendidas.

Yten siete fragadas blancas biejas, rrotas y manchadas, todas en veinte y quatro rreales
[Al margen:] Fracadas, vendidas, 5. 2, Cargo 2 reales.
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Yten un pafo agul muy biejo de cama en ocho reales [Al margen:] Pafio agul, vendido

Yten un alfamar, todo listado, viejo, en ocho rreales [Al margen:] Alfamar, vendido.

Yten, dos pares de alforxas traydas, en seys rreales [Al margen:] Alforxas, vendidas.

Yten, cinco costales grandes de los de Salamanca, el uno biejo y rroto, todos los otros
traidos, los quatro a quatro rreales cada uno y el otro en dos rreales. [Al margen:] Costales,
vendidos.

La qual dicha tasacién, las susodichas juraron a Dios en forma de derecho averla fecha
bien y fielmente a todo su saber y entender, sin fraude alguno, y en fee dello lo firmé.
Testigos, Marcos Garcia y Juan Gutiérrez, estantes en Madrid. Ante mi, Pedro Sudrez.

En la villa de Madrid, a doce dias del mes de marco del dicho ano, el dicho Domingo
de Herrera, para tasar las cosas de cocina, nonvré a Marcos Garcia y Ysabel Antonia, los
quales la hicieron en la forma siguiente:

Un perol de cobre con dos asas, en diez reales [Al margen:] Perol, cargo.

Un caldero de cobre de poco en diez reales. [Al margen:] Caldero, vendido.

Una caguela de pie con su tapador, en ocho rreales [Al margen:] Cacuela, vendida

Dos candeleros de ac6far vajos y unas tixeras de despabilar en siete reales [Al margen:]
Candeleros, vendido. Tixeras de despabilar, vendido

Un brasero de caxa chico, con bacia, viejo, en tres ducados [Al margen:] Brasero,
vendido.

Una sartén grandecilla, en dos reales. [Al margen:] Sartén, vendida

Un almirez chico con su mano, en ocho reales [ Al margen:] Almirez, vendido.

Unas trébedes, un rreal [Al margen:] Trébedes, cargo.

Una caldera mediana de latén con cerco de hierro, en quarenta reales [Al margen:]
Caldera, vendido.

Dos asadorcillos viejos en un real [Al margen:] Asadores, vendido

Un peso de garabatos con una libra de hierro, en dos reales [ Al margen:] Peso, vendido.

Un cago chico de agéfar, en tres reales [Al margen:] Caco chico, cargo.

Otro cago viejo mediano, en cinco reales [Al margen:] Vendido.

Un beldn de dos mechas en veinte y seys reales [Al margen:] Belon, vendido.

Tres zerraduras con sus llabes, en diez reales [Al margen:] Cerraduras, vendido.

Quatro cuchillos y dos tenedores de hierro, en seys reales [Al margen:] Cuchillos y
tenedores, vendido

Yten unas tixeras de despabilar, en seys reales [Al margen:] Tixeras, vendido.

Yten el dicho Marcos Garcia tasé una espada vieja de Bilbao en diez reales. [Al
margen: ] Espada, vendido.

Yten dos pares de tixeras de cortar, unas mayores que otras, en cinco rreales [Al
margen:] Tixeras, vendido.

Una piedra de xaspe para papeles, en tres reales [Al margen:] Piedra, vendido.

Y juraron en forma de derecho aberla hecho bien y fielmente sin fraude alguno, y lo
firmo. Pedro Sudrez, escrivano.
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Libreria

En la villa de Madrid a trece dias del mes de margo de mill y seiscientos y siete afios, ante
mi, el escrivano y testigos, el dicho Domingo de Herrera, haciendo ynventario de los libros
que quedaron por fin y muerte del dicho licenciado Gaspar Gutiérréz y para efecto de que se
tasen, traxo a la parte y lugar donde estaban a Antonio Rodriguez, librero que bibe en la calle
de Santiago, el qual myrdndolos y yntitulindolos, los ynbentarid y tas6 en esta manera.

Primeramente un derecho canonico de Turin, en tres cuerpos, en nuebe ducados [Al
margen:] Canonico, 99

Yten se ynbentario y tasé el Derecho Civil en seys cuerpos, de la ynpresion de Ledn,
rubricas coloradas, en catorce ducados [Al margen:] Civil, 154

Yten un libro de Plinio, De Natural Ystoria, ynpreso en Basilea, en catorce reales [Al
margen:] Plinio, 14.

Yten, las Partidas, de Gregorio Lépez, ynpresas en Salamanca, en dos cuerpos, en
tablas y repertorio, en pergamyno, en diez ducados [Al margen:] Partidas, 110

Yten, las Dicisiones de Rrierio, en un cuerpo, en diez y ocho rreales [Al margen:]
Dicisiones

Yten otro libro yntitulado Abiles, en catorce rreales [Al margen:] Abiles

Yten otro yntitulado Catdlogo Gloria Mundi, en once rreales [Al margen:] Gloria mundi

Yten, Pritica de Paz, en un cuerpo, en quince rreales [Al margen:] Prética

Yten otro libro yntitulado Obras de Platon, en diez y seis rreales [ Al margen:] Platon

Yten la Rrecopilacién de las Leyes, en dos cuerpos, en cinquenta rreales [Al margen:]
Rrecopilacion

Yten un libro yntitulado Micilanya, de Antonio del Rrio, en dose rreales [Al margen:]
Micilanya

Yten otro libro yntitulado Joanis Juspiniani, en un cuerpo, en diez y ocho reales [Al
margen:] Juanis Juspiniani

Yten otro libro yntitulado Marianus de Rrebus Yspanya en veinte y quatro rreales [Al
margen:] Marianus

Yten otro libro de Fuero Juzgo en un cuerpo, en veynte rreales [ Al margen:] Fuero Juzgo

Yten otro libro yntitulado Mendoca de Pactis en diez rreales [Al margen:] Mendoga de
Pactis

Yten otro libro yntitulado Guillermo Benedito, en un cuerpo, en veinte y quatro rreales

Yten otro, De Platica de Gail, en doce rreales [Al margen:] Platica de Gail

Yten otro libro yntitulado Singularia dibersorun dotorun, en un cuerpo, en veyntiocho
rreales [Al margen:| Singularia dibersorum

Yten las Ynstituciones Ynperiales, en un cuerpo, en diez y seis rreales [Al margen:]
Ynstituciones

Yten otro yntitulado Consejo de Cumani, en un cuerpo, en treynta reales [Al margen:]
Consejos de Cumani

Yten otro libro yntitulado Bita de Manuel Dunx, saboyano, en doce reales [Al margen:]
Bita de Manoel Dux

Yten otro libro yntitulado Estrabdn, en diez y ocho rreales [Al margen:] Estrabon

Yten otro de Cerbantes, sobre las Leyes de Toro, en nuebe reales [Al margen:] Cerbantes
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Yten otro de Tello Fernandez, sobre las leyes de Toro, en nuebe reales [Al margen:]
Tello Fernandez

Yten otro, Decisiones de Rrota, en un cuerpo, en diez y seys reales [Al margen:]
Decisiones

Yten, otro libro, De Seneca, biejo, en quatro rreales [Al margen:] Séneca

Yten otro libro, de Phelipe Decio, sobre las Yndecretales, en veinte reales [Al margen:]
Phelipe Decio

Yten otro libro yntitulado Ystoria, de Pauli Mili, en treinta reales [Al margen:] Pauli Mili

Yten Rreminaldo, Sobre el Dixesto, nuebo, en siete rreales [Al margen:] Rreminaldo,
Sobre el Dixesto

Y'ten, otro libro untitulado Obserbaciones Xacobi Guiaxi, enquadernado en becerro, en
doce rreales [Al margen:] Observaciones

Yten otro libro yntitulado Alexando Achilili, en nueve reales [Al margen:] Alexando
Achilini

Yten las obras de Cuxacio, en dos cuerpos, enquadernados en becerro colorado, en
cinquenta rreales [Al margen:] Obras de Cuxacio

Yten los comentarios de Mateo Besebesi, en tabla, en ocho reales [Al margen:] Co-
mentarios de Mateo

Yten las Tablas de Tolomeo, en diez y ocho reales [Al margen:] Tablas de Tolomeo

Yten otro libro yntitulado Nabarro, de Discritis, en seys reales [Al margen:] Nabarro
de Discritis

Yten otro libro yntitulado De Plética de Fuleri, en seys reales [Al margen:] Platica de
Fuleri

Yten otro libro yntitulado Platini, De la Bida de los Pontifices, en ocho reales [Al
margen:| Platini, De Pontificis

Yten otro libro yntitulado Concordia, de Olano, en cinco reales [Al margen:] Concor-
dia de Olano

Yten otro libro yntitulado Polibio, en quatro reales [Al margen:] Polibio

Yten otro libro yntitulado Octomano, Sobre ynstituta, con cubierta negra, en once
rreales [Al margen:] Octomanos

Yten Los Abades, en seys cuerpos, con cubiertas coloradas, en ocho ducados todos [Al
margen:] Abbades

Yten los Bartulos, en siete cuerpos, en cien rreales [Al margen:] Bartulos

Yten los Jasones, en cinco cuerpos, en treynta y seis rreales [Al margen:] Jasones

Yten los Angelos, en quatro cuerpos, en quatro ducados [Al margen:] Anjelos

Yten Paulo de Castro, en cinco cuerpos, en siete ducados [Al margen:] Paulo de Castro

Yten, las obras de Rripa, en dos cuerpos, antiguos, y la ynpresion antigua, en tres
ducados [Al margen:] Obras de Rripa

Yten otro libro yntitulado Micaelis Gracis, en diez rreales [Al margen:] Micaelis Gracia

Yten otro libro yntitulado Soto, De Justici ed Juri, en doce reales [Al margen:] Soto,
De Justicia

Yten otro libro yntitulado Angelo Mateacin, en ocho rreales [Al margen:] Anjelo

Mateacin
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Yten otro libro yntitulado Linajes del duque de Saboya, en latin, en ocho rreales

Yten, Juan Gutiérrez, en dos cuerpos, Praticas Questiones, en quatro ducados [Al
margen:| Praticas Questiones, de Juan Gutiérrez

Yten, Acevedo, Primero, segundo y tercero, sesto y sétimo, sobre la Rrecopilacion, en
veinte y seys rreales [Al margen:] Acuerdo

Yten otro libro yntitulado Comunes Conclusiones, de Antonio Gabriel en un cuerpo,
en doce reales

Yten pone por ynbentario un librillo yntitulado Sumarmyla, en quatro reales

Yten otro libro pequefio, Cautelas, de Cepola, en seys reales

Otro, De Rretorica de Culeri, en quatro reales

Yten otro libro, De la Esplicacién de la Bula, en seys reales

Esplicacion

Yten otro yntitulado Mateo Gribaldi, en dos reales

Yten otro llamado El iadesillo, nuevo, en tres rreales

Yten, otro De Ludobico Dolci, en dos reales

Yten otro libro yntitulado Bixelie Yndia Eltica Juris, en doce reales

Yten otro libro, De Antoni Bixeranio, en dos reales

Yten, las Constituciones, de Antonio Agustino, en tres reales, tiene titulo de Nobela
Juliani

Yten otro libro, de Titelmal de Filosofia, en dos reales

Yten otro con cubierta colorada yntitulado Conpendio de Teoluxia, en dos reales

Yten otro yntitulado Suma, de Bitoria, en dos rreales

Yten otro yntitulado Agustino, de Cibitate Dey, con cubierta colorada, en dos reales

Otro libro yntitulado Xenofonte, en dos rreales

Yten otro, de Ypitome de Juris Civilis, en dos reales

Yten otrq, de Rrudolfo Agricola, en dos reales

Yten otro, de Laercio Bite, Filosoforan, en dos reales

Yten otro, de Plaudi Anopalta, en real y medio

Yten otro, de Bicenci Castilany, de Oficio Rexis, en treinta reales

Yten otro, de Ponponyo Mela, en dos reales

Yten otro, de Judicio Ordini, en dos rreales

Yten otro libro, De Ystimulis pastorum, en rreales y medio

Yten otro libro, Metodus de Rracioni estrudendi, en rreal y medio

Otro, de Bartolo Meyrrici, en un rreal

Otro libro, De Flores Teoloxicorun, primera parte, en dos rreales

Yten otro libro, Contextus Unibersi, en rreal y medio

Yten otro, de Juliani Aureli, en un real y medio

Yten otro, Suma Desa, en rreal y medio

Yten otro libro, Formulario, en un rreal

Yten otro libro, de Celeytas de Ciseron Epistolas, en un real

Yten otro libro, De Platonici, en dos rreales

Yten otro, de Arnobius Adbersus, en tres reales
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Yten otro libro, de De oraciones de estudiantes, en un real, biejo, con cubierta negra,
un real.

Yten otro, de Juliani Aureli, de Cognominibus, en rreal y medio

Yten otro, de Maxistratibus Sacerdotis, en rreal y medio

Yten otro libro, de Alfonso Garcia, Rretorica, en rreal y medio

Yten otro libro con cubierta de tabla colorada, de Matey Ucebeci, en tres rreales

Yten otro libro yntitulado Ad Ystoria Xintilica Banderburi, en quatro rreales

Yten otro libro, Decisiones de Guido, Papa, en tres reales

Yten otro libro, de Julio Claro, en seys rreales

Yten otro libro, Del origen de Castilla, en quatro rreales

Yten otro libro, De topicorum juris, en un real y medio