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EN LA MUERTE DE MARIA ELENA GOMEZ-MORENO
Por

ANTONIO IGLESIAS

En la tarde del dia 3 de noviembre de 1991, hace su ingreso en nuestra
Corporacion, la Excma. Sra. D*. Maria Elena Gémez-Moreno, que titula su
preceptivo Discurso de entrada, “La Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando y el origen del Catdlogo Monumental de Espafia”. La disertacion
de bien cortadas palabras, nos enteraba a la perfeccién de tan importante
documento, “que pretendia recoger por provincias cuanto de monumentos
arquitecténicos, arqueolégicos y artisticos se conservaba en Espafia”. La
idea de Don Juan Facundo Riafio (Director de esta Real Academia entre los
afios de 1898 y 1901), a propuesta suya, fue iniciada y desarrollada por
aquel insigne arquedlogo que se llamé Manuel Gomez Moreno y Martinez,
quien ademds de pertenecer a nuestra Academia, lo fue asimismo de la Es-
pafiola y de la Historia. La devocion filial de la recipiendaria, admirable,
no evité en ningtin modo el establecimiento de la verdad del suceder de las
cosas en aquella auténtica aventura cultural, colmada de una serie de vici-
situdes que, con puntualidad y galanura, reflejo en su discurso académico,
Maria Elena Gémez-Moreno y Rodriguez Bolivar.

En nombre de la Academia, el Discurso de Contestacion —a cargo de
nuestro compaiiero, Don Joaquin Pérez Villanueva, inolvidable amigo de
todos—, venia a ser un condensado reflejo de la personalidad de la nueva
académica honoraria, “persona que por herencia y méritos propios, tanto
tiene que ver con la historia de nuestro Arte en sus manifestaciones mas
prestigiosas”, decia en el comienzo de su Discurso como respuesta y com-
placida recepcion académica. Extracto, seguidamente, algunos de los més
sefialados momentos de la vida de Maria Elena Gémez-Moreno:

Nace en Granada, el 28 de enero de 1907, trasladada a Madrid cuando su
familia viene a instalarse en nuestra Capital, en 1911. Entre 1918-1923, cur-
sa los estudios del Bachillerato, en el Instituto Cardenal Cisneros, ingresan-
do a los dieciséis anos de edad en la Universidad Central (Facultad de Filo-
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soffa y Letras), Licenciada en Ciencias Histéricas, con Premio Extraordina-
rio, a los diecinueve, y Aspirante al Profesorado, en el Instituto Escuela de
Madrid, entre 1924 y 1930. En este mismo afo, gana por oposicion una Ca-
tedra de Instituto, funcién que desempenara hasta su jubilacién, en 1977, en
Osuna, Madrid, San Sebastian y, definitivamente, Madrid de nuevo.

Forma parte del Grupo “Misiones de Arte” (Cursos y Lecciones popu-
lares en escuelas y centros diversos), que dirige Pablo Gutiérrez-Moreno,
entre 1928-1936. Recorre Tinez, Malta, Egipto, Creta, Chipre, Palestina,
Turquia, Grecia, Sicilia e Italia, en 1933, participando en aquel famoso
“Crucero Universitario del Mediterraneo™. Entre los anos de 1936 y 1938,
durante la Guerra Civil, sera Auxiliar Técnica, en la Junta de Salvamento
del Tesoro Artistico, y con anterioridad (1932/36), seria Profesora de los
Cursos de Verano para Extranjeros, de la Junta de Ampliacién de Estu-
dios. Profesora de los Cursos de la Universidad de Verano de Santander,
de Historia y Arte en el Colegio Estudio, colaboradora del Instituto Die-
go Veldazquez del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, impar-
te Cursos y pronuncia conferencias en el Museo del Prado y distintas Uni-
versidades, Instituciones y diversas entidades, no solamente en Espafia,
sino también en el extranjero, Profesora de Arte Espanol, en el Smith Co-
llege in Spain, de Southampton, de los EE. UU., elegida como miembro
de la Hispanic Society de New York. Es asimismo internacional su parti-
cipacion en diversos Congresos de Arte.

Desde 1959, Maria Elena Gomez-Moreno, fue Directora de las Funda-
ciones Vega-Inclan (Casa y Museo de El Greco, en Toledo; Casa de Cer-
vantes, en Valladolid; y Museo Romantico, en Madrid). En 1953, cola-
bor6 en la Exposicion de Escultura, de la Sociedad Espanola de Amigos
del Arte, asi como en la de Alonso Cano, en Granada (1954) y en los Co-
loquios y Exposicion del Centenario de Cano, de 1958, celebrada también
en la Ciudad “de los carmenes”. Miembro Correspondiente de la Acade-
mia de Santa Isabel de Hungria de Sevilla, de la Universidad Popular y el
Instituto Diego Colmenares, de Segovia, y de la Academia de Toledo, per-
tenecia como Vocal de la Junta de Calificacién, Valoracién y Exportacion
de Bienes Culturales, de la Direccién General de Bellas Artes, del Minis-
terio de Educacién y Ciencia.

Entre sus libros, cabe referirse a los dedicados al estudio de las figuras
de “Juan Martinez Montanés”, “Gregorio Ferndndez”, “Alonso Cano”
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—uno de sus mds predilectos— o “Bartolomé Ordonez”, sin olvidar su
“Breve Historia de la Escultura espafiola” (en sus dos ediciones de 1936
y 1951), “Mil joyas del Arte espafiol (Primer tomo: Antigiiedad y Edad
Media)”, “La escultura del siglo XVII”, “La gran época de la Escultura
espanola”, “Pintura y Escultura espafolas del siglo XIX" (que deja en
prensa), “La Catedral de Ledn” (dos ediciones), “La Casa y el Museo del
Greco”, la “Guia del Museo Romdntico” (con tres ediciones), y un “Caté-
logo de las pinturas de la Casa y Museo del Greco en Toledo”. Una se-
leccion de sus Folletos y estudios varios, podria resumirse con los titulos
siguientes: “El pleito de Alonso Cano con el Cabildo de Granada”, “Obras
desconocidas de Pedro de Mena”, “Un cuaderno de dibujos inéditos de
Goya”, “Isidro de Villodo, escultor”, “La policromia en la Escultura es-
pafiola”, “Belleza y realismo en Montafiés”, “Las miniaturas del Antifo-
nario de la Catedral de Le6n”, “Escultores de Como y Lugano en Es-
pafna”, “Juan Martinez-Montanés”, “Las miniaturas de la Biblia de San
Isidoro de Leon”, “Elias Tormo: Las Iglesias del Antiguo Madrid”, “Pro-
logo del Catdlogo Monumental de Avila” y “Leonardo Alenza”.

Esta es la sucinta noticia biogréfica de la Académica Honoraria, D*.
Maria Elena Gémez-Moreno, cuyo nombramiento se acordo en la sesion
plenaria del 25 de Junio de 1990, a propuesta de los numerarios, Excmos.
Srs. D. Fernando Chueca Goitia, D. José Manuel Pita Andrade y D. Joa-
quin Pérez Villanueva. Ya con anterioridad, a nombre de “Hijas del Excmo.
Sr. D. Manuel Gémez-Moreno”, nuestra Corporacién la distinguié con la
Concesion de la Medalla de Honor 1973, con fecha 20 de Marzo de aquel
ano. Bien por encima de esta mi preceptiva intervencion, en la presente se-
si6n necrologica (D?. Maria Elena Gémez-Moreno, fallece en Madrid el 15
de diciembre ultimo), perdurard entre nosotros el recuerdo de su figura gra-
cil que animaba una permanente sonrisa, muy asidua y directamente inte-
resada en nuestras tareas y sesiones, con ejemplar dnimo, actitud que le lle-
varia a solicitar de nuestro Director, hace solamente un afio, el cambio de
su condicion honorifica por la de numerario —como asi lo permite nuestro
vigente Reglamento—, a fin de dedicarse mds plenamente a los trabajos y
quehaceres de nuestra Real Academia de Bellas Artes de San Fernando vy,
de especial manera, a cuanto se referia a su querida Granada.

Descanse en paz nuestra admirada companera académica.






M?* ELENA GOMEZ-MORENO
Por

FERNANDO CHUECA GOITIA

Conoci a D* Maria Elena Gémez-Moreno una mafana del mes de abril
de 1933 y desde entonces han pasado hasta hoy 64 anos. En el andén, es-
taba Don Modesto Lopez Otero, Director de la Escuela de Arquitectura,
que tuvo la gentileza de venir a despedir a los alumnos de su escuela que
partiamos de viaje para el crucero por el Mediterrdneo. Alli me presento
a don Manuel Gémez-Moreno y me dijo: —Chueca, tinase a este seflor que
es un sabio y aprenderd mucho—. Desde entonces me uni a Don Manuel,
no s6lo durante todo el viaje sino a lo largo de muchos anos de mi vida.

Con Don Manuel estaba su hija Maria Elena. Maria Elena me recibi6
con toda su generosa efusién. Viajdbamos en tercera, y el precio del bi-
llete de Madrid a Barcelona costaba 31 pesetas con 40 céntimos. Llega-
mos a Barcelona a las nueve cuarenta, y pernoctamos en el “Ciudad de
Cadiz”, el barco que habia de conducirnos por el Mediterrdneo.

Don Manuel Garcia Morente, Decano de la Facultad de Filosofia y
Letras y Jefe Supremo de la expedicién, nos pasoé lista en el barco con
rigor militar.

Maria Elena era entonces una muchacha joven, inteligente, avispada y
muy locuaz. Hicimos desde el comienzo muy buenas migas y se puede
decir que en todo el viaje yo no me separé de D. Manuel Gémez-Moreno
y de su hija.

El viaje a que me refiero es el famoso crucero por el Mediterraneo cele-
brado el afio 1933 y organizado por la Facultad de Filosoffa y Letras. No
voy hablar aqui ni de los episodios de ese viaje ni de sus alegrias e inci-
dencias. Fue un viaje fantdstico que todos recordaremos mientras vivamos.

Terminado este primer encuentro, quiero hacer constar que por €sos
azares de la vida, yo, inmerecidamente, sucedi a D. Modesto Lépez Ote-
ro y a D. Manuel Gémez-Moreno como Académico, primero de la Histo-
ria y luego de Bellas Artes.
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Pasados aquellos felices anos las cosas se fueron complicando en el de-
venir de la Repitiblica y acabé produciéndose la crisis gravisima de una
Guerra Civil, que yo pasé en parte en Santander, pero la mayoria del tiem-
po en Madrid.

Viviendo en Madrid los afios tristes y dramaticos de la Guerra Civil, yo
me refugiaba muchas veces en la casa de D. Manuel Gémez-Moreno, que
vivia al final de la Castellana, de la Castellana de entonces. Como yo
habia ya, desde el viaje por el Mediterraneo, anudado estrechas relaciones
con la familia Gémez-Moreno, su casa era para mi un refugio y solia que-
darme en ella por las tardes hasta el anochecer.

Alli D. Manuel trabajaba infatigablemente descifrando pizarras ibéri-
cas y dedicandose a sus profundos estudios de arqueologia; las hijas en-
traban y salfan siempre afanosas y alegres, D* Elena tocaba el piano en
aquellas veladas con delicadeza e inspiracién. Era aquella casa, como di-
go yo, un verdadero refugio en un ambiente rodeado de obras de arte, que
hoy en dia estdn en la Institucion “Gomez-Moreno” de Granada, forman-
do un interesante Museo.

D. Manuel nos indicaba pistas para que salvdsemos obras de arte en un
Madrid convulso y cadtico. Un grupo de jovenes habiamos fundado unos
equipos de salvamento, en conexion con el Colegio Oficial de Arquitectos,
y nos dedicdbamos a estos menesteres. Me acuerdo que D. Manuel Gémez-
Moreno me dijo que buscara en el Convento del Sacramento de Madrid, el
lienzo de Alonso Cano titulado “El Milagro del pozo de San Isidro”.

El convento del Sacramento se habia convertido en una célula comu-
nista. Fuimos alli, preguntamos por el “responsable” y le dijimos que
estdbamos buscando obras de arte para fundar un Museo del pueblo, y
que queriamos ver si alli tenfan alguna cosa que valiera la pena. ~No creo
que haya nada— nos dijo, —pero mirar lo que querdis. Subimos a un desvin
y encontramos un gran rollo de lienzo, lo desenrollamos y nos encontra-
mos con la soberbia obra de Alonso Cano.

Hablamos con el responsable, le dijimos que no habiamos encontrado
nada, pero que habiamos visto un cuadro sin ningun interés, pero que
podiamos restaurarlo y llevarlo al Museo del Pueblo. —jHacer lo que
querdis!—- nos dijo, y nos llevamos el famoso cuadro de Alonso Cano al
deposito de recuperacion de obras de arte de San Francisco el Grande.
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Hoy estd en el Museo del Prado y tampoco enganamos a nadie, porque,
;,qué mejor Museo del Pueblo espainol, que El Prado?

Cuando dejaba la casa de D. Manuel anocheciendo, iba andando por
toda la Castellana en un Madrid dolorido, tenebroso y sin vida. Tomaba,
no me acuerdo dénde, el metro y llegaba a la Calle de la Princesa, para
enfilar la Calle Ventura Rodriguez donde viviamos. Silbidos de obuses
rompian el silencio y atravesando la Calle de la Princesa, sonaban rafagas
de ametralladora, era el momento més peligroso.

La guerra ha terminado, mis relaciones con los Gomez-Moreno siguen
y no cesa mi trato con Maria Elena que va adquiriendo, me refiero a ella,
cada vez mds dimension en el mundo de la Historia del Arte. Surge un
personaje muy singular y amigo de todos, el arquitecto Pablo Gutiérrez
Moreno. Publica Gutiérrez Moreno unas cartillas y unas Misiones de Ar-
te e inicia la “Breve historia de la pintura” de Lafuente Ferrari, la “Bre-
ve historia de la escultura”, de Maria Elena Gémez-Moreno, y me reser-
vaami la “Breve historia de la arquitectura”, cosa que quedo todavia en
el aire para mejores tiempos. Maria Elena va cosechando cada vez mayo-
res éxitos, es Catedratica de Instituto, es Directora de la Casa del Greco
en Toledo, es Directora del Museo Romantico de Madrid. En algunas
obras del Museo Romdntico colaboré con ella. Nuestra amistad sigue y es
cada vez mds sélida.

Ultimamente se le nombra Académica de Honor de la Academia de Be-
llas Artes y comparte con nosotros veladas académicas todos los lunes.
Hoy esta amistad ha cesado, cortada por la guadafia implacable de la
muerte, pero, para mi, Marfa Elena ocupara siempre un sitio preferente en
mis recuerdos mas entranables.






MARIA ELENA GOMEZ-MORENO
Académica Honoraria

Por

JOSE MANUEL PITA ANDRADE

Al unirme al homenaje p6stumo que nuestra Corporacion rinde a la
memoria de su Académica Honoraria, la Excma. Sra. dofia Maria Elena
Gdémez-Moreno, se reavivan en mi memoria recuerdos muy lejanos que se
remontan, nada menos, que a los anos de mi adolescencia. Cuando tenia
doce, en setiembre de 1934, llegué a Madrid, al trasladarse mi familia des-
de La Coruna, donde yo habia nacido. Aqui continué mis estudios de ba-
chillerato en el Instituto Calder6n de la Barca, que ocupaba el edificio del
Colegio de Areneros en la calle de Alberto Aguilera. En €l segui los cur-
sos tercero y cuarto y pude conocer una pléyade de profesores de excep-
cion, tanto en los campos de ciencias como en los de letras. Cierto que
solo de algunos tuve la fortuna de ser alumno. Pero quedaron profundisi-
mamente grabadas en mi mente las figuras de don Antonio Machado, de
don Rafael Lapesa (de quien recibi lecciones realmente magistrales) y de
dofia Maria Elena Gomez-Moreno. Ella ensefiaba Geografia e Historia
dentro de aquel flamante y magnifico plan de estudios de cardcter ciclico
que acababa de ponerse en marcha y al que pude incorporarme. Un divi-
no don de la memoria consiente que ciertas imdgenes resistan, indelebles,
el inexorable paso del tiempo mientras que otras se disuelven. Entre las
que permanecen con vigor figura la de nuestra ilustre colega recorriendo
con pasos breves y rapidos los pasillos del Instituto, cimbrdandose con do-
nosura, o hablando con otros profesores siempre en un tono vivaz. Debia
tener entonces veintisiete o veintiocho anos.

Mis estudios en el Calderon de la Barca quedaron truncados por la es-
pantosa Guerra Civil (que padeci en Galicia) y al regresar a Madrid, e ini-
ciar en 1940 mis estudios en la Facultad de Filosofia y Letras, revivio el
apellido Gomez-Moreno (no se olvide que es compuesto) encarnado esta
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vez en la figura, para mi entonces ya venerable, de don Manuel, el padre
de Maria Elena. Porque con la de don Elias Tormo, estaba siempre pre-
sente en las lecciones de nuestros maestros, sobre todo en las de don Fran-
cisco Javier Sdnchez Cant6n y en las de don Diego Angulo. Quiero re-
cordar que Maria Elena, por aquel entonces, desarrollé durante unos afos
su labor docente en San Sebastidn. Pero cuando terminé la licenciatura y
me incorporé al antiguo Centro de Estudios Histdricos, transformado en
Instituto Diego Veldzquez, y fueron constantes mis visitas al Museo del
Prado, adquirieron nuevos y muy peculiares valores no solo la figura egre-
gia de don Manuel, sino la de su cordialisima mujer, dona Elena Rodri-
guez-Bolivar y las de sus tres hijas, Marfa Elena, Natividad, que aplicaria
sus excelentes dotes para el dibujo en la docencia y en el disefio artistico,
y Carmen, que acabaria siendo una prestigiosa conservadora de arte me-
dieval en el Metropolitan Museum de Nueva York.

Pero concentrémonos ahora, solamente, en la memoria de la mayor de
la tres hermanas. Quienes la conocieron y trataron a lo largo de numero-
sas décadas, convendrdn conmigo en que pocas personas como ella con-
siguieron mantener, a lo largo de muchas décadas, una misma imagen fi-
sica y un mismo talante humano, como si el paso del tiempo no hiciese
mella en ella. La figura de Maria Elena Gémez-Moreno permanecerd in-
disolublemente unida a la de una excepcional mujer dotada de una pas-
mosa, enérgica y contagiosa vitalidad que supo proyectar en todos sus ac-
tos. Cuando yo la contemplaba en el Instituto Calderén, estaba ya en
contacto con la llamadas “Misiones de Arte”, creadas por don Pablo Gu-
tiérrez Moreno que, con vocacion y generosidad ejemplares, se gestaron
paralelamente a las “Misiones Pedagdgicas” que alenté don Manuel Bar-
tolomé Cossio, dentro del espiritu de la Institucién Libre de Ensenanza.
La labor directa y personal, en contacto con cuantos deseaban asomarse
al mundo del arte, realizada por don Pablo (y que, por fortuna, continu6
durante varios lustros después de la guerra civil), qued6 brillantemente
respaldada por una serie de publicaciones centradas en las utilisimas car-
tillas de arquitectura (redactadas por Carriazo, Garcia Bellido, Camps Ca-
zorla y, finalmente, por nuestro compafiero Chueca Goitia) y en dos bre-
ves y magistrales historias de la pintura y escultura espanolas; la primera,
obra de Lafuente Ferrari, se imprimi6 en 1934; la segunda, por Maria Ele-
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na, un afio después; podian adquirirse por cinco pesetas, bien poco aun-
que fueran las de entonces.

A esta trascendental sintesis se referirdn casi todos los que glosen la
personalidad de nuestra Académica Honoraria. No voy a comentar aqui,
con palabras propias, ni esta publicacion ni otros trabajos suyos; estoy se-
guro que lo hardn otros colegas. Me valdré de una pluma ajena (la de
Dominguez Bordona) para rescatar dos frases de la que pudo Ser primera
critica publicada sobre este libro (en el nimero 33 de Archivo Espaiiol de
Arte y Arqueologia), tan s6lo unas semanas después de ver la luz. Son és-
tas: “Un manual, ejemplar por su razonado método y por su exposicion
clara y animada, que pone al dia todos los problemas relacionados con la
historia y critica de la pldstica espafiola. La fidelidad a las autorizadas
fuentes bibliograficas de la obra no excluye, a todo lo largo de ésta, inte-
resantisimos juicios y apreciaciones absolutamente originales, frutos de
un sélido conocimiento del tema y de una exquisita sensibilidad”.

La Breve historia de la escultura espaiiola podria servir de punto de
arranque a una resefia (que, insisto, no vamos a realizar) de las publica-
ciones de Maria Elena de caracter divulgador y que sirvieron para refor-
zar una amplisima y fecundisima labor docente. Sus lecciones (con pala-
bras 4dgiles y fluidas) se desarrollaron en las aulas, en los museos, en
contacto directo con los monumentos a lo largo de muchos anos. Pero al
lado de estas actividades no deben olvidarse sus aportaciones en el cam-
po de la investigacion. Sélo a titulo de ejemplo recordaré, como testimo-
nio primerizo, el importante trabajo impreso en plena Guerra Civil, sobre
“El pleito de Alonso Cano con el Cabildo de Granada™; apareci6 en 1937,
en el nimero 39 de Archivo Espanol de Arte y Arqueologia que cerré por
cierto una etapa en la vida de esta gran revista.

En mi intervencion, que necesariamente debe ser breve, he querido re-
presar el deseo de aludir a otros muchos e importantes trabajos, para des-
tacar con mayor énfasis las calidades humanas de Maria Elena. Fue una
gran defensora de nuestro malparado tesoro artistico, poniendo siempre
amor, pasion y energia en una lucha dificil de afrontar. Supo desempefar
con eficacia y esfuerzo cargos de responsabilidad, como los que tuvo al
frente de la Fundacién Vega Inclan, dejando buenos testimonios de ello en
el Museo Romadntico y en la Casa y Museo del Greco de Toledo. Fue una
gran organizadora de exposiciones. En cierto modo siguié a su padre al
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mostrar innata e incisiva curiosidad por cuantas cosas tuvieran que ver
con el mundo del arte. Creo que esto quedd expresamente plasmado en las
valoraciones que supo hacer, por escrito y con palabras vivaces, del im-
portante y peculiarisimo conjunto de cerdmicas, esculturas, pinturas, di-
bujos y otras cosas fruto del afdn coleccionista de don Manuel. Y no cabe
olvidar la parte decisiva que tuvo, con sus dos hermanas, para que todo
aquello cobrara vida en Granada, como Instituto Gémez-Moreno en el se-
no de la Fundacion Rodriguez Acosta; estoy seguro que de ello hablard su
Presidente.

Debo concluir cediendo la palabra a otros colegas. Pero al terminar
siento que al irse de nuestro lado Maria Elena Gémez-Moreno nos deja un
sensible vacio. Hija de un Académico Benemérito, habia ocupado un
puesto en nuestra Corporacion por méritos propios; pero, a la vez, esta-
blecia una continuidad con un ilustre apellido. Por fortuna, con el Institu-
to de Granada, con la presencia en €l de sus hermanas y de un sobrino lle-
no de vocacidén investigadora, el competente profesor de la Universidad
José Manuel Gomez-Moreno Calera, se mantiene viva la memoria de una
familia précer que tanto contribuyé y sigue contribuyendo al estudio,
exaltacion, defensa y conservacion de nuestro rico y malparado patrimo-
nio artistico.



MARIA ELENA GOMEZ-MORENO EN LA MEMORIA

Por

MIGUEL RODRIGUEZ-ACOSTA CARLSTROM

Senores Académicos,

Los Gomez-Moreno a falta de nobleza, tenemos casta. Asi, con estas
lineas, comienza Maria Elena Gémez-Moreno la biografia de su padre,
editada por la Fundaciéon Ramén Areces en 1995.

He traido aqui al recuerdo este pensamiento de Maria Elena porque re-
sume y explica muy certeramente, a mi entender, alguna de las claves de
su personalidad, de su energia y de su talante ante la vida. En estas pala-
bras, en primer lugar, estd contenida su plena conciencia de pertenecer a
una estirpe o linaje de primera fila que le obliga a determinadas cosas.
También evidencia que, al sentirse miembro activo y destacado de esa
gran familia, se reconoce a si misma como un eslabon importante de una
cadena con peso especifico propio. En consecuencia, siente una respon-
sabilidad y una misién que cumplir ante esa herencia intelectual y cienti-
fica recibida, auténtico acervo de la cultura espafola de nuestro siglo.

Quienes hemos conocido a Maria Elena advertimos de inmediato que
no le falta a la frase, ademads, un grano de sal fina o de picante ironia, cuan-
do se arroga el pertenecer a una casta como la mejor herencia, frente a
quienes presumen de blasones y nobleza, pero que, en el devenir de las ge-
neraciones, han perdido la fuerza de la sangre o la luz de la inteligencia.

Con la desaparicién de Maria Elena Gomez-Moreno esta Casa ha per-
dido realmente a un ser excepcional. En ella coincidian y se confundian
distintas virtudes, dotes y talentos, siempre extraordinarios. Sélo para aten-
der a su perfil personal y humano necesitariamos un espacio y un tiempo
que rebasarian con mucho los que se nos han senalado en esta ocasion.

Pero cedamos, al menos, a la tentacion de dirigir una fugaz mirada ha-
cia atrds, y recordémosla tal como tan recientemente la hemos visto entre
nosotros, con la viveza de su cardcter unida siempre a la cordialidad de su
trato, lo que la hacia destacar en didlogos y charlas informales como en
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las mds rigurosas intervenciones académicas. Nunca permanecia indife-
rente ante cualquier debate, sino, por el contrario, atenta a lo planteado
—ya se tratara de cuestion trascendental como de asunto més superficial—,
Maria Elena participaba siempre con agudeza y con calor, con autoridad
y, a veces, con un punto de combatividad, sin perder la sonrisa en los la-
bios: forma inherente de su manera de ser emprendedora, impulsiva, tan
Goémez-Moreno, dirfamos. Y aportando con frecuencia experiencias per-
sonales, anécdotas sabrosas o vivencias de indudable interés, dichas o re-
latadas con el gracejo y la chispa que la caracterizaban.

Hoy es imposible —yo dirfa que inevitable— el pensar, el reflexionar por
un momento de quién era descendiente y al lado de quién se habia for-
mado Maria Elena. Porque ser hija de D. Manuel Gémez-Moreno y tener
brillo y autoridad propias es un caso realmente excepcional.

Esta Academia tuvo el privilegio de que aquella “montafia” de sabi-
durfa que fue D. Manuel, fuese miembro de nimero de esta Casa, adscri-
to a la seccion de arquitectura, dando asi durante muchos anos, desde
1931 a 1970, fecundos frutos, producto de sus licidos proyectos, trabajos
y lecciones en los distintos campos del arte, la arqueologia y la historia,
intervenciones no ayunas, a veces, de tormentosos debates o de apasiona-
das discusiones, como correspondia a su encendido cardcter e indiscutible
autoridad. De alguna manera, todo este torrente de energia estaba, evi-
dentemente, en la mente y en las venas de Maria Elena.

Por ello, cuando en recepcion piiblica y solemne, esta Institucién aco-
gi6 en su seno a Maria Elena Gémez-Moreno el dia 3 de noviembre de
1991, daba asi paso y entrada a un destacado miembro de una familia
ejemplar, pero con conciencia plena de recibir, con el resplandor de esa
herencia, a una académica con luz propia.

Asi, recuerdo que en su primera intervencion, es decir, en su discurso
de ingreso en esta Academia, dedicado al tema Origen del Catdlogo Mo-
numental de Esparia, en relacion con la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, no hizo sino aprovechar la ocasion para rendir una vez mas
un cédlido homenaje a su padre, refrescando el recuerdo, dando noticia
puntual, relatando y desentranando la complicada y ardua tarea que supu-
so aquella titdnica empresa.

Ella pudo haber centrado su discurso de ingreso sobre cualquiera de los
muchos temas a los que dedicé afios de investigacion y estudio, y que le
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proporcionaron prestigio y autoridad en la Historia del Arte. Pudo hablar-
nos, por ejemplo, sobre la Historia de la Escultura Espafiola, de la que tan-
to sabia. Sin embargo, su devocion por D. Manuel, no ausente de ese espi-
ritu de mision y de sincera modestia al que antes aludia, le llevo, en fin,
olvidédndose de si misma, a procurar una ocasion mds para exaltar los va-
lores del gran sabio espanol.

En las primeras palabras de su discurso de ingreso, declara paladina-
mente que no hard manifestaciones de modestia, “sino el convencimiento
de que los valores que en mi pueda haber —dice— no han ido por el cami-
no académico, debido acaso a un insobornable espiritu de independencia
probablemente heredado”. No tiene desperdicio el parrafo y confirma de
una parte esa fijacion y admiracion apuntada, al tiempo que deja constan-
cia de una forma de enérgica autoafirmacién. Y termina el parrafo mani-
festando: “Y ya que no he hecho mérito para ello, si deseo que el “ho-
nor” sea en el sentido etimologico de peso o carga, esto es de tarea a
realizar. Solo siendo iitil en algo a la Academia se me quitard el remus-
guillo de un honor no merecido” .

Y antes de terminar, quisiera hacer mencion de una de las facetas mas
destacadas e importantes de la labor de Maria Elena G6mez-Moreno. Me
refiero a su mecenazgo. Pero aqui deseo hacer un punto y aparte para de-
cir y aclarar que esta accion y labor de mecenazgo a la que voy a referir-
me fue compartida en igual medida, voluntad y entusiasmo por las tres
hermanas Gémez-Moreno: Maria Elena, Natividad y Carmen.

En un gesto de desprendimiento que tiene muy pocos precedentes en
Espaiia, las hermanas Gomez-Moreno cumplieron la voluntad verbal (no
escrita) de D. Manuel, que, poco antes de morir, parece que habia mani-
festado, mds o menos, algo asi: “Me gustaria que después de mi desapa-
ricion todos mis papeles y escritos, archivo, la biblioteca y todas las
obras de arqueologia y de arte que poseo quedaran reunidas alli en Gra-
nada, donde naci”. “Un sueiio demasiado bonito para ser cierto”, aia-
di6. Pues bien, con este tnico e importante estimulo, el de ese pensa-
miento y voluntad de su padre, y con un respeto verdaderamente
impresionante al mismo, las tres hermanas Gomez-Moreno se encamina-
ron a Granada y formalizaron la donacion de todos sus bienes en forma
de lo que fue llamado “El Legado Gémez-Moreno”, consolidado hoy co-
mo el Instituto Gomez-Moreno. Un acto de generosidad verdaderamente
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excepcional, gracias al cual la ciudad de Granada y el mundo de la inves-
tigacion y del arte en general, se han visto extraordinariamente beneficia-
dos. Hoy, como es sabido, en un edificio singular del arquitecto José
Maria Garcia de Paredes, junto a la sede de la Fundacién Rodriguez-
Acosta, se encuentra el Museo del Instituto, lugar en el que se exhibe to-
do el conjunto de obras de arte y arqueologia reunidos en vida por D. Ma-
nuel junto a sus libros, sus trabajos, sus papeles y archivos, todo el
inmenso bagaje de datos, en fin, con el que conté el gran sabio espafiol en
sus investigaciones y que hoy estd a disposicion de estudiosos, investiga-
dores y amantes del arte en general. Pero es preciso senalar que, desapa-
recida Marfa Elena, sigue teniendo, sin embargo, el Instituto entre sus mas
vehementes valedoras y colaboradoras a Natividad y a Carmen Gémez-
Moreno, dentro de una Junta Rectora y un Patronato. Ya esta Academia
—debemos recordarlo también—, siempre atenta a los destacados acontece-
res que surgen en el campo del mecenazgo y de las Bellas Artes, conce-
di6 y premi6 en 1973 con su Medalla de Honor a las hermanas Gémez-
Moreno por este insélito y realmente benemérito hecho.

Y termino aqui, dedicando a Maria Elena Gémez-Moreno, en nombre
de la Academia y personalmente, el mejor y mas calido recuerdo de afec-
to y de gratitud por lo mucho que ella nos ofreci6 en vida, y con tanta hu-
manidad y donosura nos entrego.

Descanse en Paz.



IN MEMORIAM. MARIA ELENA GOMEZ-MORENO
Por

ANTONIO BONET CORREA

Con el fallecimiento de Maria Elena Gémez-Moreno, nuestra Corpo-
racion pierde una eximia historiadora del Arte y una fiel mantenedora del
mas acendrado espiritu académico. Heredera de una estirpe familiar de
decantada cultura estética, Maria Elena fue una persona muy sensible y
dindmica, siempre dispuesta a llevar a cabo una labor en pro de la forma-
cion pedagdgica de los interesados por el arte, a la vez que la divulgacion
del saber histérico del pasado mas glorioso de Espafia. Catedrética de Ins-
tituto de Ensefianza Media y profesora del Colegio Estudio, insuflé en sus
alumnos su enardecida pasion por la belleza artistica. Directora del Mu-
seo Romantico en Madrid y de la Casa del Greco en Toledo, supo mante-
ner con fidelidad los designios que para estos dos museos habia estable-
cido su fundador el marqués de Vega Inclan. Conocedora a fondo del arte
del Siglo de Oro espaiiol, en sus libros y trabajos de investigacion Maria
Elena Gémez-Moreno fue una brillante continuadora de la gran escuela
de Historia del Arte, tal como la orient6 y encauz6 su padre Don Manuel
Gomez-Moreno.

No quisiera aqui dejar de evocar a la amiga. Marfa Elena era una per-
sona muy cordial y humana que anteponia a cualquier cosa la amistad y
el carino por todos aquellos que consideraba sus semejantes y pariguales.
Generosa y nada avara de sus conocimientos estaba siempre dispuesta a
dar datos y sugerencias a quien se los pedia. De temperamento muy sin-
cero y entero, era amiga en la cual se podia confiar y a la cual se le podia
pedir un consejo o encontrar apoyo moral cuando se necesitaba. Menuda
y agil de cuerpo, pero recia como una encina, era el prototipo de la mujer
que aparece en las pinturas y esculturas del arte cldsico espaiiol, idéntica
a aquellas damas fundadoras y monjas adariegas, capaces de romper con
el solemne reposo y los sosegados ademanes de una sociedad estdtica de
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rigida estructura estamental. Marfa Elena Gémez-Moreno nos deja el le-
gado de su espiritu, que siempre latié con brio intenso. La leccion de su
energia dindmica nunca la olvidaremos todos aquellos que la queriamos y

admirdbamos profundamente. jQue descanse en Paz tan entranable y
ejemplar académica!



MARIA ELENA GOMEZ-MORENO, EN MI RECUERDO

Por

RAFAEL MANZANO MARTOS

Hace muy poco mas de un cuarto de siglo, creo que en Abril de 1970,
—hoy me parece ayer—, celebrdbamos en una de las salas del Museo, atn
no terminada su restauracion por nuestro maestro Fernando Chueca, y en
torno a un improvisado altar, una misa emocionada y emocionante para
dar gracias a Dios por los cien afos de vida que en gloriosa y prodigiosa
ancianidad cumplia el maestro de todos nosotros, Don Manuel Gémez
Moreno.

Oficiaba otro personaje inolvidable, Monsenor Federico Sopena, en-
tonces secretario General de la Corporacion, y luego nuestro director, que
iba a iniciar su homilia trucando con picardia un viejo decir castellano:

“Tres eran tres las hijas de Elena;
Tres eran tres, y las tres eran... buenas”

Hoy lloramos desconsolados la pérdida de la mayor de aquellas tres
irrepetibles hijas de D* Elena y de D. Manuel, la Excma. Sra. D* Maria
Elena Gémez-Moreno, historiadora de arte y académica honoraria de es-
ta Real Academia.

Conoci a Don Manuel Gémez-Moreno en la plenitud de su vejez, ha-
ce unos cuarenta y cinco afnos, cuando yo contaba diecisiete e iniciaba
apasionadamente mis estudios de arquitectura. Despachaba con mi que-
ridisimo profesor de Historia del Arte, Don Leopoldo Torres Balbas,
cuando una silueta venerable pero todavia sélida y fuerte, de centelleante
mirada, penetraba en la biblioteca del Instituto de Valencia de Don Juan.
Levantése reverente Don Leopoldo y me dijo: “Mire Rafael, le voy a pre-
sentar al maestro de todos nosotros”, y, desde aquel momento yo le tuve
por mi maestro y él me adopté como su discipulo.

Muy pronto y, ahora de la mano de Fernando Chueca, me iba a con-
vertir en miembro y casi benjamin de la gran familia Gémez-Moreno.
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Aquélla era una familia tan copiosa como generosa. A la casa concurrian
por aquellos dias ademds del otro gran sabio coetdneo, Don Ramoén
Menéndez Pidal y sus hijos, gentes de la mds varia procedencia: Los Fe-
rrant, Cariazo, Gudiol, Diego Angulo, Gratiniano Nieto, por citar s6lo los
que ahora acuden a mi recuerdo. Entre los jovenes, Manuel Casamar que
pacientemente le recogi6 al dictado su obra epigonal sobre las “piezarras™
de Lerilla.

Allf se hablaba de todo lo divino y de lo humano, pero sobre todo de
cualquier tema de arte que quedaba ilustrado y agotado por el incesante
fluir de aquella vena inagotable.

Anddbamos por entonces Fernando Chueca y yo en el empeno editorial
del primer tomo de su Breve Historia de la Arquitectura Espafiola. Este in-
vento de las Breves Historias fue idea genial de aquel arquitecto entregado
a la pedagogia del arte espainol que se llam6 Don Pablo Gutiérrez Moreno.

A su iniciativa escribié Maria Elena Gémez-Moreno, que hoy evoca-
mos, en magistral y ajustado compendio, la Breve Historia de la Escultu-
ra Espaiiola. Toco a Enrique Lafuente Ferrari recopilar la historia pictéri-
ca espafola en un manual que se fue enriqueciendo en sucesivas ediciones
hasta conformar la mas hermosa sintesis nunca escrita de la historia de
nuestra pintura.

La de la Arquitectura surgié ya de origen tan dimensionada que no se le
pudo anteponer el calificativo de Breve. Su edicion en una Espaiia que atin
no habia superado la economia de la postguerra y que se realizaba por la
Editorial Dossat con recursos modestos, exigié un esfuerzo enorme para re-
copilar su copiosa coleccion de planos e ilustraciones. Muchas se realizaron
“ex profeso”, pero el riquisimo archivo de Don Manuel suministraba, pro-
vidente, viejas fotografias y copiosos datos tomados en el monumento, y
que sirvieron de base a multiples dibujos, secciones y planimetrias.

La bisqueda de tan rico material di6 lugar a largos dias de convivencia
en aquel piso de la Castellana que quiero evocar como verdadero relicario
de arte tal cual estaba en vida de Don Manuel antes del traslado de sus pre-
seas al museo del Instituto Gémez-Moreno en la granadina Fundacién
Rodriguez-Acosta, alli fundado por la generosidad de sus hijas. Pero aque-
llas piezas riquisimas convivian de forma natural y espontdanea formando
el marco vital de aquella familia. Aquel divdan imperio, eje de la tertulia,
junto con la mesa de trabajo del sabio, estaban presididos por el bellisimo
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San Diego de Alcald de Cano, y por mil objetos repartidos como al azar so-
bre la mesa, idolillos de Despefiaperros, una vieja curiosidad en estudio, o
el vaciado de un marfil califal. Junto a la ventana, sobre el bargueiio mo-
nacal con sus cajoncillos cuajados de fichas, fotografias y papeletas, el se-
vero Crucificado de Pacheco, precedente inmediato del genial de su yerno
Diego Veldzquez. Todo tenia un perfume peculiar y marcadamente grana-
dino, “habitat” perfecto de aquel gran alquimista de la historia.

El cuadro femenino lo componian Dona Elena y sus hijas. Por enton-
ces se vivia en aquella casa la larga ausencia de Carmen, la menor, la mas
capaz de aventura, que cosechaba éxitos museograficos en el Metropoli-
tan de Nueva York donde se ocupaba de la Escuela Espaiiola y del mon-
taje en “The Cloisters”, del dbside romdnico de San Martin de Fuenti-
dueia. Pero alli estaban Marfa Elena, vivaz y apasionada, de conversacion
desbordante, en contraste con la dulce y poética sensibilidad de Nati, la
pintora, a la que en estos momentos me dirijo especialisimamente para ex-
presarle mi tristeza y el mucho carifio que la profeso.

Yo habia terminado ya mi carrera y me afanaba entonces en la restau-
racion de nuestro patrimonio artistico. Hasta aqui yo s6lo habia conocido
al Don Manuel maestro al que intentaba extraer el maximo de su doctri-
na. Ahora me encontré con el Sabio pleno de curiosidad hasta la muerte,
que queria a través de mis noticias, fotografias y planos penetrar los mis-
terios de los monumentos que yo exploraba y que €l no podia, por la dis-
tancia, estudiar. Como andaba ya algo duro de oido, se enfadaba a veces
con sus hijas y su mujer que, en paralelo, charlaban con la mia en anima-
da tertulia y no le dejaban oir. Recuerdo que hablabamos del Alcdzar de
Sevilla, y le decia yo, “Don Manuel, el patio de las Mufiecas es el Cuarto
de la Reina, y este pasaje permitia la comunicacion directa con el zagudan
de entrada a la Padilla y a sus damas”... y Don Manuel, morisco viejo al
fin, se encrespaba, jPues déle Vd. facilidades; se les escaparfan por allf las
mujeres como gallinas...!

Todo lo miraba, todo lo estudiaba. Todo lo degustaba con la lupa y to-
do brillaba en aquellos 0jos como dos candelas. S6lo un dia se enfad6
conmigo en esta vida. Habiamos restaurado la iglesia y Hospital de San
Juan de Ortega y procedimos en sencilla ceremonia a la exhumacién del
celestial patrono de los arquitectos espanoles: Bajo el gético mausoleo
elevado por la reina Catélica se superponian un magnifico Sarcéfago
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romanico del taller del maestro Mateo, que fue la mejor sorpresa de aque-
lla excavacion, y la sepultura de cista en que estaba inhumado el Santo ar-
quitecto envuelto en una riquisima tela nazari que le servia de sudario. Yo
quise que la tela pasase al museo para su estudio y mejor conservacion,
pero Miguel Angel Garcia Lomas, que como Director General de Arqui-
tectura presidia el acto y era la mdxima autoridad en aquellas obras de su
departamento, s6lo me autorizo a fotografiarla y me permitio tomar dibu-
jos del adamascado y de los nudos y trama de su urdimbre, pero vigilé
cuidadosamente que no se tomara muestra alguna ya que habia abundan-
tes deseos en la comitiva de posesionarse de algunas “reliquias™ del San-
to. Don Manuel estaba indignado de que no hubiera podido sacar un frag-
mento para su mejor estudio.

Asi discurrian aquellos dias inolvidables de mi juventud en aquel ho-
gar en que aquellas hijas de Don Manuel, por su liberalidad y frescura ju-
venil, fueron para mi verdaderas hermanas mayores, como lo fueron para
tantos estudiosos de arte de tantas y tantas generaciones, ya que la longe-
vidad de Don Manuel le permitié convivir con muchas de ellas, y, como
me decia en alguna ocasion, su larga vida no le ahorré el dolor de tener
que enterrar a muchos discipulos.

Luego vino mi largo exilio sevillano y la separacion, que no obstante
permitié encuentros de los que quiero recordar la presencia de Maria Ele-
na en Granada para presentar mi libro de la Alhambra en diciembre de
1992, en la Fundacion Rodriguez-Acosta. Allf nos habl6 de la imagen re-
cibida de su padre y de su abuelo del gran monumento nazari.

Como aqui cuando, —pienso que un poco tardiamente—, se la eligié
académica de honor de esta Corporacion, prolongando aunque por pocos
afios, la huella de su padre en esta Casa que tanto le debe, nos ilustré con
los recuerdos de los origenes del Catdlogo Monumental de Espana y de
aquellos dfas en que, ahora hace casi un siglo, corria el joven Gomez Mo-
reno por tierras de Castilla, a caballo y sin espolin, conquistando para la
historia el riquisimo patrimonio de Avila, Salamanca o Zamora.

Recuerdo que un dia a un discipulo impertinente que se despedia de
Don Manuel con un seco “hasta mafiana”, él, que andaba un poco harto
de su petulancia, le contestd, “Hasta mafiana no, Vd. ya lo sabe todo ;has-
ta el Valle de Yosafat!...” Luego, ya con muchos afos, se despedia siem-
pre con esa frase. Un dia fue verdad.
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Mi mads alld, mi paraiso, es ese valle de Yosafat, seguramente hebreo,
cristiano y musulman que tantas veces evoco en vida Don Manuel, y alld
habrd sido el eterno reencuentro con esta hija tan querida, tan cargada de
vida y de entusiasmo, tan irrepetible. Yo quiero despedirme también de
ella con ese saludo tan familiar:

jHasta el Valle de Yosafat Maria Elena!
Que... {Cum Patre et cum Matre in @ternum vivas!






RECORDANDO A MARIA ELENA
Por

ANTONIO GALLEGO GALLEGO

Cumplo muy gustosamente el encargo de la seccién de Musica de es-
ta Real Academia para hablar en este acto sobre nuestra querida amiga
Maria Elena Gémez-Moreno. No la trat¢ mucho, dadas nuestras diferen-
cias, pero las pocas ocasiones en que tuve el placer y el honor de hacerlo
me dejé —como a todos— un recuerdo imborrable. Al repasarlas ahora, se
adhieren a su memoria las de otros queridos amigos cuya existencia me-
jor6 la mia y cuya evocacién me provoca tanta gratitud como melancolia.

Recién llegado a Madrid en 1963, comencé a ayudar a mi maestro y
amigo Federico Sopena en sus clases del Conservatorio. Una de las tareas
que mds me gustaban fue la de visitar con sus alumnos los museos madri-
lefios y hablarles de arte y de la musica reflejada en los objetos artisticos.
Con una tarjeta de Sopeiia visité¢ a M* Elena para que, en su condicion de
Directora de las Fundaciones Vega-Inclan, nos abriera las puertas del Mu-
seo Romantico, y también hicimos una excursion a Toledo para visitar la
Casa y Museo del Greco. Todo fueron facilidades y recuerdo que en las vi-
sitas al Museo Romantico Maria Elena nos acompafié como uno mas del
grupo y luego, al finalizar, me dijo con mucha amabilidad (exagerada, sin
duda) que habia descubierto detalles de su Museo que hasta entonces le
habian pasado desapercibidos, y me regal6 alguna publicacion reciente su-
ya. Cuando afios mds tarde Federico y yo —centrando en un s6lo museo los
materiales recogidos en aquellas visitas— publicamos nuestra Miisica en el
Museo del Prado en 1972, uno de los primeros ejemplares, l6gicamente,
fue para Maria Elena.

Por entonces ya trabajaba yo en esta casa como oficial mayor, y falleci-
do a comienzos de 1973 el escultor académico don Juan Adsuara, la sec-
cion de Escultura acord6 organizar con el Ministerio de Educacion y Cien-
cia una exposicion aprovechando los materiales, generalmente en barro o
en yeso, que Adsuara habia atesorado en su estudio madrilefio, antes de su
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traslado definitivo a Castellén de La Plana. La seccién, con don Enrique
Pérez Comendador y don Juan Luis Vassallo a la cabeza, habia quedado
encargada de redactar la biografia y el catdlogo, pero los dias pasaban y na-
die hizo gran cosa, por lo que, un par de meses antes de inaugurar la ex-
posicién, me llamaron a capitulo y me instaron carifiosa pero enérgica-
mente a que me ocupara yo del asunto. Incluso pactaron con Luis
Gonzélez Robles, entonces Comisario de Exposiciones o algo similar, una
cantidad importante para mi. Sabiendo lo que Maria Elena podia ayudar-
me en ese asunto, la escultura, que ella dominaba tan bien, le pedi conse-
jo y le fui dando noticias del proyecto. Disfruté mucho conmigo cuando
“descubrimos” que el escultor de la capilla del Consejo de Investigaciones
Cientificas, un encargo de los anos 40, habia sido en realidad un republi-
cano y que Manuel Azafa le citaba en sus memorias como uno de los que
ayudo a preservar el patrimonio artistico, especialmente el religioso, de
Castellon durante la guerra civil desde el bando de Ia Republica. Natural-
mente, cuando el catdlogo estuvo impreso, uno de los primeros ejemplares
fue para Maria Elena, quien entonces me regal6é uno de la primera edicién
de 1935, hoy rarisimo, de su Breve Historia de la Escultura Espafiola, pu-
blicado originalmente, como la Breve Historia de la Pintura Espafiola de
don Enrique Lafuente Ferrari, en las beneméritas “Misiones de Arte”.

Luego, pocas cosas mds. Siempre nos vimos con gusto, celebré mucho
su ingreso en esta casa como Académica Honoraria en 1991 y ella el mio
en 1996. Lo ultimo significativo que recuerdo de ella fue, hace tal vez un
par de afos, la visita que hice al Instituto Gémez-Moreno depositado jun-
to a la Fundacion Rodriguez-Acosta de Granada, en la que ella me fue
mostrando minuciosamente aquellas joyas, y entonces recordamos con
nostalgia aquella otra visita al Museo Romadntico, hacia tanto tiempo, en
la que un jovenzuelo inexperto pero voluntarioso habia sido su “cicero-
ne”. Descanse en paz.



NECROLOGIA
DEL
EXCMO. SR. DON LUIS DIEZ DEL CORRAL












LUIS DIEZ DEL CORRAL. IN MEMORIAM

Por

ANTONIO IGLESIAS

El Excmo. Sr. D. Luis Diez del Corral y Pedruzo, nace en Logrono el
5 de Julio de 1911 y fallece en Madrid, el 7 de Abril de 1998.

A los diecisiete anos de edad, comienza sus estudios en las Facultades
de Derecho y de Filosofia y Letras, siendo distinguido con el Premio Ex-
traordinario en la Licenciatura de Derecho, de la Universidad Central de
Madrid. Tras ampliar estos estudios en las Universidades de Berlin y Fri-
burgo en Brisgovia, es Doctor en Derecho y en Filosofia y Letras, de la
citada Universidad madrilefia. En 1933, form¢ parte del famoso “Crucero
del Mediterrdneo”, viaje de estudios que reflejé en su libro “Mallorca”, li-
bro que merecié el Premio Nacional de Literatura de 1942.

Ingresé en nuestra Academia, el 30 de Enero de 1977, siendo presen-
tado para cubrir la vacante ocasionada por el fallecimiento de D. Floren-
tino Pérez Embib, presentado por D. Luis Moya, Conde de Yebes y D. Xa-
vier de Salas; su brillante y documentado Discurso, fue contestado, en
nombre de la Corporacion, por D. Enrique Lafuente Ferrari. La ceremo-
nia Publica y Solemne, tuvo lugar en el Salon de Actos de la Real Acade-
mia de la Historia —debido a la restauracion que por aquel entonces se lle-
vaba a cabo en nuestro edificio de Alcald, 13—, presidiéndolo el Director
de la Academia, Marqués de Lozoya, sentados a su derecha el Director de
la de la Historia, D. Diego Angulo, D. Federico Sopeiia (Secretario Ge-
neral), D. Pascual Bravo (Censor), y a su izquierda, D. Ramon Gonzélez
de Amezia (Tesorero) y los Académicos Decanos, D. Luis Moya y D.
Jos¢ Camon Aznar. Acompanaron hasta el estrado al recipiendario, D.
José Hernandez Diaz y D. Juan de Avalos.

En 1947, serda Catedratico de Historia de las Ideas y de las Formas Poli-
ticas, en la Facultad de Ciencias Politicas y Economicas, de la Universi-
dad Complutense de Madrid. Asimismo, en 1947, ganard por oposicién
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una plaza como Letrado de las Cortes, llegando a ocupar el puesto de Le-
trado Mayor.

En 1965, es nombrado Académico Numerario de la Real Academia de
Ciencias Morales y Politicas, versando su Discurso de Ingreso sobre “La
mentalidad politica de Tocqueville, con especial referencia a Pascal”. En
1973, lo elige en una misma condicion, la Real Academia de la Historia,
refiriéndose su Discurso a “La Monarquia de Espaia en Montesquieu™. Y
en 1977, ingresard en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
con su Discurso sobre “Veldzquez, Felipe IV y la Monarquia”, adscrito a
la Seccion de Escultura, como Competente en Arte.

En 1987, la Fondation du Merite Européen, de Ginebra, le concede su
Medalla de Oro y, al afio siguiente, obtiene el Premio de las Ciencias So-
ciales “Principe de Asturias”, asi como la Medalla de Oro de La Rioja.

De 1984 a 1990, fue Director de la Real Academia de Ciencias Mora-
les y Politicas, la que seguidamente le elige como su Presidente de Honor.

Consejero Cultural de la Embajada de Espaiia en Paris, en 1948, Vice-
presidente del Instituto de Espaiia, Asesor de la “Revista de Occidente”,
Miembro de la Legién de Honor francesa, Presidente del Patronato de la
Fundacion Ideas e Investigaciones Historicas, Patrono de la Fundacién
Ortega y Gasset y del Instituto Universitario Ortega y Gasset.

En 1991, con ocasion de rendirle homenaje la Real Academia de Cien-
cias Morales y Politicas, presidido por Sus Majestades, el Rey le impone
la Gran Cruz de la Orden del Mérito Civil.

Hace so6lo dos afios, esto es, en 1996, recibe el Premio Internacional
“Menéndez Pelayo”.

Tuvo la satisfaccion de conocer que sus obras completas, reunidas en
cuatro volimenes, habian sido publicadas por el Centro de Estudios Cons-
titucionales, de las que citamos titulos como “El pensamiento politico de
Tocqueville™, “El rapto de Europa. Una interpretacion histérica de nues-
tro tiempo”, “El liberalismo doctrinario”, “Veldzquez, la monarquia e Ita-
lia”, “La monarquia hispdnica”, entre otras muchas, algunas traducidas a
dieciocho idiomas.

De su hidalguia y procer figura, de sus extraordinarias dotes como pen-
sador politico y cuanto suponia y supone en nuestro panorama cultural la
figura de “Don Luis” —como todos le distinguiamos con respeto—, han ha-
blado debidamente los medios de difusion a la hora de su muerte. Nadie.
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que yo sepa, dentro de su humanismo, se refirio a una faceta muy sensi-
ble de su vida: la Misica. Yo tuve la dicha de conocerle en un concierto
y, de tarde en tarde, disfruté de su buen juicio critico a la hora de comen-
tar una obra o su interpretacion; esto ocurria, hace no pocos aros ya, cuan-
do €l asistia a todas las sesiones de aquella Sociedad llamada “Cantar y
Taner”, lamentablemente desaparecida, y en la que, creo recordar, tomé
parte activa en el desarrollo de sus actividades cameristicas. Don Luis
Diez del Corral, nos honraba sentdndose con la Secciéon de Musica, en
nuestras Sesiones Plenarias, a las que acudia muy puntualmente, hasta ha-
ce algunos meses. Con €l se nos daba la excepcion del intelectual que vi-
ve apartado de la Musica, porque, de verdad, la amaba.

Finaliza ya mi intervencion que, bien por encima de lo preceptivo, es
muy sentida ante tan irreparable pérdida, diciendo con su sucesora en la
catedra, Profesora Carmen Iglesias: “De su obra se desprende una evolu-
cion intelectual compleja y multidisciplinar, en la que la Historia, el De-
recho, la Ciencia Politica, el Arte, la Literatura, se interrelacionan en un
entramado potente y riguroso’.

Que “Don Luis™ descanse en paz.






LUIS DIEZ DEL CORRAL
Por

FERNANDO CHUECA GOITIA

Glosar la vida y la obra de Luis Diez del Corral es tarea imposible pa-
ra un forzosamente breve apunte necrolégico. Su obra es vasta, profunda,
esclarecedora, algo que parecia apuntar a un sabio reconcentrado, hosco,
encerrado como un nigromante, entre sus infolios y palimpsestos. Y, sin
embargo, Luis era todo lo contrario, un hombre socialmente distinguido,
que gozaba de la amistad, del trato humano abierto y cordial, atento a to-
do lo que pudiera llenar su curiosidad inagotable.

Lo mismo que compartia la vida con sus contemporaneos, se enfrasca-
ba en el arcano de las mds remotas civilizaciones, explorando sus mitos y
tradiciones. Y como no le bastaba el archivo y la biblioteca, el documen-
to y el libro, acababa por buscar el escenario mismo de aquellos lugares
que rezuman historia.

Por eso fue nuestro llorado amigo, un viajero infatigable desde aque-
llos, para nosotros juveniles tiempos del Crucero por el Mediterraneo en
1933. Le gustaba analizar en vivo los grandes monumentos de la antigiie-
dad. Me acuerdo que hard unos veintitantos, Luis organiz6 un viaje a
Constantinopla con su familia y con nosotros, para analizar la gran obra
de Artemio de Tralles e Isidoro de Mileto.

Se puede decir que en nuestras visitas “destripamos’ aquella peregrina
estructura abovedada. Luis, repetia, que era su propdsito que sus hijos co-
nocieran, no solo por los libros, sino por el conocimiento directo, los
grandes monumentos del pasado.

No cabe duda que Luis Diez del Corral, era, entre nuestros intelectua-
les, entre nuestros pensadores contemporaneos, el que mas se distinguio
por sus aficiones artisticas, 1o que manifesté sin cesar a través de su cau-
dalosa obra de escritor. Por eso, no es de extrafiar que la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando le llamara a su seno para alegria y satis-
faccién de todos.
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Si espumamos a través de su obra algunos de sus escritos que tienen
relacion con el arte, no debemos olvidar que de muy joven escribié sobre
la Pintura de Mariano Barbasan, que a la Isla de Mallorca dedicé una de
sus mds liricas primicias, que en sus Ensayos sobre Arte y Sociedad des-
cubre su capacidad para entender el arte como levadura social y espejo de
una forma de vida; que, fruto de su amistad entranable con Enrique La-
fuente Ferrari, le dedicé un carinoso y admirativo recuerdo. Que dedicd,
Ensayos profundos al Arte Bizantino, preguntandose si se trataba en ver-
dad de un arte europeo. Que tuvo siempre devocion apasionada por Veldz-
quez, sintiéndolo como paradigma de la Europa de su tiempo. Una de sus
obras lleva por titulo Veldzquez y Europa, y en uno de sus libros mas cla-
rividentes, Veldzquez, la Monarquia e Italia, coloca al insigne pintor en
un puesto clave de la historia de su tiempo dedicando un estudio muy sa-
gaz al trasfondo politico de la “Rendicion de Breda™.

Luis Diez del Corral, tiene el secreto de saber fundir arte, historia y so-
ciedad de una manera sin par. Es uno de los grandes aciertos de su didas-
calia. Tardard en nacer, si es que nace, alguien que en esto le iguale y me-
nos le supere. Porque la figura de Diez del Corral es irrepetible. Se ha
solido decir muchas veces que nadie es insustituible, y en cierto modo es
verdad, pues al que se ha marchado otro vendrd y le sustituird en su pues-
to. Pero todos convendrdn que si un hombre es sustituible, 1o que no cabe
duda es que es irrepetible hasta que no llegue una hipotética e imposible
clonacién de seres humanos.

Lo irrepetible de un ser humano nos abandona cuando nos abandona su
presencia, porque aunque nos haya dejado sus libros, eso no basta; no esta
€l para saciar nuestra curiosidad. De una visita dltima y detenida que he he-
cho al Museo Gugenheim de Bilbao, me hubiera gustado comentar con Luis
mis impresiones; también de esta “primarias” del P.S.O.E., para mi tras-
cendentales en nuestra historia contempordnea, me hubiera gustado cam-
biar impresiones con €l, seguro de que su sagacidad como historiador poli-
tico, me hubiera descubierto perspectivas interesantes. Pero ninguna de las
dos cosas he podido hacerlas dada su ausencia. Por eso, yo emplearfa una
frase muy repetida: Querido Luis, somos muchos los que te echamos de me-
nos. Esto es consecuencia de la irrepetibilidad del ser humano, irrepetibili-
dad que crece mds segtn crece la altura cimera del ser irrepetible.

Estos son los dramas de la vida humana, cuyo tinico consuelo podemos
encontrarlo en la Fe. Asi sea.



LUIS DIEZ DEL CORRAL SABIO Y GENEROSO AMIGO

Por

CARLOS ROMERO DE LECEA

Debiera comenzar esta breve y muy cordial evocacion de Luis Diez del
Corral, con andloga entonacion a la que Ovidio mantenia cuando trataba de
manifestar lo que para €l significaba la amistad. Para dicho autor, la verda-
dera amistad llevaba consigo la estimacion de sagrada y venerable. Algo asi
es lo que ocurria con nuestro polifacético y querido amigo, el académico
Diez del Corral, cuando exponia su parecer sobre algunos de los temas a de-
bate, especialmente en el Consejo de Gobernadores de la Fundacién Euro-
pea de la Cultura, de cuyas sesiones guardo un recuerdo inolvidable.

El suceso a que me refiero tuvo su origen hace ya bastantes afios cuan-
do un buen amigo nuestro, el Embajador José Miguel Ruiz Morales, habia
fallecido, y, a Luis, el Consejo le habia pedido que propusiera la incorpo-
racion de quien debia ocupar la vacante surgida por el inesperado falleci-
miento del referido Gobernador.

Recuerdo que en la pausa de un concierto de la antigua y beneméri-
ta asociacion, “Cantar y Tafier”, me hablé de la conveniencia de reunir-
nos para tratar de este asunto, pues tenia el propdsito de dar mi nombre,
si yo lo aceptaba.

Esta institucion con sede en Amsterdam, y actividades en toda Europa
habia intervenido en la fundacion del Colegio de Europa, en Brujas, al que
habian pertenecido personalidades de gran relieve. Por ejemplo Henry
Brugman, Rector durante muchos afios de dicho Colegio de Europa; el ce-
lebre pensador y escritor Denis de Rougemont, y en los primeros tiempos
nuestro Salvador de Madariaga, etc.

La Fundacién estaba presidida por el Principe Bernardo, y, algtin
tiempo después, por la Infanta Margarita hermana de S.M. la Reina de
los Paises Bajos.

Con tan ilustre patronazgo se habia conseguido oficialmente de Ho-
landa, una no pequena fuente de recursos, al atribuir a la Fundacion un
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porcentaje de las cuestaciones destinadas en aquella nacién a la Loteria y
a las quinielas.

Fue para mi un motivo de singular agrado el pertenecer, por la genero-
sa iniciativa de Diez del Corral, al Consejo de Gobernadores. Disfruté
mucho en aquellos afios, pues cuando era necesario o conveniente expre-
sar nuestras opiniones al respecto, una vez que tan querido colega hacia
uso de la palabra, para dar cuenta de lo que pensdabamos, nuestros com-
paifieros en el Consejo le escuchaban con la mayor atencion, para luego
dedicarle el elogio merecido por el rigor intelectual con el que eran desa-
rrollados y la claridad con la que estaban expuestos.

A lo que debo agregar, que a él en cuanto que era el autor del precio-
so librito de “El rapto de Europa”, se le tributaba un afecto respetuoso,
muy especial. Realmente el prestigio de que gozaba, en todos los dmbitos
en que se movia, profesorales, académicos e intelectuales, eran bien no-
torios. Valga como ejemplo, el que la antiquisima Universidad de la Sor-
bona, en Paris, le nombrara Doctor “honoris causa”, o en Espana con la
designacion de Presidente de Honor de la Real Academia de Ciencias Mo-
rales y Politicas, que en cierto modo, lo revalidara S.M. el Rey, al presi-
dir la sesion solemne en la que se le designaba con semejante distincion.

No quisiera terminar sin dejar constancia, entre las muchas deudas de
gratitud a las que me siento directa y personalmente obligado, destacar dos,
de caracteristicas tan sefialadas, que se me hace muy dificil olvidarlas.

El Doctor Teéfilo Hernando, gran admirador del también segoviano
Andrés Laguna, me instaba a que favoreciera la edicion de un libro de
Laguna, al que le pusimos como titulo apropiado el de “Discurso sobre
Europa”.

Se trata de la conferencia, con texto en latin, salvo algunas frases en
griego, precedente singular de los procesos actuales en pro de la unidad
de Europa.

En griego fue el titulo de la conferencia, que dice asi:

Europa Eautantimoroumene.

Tuvo lugar en Colonia, en el entonces famoso Gimnasio de las Artes,
el domingo 22 de enero de 1543, a las 7 de la tarde, ante gran concurren-
cia de Principes y varones doctos.
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Todos estos datos estan tomados del libro en cuestion. Asi como el de
la aclaracién del titulo de la obra, al decir que trata de Europa, que mise-
rablemente se atormenta y deplora su desgracia.

Editado el libro, con la traduccidn al castellano, pagina a pdgina, por
Lopez de Toro y con prélogo del Archiduque Otto de Habsburgo, lo pre-
sentd magistralmente Luis, en una de las primeras sesiones a que fuimos
convocados.

La otra deuda de gratitud a que anteriormente he aludido, la debo en
cuanto Presidente de “Musica en Compostela”, pues el afio pasado, es la
suya la primera firma académica en la propuesta para la concesion de la
Medalla de Honor de esta Real Academia, a “Misica en Compostela”, al
cumplir los cuarenta anos de existencia.

Son los temas tratados por mi, muy personales, que he considerado
que como muestra de mi agradecimiento no debia omitirlas dado que en
el limitado tiempo que nos ha sido aconsejado, deberan ser en otras in-
tervenciones de la tarde de hoy, las que se refieran a los multiples as-
pectos de la eminente, rica y plural personalidad de nuestro compariero
Luis Diez del Corral.

Por su polivalente y ejemplar vida intelectual, estoy seguro que habra
merecido ya el premio que la Providencia otorga a los justos.






LUIS DIEZ DEL CORRAL Y LA HISTORIA DEL ARTE

Por

ANTONIO BONET CORREA

Con el fallecimiento de Luis Diez del Corral Espaiia pierde una de sus
mads preclaras figuras. Pensador y sociélogo, por su talla intelectual Luis
Diez del Corral sobrepasé las metas del ejercicio de su catedra universi-
taria y demds actividades académicas. Poseedor de una de las mentes mds
agudas y penetrantes de nuestro tiempo, sus libros constituyen una de las
contribuciones mas importantes de la cultura espanola de la segunda mi-
tad del siglo XX. De senalar es la liberalidad y la sencillez que siempre
tuvo, hasta el punto de que muchos no se percataron de la transcendencia
y originalidad de sus escritos. Hombre elegante, tanto en su porte fisico
como en su compostura moral, Luis Diez del Corral era un auténtico pa-
radigma del equilibrio y de la afabilidad respecto a los demds. Su actitud,
curiosa ante todo lo que era cultura y pensamiento creador, hizo que su
obra haya mantenido y mantenga el mayor interés, y que fuese siempre
apreciada por todos aquellos cuyo objetivo es desvelar los secretos de las
mas elevadas cotas alcanzadas por el espiritu humano. A titulo de ejem-
plo, no de anécdota y si de categoria, quiero recordar como en los afnos se-
tenta, cuando Andrés Chastel vino a dar una conferencia en el Instituto
Francés de Madrid, la dnica persona que quiso encontrar en nuestra ciu-
dad era Luis Diez del Corral, por el cual expresé la mds alta estima. No
es extrano que Chastel, estudioso del humanismo y del arte del Renaci-
miento en la Florencia de los Médicis, admirase al autor del libro El rap-
to de Europa, obra fundamental para comprender los origenes y los pro-
blemas del mundo cultural al cual pertenecemos. Las afinidades electivas
que unian a ambos historiadores son, sin duda alguna, reveladoras del fon-
do de un estado comuin de espiritu, indice de un universo mental que a ni-
vel cosmopolita, por encima de las guerras y los desastres internaciona-
les, unié a los mejores pensadores europeos del siglo que ahora se estd

acabando.
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En lo que atafie a mis relaciones personales con Luis Diez del Corral he
de manifestar mi mayor respeto y consideracién por su obra y su persona.
En mi adolescencia compré en una pequeiia y provinciana libreria de Lu-
go el pequeno volumen El Archipiélago de Holderlin. La traduccion del
alemadn y el estudio del poema que precedia tan precioso texto era de Luis
Diez del Corral. Fue mi primer y temprano contacto con quien mas tarde
tendria cordial relacion personal. Aparte de la lectura de su profundo y fa-
moso libro El Rapto de Europa, mi asombro aumenté cuando, en 1955, lei
sus Ensayos sobre Arte y Sociedad. En esa €poca, teniendo en cuenta la po-
breza de la bibliografia artistica espafola, para un joven historiador esta
misceldnea era un libro sorprendente. Escrito en una prosa dgil y moderna,
al igual que Arte de Epocas inciertas (1944), de Maria Luisa Caturla, abria
nuevas perspectivas a una disciplina anclada entonces en el positivismo de
los datos, en el enfoque meramente descriptivo y en el afan de clasifica-
ciones y subclasificaciones de caracter cientifico, como si la Historia del
Arte fuese una rama mads de las Ciencias Naturales.

Luis Dies del Corral, que demostraba conocer las mejores fuentes
artisticas, en especial germénicas —citaba a Burkhardt, Riegel, Panofsky y
otros serios y concienzudos historiadores—, nos adentraba en el mundo de
la comprension de lo sensible, a la vez que nos instruia sobre las relacio-
nes entre Arte y Sociedad. También calaba en el significado profundo de
la Historia de la Cultura. Su sentido de la literatura artistica, de los libros
de viaje y manifiestos de la vanguardia, era asombroso. La Antigiiedad
Clasica, Italia y Andalucia, y las relaciones del cinematégrafo con la esté-
tica del pasado, eran tratados con la misma intensidad intelectual. La aten-
cion de estos temas por parte de un especialista del pensamiento politico
merecen a los 0jos de los estudiosos del arte la maxima consideracién. Pa-
ra terminar, no quiero dejar de mencionar, por su perfecto engarce de la
historia social y politica con el gusto de una época, el modélico discurso
que en esta Academia, que hoy honra su memoria, pronuncié acerca de
Veldzquez, Felipe IV y la Monarquia. Espejo de caballeros, y de los mds
modernos y avanzados historiadores del arte, Luis Diez del Corral, emi-
nente pensador y précer figura académica, descanse en Paz.



LUIS DIEZ DEL CORRAL
Por

JOSE LUIS ALVAREZ

Hablar de D. Luis Diez del Corral y recordarle en este momento, es pa-
ra mi un gran honor, y ensalzar su ejemplo y sus cualidades, un acto de
justicia.

Es dificil hacer en un corto espacio de tiempo una semblanza de lo que
fue y represent6 don Luis, porque su actividad y personalidad tenia tantas
facetas, a cual mds importantes, que su resumen es dificilisimo. Cual-
quiera de ellas serviria para hacer el elogio de un gran hombre, mas como
en €l se dan juntas, es menester mirarlas por separado para darnos cuenta
de lo que hizo y represento.

Fue un gran estudioso, un gran maestro, un gran escritor, un gran his-
toriador, un gran pensador e intelectual, y un gran jurista. Y en todos los
aspectos lo que se puede decir que caracterizo6 su actividad fueron tres
notas que marcan su personalidad: su humanismo, su excelencia y su ca-
ballerosidad.

Nadie aprende sin esfuerzo y la época de formacion es importantisima
para alcanzar la categoria de don Luis. Estudié Filosofia y Derecho en la
Universidad espafiola y alemana, que era en su juventud la de mayor al-
tura en Europa, y tuvo entre sus maestros a Ortega, Garcia Morente, Mei-
necke, Carl Schmitt. De todos ellos aprendié con ese espiritu critico que
recibe y juzga y forma la personalidad propia.

Fue después, y pronto, un gran maestro como reconocen todos los que
tuvieron el privilegio de ser sus discipulos, maestro en el sentido méas no-
ble de la palabra, que no solo comunica, sino que comparte, forma e in-
fluye en las personas que le escuchan.

Y maestro no solo de los que tuvieron la fortuna de escucharle, sino de
cuantos hemos podido leer lo que €l escribid. Sus libros, traducidos a mu-
chos idiomas como pocos de esta época, son un magisterio permanente en
temas tan importantes como Europa, el pensamiento politico, el liberalis-
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mo y la libertad, la Monarquia espanola y tantos otros. Son libros, ademas,
de un gran escritor que domina y utiliza el lenguaje de forma primorosa.

Fue ademds un gran historiador, moderno, reflexivo, analitico, objeti-
VO y un jurista riguroso, jurista excelente entre los excelentes Letrados del
Consejo de Estado, Cuerpo selecto en todas las épocas.

Y en todas sus facetas, un gran pensador e intelectual, un ejemplo vi-
vo de lo que es el trabajo intelectual, la investigacion, la docencia y la co-
municacion de lo que se sabe a través de las publicaciones de sus conoci-
mientos para hacer a los demads participes de ellos.

Fruto de todo su trabajo y calidad ha sido el amor de sus discipulos, el
respeto de los que le conocimos y tratamos, el reconocimiento interna-
cional, los grandes premios que obtuvo —el Premio Nacional de Literatu-
ra, el Principe de Asturias de Ciencias Sociales y el Menéndez Pelayo—y
la recepcion en tres de las Reales Academias —la de Ciencias Morales y
Politicas, la de la Historia y esta de Bellas Artes—. Y en esta casa fue siem-
pre querido por todos y dejé como regalo su discurso sobre Veldzquez, Fe-
lipe IV y la Monarquia.

Pero con ser todo lo dicho bastante para justificar el homenaje general
que por todos estd recibiendo don Luis Diez del Corral, quiero terminar
destacando unas condiciones que de cara al nuevo milenio deben ser re-
cordadas, destacadas y puestas como ejemplo para las jovenes generacio-
nes que han de ser las clases directoras del nuevo siglo:

Su condicion de humanista, conocedor de muchos saberes y coordina-
dor de especializados conocimientos, pero investigador del ser, la con-
ducta y la condicién del hombre que es la base de la vida en comiin.

Su excelencia, es decir, la aspiracion a hacer todo, lo mejor posible: su
formacion, su trabajo y su entrega al estudio y al pensamiento para los
demads. Esa excelencia, que debe ser caracteristica de las Academias, es
una elevacion, por el ejemplo y la imagen, que toda sociedad necesita y
que hay que reivindicar para mejorar el nivel general.

Y su caballerosidad, que une la buena educacién, la generosidad y la
sencillez, y que hace que el mas valioso brinde su respeto y su carifio —por
la esencial igualdad ante Dios y los hombres de la condiciéon humana— a
toda persona por sencilla y modesta que sea. Son estas las cualidades que
hacen a los hombres grandes, como lo fue nuestro amigo y compafiero
don Luis Diez del Corral.



RECUERDO DE LUIS DIEZ DEL CORRAL

Por

ALFREDO PEREZ DE ARMINAN Y DE LA SERNA

Con el fallecimiento de don Luis Diez del Corral y Pedruzo pierde es-
ta Real Academia, junto con las Reales Academias de la Historia y de
Ciencias Morales y Politicas, a uno de sus mds ilustres miembros, y la
Seccion de Escultura y Artes de la Imagen de la Corporacion, en nombre
de la que tengo el honor de pronunciar estas palabras, a uno de sus mds
antiguos componentes, que ha formado parte de ella veintitin afos.

La figura de Don Luis Diez del Corral puede y debe ser recordada des-
de varias perspectivas, pues era y seguird siendo un maestro en distintas
disciplinas. Como historiador, brill6 sobremanera en el cultivo de la his-
toria de las ideas y de las formas politicas; como ensayista, en el trata-
miento de las cuestiones decisivas de la civilizacién europea y, por exten-
sion, del mundo occidental; como estudioso de las artes, en la apreciacion
del orden simbdlico que se expresa a través de las creaciones de la pintu-
ra, la escultura y la arquitectura; como jurista, en fin, en el desentrafia-
miento de los principios rectores de la organizacién del Estado y en su
servicio como Letrado del Consejo de Estado.

Todos estos diferentes aspectos de su personalidad y de su obra res-
ponden, no obstante, como sucede siempre en las grandes figuras, a una
orientacion unitaria de fondo, manifestada a través de multiples facetas.
Como ha recordado hace dias José Ortega Spottorno, su editor y amigo,
esa directriz esencial es en Luis Diez del Corral la misma que inspiré a
Tocqueville, uno de sus permanentes motivos de reflexion y estudio. En
palabras de Lamberti, se trataria de “un inmenso esfuerzo para trasponer
a la democracia, y en beneficio suyo, los valores aristocraticos”.

Esta concepcion aristocrética de la libertad, como necesidad y como
eleccidn, brilla en sus “Obras Completas”, recopiladas y editadas cuida-
dosamente por el Centro de Estudios Politicos y Constitucionales, bajo la
direccion de su discipula, la Profesora Carmen Iglesias, compaiiera tam-
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bién suya en la Real Academia de la Historia. Luis Diez del Corral tuvo
la satisfaccién de poder tener en sus manos, poco antes de su muerte, los
cuatro grandes volimenes de estas Obras, que permanecerdn —y no hay
hipérbole alguna en mis palabras— como una de las mas eminentes crea-
ciones de la historiografia y del pensamiento espanoles del siglo XX. Pa-
ra comprobarlo basta recordar que en ellas se contienen libros de la tras-
cendencia del “Liberalismo doctrinario™ (1945), “El rapto de Europa. Una
interpretacion histérica de nuestro tiempo™ (1954), “La Monarquia Hispa-
nica en el pensamiento politico europeo. De Maquiavelo a Humboldt”
(1976), “Velazquez, la Monarquia e Italia” (1979) y “El pensamiento poli-
tico de Tocqueville” (1989).

La penetrante vision de la cultura que marca toda la obra de Luis Diez
del Corral se expresa también de modo particular en sus reflexiones sobre
la literatura y las demads artes y en sus libros de viajes, como acaban de
subrayar Fernando Chueca y Antonio Bonet Correa. Es muy significativo
que sus dos primeros libros, publicados ambos en 1942, sean “El Archi-
piélago. Estudio y traduccion del poema de Holderlin™ y el libro de via-
jes titulado “Mallorca”. Ello demuestra la atencién prestada desde el prin-
cipio de su obra a la inescindible relacién entre el pensamiento, las
creaciones artisticas, las formas politicas y el medio social, geografico y
cultural, como instrumento seguro para captar la totalidad de la vida en
cada etapa histdrica. Ateniéndonos a sus propias palabras —tan frecuente-
mente citadas— en el prélogo de 1955 a los “Ensayos sobre arte y socie-
dad”, “quien no sepa comprender admirativamente una estatua griega no
acertara a representarse lo que fue de verdad la ciudadania en la “polis”,
ni el modo peculiar, morfolégico, del pensamiento politico de Platon y
Aristételes. Quien no esta penetrado de los ideales artisticos del Renaci-
miento, no podrd comprender cabalmente a Maquiavelo, pues, con todo
su desenfadado empirismo, fue esencial a su pensamiento politico un acu-
sado esteticismo humanista. Pero también al revés; sin tener en cuenta sus
supuestos sociales y politicos no se podra comprender de verdad la escul-
tura griega o la pintura italiana del Renacimiento”.

Como ha sefialado Carmen Iglesias, “hay en Diez del Corral una pre-
ocupacion constante por conjugar las dos dimensiones de lo social y lo
estético que se dan en el seno de la obra de arte, pero que resultan de in-
dole fundamentalmente diversa, pues la obra de arte y sus innegables su-
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puestos sociales no tienen la misma forma de envejecimiento histérico:
“la verdadera obra de arte no se desvaloriza ni se disuelve con el paso
del tiempo”. De ahi la necesidad de hacer, como €] senala, “sociologia
de las formas historicas™ y no “sociologia del presente aplicada mos-
trencamente al pasado™.

La concepcion metodolégica de Diez del Corral se plasma, en el cam-
po de la relacion entre las artes y la sociedad, en libros tan importantes co-
mo “La funcion del mito cldsico en la literatura contempordnea™ (1957),
“Del Nuevo al Viejo Mundo™ (1963) o los ya citados “Ensayos sobre arte
y sociedad” y “Veldazquez, la Monarquia e Italia”.

Este dltimo tuvo precisamente su punto de arranque en el discurso de
ingreso en esta Real Academia, pronunciado, como ha recordado nuestro
Secretario General, el dia 30 de enero de 1977 con el titulo “Veldzquez,
Felipe IV y la Monarquia”, en el que Luis Diez del Corral hizo una ma-
gistral exposicion de la teoria politica e iconografica de la Monarquia
Hispdnica, expresada ante todo en el Salon de Reinos del Palacio del
Buen Retiro y en los retratos regios de Veldzquez. Le contesté entonces
Enrique Lafuente Ferrari con una inolvidable intervencion, cuyas pala-
bras han sido recordadas recientemente entre estos muros, ante Sus Ma-
jestades los Reyes, por José Antonio Fernandez Ordéiiez al tratar acerca
de la futura incorporacion del Salon de Reinos al Museo del Prado, insti-
tucién a la que tan unido estuvo igualmente Luis Diez del Corral como
miembro de su Patronato y de su Consejo Cientifico.

La razén historica recogida del magisterio de Ortega se traduce, por
tanto, en todas las obras de Luis Diez del Corral en una visién de conjun-
to de la cultura, en la que, como él mismo dijo, los distintos aspectos han
de situarse en dimensiones interrelacionadas, “de manera que solo la ca-
pacidad de pensar la totalidad puede dar acceso a pensar o conocer lo que
hay de particular en ella”.

La belleza e intensidad del estilo literario, la profundidad y sutileza de
la reflexion, la variedad de las cuestiones tratadas y la amplitud de las re-
laciones establecidas con otras materias hacen de Luis Diez del Corral,
como ha dicho también en esta sesién José Luis Alvarez, un ejemplo de
humanista, perfectamente integrado en la mejor estela del pensamiento
occidental y de la historiografia europea moderna, y plenamente repre-
sentativo de la espléndida generacion intelectual que se formo6 en la Uni-
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versidad espafiola de entreguerras. Nuestro compariero ha sido, como nos
ha recordado hace poco Julian Marias, uno de los tltimos de esa pléyade
de figuras egregias que han mantenido durante gran parte de este siglo la
tradicion liberal de la cultura espaola.

Esta tradicién se consolidé con la primera generacion de la Restaura-
cion, en la que, como bien ha senalado Pedro Lain, reinaba un verdadero
y fecundo clima de libertad creadora y se mantenia un respeto reciproco
entre personalidades tan distintas como Menéndez Pelayo, Pereda,
Galdés, “Clarin”, Giner o Valera. Y este clima, a pesar de la critica al sis-
tema de la Restauracion de las generaciones posteriores —del 98 y del 14—
y de la crisis de la conciencia espafiola que 1levo aparejada, continud pre-
sidiendo en buena medida nuestra vida intelectual hasta la division y la ra-
dicalizacion que desembocaron en la Guerra Civil.

Luis Diez del Corral no se dej6 atrapar, sin embargo, por la dialéctica
del enfrentamiento. Profundamente liberal, su personalidad se habia fra-
guado antes de 1936 en el clima cultural que seguia siendo herencia de la
Restauracion y se encontraba abierto a todas las corrientes del pensa-
miento europeo. Ello le permiti6 convertir su vida en un modelo de aper-
tura de horizontes, exigencia intelectual y amor a la libertad de pensa-
miento. En la figura précer de Luis Diez del Corral sobresalen los rasgos
que, segtin Tocqueville, se manifiestan en la concepcidn aristocratica de
la libertad: “la aficion al infinito, el seguimiento de lo grande y el amor a
los goces inmateriales”.

Todos los que hemos tenido el privilegio de conocerle podemos dar
testimonio de ello. Fue siempre un claro ejemplo de la dignidad de con-
ducta, de la altura de miras, del desinterés, en suma, de la liberalidad que
denota un caracter verdaderamente aristocratico, término que pocas veces
puede aplicarse con tanto rigor etimolégico como en su caso. Pero hay
una rara virtud que le distinguié en particular, con mas intensidad cuanto
menos brillo aparenta tener: la modestia. Su espléndido talento iba acom-
panado de una auténtica humildad, a la par socratica y cristiana. De ahi su
sabiduria, doblada de un singular y hondo magisterio humano, al que
podria aplicarse un pensamiento de Unamuno de tono pascaliano que se-
guramente le resultaria muy grato: “hay que buscar la verdad y no la razén
de las cosas, y la verdad se busca con la humildad”.
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Luis Diez del Corral nos ha dado sobre todo un ejemplo de bisqueda hu-
milde y perseverante de la verdad. Esta busqueda, cuando es sincera, no se
detiene en los éxitos ni se conforma con los hallazgos. Inquiere y espera
siempre. Pero s6lo asi logran forjarse obras como la suya, de las que bien
puede decirse, con las mismas palabras de Isaias que €l usé en la dedicato-
ria del “Rapto de Europa™ a su hermano prematuramente desaparecido:
“Electi mei non laborabunt frustra™ —mis elegidos no se afanardn en vano.
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ENRIQUE LAFUENTE FERRARI
Por

FERNANDO CHUECA GOITIA

“Encontré a Chueca por primera vez hace mds de cuarenta aiios, alld
per 1932, cuando yo tenia a mi cargo la seccion de Bellas Artes, Di-
bujos y Estampas de la Biblioteca Nacional. Era tan raro ver a un es-
tudiante de Arquitectura, apenas iniciada su carrera, interesarse apa-
sionadamente por lo que atesoraba aquella Seccion de nuestra
Biblioteca, generalmente tan desconocida a pesar de ser, en Esparia,
linico tesoro de preciosa documentacion para el estudio de las artes,
que pronto simpaticé con la persona del joven estudioso, mds que es-
tudiante. Su informacion, su gusto, su curiosidad por la Historia y los
monumentos eran tales que, atraido por su personalidad, pronto trabé
relacion amistosa con él”.

Esto decia Don Enrique Lafuente Ferrari el afo 1972, cuando contes-
taba a mi Discurso de Ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando.

Enrique Laufente Ferrari ha sido mi constante amigo desde aquel ano
1932, al que él mismo se referia. Esta amistad, profunda, no impedia la
distancia que mi respeto y admiracién ponian entre los dos. Era Lafuente
de una generacion anterior a la mia y ya gozaba de un solido prestigio
cuando yo era un modesto estudiante. Siguiendo una costumbre universi-
taria que, a mi entender, desgraciadamente, se ha perdido, Enrique La-
fuente Ferrari y yo nos tratdbamos siempre de usted, a pesar de que con
otras personas mucho mas distantes se franqueaba inmediatamente el tu-
teo. Cuando al correr del tiempo fuimos compaiieros en muchos Patrona-
tos, Academias e Instituciones diversas, siguié0 manteniéndose esta uni-
versitaria costumbre del viejo tratamiento, pero, como digo, esto no
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impedia la amistad estrechisima, las relaciones humanas mas intimas e in-
cluso la extension de estos sentimientos a la familia.

Yo ademas le debo mucho como maestro. Enrique Lafuente era un gran
pedagogo, un hombre que habia nacido para vivir, no sélo dentro de una
atmosfera intelectual pura sino en el seno de una universidad activa y crea-
dora en la cual él podia moldear, como inteligente escultor, a los jovenes
alumnos que acudian a sus aulas y a los que como yo, sin acudir a ellas, re-
cibian sus lecciones en reuniones, viajes, excursiones o paseos callejeros.

Pero por esas paradojas tan tristes y tan frecuentes en la vida espano-
la, el mds prometedor de los jévenes historiadores del arte, no pudo al-
canzar la docencia universitaria. Cuando el ano 1933 se realizé el famoso
y nunca suficientemente ponderado “Viaje por el Mediterraneo™ que or-
ganizara la Facultad de Filosofia y Letras de Madrid por iniciativa de Don
Manuel Garcia Morente, Decano de la misma, Enrique Lafuente Ferrari,
recién casado con Dofia Carmen Niflo, excelente companera de toda su
vida, era el mas brillante profesor auxiliar de los dos nombres mds pre-
claros de la historiografia artistica espanola: D. Elias Tormo y D. Manuel
Gomez Moreno. En aquellos afios Lafuente era auxiliar de ambos, pues
todavia se trataba de una universidad de limites discretos en la que un au-
xiliar podia atender perfectamente a dos catedras. De hecho, su vida esta-
ba trazada. Seria el sucesor de ambos o por lo menos de uno de ellos, lo
mismo que Damaso Alonso sucederia a don Ramoén Menéndez Pidal y
Emilio Garcia Gomez a Don Miguel Asin Palacios. Pero los hados, que
en este caso podemos llamar maléficos, habfan dispuesto otra cosa y en el
dificil juego de la provision de las dos catedras, entre traslados, antigiie-
dad, nuevas oposiciones, etc., las vias se cruzaron y torcieron para el jo-
ven profesor.

Hombre tan excepcional en su campo, ademas de no ser Catedratico de
Universidad, tampoco alcanzé un puesto para el que todos le considera-
bamos como el mejor dotado, la Direccion del Museo del Prado; ni, por
dltimo, pudo, perseguido por una extrafia fatalidad, acceder a la Real Aca-
demia Espaiola, para la que fue candidato reiteradas veces. Si al Histo-
riador del Arte le correspondia la Direccion del Prado, el gran escritor que
fue Enrique Lafuente Ferrari, pluma excelente en el mejor sentido de la
palabra, que sabia expresar con galanura sus ideas y hacerlas asequibles a
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todos por su sencillez y belleza, tenia que haber alcanzado un lugar de ho-
nor en nuestra primera Real Academia.

Pero con todos sus problemas, ingratitudes, desvios y malquerencias,
que el mundo no escatimé con €1, Enrique Lafuente llevo su vida con una
estoica resignacion, con una grandeza de d4nimo, con una ejemplar con-
formidad, basados en la conciencia de su recto proceder, que es un espe-
jo en el que deberian mirarse las generaciones que sucedieron a la suya y
que sucederdn a la nuestra.

Terminaré haciendo una breve alusion sobre el interés de Lafuente por
la arquitectura. En la prensa diaria y en otra especializada siempre dedicé
gran atencion a la arquitectura, algo muy poco frecuente entre los histo-
riadores y criticos del arte. Primero escribia en Ya, donde publicé algunos
articulos importantes hacia 1935. Luego pasé al ABC. Una de sus obse-
siones era que no existia critica de arquitectura y que, mientras un mo-
desto pintor, de pasajero renombre, ocupaba paginas en la prensa diaria,
nada se decfa de un edificio considerable y perdurable o de un importan-
te concurso de arquitectura.

En ABC se ocupé de esto y de otras cosas semejantes en los afios 1957
y siguientes. No es de extrafiar su aficién por la arquitectura, pues sabe-
mos que era hijo de arquitecto. Recuerdo vagamente que su padre traba-
jaba como arquitecto en Shangai y que, segiin me dijo su propio hijo,
cuando era nifio le ensefiaba a juzgar la relativa valia de aquellos edificios
que se levantaban en la metrépoli asidtica. Me gustaria, ahora, conocer
mejor aquella época lejana de la infancia de nuestro biografiado, pero me
conformaré con dejarla en la penumbra.

Entre el cimulo de paginas que nos dejo escritas, tanto de historia co-
mo de arte, sociedad y diversos temas, entre los que no faltan los de ar-
quitectura, una sola cosa echo de menos, algunas paginas autobiograficas,
algunas confesiones sobre su vida misma, rica en triunfos pero también en
ingratitudes. Pero el cardcter de Enrique Lafuente era muy poco dado al
exhibicionismo personal. Era como un hombre de otro tiempo, bastante ce-
rrado en si mismo, como el buen pafio que en el arca se vende. Sin haber
pertenecido a la Institucion Libre de Ensenanza, tenia algo del estoicismo
de un tipo humano que caracteriz6 a los seguidores de Don Francisco Gi-
ner de los Rios. Eran severos pero cordiales, dos cosas que no se contradi-
cen. No es pues de extraiar que Lafuente no escribiera pdginas auto-
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biograficas que le producirian un cierto rubor. Por eso procuré hablar de
los demds y sélo asi, nosotros, podemos ver al trasluz su propio retrato.

Pero nuestro apetito pedirfa algo mas que no hemos tenido y que nos
deja insatisfechos en nuestro afdn de conocer al hombre que fue Enrique
Lafuente Ferrari.



LEGADO LAFUENTE FERRARI
Por

JOSE ANTONIO DOMINGUEZ SALAZAR

Después de adherirme con afecto a las manifestaciones que de una u
otra forma nos recordaban la ejemplar personalidad de nuestro compane-
ro académico Execmo. Sr. D. Enrique Lafuente Ferrari, s6lo me queda co-
mo Académico Bibliotecario de esta Real Institucién presentar oficial-
mente su valiosa Biblioteca e importante Archivo que, por su legado,
quedan desde ahora a disposicion de los numerosos estudiosos que nos
frecuentan. El contenido de los mismos, en su conjunto, es la clara expre-
sion de su preclara personalidad.

BIBLIOTECA

El nimero aproximado de 18.000 unidades bibliograficas, (con ejem-
plares en diferentes idiomas) constituyen junto con su archivo el fondo de
este legado cuyo contenido abarca una gran variedad temdtica que se es-
pecifica a continuacion:

— Arte. Generalidades. Filosofia y estética del arte.
— Arte espafiol.

— Guias y catdlogos de museos espaioles.

— Catdlogos de exposiciones temporales.

— Arte europeo.

— Guias y catdlogos de museos de paises europeos.
— Arte hispanoamericano.

— Arte norteamericano.

— Monografias de artistas.

— Literatura.

— Historia.
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Debe mencionarse especialmente que las publicaciones extranjeras so-
bre temas de arte en general, publicadas en el segundo tercio de este si-
glo, estaban escasamente representadas en nuestra Biblioteca, por coinci-
dir con una época en la que la adquisicion de libros extranjeros era muy
reducida. Este legado nos ha facilitado cubrir algunas de las lagunas, que
por esta causa ahora existian en nuestros fondos.

Asi mismo, merecen destacarse por su volumen e importancia las
obras de su autoria y el gran niimero de publicaciones dedicadas a Fran-
cisco de Goya, que alcanzan casi la mitad de las que hasta ahora poseia
nuestra Biblioteca.

En la actualidad todo el fondo bibliografico esta ya inventariado por el
Gabinete de Estudios de la Calcografia y los trabajos correspondientes al
proceso técnico de la catalogacion e informatizacion de las obras, que se
iniciaron con las monografias, y que son unas 8.000, estdn ya catalogadas
e informatizadas 6.700, trabajo llevado a cabo por el personal especiali-
zado de la Biblioteca y el Archivo.

Los folletos, separatas y articulos diversos se calcula ascienden a
10.000 unidades.

ARCHIVO

Con relacién al Archivo, el material documental existente, los manus-
critos de los trabajos que €l publicd, fotografias, diapositivas, correspon-
dencia, documentacion sobre su vida académica y otros papeles varios, se
encuentra a la espera del tratamiento archivistico definitivo.

Estas breves notas sirvan para, en el recuerdo, expresar al Execmo. Sr. D.
Enrique Lafuente Ferrari el agradecimiento mds sincero de esta Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando, el de su Archivo y Biblioteca.

Muchas, muchas gracias, a €l en el recuerdo y a su familia.
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RECUERDOS Y COMENTARIOS DE UNA VIDA PERSONAL

Por

JAIME LAFUENTE

Debo expresar ante todo, en mi nombre y en el de mis hermanos y fa-
miliares, nuestro agradecimiento a la Academia y muy en especial a su
Director, por su amable invitacion a participar en esta sesion, dedicada al
recuerdo y conmemoracion del centenario del nacimiento de nuestro pa-
dre, ENRIQUE LAFUENTE FERRARI, recientemente cumplido el pasa-
do veintitrés de febrero.

Asimismo me siento obligado a pedir a todos disculpas por el atrevi-
miento que supone intervenir en este acto entre figuras cuyo dominio y
maestria en el uso de la palabra hablada o escrita, no menos que por la ca-
lidad y profundidad de su conocimiento de la persona de mi padre, obli-
garfan a retroceder al mds templado.

Sirvame de excusa al menos el hecho de encontrarme entre ellos como
amigos, asi como la sola justificacion de poder aportar algunas impresio-
nes y recuerdos que intentaran completar el perfil de Enrique Lafuente
desde una perspectiva dificil de considerar para otros, desde el punto de
vista de sus hijos, o de uno de ellos al menos, el mds préximo en edad
biolégica , el que pudo acompanarle primero de nifio en clases y excur-
siones, o hacer de auxiliar de proyecciones o viajes mas adelante.

Tengo que resaltar en primer lugar la vivencia de la importancia cen-
tral de la unidad familiar, como niicleo de experiencia de vida, aprendi-
zaje de convivencia no siempre facil pero siempre con holgura suficiente
para el libre desarrollo de la personalidad de cada uno, al margen de difi-
cultades, tensiones o carencias derivadas del contexto social o la circuns-
tancia histérica de cada momento. Quién sabe si sentida por su parte co-
mo autoexigencia de compensacién al encarnar una figura de padre,
vivamente recordado como ausencia o lejania al menos, desde su nifez.
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De ahi la preocupacion profunda por la eleccion de educacion de los
hijos, buscando soluciones de docencia abierta y profesional, coeducacion
de hecho en un momento en que la oferta predominante era més bien au-
toritaria y confesional, en aquellos primeros afios cuarenta inmediatos a la
terminacién de la guerra civil. Pero no solo preocupacion sino atencion y
proximidad a la evolucién escolar de cada uno, apoyo y ayuda pero tam-
bién estimulo y exigencia.

Aproximacion al conocimiento como juego, en las preguntas de his-
toria en la comida, compartidas en concurso abierto por todos los herma-
nos, la poesia memorizada, la presentacion como personajes de los retra-
tos del Prado y sus biografias. La discusion del programa y la bibliografia
para las “tareas de verano” en las cortas estancias compartidas que im-
ponia la necesidad de “hacer los pueblos™ como los toreros: cursos de
verano de Burgos, Santander, Oviedo, Jaca, ...

Durante el resto del ano la actividad profesional permanente, el traba-
jo en casa, algo muy envidiado mas adelante, que hace posible la ejem-
plaridad permanente de todos los dias asumida como costumbre.

Y a la vez la incitaciéon a participar en este trabajo a la primera oca-
sion, desde la colaboracion de la madre en tareas de apoyo y ordenacion;
el juego de la identificacién de las imagenes de los libros para rotular las
diapositivas de clases o publicaciones, mds tarde el rastreo del libro im-
prescindible desesperadamente buscado y que no aparece.

Empeno en conseguir un ambiente familiar en el que no fuese necesa-
rio superar las fuertes tensiones por carencias o coacciones como las de
su entorno familiar propio, cuando “leer novelas” era considerado muy
peligroso, y habia que devorarlas por la noche a la luz de las velas; mas
tarde el intento de imposicion de una ““carrera seria”, la militar, por su-
puesto, o ganarse la vida por su cuenta como alternativa. Consecuencia
de ello, tener que ganar unas oposiciones a los dieciocho afos y dar cla-
ses en Correos, manteniendo a madre y hermanos, para poder seguir la
carrera -carreras- vocacionalmente exigida: filosofia primero, historia a
continuacion; o el apartamiento de estudios musicales que inicio su her-
mana, no muy dotada para ellos, al considerar la misica como *“‘carrera
de adorno” para seforitas, para la que €l siempre se sinti6 dotado y que
constituy6 una de sus grandes aficiones.
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Quizd por todo ello la acentuacion de la insustituible cercania del li-
bro, la constante compaiiia de la musica en el trabajo y también en el
descanso. Pero también imprescindible la experiencia del aire libre y el
ejercicio fisico: el paseo en comiin, desde la calle Velazquez al Paseo de
Rosales los domingos por la mafnana; mas adelante las excursiones y el
montafiismo por la Sierra de Guadarrama, la iniciacién a la valoracion
del paisaje.

Estructura familiar indudablemente basada en un principio de autori-
dad, la autoridad indiscutible que se deriva de la autoria de actividades y
quehaceres constamente comprobados pero atemperada por la interven-
cion vigilante de Carmen, compariera y madre siempre atenta para impe-
dir el ruido molesto de los nifios cuando el padre trabaja, deshacer los nu-
barrones de las tormentas domésticas o la asistencia prictica, material y
cotidiana, de la vida corriente. Carmen Nifio, bibliotecaria de esta casa
hasta su jubilacién, sin cuyo recuerdo quedaria incompleto y borroso el
perfil del padre y marido, sin cuya colaboracién en voluntario segundo
plano, no habria sido posible la figura y la obra de Enrique Lafuente que
hoy repasamos aqui.

Autoridad, decia pero no menos liberalidad abierta, creacion de un cli-
ma en que sea posible la libertad propia de cada uno, en el que el enfrenta-
miento contrastado, si llega a producirse, no se olvida nunca por infrecuen-
te. Con el tiempo el respeto a la vocacion individual acompanada de la
exigencia en la ocupacion responsable, facilitando y haciendo posibles ac-
tividades extraescolares: otra vez la musica, los idiomas, el apoyo auxiliar
a los estudios artificiosamente dificultosos, cuando fue necesario; la apertu-
ra a viajes de formacion al extranjero, nada frecuentes en aquellos afios.

Siempre valorando sobre todo la formacién personal completa, cultu-
ralmente abierta por encima de especializaciones de cardcter exclusivista.

La biografia de Enrique Lafuente Ferrari, nos acercaria una vida per-
sonal, ejemplo de superacion de circunstancias hostiles por el trabajo,
a través de una fidelidad a la vocacién intelectual profunda, en la que en
su momento se implanté el apoyo y el aliento de sus maestros; Tormo y
Gomez Moreno, sus maestros universitarios, los que dirigen sus prime-
ros pasos de docencia y trabajo profesional dentro y fuera de la Universi-
dad Espafiola de los afios 30.
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Otro maestro, si no directo, si indudablemente maestro de pensa-
miento: Ortega, cuya filosofia y obra siguié desde un primer contacto en
sus anos de estudiante, y cuyo pensamiento informo su actividad intelec-
tual a lo largo de toda su vida, aportando la base para la indagaciéon en
toda circunstancia de ‘“‘saber a qué atenerse”.

Sobre este terreno se afirman caracter y voluntad de una personalidad
fuerte, en la que se implanta todavia antes de la guerra civil la salida al
mundo, el impacto de la realidad diversa y rica absorbida en el Crucero
Mediterrdaneo de la Universidad Espafiola en el verano de 1933, recorda-
da aquf por algunos de sus mejores amigos y compafieros entonces. Sus
impresiones en apresurada crénica diaria han sido publicadas reciente-
mente en la Exposicién de la Residencia de Estudiantes, sobre este acon-
tecimiento cultural.

“Vivir no es necesario, viajar si es necesario”, repitio muchas veces
desde entonces, a su alrededor. El viaje como aventura de conocimiento,
y su pasion posterior por transmitir ese conocimiento, capaz de agotar a
todos los que le acompanaban, atin a sus setenta y muchos afios, es algo
que no olvidamos los que hemos tenido el privilegio de seguirle en los mu-
chos viajes, casi siempre de trabajo y estudio en compaiiia de alumnos.

Pasién por el conocimiento y pasion por Espaia y por lo espafiol,
desde la perspectiva de un pais cerrado, de espaldas al mundo exterior, en
un mundo profesional -el de la historia del arte- desarrollado cientifica-
mente desde otros puntos de vista europeos, en principio, en cuyos es-
quemas lo espafiol no siempre encajaba bien, en muchas ocasiones, 0 no
se conocia suficientemente.

Ello le hizo ser agudamente sensible al sentido de la mision de su ge-
neracion, la de alcanzar el nivel europeo, en un principio, que ya denun-
ciara Ortega, la ordenacion y la sintesis de la enorme labor de acarreo de
materiales de la historia del arte espafiol, llevada a cabo por la generacion
de sus maestros, mas tarde.

Esa profundidad de vocacidn, sobre una formacion rigurosa y abierta
al mundo, va a manifestarse en una riqueza de trayectorias varias en
compleja interrelacion, forzadas, interrumpidas o recuperadas, pero nun-
ca traicionadas, por la presion de las circunstancias histdricas sociales y
personales que se ejercieron sobre ellas.
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Trayectoria docente en primer lugar, iniciada con brillantez en la Uni-
versidad primero, en las sesiones dedicadas por el equipo de Misiones Pe-
dagdgicas de D. Pablo Gutiérrez Moreno después, con orientacion de di-
vulgacion social, en el medio obrero; abortada por la guerra civil y la
inmediata posguerra mas adelante, y al fin reorientada hacia los artistas de
la Escuela de Bellas Artes de San Fernando, a la que fue fiel hasta su ju-
bilacién anticipada, al cambiar su marco fisico a la Ciudad Universitaria.

La ampliacién de la base de oyentes, promovida a lo largo del tiempo,
le obligan al consiguiente esfuerzo de adecuacién para comunicar con di-
ferentes niveles de formacién cultural o de interés en quienes tiene en-
frente. Desde estudiantes de cursos de extranjeros, con rudimentarios co-
nocimientos de la lengua, con los que hay que “empezar por el principio”,
(método de sorprendentes resultados), hasta cursos o seminarios de alto
nivel intelectual, como el Curso de Humanidades organizado por Ortega
y Marias en 1948, con quienes colabora, o la iniciacion a un publico ge-
neral avido pero desinformado, como el del curso del Ateneo sobre Pin-
tura Moderna, que constituy6 una auténtica apertura de ventanas en la so-
ciedad madrilefia de su momento, la accion de esta trayectoria docente se
enriquece y amplia hacia una capacidad sobresaliente de comunicacién
con una impecable técnica de conferenciante.

A ello le llevan desde un principio la preocupacion por el rigor y la
claridad, en la exposicion oral, con palabra viva y agil, siempre ade-
cuada al nivel de sus oyentes. Su capacidad de atraccion se desarrolla con
especial fuerza en viajes de estudio o visitas a museos en contacto di-
recto con la realidad de la obra de arte.

La actividad profesional se dirige muy pronto, en paralelo con la en-
seflanza a la investigaciéon y analisis aplicados a la inventariaciéon y do-
cumentacion del Patrimonio histérico artistico espaiiol en distintos luga-
res y centros profesionales y diversos momentos en el tiempo. Asi el
inventario y ordenacién de la Seccion de Estampas de la Biblioteca Na-
cional, inventario de colecciones de Patrimonio Nacional, catdlogo de las
obras y grabados de Goya, las colecciones del Museo del Prado, ...

Simultdneamente en paralelo se desarrolla una trayectoria museogra-
fica de exposicion y presentacion de obras de arte que alcanzara hasta sus
tltimos afos de actividad profesional, desde los grabados de Rembrandt
(1934) y Piranesi (1936) Goya (Amigos del Arte 1932, Patrimonio Na-



74 JAIME LAFUENTE

cional, 1946, Granada, 1955, Prado 1983) a la nueva instalacion del Mu-
seo de Arte Moderno (ya desaparecido) y sus exposiciones (Juan de Eche-
varria, Baroja, Zuloaga, Arredondo) ...

Su vocacién como escritor, preocupado desde siempre por el lenguaje
limpio y claro, se despliega cuando llega el momento de los trabajos de
sintesis, ya sea para completar la version espafiola del libro de Weisbach,
sobre el Barroco o las diversas etapas de la Breve Historia de la Pintura
Espariola, su aportacion capital a esa misién generacional presentida, re-
gulacion fiel del nivel del estado de la cuestion en cada momento de sus
sucesivas ampliaciones; seguirdn a continuacion las primeras publicacio-
nes en el extranjero, el Veldzquez de Phaidon, las distintas ediciones fran-
cesas y alemanas de Goya y sus grabados o los Frescos de San Antonio
de la Florida, mas adelante El Greco de Rizzoli.

Hay que destacar también la creacién de importantes biografias de
pintores, interpretacion de la vida del artista en clave orteguiana; funda-
mentalmente el Zuloaga, seguido de la de Evaristo Valle, y podria decir-
se que también con intencion biografica, ahora de ciudad, como acerca-
miento a su implantacion histérica, El libro de Santillana.

En todas ellas alienta el esfuerzo por comprender y transmitir el mis-
terio de la creatividad artistica individual, la aproximacién a la com-
plejidad personal del artista a través de su obra, y el conocimiento de su
circunstancia histérica y evolucion vital, que ejemplifican especialmente
sus trabajos sobre Goya o Picasso, sobre los que hay pdginas de asom-
brosa proximidad.

En el momento de su ingreso en esta Real Academia por eleccion una-
nime, se impone la exigencia del “paso a la teoria” orteguiano, de la que
su Discurso sobre la Fundamentacion y los problemas de la Historia del
Arte constituye un eslabon fundamental, dentro de una trayectoria que con-
tinuaran poco después las “Ideas Estéticas de Ortega”, al que habria que
afladir alguin antecedente ocasional como la Conferencia de Santander so-
bre “Veldzquez o la Salvacion de la Circunstancia”, y que se prolonga en
algunas paginas introductorias a la edicion en Espaiia de obras de Panofsky
y Walfflin, ya en los tltimos afios de su actividad profesional.

De una posible trayectoria institucional que incluyera su labor conti-
nuada desde esta Real Academia en funciones de homenaje, recuerdo o
bienvenida frecuentes de muy diversas personalidades pertenecientes o
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que han pertenecido a ella, no me atreveré a hablar aqui delante de uste-
des, testigos y colaboradores en aquella actividad.

Para terminar s6lo me resta nuevamente agradecer en mi nombre y en
el de los familiares presentes o ausentes, esta sesion en recuerdo, de En-
rique Lafuente Ferrari, rodeado de amigos, seguidores o discipulos, asi
como la oportunidad que la Academia nos ha brindado de acoger, orde-
nar y conservar unida su biblioteca, como elemento que facilite su re-
cuerdo personal en el futuro, abierto a nuevos posibles alumnos de gene-
raciones venideras, como testimonio de la herramienta de trabajo reunida
por necesidad en un pais de bibliotecas escasas e inaccesibles, en medio
de carencias y dificultades de todo tipo en las que le tocé trabajar. En es-
pecial a Alvaro Delgado, Delegado de la Calcografia y a Juan Carrete y
su eficaz equipo de colaboradores que trabajan en su inventariacion y or-
denacion, nuestro mas profundo agradecimiento.






CONCESION DE LA MEDALLA DE HONOR 1997 A
“MUSICA EN COMPOSTELA”

Por

ANTONIO IGLESIAS






Los Cursos Internacionales y Universitarios, “Musica en Compostela”,
fueron creados en 1958, por iniciativa del maestro Andrés Segovia, apo-
yada por el diplomatico José Miguel Ruiz Morales, a la sazén Director
General de Relaciones Culturales en el Ministerio de Asuntos Exteriores.
Desde entonces, han venido celebriandose todos los veranos, en la Ciudad
del Apéstol, hasta nuestros dias, cumplidos los 40 afios de su existencia,
en 1997.

Su nacimiento, tuvo como punto de partida en la sentida preocupacion
del inolvidable guitarrista universal, en cuanto al desconocimiento que
observaba en todo el mundo de la musica espaiola, menospreciada y, lo
que resultaba todavia mds lamentable, desvirtudndola en sus mejores
esencias, confundida con lo que se reconoce como “espaniolada”. Para
“limpiar, fijar y dar esplendor” —diciéndolo con palabras académicas— a
los pentagramas espanoles, fue creada “Musica en Compostela”, dedica-
da desde entonces al cultivo y la difusién de nuestra musica.

Ensenaron en las aulas de nuestros Cursos, desde el propio Andrés Se-
govia, hasta los mds prestigiosos nombres de Oscar Espla (su primer Di-
rector), Federico Mompou, Joaquin Rodrigo, Alicia de Larrocha, Xavier
Montsalvatge, Victoria de los Angeles, Montserrat Caballé (un dia beca-
ria), Conchita Badfa, Gaspar Cassadd, Rosa Sabater y, ya en fechas mas
recientes, Carmelo Bernaola y Cristébal Halffter (ex becarios también),
Luis de Pablo y Antén Garcia Abril, contandose entre su alumnado, Jesus
Lépez Cobos, citdndolo como ejemplo ilustre, entre otros nombres.

Desde 1968, Su Majestad la Reina —entonces Su Alteza Real la Prin-
cesa Soffa— honra a “Musica en Compostela” como su Presidenta de Ho-
nor, en un Consejo Directivo que estuvo presidido por el desvelo y la en-
trega de Margarita Pastor de Jessen, a la que ha sucedido Carlos Romero
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de Lecea; ademds de figurar en el mismo de modo oficial la Universidad,
Ayuntamiento de la Ciudad y la Xunta de Galicia, son Consejeros a titu-
lo personal, Montserrat Caballé, Joaquin Rodrigo, Alicia de Larrocha,
Carlos Romero de Lecea, Antonio Iglesias (actual Director), Xerardo
Estévez, Enrique Jiménez, Agustin Ledn Ara y Félix Hazen.

No pocos de los nombres anteriores, son miembros numerarios de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, quienes enaltecen y en-
riquecen la labor docente de “Musica en Compostela” con sus doctas en-
sefianzas. Ellos podrian ilustrar con experiencias personales la labor que
vienen desarrollando estos Cursos a lo largo de su existencia de ocho lus-
tros, del esfuerzo realmente tesonero para que no decaiga un ideal que
tanto beneficia a la difusion en el mundo de nuestra musica. Son prego-
neros del trabajo asi realizado, los 150 alumnos, de unas veintitantas na-
ciones que, como media, registra la matricula de cada ano.

Nuestra musica, merced a la labor continuada y esforzada de “Misica
en Compostela”, llega a conocerse mejor y mucho mds en todos los rin-
cones del mundo. Contribuyen al propio trabajo de sus aulas, la serie de
conciertos, conferencias y edicion de libros y partituras que el Curso Uni-
versitario e Internacional, ofrece gratuitamente a su alumnado cosmopo-
lita, alumnos que el paso del tiempo ha convertido en profesores, concer-
tistas y music6logos que se ocupan con interés de la Misica Espaiola en
su verdadera expresion artistica.

Propuesta de concesion

En Madrid, a primero de enero de 1997, los Académicos que suscriben,
Excmos. Sres. D. Luis Diez del Corral, D. José Manuel Pita Andrade y D.
Antonio Bonet Correa, tienen la satisfaccion de presentar a la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando, la solicitud para que el Pleno acuer-
de la concesion de su Medalla de Honor a los Cursos Universitarios e In-
ternacionales “Muiisica en Compostela”, que en el afio 1997 cumplen los
cuarenta afos de su meritoria existencia. A dicho fin, se complacen en pre-
sentar el adjunto escrito en el que se da una sintesis de su esforzada acti-
vidad, y los ejemplares en los que se detalla su docencia artistica en cada
uno de los anos de su vida activa y de singular eficacia para expandir y pro-
pagar la Misica Espafiola con inigualable proyeccion por todo el mundo.
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Acta de la reunion de la Comision de la Medalla de Honor del 10 de marzo
de 1997

En Madrid, a las dieciocho horas, treinta minutos del dia diez de marzo
de mil novecientos noventa y siete, con asistencia de los Excmos. Sres. D.
Ramén Gonzdlez de Amezia (Director), D. Antonio Iglesias (Secretario
General), D. Luis Garcia-Ochoa (Seccion de Pintura), D. Venancio Blanco
(Seccion de Escultura), D. Rafael de La-Hoz (Seccion de Arquitectura) y D.
Antonio Gallego (Seccién de Musica), se reune la Comision de la Medalla
de Honor, nombrada en Sesion Plenaria del dia tres anterior, a fin de exa-
minar la tnica propuesta habida dentro del plazo reglamentario, para la Me-
dalla de Honor 1997, a favor de los Cursos Internacionales y Universitarios
de Misica Espanola (Informacién e Interpretacion), “Musica en Composte-
la”, cuya relacion de méritos y circunstancias se acompafia con su expe-
diente. Esta Comision, a la vista de dicha documentacién, acuerda pase con
su favorable Informe a la Sesién Extraordinaria y Plenaria de esta Acade-
mia, que se celebrar4, el dia 26 de mayo del afo en curso, para la definiti-
va y reglamentaria resolucion de este asunto, habida cuenta de que debera
hacerse publica el dia de San Fernando, dia 30 siguiente.

Acta de concesion

En Sesion Extraordinaria celebrada el dia 26 de mayo de 1997, el Sr.
Director, abre la Sesion para conceder la Medalla de Honor, 1997, de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, a la cual la Comision re-
glamentaria, a tal efecto, acordé proponer como unica candidatura, la de
los Cursos Universitarios e Internacionales “Musica en Compostela”,
acorddandose esta concesion por aclamacion.

ENTREGA DE LA MEDALLA

En la Sesién Extraordinaria, Piblica y Solemne, celebrada en el Salon
de Actos de nuestra Real Academia el dia 20 de enero de 1998, a las 19
h., presidida la Mesa por el Director, Excmo. Sr. D. Ramén Gonzalez de
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Amezaa, sentados a su derecha los Excmos. Sres. D. Manuel Fraga lii-
barne (Presidente de la Xunta de Galicia), D. Antonio Iglesias (Secretario
General de la Academia) y D. José Antonio Dominguez Salazar (Acadé-
mico-Bibliotecario) y a su izquierda D. José Luis Alvarez (Censor) y D.
Angel del Campo (Tesorero), se celebra el acto de entrega a “Musica en
Compostela” del Diploma y Medalla de Honor, precedida de las diserta-
ciones de los Excmos. Sres. D. Carlos Romero de Lecea (Presidente del
Consejo Directivo de los Cursos Internacionales) y D. Manuel Fraga.

Estos discursos (cuyo texto se reproduce a continuacion), serfan cerra-
dos con la siempre extraordinaria actuacién de la pianista Alicia de La-
rrocha (Académica Honoraria en la Real Corporacién) y el acto seria
clausurado por las medidas y acertadas palabras de nuestro Director.

El piiblico que colmé el Salén de Actos de la Calle de Alcald, siguid el
acto con vivo interés, demostrado por su calido aplauso.
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TEXTO DEL DISCURSO DEL EXCMO. SK. D. CARLOS
ROMERO DE LECEA

Sefores Académicos,

Sefioras y Senores:

Sean mis primeras palabras para expresar a los sefiores Académicos de
la Real de Bellas Artes de San Fernando, nuestra profunda gratitud por la
concesion, acordada por aclamacion, de la Medalla de Honor a Miusica en
Compostela.

No puedo ocultar mi emocion al dirigirme a un auditorio de [a alta ca-
lidad de quienes —aqui y ahora— nos favorecen con su asistencia y muy es-
pecialmente al Excmo. Sr. Presidente de la Xunta de Galicia, quien ha vo-
lado por breves horas a Madrid, para honrarnos con su presencia, celoso
siempre de la supervivencia y ensalzamiento de Musica en Compostela y
de sus Cursos Universitarios e Internacionales de Informacion e Interpre-
tacion de la musica espafola, que nuestra institucion organiza y dirige ca-
da afio en Santiago durante el verano.

En efecto, cuarenta anos se han cumplido ininterrumpida y brillante-
mente desde su fundacion. Fundacion creada por la feliz iniciativa con-
junta de mi fraternal amigo el maestro Andrés Segovia y el también que-
ridisimo amigo el Embajador José Miguel Ruiz Morales.

Ruiz Morales, impulsor esencial de Musica en Compostela, desem-
pefié su Presidencia desde su iniciacién en el ailo 1958, hasta su inespe-
rado fallecimiento, en Berna, en febrero de 1974, cuando ostentaba el car-
go de Embajador de Espafia en Suiza.

Ruiz Morales y Andrés Segovia a finales del afio 1957, coincidieron de
forma imprevista y casual.

El encuentro sirvid para que ambos manifestaran su preocupacién por
la ausencia de la musica espaiiola en los programas de Conciertos y Re-
citales que se ejecutaban en el extranjero.

Allf se inici6é una amistosa colaboracion entre ambos que habia de ser
muy beneficiosa. Para que llegara a ser fructifera, era preciso crear una
institucién para dar realidad a lo que ambos deseaban.

Después de repasar en qué ciudad habria de ser la sede de los Cursos,
fue quien luego seria Director de la Real Academia de San Fernando,
Francisco Xavier Sanchez Canton, el que con verdadero conocimiento de
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causa, propuso que los Cursos se celebraran en Santiago; y Nenina Fadri-
que de Ruiz Morales, complet6 la decision al acunar su titulo en la forma
que en lo sucesivo siempre tuvo: Miisica en Compostela.

No era cuestion baladi haber acertado en la sede de los Cursos y tomar
un nombre que la identificase. Pues la hermosa Catedral de la ciudad de
Santiago, presenta, desde hace muchos siglos, esculpidos en piedra, una
serie de instrumentos musicales. En la fachada Norte de Platerias se re-
presenta al rey David, en el momento de prepararse para tafier el instru-
mento musical que lo adorna; y en el Pértico de la Gloria, su autor el
maestro Mateo al realizar ese ejemplo magnifico del romédnico espafol,
distribuye la diversa variedad de instrumentos musicales, en las apocalip-
ticas figuras de los 24 ancianos, situados en posicion orante y reverencial
en torno al Cordero Mistico.

Conviene recordar que los cédices de los llamados Beatos repiten la
misma escena de los 24 ancianos, en este caso pictérica. Me refiero, co-
mo muchos de ustedes conocen, a los cédices que tratan del Comentario
al Apocalipsis de Juan el apéstol, en la isla de Samos.

Para la primera edicion de los Cursos, que habia de servir de arranque,
en el afio 1958, el Claustro de Profesores lo integraban, ademds de Andrés
Segovia, Iturbi, su hermana Amparo, Oscar Espld, Xavier Montsalvatge,
Alicia de Larrocha —hoy nuestra Vicepresidenta— que nos obsequiaba con
una muestra de su buen hacer pianistico, Conchita Badia, Federico Mom-
pou y Antonio Iglesias, también Vicepresidente y ademads, Director de los
Cursos. Como conferenciante actud, quien era la maxima autoridad de la
musica medieval y religiosa, Monsefior Higinio Anglés.

Mas tarde, se incorporarian: Joaquin Rodrigo y Alberto Ginastera;
Agustin Ledn Ara —quien en Cursos precedentes figura como alumno—, Ro-
dolfo y Cristébal Halffter, Rosa Sabater, Nicanor Zabaleta, Carmelo Berna-
ola, Anton Garcia Abril, Tomds Marco, Luis de Pablo y un largo etcétera.

Para tan prestigioso profesorado, se cuentan por millares quienes a lo
largo de estas cuatro décadas reciben simbdlicamente el nombre de
“alumnos”.

Pues, en Musica en Compostela, es preciso que los alumnos sean mu-
sicos de experiencia probada y que revalidardn mediante la prueba selec-
tiva a su llegada a Santiago.
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Nuestra institucién nacié al servicio de la Musica Espanola, pues am-
bos fundadores, Segovia y Ruiz Morales, se dolian de que fuera la ceni-
cienta y la casi desconocida en los programas de los Conciertos y Recita-
les que se interpretaban en el extranjero. Su habitual ausencia
consideraron que habia que subsanarla, por lo que se ocuparon de corre-
girla mediante estos Cursos dedicados a la Informacién y a la Interpreta-
cion de la Musica Espanola.

Poco después, a consecuencia de nuestra respetuosa solicitud, la en
aquel tiempo S.A.R. la Princesa de Espaiia dona Soffa de Grecia, se digné
aceptar la Presidencia de Honor de Musica en Compostela, que mantiene
en la nueva etapa de su vida. Es decir, al ser, felizmente para nosotros,
Reina de Espana.

Cierto es que hace cuarenta afios no era habitual la existencia de estos
Cursos musicales en pleno verano, que hoy se han difundido con uno u
otro caracter por diversos lugares de la geografia de Espana. Hasta el ex-
tremo de que Markevich, al que le propusieron el que bajo su mandato
creara un Curso sobre la direccion de orquesta en Ottawa, aunque impor-
tante ciudad musical, manifesté que lo que se conocia en el extranjero era
Musica en Compostela, por lo que me correspondi6 darle la bienvenida en
el acto oficial celebrado en la Alcaldia de Santiago.

Si entonces fue pionera Miusica en Compostela, en la organizacion y di-
reccion de esta clase de Cursos musicales, es importante sefialar que, como
venimos diciendo, estd dedicada a la Musica Espanola. Con este significa-
do —que nosotros sepamos— no existe ningun otro curso con la dedicacion
exclusiva a la musica espafola. Por esta raz6n hemos tenido la suerte de sa-
car del olvido no pequefio nimero de partituras de autor espafol.

Subrayamos esta condicion de servicio a la Musica Espaiiola, pues eso
supone muchas horas de investigacién destinadas a lograr el mas amplio
conocimiento del acervo musical de nuestra patria. Investigaciones que se
realizan con anterioridad a las fechas establecidas para los Cursos.

Mas no solamente Musica en Compostela debe considerarse pionera de
la organizacion de los Cursos, sino que ademas se anticipé a la Unesco y
al Consejo de Europa en su atencién para la Ciudad de Santiago.

Nos adelantamos a la Unésco, pues afios después designé a Santiago
de Compostela, Ciudad Patrimonio de la Humanidad; y al igual resulté
con el Consejo de Europa, pues calificé a Santiago, de meta del Camino
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lamado también francés, como el Primer Itinerario Cultural en la forma-
cién de Europa.

Musica en Compostela, en la travesia de los cuarenta afios tuvo en oca-
siones vientos bonancibles y otros menos afortunados por la falta de los
recursos necesarios para fa buena navegacion.

No por ello Misica en Compostela dejé de mantener la buena linea de
otros afios, con las actividades de los Cursos. Su convocatoria y el desa-
rroflo de los Cursos se atendieron sin que transcendieran las dificultades
que supimos superarlas.

Con mucho gusto debo recordar a quien sustituyé en la Presidencia de
Muisica en Compostela, al quedar vacante dicho cargo por el fallecimien-
to de José Miguel Ruiz Morales. A Margarita Pastor de Jessen, quien du-
rante su mandato se dedicé por entero a las tareas directivas con asidui-
dad extraordinaria y laboriosidad sin limite alguno, en una actuacion
verdaderamente ejemplar.

La brillantez de los Cursos desde los primeros momentos y Jos sucesi-
vos hasta 1974, —aunque todos procuramos auxiliarle—, fue obra singular
del Presidente José Miguel Ruiz Morales.

En cuanto a la eficacia y su continuidad en los siguientes veintitantos
anos, corresponde destacar a quien asumi6 la Presidencia, Margarita Pastor.

En igual sentido son acreedores de los mejores placemes, el Claustro
de Profesores y su Director que con el mayor agrado les dirigio, aunque,
por ley natural, cambiantes sus nombres y personas, al transcurrir los cua-
renta afios desde la fundacién de Misica en Compostela, siempre nos he
mos ocupado con el mayor interés de que lo integren los de mayor pres-
tigio en cada una de las especialidades.

Profesores y alumnos, o mejor dicho, maestros y discipulos, forman el
esencial motivo de nuestros Cursos en Santiago.

Junto a lo dicho del Claustre de Profesores, debo ocuparme. aunque
sea brevemente, del alumnado.

Pues desde los tiempos fundacionales, hemos atendido de manera muy
especial, y con el conveniente rigor, a la calidad de los alumnos que de-
sean ser inscritos en el Curso. Para ello, exigimos que con la solicitud. nos
envien vn pormenorizado detalle de su condicidén de musico, avalado por
su profesor o profesores y al mismo tiempo una cassette de las obras en
cuya interpreiacion tomaron parte.
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Llegados a Santiago. ante los que han de ser sus profesores, deberdn
interpretar algunas partituras de sn repertorio. Como resultado de su in-
terpretacién, o son inscritos como becarios del Curso o no liegan al nivel
necesario y si lo desean podrdn asistir como oyentes.

Muchas anécdotas serfa posible exponer de lo ocurrido en estos cua-
renta anos de actuacidn. Valgan como ejemplo, la de quien fue alumna de
nuestros Cursos, Montserrat Caballé, y también resulta sintomdtica la visi-
ta que hace afios nos hizo en Santiago, el entonces Embajador del Japdn,
cuando en su Embajada tenfan anotado el dato del gran nimero de japo-
neses llegados al Curso, especialmente en las clases de canto o de guitarra.

Por no cansar a ustedes les daré solo otro dato muy expresivo de 1o su-
cedido, precisamente en el Japon, donde los aspirantes a venir al Curso,
en un rasgo de solidaridad encomiable, se ponfan de acverdo, en el com-
promiso de dar cada uno una cantidad de yens para el pago del importe de
un billete de avion. Luego era sorteado entre los participantes y ¢l agra-
ciado recibia la cantidad reunida, pues ya que no todos podfan pagarse el
billete de avidn, y asf el favorecido por la suerte, podia asistir al Curso.

El clima que se crea durante el Curso, es algo que transciende a la Ciu-
dad toda, pues los alumnos acompafian y arropan virtualmente a sus pro-
fesores desde las aulas universitarias hasta el Hostal, en cuya antigua Ca-
pilla, los recitales o conciertos no sinfénicos, alli se desarrollan.

Hay un aspecto digno de mencién y es el de la proyeccién musical de
los méds de seis mil alumnos que, desde el afio 1958, han acudido a los
Cursos, y provistos de los mejores consejos interpretativos recibidos,
cuando les llega el momento de interpretar en el extranjero la musica es-
pafola, actian como verdaderos embajadores Culturales de Espana, de
Galicia y de Santiago.

Don Ramén Menéndez Pidal al enjuiciar las variantes introducidas en
los Cancioneros y Romanceros medievales, transmitidos por via oral. to-
ma un verso de Gerarde Diego, que considero quie cabe aplicarlo a los nn
merosisimos alumnos que cada aho vienen a ios Cursos en Santago. Los
Cursos son los mismos, pero con distintos alumnos.

{1 verso a que me refiero, y que me sirve de colofén de las palabras di-
chas, expresa que:

Es el mismo rio
pero con distinta agua.
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PALABRAS DEL SR. PRESIDENTE DE LA XUNTA DE GALICIA,
EN LA ENTREGA A “MUSICA EN COMPOSTELA” DE LA
MEDALLA DE HONOR DE BELLAS ARTES

Excelentisimo senor presidente de 1a Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando; excelentisimos sefores académicos; sefiores consejeros,
directivos y profesores del Curso Internacional Universitario de “Muisica
en Compostela™; excelentisimos e ilustrisimos sefiores; senoras y senores:

El afdn de permanencia de “Musica en Compostela” fue ya genial-
mente presentido, cuando el tantas veces recordado diplomdtico —y en
aquel tiempo director general de Relaciones Culturales del Ministerio de
Asuntos Exteriores—, José Miguel Ruiz Morales inauguraba, el 15 de sep-
tiembre de 1958, ese venturoso y aventurado Pdrtico de la Gloria musi-
cal de nuestro tiempo, que habria de alzarse mediante los prestigiosos
Cursos Internacionales-Universitarios para la informacion y el perfeccio-
namiento en la mds culta musica espanola, los cuales, ininterrumpida-
mente, en los estios de cada afio, se vienen celebrando en nuestra ciudad-
meta del universal Camino de Santiago.

Las conversaciones previas que mantuvieron el gran maestro de la gui-
tarra espafiola Andrés Segovia con Ruiz Morales y Antonio Iglesias, y la
consiguiente propuesta del recordado profesor Francisco Javier Sanchez
Canton para que esos cursos se celebrasen siempre en Compostela, pro-
piciaron decisivamente la configuracion de ese Pdrtico abierto, de nuevo,
a todo el mundo iniciado en la musica mds excelsa. Los valedores de tal
iniciativa garantizaban el €éxito de la convocatoria. Por eso, aquel admira-
do “paladin del Camino de Santiago” y director general de Relaciones
Culturales de Asuntos Exteriores pudo intuir ya en el mismo acto de aper-
tura, la perennidad de “Musica en Compostela”, considerando aquel pri-
mer curso como un ensayo para un concierto inmortal, al evocar el poe-
ma rosaliano que describe la actitud de los ancianos del Apocalipsis,
esculpidos por Mateo: Parece / que os labios moven, que falan quedo / os
uns cos outros, e ald na altura / do_ceo a miisica vai dar comenzo, / pois
os gloriosos concertadores/ tempran risofios os instrumentos.

Ciertamente, el titulo mismo de “Muisica en Compostela™ —que desde el
primer momento adopté como himno el animoso canto de Ulrreya, ento-
nado por los peregrinos de antafio, como aliento para seguir adelante— su-
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puso un motivo de lo “mds hermoso, por ensonador y concreto a un tiem-
po”, segilin lo estima, en detallada y extensa memoria, nuestro buen amigo
Antonio Iglesias, actual director de los cursos y testigo de excepcién de sus
desvelos y venturas, desde que se iniciaron hace cuarenta afos.

Acreditados musicos espaiioles y de los cinco continentes han conoci-
do nuestra mds excelsa musica, cerca de la inmortal orquesta, que cierra
el arco magistral del Portico de la Gloria. En esa obra mateana también se
ofrecen escenas de sufrimiento y desventura; pero sobre ellas, por fortu-
na, se alza la prometida gloria celestial... Naturalmente, “Musica en Com-
postela™ ha cruzado, asimismo, penosos caminos en este mundo; pero su
armonioso cometido trasciende, sigue adelante, alentado por los Ultreyas
de cada ano... Y asi, sus gloriosos concertadores templan ya risueiios los
instrumentos, desde un Pértico de magistrales armonias, donde ocupan re-
conocidos asientos personalidades tan queridas para todos nosotros como
el embajador Ruiz Morales, Margarita Pastor de Jessen, Ramoén Borrds
Prim, Antonio Ferndndez-Cid, Maru Iglesias y —entre millares de maes-
tros consagrados o prometedores— los insignes Andrés Segovia, Oscar
Espld, que fue director del primer curso, junto a los mas asiduos Federi-
co Mompou, Gaspar Cassadd, Conchita Badia, Rosa Sabater, Rodolfo
Halffter, Nicanor Zabaleta..., todos ellos de inmortal memoria. Es practi-
camente imposible, en estas breves palabras de gratitud, citar a todo el
profesorado de “Musica en Compostela”, e incluso nos parece muy difi-
cil y comprometido ofrecer una relaciéon nominal, exhaustiva, entre sus
mas prestigiosos alumnos.

Lo cierto es que, gracias a la labor continuada de “Musica en Com-
postela”, los mds excelsos ecos musicales de nuestra patria resuenan hoy
en todos los paises, con la estima y la perfeccion debidas. El maestro Se-
govia queria distinguir a estos cursos como una auténtica Academia, por
cuanto se dedican a “limpiar, fijar y dar esplendor” a los pentagramas es-
panoles. Y tal misién se estd cumpliendo, sin duda, cada verano, con mds
acumulada experiencia y renovado afan, en esos encuentros informativos
sobre nuestro arte musical en Compostela: la ciudad abierta, desde sus
principios, a las sensaciones de un “cdntico nuevo”, que enaltece las mas
sublimes maravillas.

Consecuentemente, les agradezco con la maxima cordialidad, sefiores
académicos, la concesion de esta Medalla de Honor de las Bellas Artes a
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nuestra mas rigurosa e internacional academia de la misica espanola que
tengo el honor de recoger en nombre del Patronato de Musica en Com-

postela, que no en vano ejerce su alto magisterio, desde hace cuarenta
anos en la ciudad.
Muchas gracias.



JUAN DE HERRERA Y LAS DOS FUENTES DEL
PATIO DE LA CASA REAL ESCURIALENSE

Por

LUIS CERVERA VERA






LA CASA REALY SU PATIO

En el Svmario, escrito por Juan de Herrera para explicar con mas clari-
dad (1) el contenido de las Estampas —disenadas por €l- de la Fdbrica del
Monasterio de San Lorenzo el Real de El Escorial (2), resefia entre lo con-
tenido en el primero diseiio el conjunto arquitectonico de la Casa Real en
la que se integra el Patio de esta casa Real (3). El patio simplemente lo nu-
mer6 Herrera en la primera Estampa —Primer disefio— con el nimero 103,
que es el que aparece en el Svmario sin describir sus caracteristicas (4).

El P. Santos fue quien primero, en el ano 1657, describié el Patio asi:

en el resalto que haze el Lienco de toda la Casa a Oriente, se
ve vn Claustro, o Patinejo de linda disposicion, y Fabrica. Tie-
ne de quadro sesenta pies de Mediodia al Norte, y poco menos
de Poniente a Leuante. En el paiio de Oriente, no tiene Arcos
Abiertos, sino unas pilastras quadradas, con el mismo orden
de los Arcos, y Colunas, que estdan en los otros tres Parios (5).

Y a continuacién resefa la Pared con las dos fuentes, que titula de los
Mascarones, de esta manera:

En lugar de la Fuente, que auia de estar en medio, se ven dos
en dos Nichos de la misma Pared, de Mdrmoles pardos, y los
Mascarones de Mdrmol blanco, que vierten el agua en dos
conchas, y de alli cae en dos Pilas, todo bien labrado, y de la
misma materia (0).

Transcurrido mds de un siglo fray Andrés Ximénez, en 1764, copio el
texto del P. Santos y, por tanto, repite la mencién de los Mascarones (7).
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Fig. 1.- Situacién de las dos fuentes en Lam. I.- Seccién del Patio por Juan de
el Patio de la Casa Real. Herrera en su Quinto Diserio.

Luego, por la fortuna de este nombre, han titulado a este patio el Patio
de los Mascarones.

Las obras de la Casa Real, diseilada por Juan de Herrera, fueron ini-
ciadas segtin Kubler entre los afios 1570 y 1575 (8) mientras Bustamante
documenta que durante el aiio 1570 levantaron los muros hasta la corni-
sa, comenzdndose los tejados a finales de agosto de 1571 y concluyendo
los interiores en febrero de 1572 (9), aunque parece que se terminé en
1573 (10). Su arquitectura esta agudamente analizada por Chueca (11) y
descrita por Kubler (12).

Al patio de esta Casa Real, asi como a las diversas estancias y a los
aposentos privados se accede atravesando discretas zonas, las cuales fue-
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ron norma en la época de los Austrias para preservar y aislar al monarca
de sus subditos (13).
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Fig. 2.- Zonas de circulacion en torno a los aposentos reales.

EL MILANES ROQUE SOLARIO CONTRATA
LAS DOS FUENTES DEL PATIO

La aficion de Felipe II a las flores y jardines (14) posiblemente propi-
ci6 la construccién de aquellas dos fuentes para con su agua regar flores
plantadas en tiestos (15) que alegraran la composicién arquitectonica del
patio de su Casa Real.
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Para eso, el dia 8 de febrero de 1572 en presencia de Gonzalo Rami-
rez, Contador de Su Majestad en la fdbrica del Monasterio de San Loren-
zo el Real, el milanés Roque Solario, se obligd a que labrard, hard y
asentard dos fuentes arrimadizas de mdarmol desde aquel dia hasta fin del

mes de febrero de 1580 (16).

%ﬂ/r Lri

Firma del milanés Roque Solario.

A continuacion, y en la misma escritura, Gonzilo Ramirez, dixo que
en nombre de su magestad e por si e por los demds sefiores de la congre-
gacion de la dicha fdbrica, aceptaba y agepto esta dicha escritura y con-
digiones, segund e como en ella se qontiene (17).

OaW%

Firma de Gonzilo Ramirez, Contador de Su Majestad,
en la aceptacion del concierto con Roque Solario.

Carecemos de noticias biograficas del milanés Roque Solario, pues no
figura en los mds conocidos repertorios consultados (18).
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Este artista deberia labrar la obra contratada en marmol de las cante-
ras de las Navas, y a su costa de manos e oficiales y gente. Se le entre-
garia dinero seglin e como paresciere convenir, y luego de acavadas las
dichas fuentes en toda perficion y a contento serian tasadas por el apa-
rejador de canteria de la fabrica del Monasterio, y por otra persona nom-
brada por parte de Solario. Durante la realizacién de su trabajo le darfan
dinero segiin e como paresciere convenir y se le acavard de pagar lo que
paresciere deuérsele, si alguna cossa se le deuiere (19).

En la escritura de concierto se dice que el milanés labrard las dos
fuentes segiin e conforme y de la manera y por la traga y horden que se
le diere, pero no indica que la traza fuera de Juan de Herrera, sino que
se ejecutaran las fuentes del tamario y segund y conforme le fuere hor-
denado por Juan de Herrera, criado de su magestad. Lo cual manifies-
ta que la tragca no fue del arquitecto escurialense y que €ste solamente
ordend el tamario de las fuentes. Ademads, observando la obra de Roque
Solario facilmente se comprueba que su estilo no responde a un posible
disefno de Juan de Herrera, por eso extraiia que a €l le adjudiquen la tra-
za Andrés (20) y Kubler (21), posiblemente por no interpretar debida-
mente el documento.

COMPOSICION DE LAS FUENTES

Como anteriormente anotamos la finalidad de las dos fuentes fue pro-
porcionar al Patio de la Casa Real agua, para con ella regar tiestos con
plantas.

Esto lo consiguieron ingeniosamente con la sucesiva caida del agua,
pues, ademds de contemplar el vertido de ella, percibian el grato sonido
producido en sus caidas. Recuerdan estas fuentes, empotradas en un pafio
vertical, al espléndido Pilar de Carlos V en la Alhambra de Granada, aun-
que aqui con la fastuosa decoracién es distante de la austeridad de las es-
curialenses, pues en el Pilar granadino vierten el agua unas caracolas que
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Fig. 2.- Primer folio de la escritura otorgada por
Roque Solario el 8 de febrero de 1579.
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abrazan nifios y unos mascarones alusivos al estio, verano y otofo, segtin
unos autores, pues otros los consideran simbolos de los tres rios que rie-
gan la vega granadina (22).
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Fig. 3.- Alzado de la fachada que mira a Oriente en el Patio de la Casa Real.
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SITUACION DE LAS FUENTES

En planta baja cada uno de los cuatro lados del patio lo componen cin-
co arquerias de medio punto sobre pilastras déricas. El lado que mira a
Poniente tiene sus arquerias cerradas, mientras estdn abiertas en los tres
lados restantes y por ellas se accede al claustro del patio (Lam. I).

En las arquerias cerradas del lado a Poniente, la del centro y las dos de
los extremos disponen de ventanas, y en cada una de las que flanquean la
arqueria central situaron las fuentes sobre pafios enrrasados. Es un frente
dispuesto con arménica simetria (Figs. 1 y 3).

CONJUNTO ARQUITECTONICO DE LAS FUENTES

En el intercolumnio de cada orden ddrico esta organizado el sistema
funcional de la fuente dentro de un resaltado y sencillo semicirculo que se
apoya en lisas pilastras con un taco rectangular por capitel y otro por basa.

Entre los extremos de este pretendido orden la cavidad de una pe-
china ovalada se introduce en el grueso del lienzo y acoge los tres ele-
mentos decorativos que constituyen la fuente: El mascaron, la concha
y la pila (Fig. 3).

LOS DOS MASCARONES

Cada una de las fuentes ostenta un mascaron de marmol diferente al de

la otra.
Representan los mascarones cabezas femeninas con bellas efigies, ela-

borados cabellos y adornos.
De sus bocas surge el extremo de la tuberia conductora del agua que

fluye para caer en la concha (Figs. 4,5y 0).
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Fig. 4.- Alzado, planta y seccién de la composicion de las fuentes.
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Fig. 5.- Mascarén en la composicién A.

Fig. 7.- Conjunto de concha y pila.
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LAS CONCHAS

Ambas son iguales y cada concha recibe el agua que vierte su corres-
pondiente mascaron.

La concha tiene planta ovalada y seccion curva, con estrias a manera
de gallones en su zona exterior e interior (Figs. 8 y 9).

El borde plano superior contiee pequefas curvaturas que coinciden con
las estrias; y la parte posteror unida a la pechina termina con una aparen-
te concha pequefa que revuelve hacia el frente.

La concha se apoya en una singular ménsula formada por un cuerpo
central y dos laterales, los tres unidos y todos ellos ricamente ornamenta-
dos con iguales motivos de tendencia barroca (Figs. 7 a 11).

El agua que rebosa de esta concha vierte sobre la pila directamente.

Fig. 8.- Composicion de la concha.
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Fig. 9.- Frente y seccion de la concha con su ménsula de apoyo.
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Seccion A-B

Fig. 11.- Seccién A-B de la concha.
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LAS PILAS

Las dos pilas son los tltimos componentes del sistema.

La planta superior de la pila es ovalada y su dimensién superior es
mayor que la de la concha, lo cual permite recibir el agua de ella con
holgura.

Tanto las superficies interiores como las exteriores carecen de de-
coraciones, solamente presentan sencillas modulaciones en sus extre-
mos (Fig. 12).
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Fig. 12.- Seccién y frente de la pila.
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SUMINISTRO Y RECOGIDA DE AGUA

Mediante una tuberia se suministra agua a la boca de los mascarones.
De ellos vierte a la concha y cuando ésta se llena el agua rebosa y se vier-
te a la pila. De su fondo, finalmente, se desliza por una tuberfa vertical,
empotrada en el muro, que la conduce por otra horizontal hasta los de-

sagiies generales (Figs. 4 y 13).
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Fig. 13.- Esquema del suministro y recogida de agua.
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APENDICE DOCUMENTAL

CARTA DE OBLIGACION OTORGADA POR ROQUE SOLARIO, MI-
LANES, PARA LABRAR DOS FUENTES DE MARMOL EN EL PATIO
DE LA CASA REAL DEL MONASTERIO DE SAN LORENZO EL REAL,
SEGUN LE ORDENARA JUAN DE HERRERA

El Escorial, 8 de febrero de 1579.

(Archivo de la Biblioteca del Monasterio de San Lorenzo el Real, El
Escorial, VI-42, fols. 164v°-165v°).

[Al margen]: para la contaduria.

En la villa de El Escorial, a ocho dias del mes de hebrero de mill e qui-
nientos y ochenta anos [tachado: setenta e nueve], en presencia del muy
magnifico sefior Gonzalo Ramirez, contador de su magestad en la fébrica
del monesterio de San Lorenzo el Real, y ante my, Francisco Escudero,
escriuano de su magestad e publico en la dicha fdbrica del dicho mones-
terio, y testigos de yuso escritos, parescio presente Roque Solario, mi-
lanés; e dixo que se obligaua y obligd e ponia e puso con los sefores de
la congregacion de la fabrica del dicho monesterio de San Lorenzo el Re-
al, de que a su costa de manos, oficiales y gente, labrard, hara y asentara
dos fuentes arrimadizas de marmol, de lo que se gasta en esta dicha fa-
brica de lo de las canteras de Las Navas, en el patio pequeiio de los apo-
sentos de su magestad, que se haze junto al dicho monesterio, segund e
conforme y de la manera y por la traca y horden que se le diere y del ta-
maiio y segund y conforme le fuere hordenado por Juan de Herrera, cria-
do de su magestad. Y la piedra que, para la dicha obra fuere menester, se
le a de dar puesta en la dicha fdbrica, los mds cerca que pudieren llegar
las carretas a la dicha obra, a costa de su magestad, y taller donde labre la
dicha piedra. La qual dicha obra, a de dar fecha y acavadas las dichas dos
fuentes, acavadas y en toda perficion y a contento, dende oy dia de la fe-
cha desta escritura hasta fin del mes de marco [tachado: hebrero], prime-
ro que vernd, del ano [tachado: primero venydero] de mill e quinientos y
ochenta; y para ello meterd los ofigiales y gente que se le hordenare y
mandare. Y acavadas las dichas fuentes en toda perfi¢ién y a contento, co-
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mo dicho es, se a de tasar la obra dellas por el aparejador de la canteria de
la dicha fébrica y por otra persona, nombrada por su parte del dicho Ro-
que Solario; y si entre los dos no se conformaren y tubieren discordia, el
sefior alcalde mayor desta dicha villa y fibrica nombre tercero, para que
se tase la dicha obra. Y se le a de ir dando dinero, segiin € cémo paresgiere
comvenia; y acavada y tasada, se le acavard de pagar lo que paresciere
deuérsele, si alguna cosa se le deuiere. Lo qual cumplird, segund dicho es,
so pena que a su costa puedan los dichos sefiores de la congregacion bus-
car e meter oficiales y gente que a su costa hagan, prosigan y acaven; y
por lo que mas costare, con mds por todas [fol. 165] las costas y dafios que
por no lo cumplir a su magestad y a la dicha fabrica se le siguieren e re-
crescieren, con mds por qualquier cantidad de marauedis que paresgiere
auerle dado de socorro, asy a buena quenta de la dicha obra como por hie-
rro della o en otra qualquier manera, por todo ello puedan ser y sean exe-
cutados, como por marauedis y auer de su magestad; e para liquidagion y
averiguacion de todo lo susodicho, e de qualquier cosa e parte dello, sea
bastante prueva e ynformacién la certificacion que dello, e de qualquier
cosa e parte dello, diere el sefor contador, que es o fuere en la dicha fa-
brica, en que lo difirié, syn que sea nesgesario otra provanga, tasagion ny
averiguagion alguna. Y las dichas penas, pagadas o no, sean gragiosa-
mente remitidas que, todavia y en todo tiempo, guardard, pagard e cum-
plird todo lo en esta dicha escritura y condigiones conthenidas. Y a ello e
para ello, obligé su persona y bienes, muebles e rayzes, auidos e por auer,
e dio todo su poder cumplido a todas e qualesquier justicias e juezes de su
magestad, de qualquier fuero e jurisdi¢ion seglar que sean, y en espegial
al sefior alcalde mayor, que es o fuere en esta dicha uilla e fébrica, deva-
x0 de cuya jurisdi¢ion se sometia e sometid, renun¢iando como renuncio
su propio fuero, jurisdi¢ion e domycilio, e la ley sit combenerid de juri-
digione omnium judicum, para que por todos los remedios e rigores del
derecho e via executiva, ansi se lo hagan guardar, cumplir e pagar y auer
por firme como sy lo conthenido en esta dicha escritura y condiciones fue-
se sentengia difinytiva, dada por juez competente, e por ¢l consentida e
pasada en cosa juzgada, sobre lo qual renungiaron toda apelagion e supli-
cagion e beneficio de restitugion y [ningeorum], y todas e qualesquier le-
yes, fueros y derechos, alualaes e preuilegios, de ques e pueda e deva
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aprovechar, todas en general e cada vna en especial, e la ley e derecho que
dize que general renungiagion fecha de leyes no vala.

[Al margen]: Azeptagion.

E yo, el dicho sefor Gonzalo Ramirez, contador de su magestad [fol.
165v°] en la dicha fabrica, que a lo que dicho es presente estaua, dixo que,
en nombre de su magestad e por si e por los demds sefores de la congre-
gacion de la dicha fabrica, aceptaua y acgepto esta dicha escritura y con-
diciones, segund e como en ella se qontiene, y ofrescia e ofres¢ié al su-
sodicho la paga e cumplimiento della. E lo firmé de su nombre; y
ansimismo, lo firmé el dicho Roque Solario; syendo testigos: Francisco
de Urbina y Nicolas Granelo y Juan de la Laguna, carpintero, estantes en
esta villa; y porque yo, el escriuano, no conoscia al dicho Roque Solario,
juraron en forma los dichos Francisco de Urbina y Nicolds Granelo, que
lo conocen y que es el mysmo en esta escritura qontenido.= Gonzalo
Ramirez.= Roque Solario. Pas6 ante mi: Francisco Escudero, escriuano.

NOTAS

(1) HERRERA, Sumario, 4.
(2) Véase CERVERA VERA, Las Estampas y el sumario.
(3) HERRERA, Sumario, 14v°-15.
(4) Ibidem,*15 y Primera Estampa.
(5) SANTOS, Descripcion breve, 7 v°
(6) Ibidem.
(7) XIMENEZ, Descripcion del Real Monasterio, 168-169.
(8) KUBLER, La obra del Escorial, 124.
(9) BUSTAMANTE, La octava maravilla, 187.
(10) KUBLER, La obra del Escorial, 129. BUSTAMANTE, La octava maravilla, 279.
(11) CHUECA, Casas Reales, 201-205.
(12) KUBLER, La obra del Escorial, 123-124.
(13) CHUECA, en Casas Reales, ingeniosamente analiza estos fortfuosos accesos, como ¢l
los considera.
(14) Constiltese sobre este tema el atinado trabajo de [NIGUEZ, Casas Reales, 121-154.
También CERVERA VERA, “El conjunto monacal y cortesano de La Fresneda”, pos-
terior al de Iiguez.
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(15) Entre las innumerables oticias de tiestos para plantar en ellos flores véase Archivo
de la Real Biblioteca de El Escorial, X, 12 y XI, 2.

(16) Véase la transcripcion de esta escritura en el adjunto Apéndice documental. En di-
cha escritura tacharon el afio de su otorgamiento, que fue el de mil quinientos se-
tenta y nueve y con letra distinta escribieron el aio ochenta, son variar el dia 8 de
Jfebrero. También tacharon la fecha de terminacién de la obra, que estipularon en fin
de mes de febrero primero que vernd del ario primero venydero de nill e quinientos
v ochenta, y en su lugar pusieron margo del mismo ano 1580, un mes después de
otorgarse la escritura. Por tanto las fechas rectificadas son erréneas, puesto que en
un mes es imposible ejecutar la obra concertada. Las fechas rectificadas de 8 de
febrero de 1580, y la de marzo de 1580 fueron admitidas por KUBLER, La obra
del Escorial, 125, y por BUSTAMANTE, La octava maravilla del mundo, 537,
nota (238) en la transcripcién fragmentaria de la escritura.

(17) Véase Apéndice documental de este trabajo. Transcribe parcialmente la escritura
BUSTAMANTE La octava maravilla del mundo, 537, nota (238).

(18) No aparece citado Roque Solario ni en FERRARINO, Dizionario degli artisti, ni en la
Enciclopedia Italiaa, XXXII.

(19) Apéndice documental.

(20) ANDRES, “Inventario de documentos™, 78, VI, 42, resefia: “obligacion de Roque
Solario, milanés, de labrar dos fuentes de marmol de las canteras de las Navas
en el patio pequeiio de los aposentos de su Majestad segiin la traca y orden de
Juan de Herrera™,

(21) KUBLER, en La obra del Escorial, 125, escribe que se encargaron “en 1580 las fuen-
tes de mdrmol con traza de Herrera”,

(22) Sobre este pilar véase CERVERA VERA, La fdbrica y ornamentacion del Pilar de
Carlos V.
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LA EXPOSICION, EN BARCELONA, “LOS IBEROS”
“PRINCIPES DE OCCIDENTE”

Por

CARLOS ROMERO DE LECEA






Ha sido motivo de satisfaccién y de nuestra muy sincera gratitud la
amable invitacion cursada a la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando por la “Fundacién de la Caixa™ que dirige, con singular acierto, su
Director General D. Luis Monreal.

En mérito de la referida Fundacion, nos fue posible acudir en grupo
aparte a la Exposicion de “Los Iberos™.

La delicadeza y atenciones dedicadas por la “Fundacién de la Caixa”
a los académicos de San Fernando que pudimos trasladarnos a Barcelona,
fueron dignas de que quede constancia aqui y de nuestro cordial agrade-
cimiento. Lastima que las dificultades surgidas en los medios de trans-
porte nos impidieran, como se habia previsto, trasladarnos y visitar la
Academia de Bellas Artes de Sant Jordi.

La Exposicién fue comisionada por D. Luis Monreal, quien ademads de
ser persona eruditisima, es un gran conocedor de la cultura de dicho muy
antiguo periodo, de cardcter mediterraneo. Deparandonos, por ello, de un
experto guia. Bien lo merecia la ocasion ya que las manifestaciones artis-
ticas, especialmente las escultdricas, son muy ricas y brillantes, si bien
poco conocidas.

Apuntemos, pues, algunos datos, aunque muy someros por la naturaleza
de esta resefia, tanto de la Exposicion como lo que fueron los Iberos en
cuanto expresion de una cultura y de la identidad de un pueblo, considera-
do como los “Principes de Occidente”, calificativo del que también se sir-
ven al denominarlos en esta Exposicion; al igual que a su arte que se le cla-
sifica de primera eclosion de la escultura monumental, destacable en sus
formas mas llamativas, que irrumpe en el contexto mediterrdneo de la Edad
del Hierro. Expresiones con las que se inicia el Catdlogo de la Exposicion.
El magnifico Catalogo, con numerosos articulos de especialistas e investi-
gadores y muy buenas ilustraciones, estd todo €l redactado en castellano.
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La Exposicion formaba parte de una serie de exhibiciones en tres na-
ciones y lugares distintos. La primera en Francia, en el Grand Palais, de
Parfs.

La segunda, en Espaia, en la “Fundacién de la Caixa” de Barcelona; y
la tercera en Alemania, en la “Kunst-und Ausstellunghalle der Bundesre-
publik Deutschland™ en Bonn.

Fueron Presidentes de Honor:

SS. MM. D. Juan Carlos y D* Sofia, Reyes de Espana.

M. Jacques Chirac, Presidente de la Repiblica Francesa, y el
Prof. Dr. Roman Herzog, Presidente de la Republica Federal
de Alemania.

En cuanto a la cultura ibérica advertimos que transcurre entre los siglos
VI al I antes de Cristo. No constituye una etnia, sino que griegos y roma-
nos denominaban asi a unas tribus dispersas, fundamentalmente por An-
dalucia y también en el Pais Valenciano y en el Noroeste de la Peninsula
Ibérica. Estas tribus, en la Edad del Hierro europea, conocen los metales
y se consideran sociedades jerarquizadas, organizadas y defensoras de su
territorio.

El primer estudioso de esta cultura es Pierre Paris, a finales del siglo
XIX. El inicio del descubrimiento de esta cultura concurre con el hallaz-
go de la Dama de Elche. Las investigaciones arqueoldgicas las prosigue
Bosch y Gimperd. En la actualidad han cobrado nuevo impulso. Se cen-
tran los estudios en torno al habitat natural y social.

Los llamados Principes de Occidente, ya en el siglo VI a.C., hacen sur-
gir una sociedad aristocratica de principes guerreros con ciudadelas forti-
ficadas, que dominan vastos territorios.

Tienen un comercio basado en el trueque de productos manufacturados
de alta calidad: bronces, joyas, tejidos, perfumes ...

Como se nos dice en el Catdlogo —el cual nos sirve de fuente para es-
cribir el presente articulo-, sobre un arte de la mayor relevancia en la cul-
tura ibérica, como es la escultura: “La actitud de los escultores ibéricos
ante las pautas y directrices dictadas por la escultura griega demuestra
que, sin haberlas ignorado, las seleccionaron y valoraron con arreglo a sus
gustos y criterios.

La Exposicién mostraba 350 piezas procedentes de 24 museos es-
pafoles y 7 franceses.
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Estas cifras ponen de manifiesto que, si son de interés para los estu-
diosos franceses y alemanes que hayan podido verla en Parfs y en Bonn,
un subidisimo interés debiera tener para Espafia, cuna y asiento de la cul-
tura ibérica, que tenia su expresion en formas culturales propias: escritu-
ra, numismadtica, imagineria, arquitectura y escultura en piedra, ceramica,
terracota, orfebreria y artes suntuarios —joyas, perfumes, etc.—.

Al hacer la sintesis del significado de la cultura ibérica, podemos decir
que se muestra en nicleo de civilizacién con luz propia, especialmente en
su arte escultorico, en el cual entendemos que sus rasgos caracteristicos son
la magnificencia, o mds bien, “la fastuosidad ornamental”, el cuidado de los
detalles y accesorios que prodiga de manera innecesaria pero ostentosa.

Revelador, por ello, de una sociedad organizada, jerdrquica y amante
de lo que puedan significar atributos del Poder.






EL ESCORIAL ENTRE DOS TRADICIONES
ESCORALIA

Por

ANTONIO FERNANDEZ ALBA






Entre las multiples aproximaciones que se pueden aceptar para com-
prender el espacio de la arquitectura, es la de entenderlo como la inven-
cion de un paisaje virtual y variable, cuya construccion a lo largo del tiem-
po no tiene otra representacion que lo abstracto. Lenguaje el de la
abstraccidn, necesario para enfrentarse a la construccion del espacio me-
diante las revelaciones que hace patente las geometrias de la forma.

El conjunto del Monasterio de El Escorial, viene a ser con el discurrir
de los tiempos, la expresion mds cabal de las modernas teorias entre las
relaciones, forma-contenido, idea-ejecucion, entre mundo sensible y
mundo intelectivo en arquitectura. Han sido tantos los topicos y las velei-
dades aprioristicas que a lo largo de las épocas se han vertido sobre tan
significativo monumento, que resulta enojoso cualquier comentario sin
percibir la carga emocional de tan pesada como aburrida retérica. Conju-
rada su vision por una historiografia mds técnica que filoséfica, mas
anecdotica que poética o iconoldgica y avasallada su imagen en los tlti-
mos tiempos por el pillaje de secuencias politicas de ingrato recuerdo. Su
biograffa arquitecténica se ha visto envuelta en el maquillaje siniestro,
ain por esclarecer en muchos pasajes, en su objetiva dimensién histérica
de su artifice y constructor Felipe II y que para desgracia de la cultura es-
pafiola sigue difumindndose en verdades a medias o en aproximaciones
historiograficas por lo que se refiere al conjunto arquitecténico, que lo
alejan de una comprension verdadera en el entorno de la cultura espafiola
y de la fecundidad y maestria de su propuesta espacial.
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Arquetipo Arquitectonico

La obra del monumental Monasterio, se propone como un “arquetipo ar-
quitecténico”, como un “opus” de la bisqueda del conocimiento y del que-
hacer constructivo de una época donde entran en conflicto una constelacion
de ideas, en parte cristianas, en parte catdlicas y en muchos aspectos cienti-
ficas, que constituyen los finales del siglo XV y principios del XVL.

Desorden y confusion afloraban de modo elocuente en los finales del
siglo XVI y las fronteras entre lo sagrado y lo profano no ofrecian deli-
mitaciones claras, mds bien se difuminaban en multiples luchas. Un mo-
narca de tan manifiesta “devotio moderna’” como Felipe II trata de llevar
al espacio sagrado que encierra el arquetipo del monumento una concep-
cion limpia de ceremonias aleatorias, que sin duda va a trasladar a las tra-
zas que encarga a Juan Bautista de Toledo y después a las escuetas fabri-
cas del gran epitafio en piedra que va a construir en El Escorial y que
como no podia acontecer de otro modo ha de recoger la tension dialécti-
ca entre los tradicionales esquemas ideologicos de un teocentrismo me-
dieval que se dilufa ante los albores del antropocentrismo renacentista.

La finalidad que encierra la propuesta de este “arquetipo arquitectoni-
co”, su razon de ser, es la de construir por medio de la arquitectura un mo-
delo operativo que permita asumir no sélo el valor simbdlico de “hito
conmemorativo”, sino la estructura ideoldgica eficaz para “la proteccion
y defensa de los contenidos de la fe y de las formas de culto catélico ata-
cados por el protestantismo™. Sus rasgos esenciales, servir de Memorial
de la religion catélica en la paz y en la justicia. Sepultura-Panteon. Lu-
gar de difusion de la fe. Centro de saberes y adiestramientos para el apos-
tolado contra la herejia. Espacio de Oracion, Palacio-Residencia, Mora-
da del Poder y Prision del Alma.

Ciudadela de la Contrarreforma

Tan diversificado programa se organiza mediante un esquema o idea de
ciudad, en la que sus valores simbdlicos alejen toda incertidumbre de la fi-
nalidad trazada, servir de “Templo de la Victoria”. Esta ciudadela fortifica-
da se proyecta en sus postulados mas intimos contra las innovaciones ideo-
l6gicas y formales que postulaba la Reforma; imaginada en la propuesta del



1.- Con solo su figura (San Juan de la Cruz).

2.-Y no toqueis el muro (San Juan de la Cruz).
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rey como una ciudad mental, ultraterrena, al mismo tiempo que se formali-
za en las trazas de su arquitectura como un monumento colosal, expresion
simbdlica de un poder marcado por una personalidad de espiritu confuso,
ilustrada en saberes, y cruel en no pocas determinaciones politicas.

Felipe II era consciente, como lo atestiguan los documentos escritos
tan familiares en la comunicacion del rey, de la importancia que la arqui-
tectura cobra en ese itinerario funcional-simbdélico. La arquitectura que
esta ciudadela hace patente en su proyecto se manifiesta como una esce-
nografia de la memoria que tuviera por mision recordar a los subditos del
imperio, tanto el ejercicio del poder como el derecho sagrado que vincu-
la semejante oficio. Una compenetracion elocuente de “Arte Regia”, que
Felipe I nunca declin6 durante las décadas que duraron las obras del con-
junto escurialense.

Arquitectura para una crisis espiritual

El proyecto de El Escorial representa un ejemplo aislado de la arqui-
tectura de la contrarreforma, asume frente al protestantismo una formali-
zacion en ciertos apartados manierista, es un anticipo desde la ortodoxia
catdlica de la “espacialidad desnuda”, reclamada por Lutero y un mani-
fiesto arquitectonico para una época de crisis espiritual. La ascética com-
positiva con la que se ordenan sus fabricas, pretende hacer patente el
“esencialismo” de la mistica espanola, en franca oposicion al sentimiento
de impotencia, de angustia cosmica y vital, de conciencia de culpa de
donde surge el protestantismo. Pese a los argumentos histéricos que ex-
cluyen con razén el manierismo en el seno de la contrarreforma, la pro-
puesta de El Escorial, surge en ¢l centro de esta contrarreforma militante,
donde confluyen motivaciones manieristas, contenidos arreligiosos y res-
puestas mecanicistas, todo ello unido a una personalidad contradictoria
como la de Felipe II, hombre religioso y escéptico, apegado a la tierra y -
espectador angustiado del mds all4.

La personalidad del rey Felipe II ain permanece en nuestros dias con
un perfil difuso, como un enigma acariciado por un caracter inflexible, fa-
natismo ambiguo, refinado egoismo e iluminado en algunos de sus actos
por el resplandor de las hogueras del Santo Oficio. Temido en los confi-

s

nes de la Reforma como “‘el demonio del Mediodia”, divinizador de sus ca-
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prichos, nunca llegé a admitir el error de sus desviaciones y utilizé la so-
briedad como escudo para enfocar los postulados religiosos hasta las fron-
teras del fanatismo. No es extrafio que aparezca El Escorial como un lo-
gogrifo en piedra en medio de las luchas politico religiosas del siglo XVI.

Tal vez por eso la sintesis de sus arquitectos Toledo y Herrera, que como
artifices sefialados reproducen en El Escorial, sea la de una tipologia de la
arquitectura del poder, esencial en sus formas y racional en sus procesos.
Los espacios se construyen bajo la trama de la comunicabilidad, materia-
lizindose con formas sencillas, funciones claras y contenidos comprensi-
bles. Porque una arquitectura que pretende cristalizar en sus espacios las
premisas de una contra-reforma politico-religiosa, debe huir de lo equivo-
€0, oscuro o conceptuoso. Su mensaje no puede actuar por metaforas o su-
gerencias, sino por construcciones claras y concretas, pero una claridad y
concrecién tal como la concebia el Monarca, al margen de la norma y en
contra, en no pocas ocasiones, de las determinaciones eclesidsticas.

J.B. de Toledo y J. de Herrera trabajan para un mecenas que tiene que
integrar los principios reformistas de la “devotio moderna™, las corrientes
del “cristianismo puro” que afloran de Centroeuropa y la inflexible orto-
doxia del catolicismo romano mds vigente en el s. X VL.

Conocidas son las objeciones formuladas por la autoridad de la Iglesia
en materia de arte, amputando y delimitando toda fruicion estética, ani-
quilando el “‘aura artistica” y excluyendo todo sensualismo de la forma.
Singulares fueron estos anatemas de la iglesia post-reformada, que darfan
origen al barroco mds desconcertante; frente a esta actitud integrista de la
[glesia, Felipe II no adopta una hostilidad contra la forma artistica, inten-
ta conseguir por medio de la habilidad del proyecto que solicita de sus ar-
quitectos una espacialidad purificadora, incorporando todos los medios
que tiene a su alcance para lograr un “modelo arquitectonico”, donde con-
fluyan el impulso utépico interiorizado, las arquitecturas ilusorias, la obra
del ingenio sublime, la audacia de la invencion y la aplicacion de unas téc-
nicas constructivas innovadoras, en una época que ain latia el sentimien-
to segun el cual la quimera era mds valiosa que la realidad soportada.

El Escorial refleja en los espacios de su arquitectura las secuencias de
un paisaje psicolégico, indescifrable en parte y tortuoso en algunas de sus
secuencias compositivas, como fue el de Felipe II, atrapado en los espa-
cios de su castillo interior e intentando recorrer por la memoria de su
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tiempo un principio de eternidad. Un mundo interior el del monarca que
vivia angustiado entre dos tradiciones, la utpica y trascendente, pero tam-
bién la de su accion y produccion de testimonios materiales. Envuelto
también en la penumbra de dos sensaciones que no llegé a sintonizar, el
miedo que le proporcionaba su angustia metafisica y el ejercicio del po-
der en el que inscribia sus decisiones politicas. Dos ecos de un tiempo y
un espacio que por medio de la materia y la luz cristalizaron en esta ar-
quitectura insolita, no es de extrafiar por tanto que el vinculo que Felipe
II reclamara para con las fabricas y trazas de El Escorial fuera de caracter
emancipatorio sobre la naturaleza fisica del espacio arquitectonico, maxi-
me en una época acosada aun por los reductos intolerantes de una socie-
dad frente a aquellos movimientos incipientes que tratan de construir lu-
gares de tolerancia en los espacios de tres religiones monoteistas, judios,
moros y cristianos. El monasterio aspira a ordenar su opus arquitectoni-
co frente a la naturaleza.

Breve inventario sobre la geometria descrita en EL ESCORIAL

Del lugar

Cuentan ilustres y anonimos caminantes, viajeros del siglo XIX por la
peninsula ibérica, que a unas siete leguas de Madrid existe un Convento
construido por el Rey Felipe II, y que tal construccion se levanté para
cumplir un voto formulado por el Monarca al salir victorioso el dia de San
Lorenzo en la batalla de San Quintin. Su deseo: “Elevar en honor de es-
te santo el templo mds grandioso de Europa. Se encuentra situado sobre
un alto de la sierra y aparece en el horizonte como aplastado por la mon-
tafia del Guadarrama que rodea por todas partes a Madrid”(1).

Lugares solitarios de abrupta geografia de rica fertilidad y frescura,
abundante en aguas, y donde poder obtener proximos los materiales para
su construccion, piedra y madera. A ocho leguas de Madrid cerca de la Al-
berguilla y de El Escorial, frente a la Dehesa de la Herreria, un “jaral” es-
peso y enmaranado de agua “delgada y digestiva”, donde abundan las mo-
radas del jabali y las madrigueras de lobos.

El Monasterio se encaja en el paisaje como un desgarrado objeto mo-
numental en la falda de un “monte tallado™ (Escoralia), su presencia do-
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minadora en el medio natural ha de poner en evidencia la escala tridimen-
sional del “vacio” que alberga sus moradas, una plaza en forma de L deli-
mitada por los edificios destinados a servicios del monasterio y un jardin
de elocuentes y precisas geometrias (lavanda, arragdn, santolina, boj) que
se prolonga en la fronda del monte bajo que rodea a la nueva ciudadela.

En El Escorial lugar y tiempo apenas necesitan referencia, pues el mo-
delo a construir tiene la posibilidad virtual de existir sobre su propio so-
porte imaginario. “Monte Tallado”, cubo que cristaliza en su pétrea geo-
metria. Escoralia (imago mundi) de una arquitectura ritual digna de
maravilla.

“Mira aquel sitio inculto montuoso / al pie del alto puerto algo aparta-
do, / que, aunque le ves desierto y pedregoso, / ha de venir en breve a ser
poblado; / alli el Rey don Felipe victorioso, / habiendo al franco en San
Quintin domado, / en testimonio de su buen deseo / levantara un catdlico
trofeo. / Serd un famoso templo incomparable, / de suntuosa fabrica y
grandeza, / la maquina del cual hara notable / su religioso celo y gran ri-
queza: / sera edificio eterno y memorable, / de inmensa majestad y gran
belleza, / obra, al fin, de un tal rey tan gran cristiano, / de tan larga y po-
derosa mano™ (2).

De su forma

“Fue construido en forma de parrillas, lo que es dificil de ver al primer
golpe de vista, porque el conjunto es tan vasto que no se puede examinar
mas que por partes. Esa forma le fue dada en memoria del instrumento
que sirvio de martirio a San Lorenzo a quien el edificio esta dedicado...,
es la imagen de una gran ciudad, se encuentra alli el palacio de un sobe-
rano, varias iglesias, un nimero de frailes suficiente para poder poblar la
parte del mundo que se quiera, un colegio, numerosas tiendas, bibliotecas,
tiendas de todas las artes y oficios, un parque, jardines, hermosos paseos
y riquezas infinitas”(3).

Tal vez en la mente del poderoso rey, fue la arquitectura su inclinacion
primera, quizds porque esta actividad, la de edificar, llama a la unidad, es-
tudia la formacion del espacio segun las leyes de los sélidos, contrarresta
los esfuerzos de sus pesos y los hace inmoéviles apoyandose los unos en
los otros, y permite configurar el mundo de los simbolos alrededor de una



3= bnsoledad vivia eSan Juan de Ta Crus.
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geografia de piedras. Ademds la arquitectura por medio de la geometria
posibilita construir incluso los deseos arbitrarios, con la maestria del or-
den. Felipe II, como aquellos “moralistas legendarios”, se interroga tam-
bién por las razones del método ;qué pretendes de mi?, sabes bien que he
comido del fruto del inconsciente.

La idea de la arquitectura como sistema formal encierra mas senales
para hacer elocuente el poder, esta ligada en la historia de las sociedades
humanas a los tiempos en los que el hombre comienza a relacionarse en-
tre si por medio de lenguaje, cualesquiera que fueran los motivos que sus-
citan el lenguaje. Inconsciente o premeditado este vinculo de palabra y
forma, ha sido a través de la historia el mensaje perdurable de los que de-
tentan o representan al poder. Las palabras y las formas, perduran a las
sociedades que las crearon, y en algunas de estas sociedades la forma ad-
quiere el valor del dogma.

A esta idea de la arquitectura como sistema de formas que configuran
el espacio asociado al poder, habria que anadir en el recinto escurialense
el concepto de “morada”, entorno en sus origenes, ligado al habitat de los
dioses. Fustel de Coulanges nos invita a considerar como la religion, des-
pués de haber tallado el alma humana, “abruma al hombre con la angus-
tia de tener a los dioses en su contra y no le permite libertad alguna en sus
actos”(4). Esta acotacion de Fustel, resulta apropiada para matizar el per-
fil de un monarca como Felipe II, y de una arquitectura que lo consagra,
El Escorial. La falta de libertad que suscitan en €l los vinculos religiosos,
se compensa en el caso del rey Felipe 11, con la proteccion que le confie-
re la Pax Deorum, como suscita la enigmdtica mirada que nos ofrece la
contemplacion del cuadro de Tiziano, Felipe II con armadura, en el Mu-
seo del Prado.

Para el poderoso siempre es estable el orden del mundo, en el imagi-
nario proyecto del rey, la superioridad del Dios que le protege levanta las
murallas de este pétreo hipogeo. En este sentido, las formas de la arqui-
tectura en El Escorial desde sus primeras trazas esbozan un diptico acota-
do entre el miedo y la conviccidn, en los limites de la interpretacion del
mundo visible e invisible, en una espacialidad que permita la coexistencia
de esa dualidad mdgico-religiosa y politico-religiosa que caracteriza el
universo personal del Monarca que lo edifica.
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Relaciones entre Estructura y Ornamentacion

La relacion entre estructura y ornamentacion en El Escorial se traspo-
ne a los postulados entre construccion y efecto espacial, la decoracién en
sus fabricas no es una adicién superpuesta a la textura muraria. Aqui res-
ponde a una sintesis de la configuracién espacial del conjunto, la propia
edificacion del “opus” arquitectonico convertida en imagen de represen-
tacion ilusoria. Realidad constructiva e ilusién espacial integradas en las
l6gicas de la razon compositiva y edificatoria.

La articulacion volumétrica externa define por sus propias leyes edifica-
torias el vacio espacial interior; “disefio” y estructura, interior (espacio) y
exterior (volumen) surgen conjuntamente atendiendo a configurarse como
un modelo 0 médquina en tres dimensiones donde tienen cabida los recintos
interiores y las correspondientes estructuras resistentes. La “fachada” pier-
de valor en sus detalles compositivos y su desarrollo arquitectonico se hace
estandar transfiriendo el protagonismo de su composicion reiterativa sélo al
tratamiento y ritmo normalizado de sus macizos y vanos, en definitiva la pa-
red plana que también formula la caja espacial del cuatrocientos, cuya au-
tonomia en dos dimensiones era el soporte de toda proporcion absoluta.

Un poder tan manifiesto, como el de Felipe II, no podria excluir la ar-
quitectura entre las artes de la celebracion, técnica ésta que permite el po-
der manifestar y hacer elocuente a través de la forma del espacio los signi-
ficados de la razén de sus suefios o esgrafiar la sinrazén de sus sentimientos.
La arquitectura celebrativa, como es conocido, facilita por medio de la ilu-
sion de su forma todo el acontecer espacial, en el caso de El Escorial es el
proyecto de una arquitectura que aspira a imitar las fabricas del universo
(imago mundi), a ofrecer imdgenes como Bramante de valor universal. El
Escorial se puede concebir en términos modernos como una abstraccion mi-
nimalista reflejo del espiritu puritano del rey, que trata de dar respuesta a la
espacialidad catdlica frente a la depuracion iconogrifica que postula la abs-
traccion protestante, precisamente contra las escenografias de los retablos y
las tracerfas geométricas de los conversos artesanos del Islam.

Del sitio donde habitar

Se trata para satisfacer los deseos del rey de levantar un recinto donde
acoger y promulgar el espiritu mas ortodoxo de la época en la Espana del
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s. XVI. Espacio interior de defensa frente a las tensiones suscitadas por
los infieles turcos en el este y en el sur y por los reformadores del norte,
aguerridos herejes, segun narran las cronicas, que tratan de desmontar los
convenios morales establecidos por el orden piadoso del poder catdlico y
huir del fuego inquisidor con el que se suele iluminar la oscura época.
Epoca piadosa, utilitaria y peligrosa sobre todo para dibujar y construir las
trazas de una ciudadela, donde cada torre encierra un enigma y cada ca-
pitel una amenaza. Felipe Il “vivié una época que se dejé seducir tanto
por la vision de la razén y la potencia ilimitada del hombre como por el
terror al demonio y al infierno y que impulsoé la caza de brujas y las gue-
rras de religion”(5). El rey estd singularmente solo, atraido por los suce-
sos sobre los que se interroga el alma y a los que ha de responder con te-
rTor o mitigar con esperanza, en un lugar donde el morar permita algo mas
que solventar la soledad del solitario o el abatimiento de un pesaroso.

El Monasterio es el proyecto y obra mds deseada, incierto confin entre
la vida y el artificio, es el apoyo de sus exploraciones humanas, bastion
de incunables de la certeza frente a los hechizos de la herejia, que inten-
tara contrarrestar con todo el repertorio mundo de evocaciones que sus in-
numerables mensajeros le van transmitiendo. Monasterio-morada donde
entablar los discursos de las metdforas diversas y contrastar con los libros
que intercambian realidad por suefios. Disefios y trazas retomados del ol-
vido que se traducen en fecundas formas de prismadas piedras.

Monasterio-laberinto de languidos trdnsitos, cerrados jardines que
prestan su tierra a especies anorantes de color y afiladas “aulagas”. Sofia-
dor y afiorante, gratificado por el violento ejercicio del poder, el rey se en-
tretiene y combate la ficcidn con el engano. Tentado y melancélico del re-
greso a la celda-habitacion, proyecta este lugar proximo al gran templo,
como morada donde adormecer el tormento. Dibuja la ctibica morada pa-
ra poder interrogarse por su muerte presente. El Monasterio ha de ser tam-
bién ciudad, ciudad de Dios, ciudad de muertos, proyectada para albergar
la prision del dolor.

Si la ideologia del abad de Suger estaba imbuida de las doctrinas de
Plotino, y sus postulados para la espacialidad gética eran los de hacer de
lo material algo inmaterial mediante la introduccién de la luz, el imagi-
nario espacial del rey, reducia los dmbitos del monasterio a un hipogeo ta-
llado en las estribaciones del monte.
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De la Escala

La escala de lo monumental que albergan las fabricas de El Escorial
responde al sentimiento “euférico-tragico” del poder que asume la mo-
narquia absoluta de los Austrias en la personalidad dual de Felipe II, en
una época de desérdenes en los territorios del Imperio y de un desarrollo
econdémico agobiado y que no permite aceptar muchas de las nuevas pre-
misas que plantea el avance de la modernidad, no obstante, el final de las
obras del conjunto escurialense, cerrard con grandiosidad el concepto de
lo “sublime”, de maravilla en piedra, de monumento colosal. El edificio a
construir seria inmovil, celebrativo, preciso en su técnica constructiva, an-
ti-urbano, denodadamente simbdlico, de escala grandiosa que permita
transferir el “opus edificatorio” a leyenda, donde el espectador pierde to-
da referencia de la escala humana y la arquitectura se transforma en mito.
Materiales, espacios, transitos y recintos se proyectan sin la necesidad de
la presencia del contemplador, son espacios que funcionan aunque nadie
esté presente. En este sentido El Escorial se manifiesta como un sistema
de “esculturas espaciales”, y donde todo el conjunto construido ha de res-
ponder a un testimonio, el itinerario del hombre hacia Dios, una fruicién
mistica de una arquitectura donde luz, materia y espacio se reducian a una
serie limitada de elementos arquitectonicos alejados de la conquista de la
luz y del espacio que consagra la ojiva gética. Juan de Herrera interpreta
en la escala que aporta al edificio los deseos del rey de hacer patente la
exaltacion del espacio entendido como espectaculo, sin renunciar a los su-
puestos metafisicos de la arquitectura pero acentuando los principios fun-
damentalmente visuales.

La Escala por tanto se subordina a una arquitectura que pretende refle-
jar en piedra la dimension cldsica metabolizada por el catolicismo deca-
dente, ante la depurada modernidad del protestantismo industrial. Frente
al campamento biblico de David la solidez de la “Civitas Dei” que en-
marca la solidez monumental del Templo de Jerusalén. Recinto seguro,
con la seguridad que nos anuncia Massimo Cacciari, “que ninguna herida
y ninguna fatiga quedan olvidadas en esta roca absolutamente desnuda de
imagen donde incluso arcos, columnas, nichos parecen tallados en dngu-
lo recto por aristas despiadadas y donde ventanas, puertas y torres repro-
ducen la inexorable reticula de la planta. La tnica salvacion, concluye
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Cacciart: la inexorable roca. No es la superacion del dolor sino su petri-
ficacion, su deleitarse en la matriz del granito™ (6).

El Escorial se propone como arquetipo, como esencia a priori al mis-
mo tiempo que como “opus’, fabrica construida del pensar humano. Fe-
lipe II, se puede avanzar la hipdtesis, que en el conjunto escurialense se
plantea como una “ciudad mental”, como un viaje a través de la “maravi-
lla” y sin duda como un recorrido del hombre hacia Dios, entre las trazas
de una arquitectura “funcional-simbdlica”. El conjunto se traduce en Mo-
nasterio para la reflexion sagrada, Templo como senal de salvacion fren-
te a la herejia, Mausoleo para el transito de las almas y espacio del poder
donde manifestar el “Arte Regia™ en sus postulados socio-politicos, ha-
ciendo elocuente que el Escorial como las grandes construcciones son
creaciones personales. Felipe II es consciente en el encargo que realiza a
sus arquitectos que el “opus regio” han de ser unas fabricas conmemora-
tivas que por su escala y dimensiones funcionales tiendan a transfigurar-
se en la imaginacion popular en una “maravilla”, en un coloso de natura-
leza magica, segiin el sentir medieval.

Acostumbrados a la arquitectura en piedra cuando llega a los valles
romanicos y comienza a tallarse en una relacién de imagenes, retablos po-
licromados, bovedas toradas, espadafas de setenta campanas. Estas este-
reometrias pétreas de la poética escurialense se alian en conjuncion bené-
fica para comprender la forma a través de la materia y experimentar en la
estructura pétrea su razén de ser constructiva. El arte de la traza en la que
se funde su monumental escala, se dirige hacia una realidad construida
bajo condiciones de irrealidad, leyenda o teorfa. “La construccion del Es-
corial es una historia en si misma, ocupé al Rey la mayor parte de su lar-
go reinado”(7). Su rigida geometria refleja de manera inequivova la apa-
sionada busqueda de lo absoluto por medio de un pensamiento de l6gica
constructiva y expresion clasicista.

De la proporcion

Monasterio, palacio, iglesia y sepulcro, es un modelo arquitecténico
que postula reflejar en su polisemia espacial la concepcion del mundo del
monarca y en sus diferentes reductos, lugares donde acallar su agostada
melancolia. Los ritmos de sus espacios hacen elocuentes las dimensiones
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politicas y religiosas del tiempo universal en el que vive el monarca. Su
proyecto no era un modelo a construir superador de los codigos manieris-
tas o reductor de los floridos ornamentos platerescos. El Monasterio es
un lugar donde ha de residir la memoria, la interrogacién, el miedo y la
duda final. El espacio donde ha de habitar la memoria requiere de unas
formas simbdlicas para su evocacion, de la materia con la que se constru-
ye en proporcidn y escala suficiente para eludir la distorsion de lo alli evo-
cado. Los vacios que horada el espacio construido deberdn estar acom-
panados de nitidas texturas de escasa ornamentacion para que la duda que
suscita toda interrogacion no se convierta en terror, asi el espacio fisico
concreto se configura como artificial, unos lugares éstos del Monasterio
para ser contemplados antes que ser vividos.

Palacio, las formas que acompanan estos espacios se formalizan como
escenografias del espectdculo, teatro del mundo. El universo de su arqui-
tectura debe exaltar la comarca y el lugar mediante perspectivas ilusorias,
sus siluetas quedardn marcadas como imagenes de un espacio real que se
habita y otro simbdlico que recuerda el poder del monarca y que perfi-
laran los crepusculos donde s6lo ha de perdurar el recuerdo.

Iglesia, aqui el espacio y la persona vienen estimulados por la evoca-
cién de los signos contemplados, de nuevo el granito para edificar las mu-
rallas del alma y hacer legibles los Iimites donde se insinta la “ciudad ce-
leste” y algo mads el reducto por donde discurrir la conciencia y el sentido
del tiempo.

Sepulcro, aposento donde el monarca debe trasladarse con su suefio a
la interrogacién final de las cosas. Aqui el espacio no responde ni a la
ebriedad del cubo palaciego ni a la rotundidad cosmogoénica de la basili-
ca, se transforma en hipogeo mediador en el que expresar los corolarios
vacios de la ficcion del teatro del mundo.

El Escorial como fdabrica edificada y como modelo

No consiste la arquitectura, sefialard el P. Sigiienza, “que sea de este or-
den o aquel, sino que sea un cuerpo bien proporcionado, que sus partes se
ayuden y respondan, aunque no sea sino unas piedras cortadas en cante-
ra, asentadas con arte, una encima o enfrente de otra, que vengan a hacer
un todo de buenas medidas y partes que se correspondan’.
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Abundantes son los encuadres historiograficos, que acotan su valora-
cion arquitecténica y rango simbélico como una simple y decidida tipo-
logia renacentista, donde los esquemas de la ciudad ideal y la simbdlica
adquieren una autonomia mayor que la concepcion utilitaria asignada a
los monasterios medievales. Patente queda el equivoco de Pevsner
asigndndole un encuadre manierista y la nunca bien probada influencia
del estilo italiano, o la simplificacién radical de Hauser, no dudando en
definir el monasterio, “como un juego exhibicionista con el puritanismo y
el ascetismo”. Mds proxima la interpretacion de Tafuri, revelando la inca-
pacidad simbdlica de su arquitectura, “incapaz de expresar ¢l simbolo de
las inhibiciones en un manierismo alucinante e introvertido™.

Serd un arquitecto espanol de tan acusada personalidad como Villa-
nueva, el primero en darse cuenta de la orientacion neocldsica que abre
tan importante monumento. Villanueva, resefia Linazasoro “revaloriza El
Escorial apartandose asi del tardobarroco de los inicios para emprender la
via del nuevo clasicismo”.

Resultan pues evidentes las dudas a las consideraciones de Baedeker,
excluyendo los rasgos de belleza y de verdad por la ausencia de libertad
que el edificio conlleva; o bien las consideraciones mas radicales que con-
ciben sus fabricas como “un diccionario de aptitudes psiquicas™. Incluso
las ponderadas valoraciones de Kubler, destacando como primordiales las
caracteristicas constructivas que encierra el conjunto edificado. Estas con-
sideraciones alejan la posibilidad de una interpretacion sosegada en torno
a este gran conjunto edificado que aparece evidente en toda la obra, y que
permita valorar “la voluntad de forma™, como un rasgo del proceder de la
arquitectura, que hace posible integrar en el proceso constructivo los con-
tenidos psicologicos.

Juicios y andlisis mds o menos estereotipados o bien valoraciones cri-
ticas de indole subjetiva, resultan coincidentes al relacionar las formas ar-
quitecténicas del edificio con los estados psiquicos de su fundador. Re-
sulta dificil de comprender El Escorial si no se identifica con los
contenidos de la psicologia individual; la abstraccion alegorica que se ha-
ce patente a través de las formas de su arquitectura, es el resultado de una
sintesis entre las determinaciones subjetivas del Monarca y las opciones
técnicas que subyacen en la tradicién espacial colectiva.
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El modelo de El Escorial surge desde una concepcion del proyecto de la
arquitectura como imagen mental, sus trazas parecen dictadas por el sentir
de Villalpando cuando advierte, incorporando en su libro la cita platnica:
“... dos cosas son hechas por la arquitectura, a saber, el edificio y la arqui-
tectura. Aquello, en verdad, es un trabajo, ésta en cambio, una doctrina”.

El modelo que reproducen las fabricas del Monasterio trata de integrar
en su diseiio la revelacion sagrada, imaginario plastico del templo de Sa-
lomén, modelo previo en la mente de Villalpando, con los ideales del hu-
manismo.

La planta del Monasterio tiende a configurarse como el plano de una
maquina girando alrededor de la personalidad del Rey. Refleja con niti-
dez sus aspectos simbdlicos, geométricos, constructivos y la jerarquia de
funciones. También se hace elocuente como representacion de la tradi-
cion, el tratado o la utopia. La planta de El Escorial se manifiesta como
un sedimento arqueoldgico de varias lecturas, ideoldgicas, técnicas y
compositivas. Sus arquitectos vienen a transformarse en técnicos de la
ejecucion de obras en el plano formal con algunas posibilidades de licen-
cias constructivas.

El modelo final debe ser el de una planta sintesis entre el campamento
y el templo, debe conciliar las manifestaciones de la revelacion divina con
los principios del humanismo, son las exigencias de la contrarreforma.

En lo que se refiere a su formalizacion espacial de manera muy sena-
lada debe integrar el principio numérico como fundamento del diseno,
teoria, como se sabe, pitagorico-platénica de los nimeros introducida por
Ficino, junto a la teoria renacentista de las proporciones, aritmética y
geometria, niimero y traza como principio ordenador del proyecto.

Conocida es por la historiografia comparada de la época, la orientacion
que se impone a la cultura espafiola con la llegada al trono de Felipe II y
el desarrollo al que somete su introvertida personalidad; neurosis rigoris-
ta, obsesiva religiosidad y consumada voluntad de dominio. El Escorial
iniciado en 1563 sobre las trazas de Juan B. de Toledo, integra, como ya
se ha senalado, una secuencia de funciones heterogéneas en la escueta
cuadricula de rigidos recursos compositivos. Sera primero Juan Bautista
de Toledo, observador distanciado que no llegé a una sintonia completa
con el Rey, sefalan algunos criticos, que trabaja como un técnico subal-
terno junto a Paccioto, a Castello Bergamosco bajo las directrices reales.
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Juan de Herrera se incorpora a las obras en 1567, cuatro afios después de
Toledo. Personalidad sin duda mds préxima a los intereses de Felipe II,
arquitecto atraido por el simbolismo magico y cabalistico, matemadtico y
cientifico, transforma la propuesta de Toledo en un modelo de simbolis-
mo purista, por lo que respecta a su expresionismo arquitecténico, pero
entendiendo que el conjunto a edificar es un microcosmos de armonia en
su significado conceptual donde afirmar la ortodoxia de la fe y contra-
rrestar la actitud iconoclasta del protestantismo.

La idea de la lonja abierta, escueta en sus trazados, sin porticos, sin ar-
cos triunfales, como pedestal ceremonial se aleja sin duda del deseo hu-
manistico de recuperar las tipologias del foro romano o los esquemas ur-
banos de la plaza medieval que ordena de forma tan precisa las relaciones
del poder; autoridad, justicia del principe y poder de la iglesia.

En El Escorial el esquema perspectivo de estos espacios exteriores se
presenta ante el espectador como un recinto de ilusionismo y transfigura-
cion de la arquitectura, en una imagen mitica donde se administra el po-
der absoluto del rey, sus ejercicios de justicia y sus relaciones con la igle-
sia. Nada de estas prerrogativas y correlaciones se hard elocuente en el
tejido geométrico de sus anénimas fachadas; su discreto y uniforme cro-
matismo hace patente la sobriedad del ilusionismo perspectivo que mani-
fiesta el “muro”, un recinto amurallado de elementos constructivos solo
alterados por los bajorrelieves de los vacios de su fenestracion. Una traza
compositiva empenada en el rechazo de todo acento decorativo (apilas-
trado o columnata renacentista) y un disefio empenado en ordenar una
metodologia edificatoria rigurosa al mdximo y tratando de hacer patente
la necesidad de una norma, método que controle la libertad creadora o los
impulsos subjetivos hacia la irracionalidad edificatoria.

En El Escorial sus artifices tienen clara aquella maxima vitrubiana que
la ciencia de la arquitectura nace de fdbrica y de razon y es representada,
segun Serlio, por el muy “secreto arte de la geometria”. El disefo final co-
mo mediador entre la idea y la materia.
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ESCORALIA

El Escorial es el lugar desde el que pensar, son los recintos desde los
que mirar para poder interpretar la época. También como en Venecia, ca-
be preguntarse con Eugenio D’Ors, Escorial, “como defenderse de ti”.
Defenderse contra una fortaleza que los grises del granito han hecho de-
saparecer la luz. El color ha comido la luz, el color ha hecho desaparecer
la luz, la destruccién de la luz es el mal. Espafia debe defenderse del “mal
divino” que avanza con los vientos de la reforma, frente, la fortaleza y la
firmeza invisible que se respira “en el aire de la almena”.

Revisar los arcaicos enunciados en las memorias con la nueva palabra
del sentir mistico, una mistica beligerante y fundadora, “para venir del to-
do al todo has de negarte del todo en todo”. El Rey no desconoce aquel
aserto que no solo el saber de la técnica levanta las fabricas. No es la for-
ma sola lo que edifica sino la imagen del pensamiento. La proeza de El Es-
corial ha sido la de definir un espacio donde fundar, sélido y sustancia, una
tecne de manifiesta coherencia. En los reductos del Monasterio todas las
grandes tradiciones deben ser acogidas y estar presentes en la biblioteca.
Toda la polivalencia de funciones ttiles unidas, todos encerrados en la
“gran piedra”, en esta unidad son inatacables de toda reforma. Por eso El
Escorial fuera de su color no se comprende, no es el blanco de Espaiia que
neutraliza volimenes y formas, es la desmaterializacion y laceracion del
cuerpo en el S. Jerénimo, el cuadro mds dramadtico del dltimo Tiziano. El
Escorial vive de grises, color de una Espafia que no puede alcanzar la luz.

Un lugar donde el silencio y la soledad suscitan elevar las trazas de una
arquitectura enigmadtica, arropada por la bondad artistica, que permita a su
hacedor salvarse del enredo del suefio. Duefio por su apego a la tierra y
espectador angustiado del mads alld. Muros de silenciosa armonia, grises
enhebrados en la impotencia de la culpa. Espacios para una ascética del
espiritu. Artefacto para el conjuro de la angustia csmica. Castillo inte-
rior, itinerario de depurada arqueologia del alma y sabiduria pétrea de si-
metria inequivoca.

He aqui algunas referencias metaféricas que reproducen difusas permu-
taciones imaginarias, aleatorias desde su concrecion, propuestas desde las
imdgenes que las palabras prestan, ni siquiera aproximadas para su posible
construccion. Persuadidas que no abrigan semejantes destinos, y atendien-
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do a las visiones que tal monumento sugiere se manifiestan como relacio-
nes sincopadas de la palabra-forma que facilita el juego de la ficcion.

FORMA SIN TIEMPO, TEATRO Y MARAVILLA DEL MUNDO. JE-
RUSALEM EDIFICADA, ESCENARIO UTOPICO DE LOS SUENOS
DEL PRINCIPE. FABULA DE CONFLICTOS, MORADA PARA EL
TRANSITO. MEMORIAL METAFISICO. RECINTO DE SILENCIOS
EN LAS ARISTAS DE LA FIGURA CUBICA/GLOSARIO SIN ORNA-
MENTO. ARQUITECTURA EN EL. OCASO DEL DRAMA. RETABLO
DE LAS MIL DESDICHAS. SOMBRA DEL PODER, HIPOGEO DEL
ORDEN. ESCORALIA DE CUBOSY ESFERAS, RETICULA DE ANA-
LEMAS. BASAMENTO CONTRA TODO ARBITRIO O CONFUSION.
QUIMERA DEL REINO. BABEL ABATIDA SOBRE LA QUE SE PO-
SA EL SOL. ASTRAGALO DEL BOSQUE PROFANO. FRONTISPICIO
DE AQUELARRES. PEDESTAL DE PROFETAS CAUTIVOS. SILEN-
CIOSO MONTE TALLADO EN EL ENIGMA DEL ESPACIO.

“Habia nacido este gran Monarca el 21 de mayo de 1527; comenz6 a
reinar por renuncia de su padre el Emperador en 1556; principié 4 edifi-
car el nunca bastante ponderado monasterio de San Lorenzo en 1563;
logré ver poner la dltima piedra en 13 de setiembre de 1584, y en el mis-
mo dia, catorce anos despues, y & los setenta y un anos, tres meses y vein-
te y dos dias de su edad, murié despues de una enfermedad tan larga, tan
terrible y llena de padecimientos, que puede servir de ejemplo poderosi-
simo para probar cudn poco vale el mundo entero para aliviar la suerte del
hombre en la enfermedad y en el sepulcro™ (8).

NOTAS

(1) Viaje a Espafia - Duque de S. Simon.

(2) Fragmento de la Araucana - Alonso de Ercilla y Zifiga.

(3) Nuevo viaje en Espana 1772-1773 - Juan F. Peyron, pag. 32.

(4) La Cité Antique - Fustel de Coulanges, pag. 60.

(5) Mia Rodriguez-Salgado. Revista Libros n°13, Enero 98, pdgs. 7-13.
(6) Drama y Duelo (Ed. Tecnos) - Massimo Cacciari, pdg. 68.

(7) Principes y artistas (Ed. Celeste) - H. Trevor-Roper, pag. 94.

(8) José Quevedo - Historia del Real Monasterio, Madrid 1854, pag. 85.






UN POSIBLE CUADRO DE CARAVAGGIO APARECE
EN UNA INSTITUCION PRIVADA

Por
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Atribuido a un autor an6nimo un cuadro, claramente caravaggista y
quizas incluso del mismo Caravaggio, aparece en una institucion privada
en un momento en que, después de un relativo olvido (1), y gracias pri-
meramente a la gran exposicion organizada en Milan (Italia) por Roberto
Longhi en 1951, se estd revalorizando grandemente tanto su obra como su
periodo y manera pictdrica. Recordemos como el mismo E.H. Gombrich
en su Historia del Arte escribe: Annibale Carracci y Caravaggio pasaron
de moda en el siglo XIX, y actualmente estdan volviendo a ser valorados.
Pero el impulso que tanto el uno como el otro dieron al arte de la pintu-
ra apenas es imaginable. (...) El naturalismo de Caravaggio, ésto es, su
propdsito de copiar fielmente la naturaleza, nos parezca bella o fea, aca-
so fue mds intenso que la acentuacion respecto a la belleza de Carracci.
Caravaggio debio leer la Biblia una y otra vez, y meditar acerca de sus
palabras. Fue uno de los grandes artistas como Giotto y Durero, antes
que él, que desearon ver los acontecimientos sagrados ante sus 0jos, co-
mo si hubieran acaecido al lado de su casa (2).

Por su parte Walter Friedlaender en Estudios sobre Caravaggio afirma
a propdsito de este pintor: Desde la obra de Masaccio, en la capilla Bran-
cacci, no se habia creado nada en la pintura italiana de tan monumental
sobriedad e inmediatez (3).

Y es precisamente en este contexto que, visitando la coleccion de una ins-
titucién privada, nos hemos encontrado con gran sorpresa frente a un cuadro
—representando a S. Jorge— que ha despertado toda nuestra curiosidad y aten-
cion. Una sola mirada nos trajo a la memoria la obra de Michelangelo Meri-
si, el Caravaggio, (Milan, 1571 o Caravaggio, 1571 6 1573 - Porto Ercole,
1610) y a toda esa amplia escuela tenebrista que se formé alrededor de este
artista tan revolucionario del que Pietro Bellori, en 1672, escribia escandali-
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zado: ...los pintores que entonces habia en Roma asombrados por la novedad
[de la pintura de Caravaggio], y sobre todo los jovenes, acudian a él y sélo a
él celebraban como tinico imitador de la naturaleza mirando sus obras como
un milagro, y competian en seguirle desvistiendo modelos y levantando luces;
v sin atender a otros estudios o ensenanzas cada cudl encontraba fdcilmente
los modelos para copiar en las plazas o en las calles... (4).

CARA A CARA CON EL CUADRO DE S. JORGE

Pero mirémosle ya a este cuadro de 91 x 79,5 cm. que, segun reza un
rotulo en su parte alta representaria a un San Jorge (ldmina 1). En efecto
podemos ver, aunque con alguna dificultad sobre su fondo completamente
oscuro, casi negro, la escrita S. Gior(g)iv siendo inapreciable la segunda G
asf como insegura la primera I que, quizds, podria corresponder a una E, lo
que permitiria leer S. Geor(g)iv. Al final podriamos esperar encontrar una
S, segun la terminacion latina, lo que darfa como resultado S. Giorgivs o S.
Gerogivs, pero esta posible S final, de momento, no se percibe.

Encima de la cabeza del personaje parecen verse, aunque con poca cla-
ridad, unos trazos finisimos que podrian indicar la presencia de un nimbo.

Por lo demads el estado de conservacion del cuadro es bastante bueno,
aunque a primera vista parece haber sido recortado de otro lienzo mayor a
la vez que presenta ciertos repintes, sobre todo en su mano derecha, que
desmerecen su calidad. El tiempo le ha causado también algunas pérdidas
de pigmentacion (barridos) pero no en las partes mds importantes como el
rostro, la mano izquierda o gran parte del ropaje. El color actualmente estd
firme, pues el lienzo parece haber sido restaurado y posiblemente reintela-
do, quizas en fechas bastante recientes, segun afirma Blanca Mac Mahon,
restauradora del Patrimonio Nacional, que lo ha examinado brevemente.

EL PERSONAJE

Desde luego si no hubiera sido por esa ribrica nadie se habria atrevi-
do a sospechar que este arrogante, sensual y elegante caballero pudiera re-
presentar a un santo. Su mano izquierda, graciosamente apoyada en la ca-
dera, asoma desde la amplia y garbosa manga de un jubon de blanco
damasco o moaré, que forma elegantes pliegues, y estd surcado por listas
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de seda de color azul de Prusia como hemos visto en varios personajes de
Caravaggio: en La vocacion de San Mateo (lamina 2), en La Bonaventu-
ra de la Pinacoteca Capitolina, Roma (ldmina 3), en La Bonaventura del
Louvre, etc. repitiéndose ademds, en esos dos ultimos lienzos, también
ese ademan de la mano apoyada garbosamente en la cadera que muestra
nuestro S. Jorge.

La otra mano sostiene un largo baculo. Perfectamente dibujada y sa-
biamente pintada la que apoya en la cadera contrasta evidentemente con
la que sostiene el baculo, toscamente repintada. Mas si la observamos con
atencion (lamina 4) podremos notar que su dedo mediano —del que no ve-
mos mas que la ultima falange y la una— cuyo color original estd bien con-
servado, estd modelado con finura y conocimiento.

Un broche o un alfiler dorado, obra de sutil orfebreria, y que termina en
un fleco también de oro, pintados con gracia incomparable, sujetan un man-

Lamina 2.- CARAVAGGIO, LA VOCACION DE S. MATEO, 1598-1601.
Iglesia de S. Luis de los Franceses, Roma.

Ldmina 3.- CARAVAGGIO, LA BONAVENTURA, 1592 ca.. Pinacoteca Capitolina. Es una obra
juvenil del Caravaggio en la que ya estd presente el tipo fisico de muchos de sus personajes: el
rostro mds bien lleno, los labios sensuales, las cejas finas y arqueadas bastante mds espesas hacia
el inicio, el mechén negro del pelo e incluso el peinado. Se nota ademas la presencia de esos
jubones tan tipicos de sus personajes.



Lémina 1.- ANONIMO, S. JORGE. Perteneciente a una Institucién Privada.
En la parte alta del cuadro se puede leer San Gior(g)iu o San Geor(g)iu.



Lamina 5.- SIMON VOUET, S. WILLIAM DE AQUITANIA, Musée des Beaux Arts, Argel.
(La ilustracién ha sido sacada del libro de W.S. Crelly; The painting of Simon Vouet).



Ldmina 4.- Detalle de la mano derecha de S. Jorge.
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to de espeso pafio colorado que forma amplios y armoniosos pliegues en-
marcando la parte inferior del rostro y cubriendo parte del pecho del caba-
llero. Pero es extraio observar en la parte izquierda, alrededor del cuello, por
encima del manto, asomar una armadura —quizds para justificar esa dedica-
cion a S. Jorge— armadura que sin embargo no tiene continuidad mds abajo
donde termina el manto y donde un precioso cinturén adorna el mismo jub6n
listado de azul al que pertenecen las mangas —particular que se nota clara-
mente en el cuadro y bastante peor en la fotografia ya que en esta parte el co-
lor presenta una amplia zona de barridos que se pierden entre oscuridades—.

Interesados y curiosos, y ya puestos a investigar, nos encontramos con
la desagradable sorpresa que toda documentacion relativa a la obra ha de-
saparecido, pues aunque una ficha al dorso nos indica su probable proce-
dencia de cierta iglesia bien identificada, toda noticia anterior a 1939 fal-
ta por completo. Se nos dice solamente que este cuadro habria sido
almacenado durante la Guerra Civil, juntamente con otras obras de caric-
ter religioso procedentes de iglesias y conventos, al mismo tiempo que se
destruian todos sus archivos.

LOS ELEMENTOS PICTORICOS

La primera anotacién que tenemos que hacer con referencia a los ele-
mentos pictdricos del cuadro se refiere a su composicion, valientemente
asimétrica, aunque sencilla por tratarse de una sola figura, y que corres-
ponde a ese creciente interés hacia el movimiento que habia venido in-
crementandose a lo largo de todo el siglo XVI 'y que el barroco enfatizaria.

Representado nuestro S. Jorge de media figura nos trae a la mente la
aseveracion de Joachim von Standrart referida a Caravaggio: ... la mayor
parte de su obra la hizo en tamario natural, de cuerpo entero o de media
figura... (5).

También el sistema de iluminacion es tipico del mundo caravaggiesco.
Uno de los primeros biégrafos y comentarista de Caravaggio, Pietro Bello-
ri, afirmaba que: Nunca sacaba sus figuras a la luz del dia, en su lugar in-
vento un método por el cual las situaba en el aire pardo de una estancia ce-
rrada. Luego colocaba una luz muy alta que cae a plomo sobre las partes
principales de los cuerpos dejando otras en sombra. De esta manera con-
sigue una gran fuerza por la vehemencia de las luces y las sombras (6).
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Y nuevamente seguin Friedleandrer: En las obras tardias de Caravag-
gio, el claroscuro oscurece a veces la solidez de las formas por ejemplo
en el hombre con anteojos que aparece a la izquierda en “La vocacion de
San Mateo” pero nunca destruye por completo sus contornos. Su efecto
consiste mds bien en restringir la extension de las dreas cromdticas y re-
bajar el esplendor de la superficie total. Mientras la tonalidad de Ticia-
no resuena en reflejos dorados, incluso en la sombra, Caravaggio elimi-
na la transparencia mediante la sobria y espesa opacidad de sus dreas
cromdticas y las densas sombras que las limitan (7).

Si miramos ahora el cuadro que tenemos delante notaremos la presencia
de tales sombras, fuertes, casi diagonales, que le dan profundidad y relieve.
La sombra de la nariz, proyectada hacia nuestra derecha, viene a encontrar-
se con la del 6valo de la cara indicdndonos que la figura es iluminada des-
de arriba y por la izquierda, en clara correspondencia con la observacion de
Friedlaender sobre esa sobria y espesa opacidad que viene a restringir la
extension del drea cromatica rebajando el esplendor de la superficie total y
con la de Bellori segtin el cual, como hemos referido, colocaba una luz muy
alta que cae a plomo sobre las partes principales de los cuerpos...

Y nuevamente debemos prestar atencion a Friedlaender que nos re-
cuerda la afirmacion de Bellori sobre las obras juveniles de Caravaggio
apuntando que ya en sus primeros afos éste empleaba muy pocos colores.
Siempre segin Friedlaender, s6lo mds adelante nuestro autor irfa cose-
chando fama por sus innovaciones cromadticas: Su paleta, restringida a un
minimo de tintas, dejo de ser dulce para quedar enteramente intensifica-
da por sombras oscuras con prodigalidad de negro, para proyectar los
cuerpos en relieve acusado (...). Mds no por ello disminuye el poder del
color, pues si la extension creciente de las sombras reduce cuantitativa-
mente el drea sobre la cual puede desplegarse el color [fijense por ejem-
plo en el rostro y los labios de nuestro S. Jorge], éste gana en intensidad
lo que pierde en extension (8).

Pero si nuestro pintor usaba pocos colores, salta a la vista que uno de
los mds empleados fueron siempre los negros. EI mismo Friedlaender lo
apunta en la nota que acabamos de citar, mientras sabemos que sus con-
tempordneos le acusaban de usar froppi neri, demasiados negros, igual a
lo que vemos en el fondo de este cuadro, en la marana del pelo o en las
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sombras del rostro, de la nariz, del dvalo o de los labios, donde sin em-
bargo el rojo emerge con fuerza.

Por su parte el escaso empleo de azules y verdes nos remonta nueva-
mente a la estética de Caravaggio segtn el cual el azul es el veneno de los
colores (9) pues, juntamente con el verde, daria frialdad y aspereza a la
obra, por lo que, cuando se decidia a usar algin azul, era siempre de-
gradandolo.

UNA HIPOTESIS SOBRE LA AUTORIA DEL CUADRO DE S. JORGE

Una primera valoracion estilistica nos permite considerar a este cuadro
an6énimo o una copia o bien obra de algin pintor caravaggista sin excluir,
mds atrevidamente, que pueda tratarse de un lienzo del mismo Caravag-
gio. Pues, aunque es sabido que en la actualidad casi todos sus cuadros
estdn catalogados, en base sobre todo a las tempranas biografias de sus
contempordneos, Giovanni Baglione, Pietro Bellori, Giulio Mancini, Ka-
rel von Mendel, etc., no se puede desconocer que todos esos mismos bi6-
grafos aluden a otras obras del Caravaggio. Giovanni Baglione nos dice:
dio color a una Judita, que corta la cabeza a Olofernes, para los seiiores
Costi, y diferentes cuadros para otros que no citaré por no figurar en lo-
cales pzibfic‘(}.fr... (10). Por su parte Pietro Bellori escribe (11): ...se apun-
taron al deleite de su pincel otros sefiores romanos, entre otros el marqués
Asdrubale Mattei... y mas adelante: ...quedo complacido el Cardenal [se
refiere al cardenal Scipione Borghese] de éstas y otras obras que realizo
para el Cardenal...”. Por su parte Giulio Mancini afiade (12): En ese tiem-
po hizo para él [Randolfo Pannucci| algunas copias de devocion que se
encuentran en Recanati... y mas adelante: ...quedo postrado [Caravaggio]
por una grave enfermedad por lo que, como estaba sin dinero, tuvo que
ir al hospital de la Consolacion, donde en su convalecencia pinté muchos
cuadros para el Prior que los llevo a su tierra, Cecilia [Sevilla o, quids,
Sicilia]. Y nuevamente Mancini nos recuerda que: ...en casa del caballe-
ro José (13) y de Monserior Fantin Petrignani, que le habia facilitado una
habitacion, hizo muchos cuadros...; luego, después de citar algunas obras
bien conocidas del Caravaggio, vuelve a decirnos: ...[hizo] muchos cua-
dros que tiene el ilustrisimo Borghese, en Popolo, en Cerasi, muchos cua-
dros particulares en las casas Mattei, Giustiniano, y Sennesio que son co-
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pias y retocados desde los que se encuentran en la Madona del Popolo en
la Capilla Cerasi. De todo ello creemos que resulta evidente la posibili-
dad que exista aun cierto nimero de obras desconocidas de este pintor.

De otra parte debemos apuntar también a la posibilidad de encontrar-
nos frente a una copia o un duplicado de otro cuadro de Caravaggio reco-
giendo el aserto de Maurizio Marini (14): Otros duplicados podrian ha-
ber sido producidos mds adelante, cuando se acentiia la demanda de los
coleccionistas de los cuadros de Caravaggio y, sobre todo de los mds ape-
tecibles de su época juvenil. Probablemente es en este periodo que ven la
luz esas auténticas copias realizadas con el fin de falsificacion (a parte
las imitaciones de Bartolomeo Manfredi que, quizd, se proponian sola-
mente ser unos ejercicios de virtuosismo “a la maniere de”) asi como las
que estdan documentadas de Angelo Caroselli (...). Todo cuanto a lo largo
de la vida de Caravaggio puede referirse a unas posibles colaboraciones,
es prdcticamente imposible de verificar, y quizda absolutamente improba-
ble, mientras, por contra, podria ser posible que en una fase intermedia
de su actividad alrededor del éxito de sus obras puiblicas, Contarelli y Ce-
rasi, pueden haber nacido obras parcialmente suyas (o al menos aproba-
das por el artista) de algunos lienzos. Esta teoria podria sostenerse de
una parte, como veremos, por algunas ambigiiedades de las fuentes
biogrdficas y de otra parte por el hecho de haberse recordado la presen-
cia de dobles que se originarian a consecuencia de encargos y por su
gran calidad técnico-estilistica.

Se trataria, en mi opinion, de algunos casos de todas formas algo ra-
ros dentro del contexto de la produccion de Caravaggio y que, desde lue-
go, no volvieron a repetirse mds.

Pero hay mas: tanto la doctora Mina Gregori (15) como el profesor Pé-
rez Sanchez nos indican la existencia de otro cuadro, idéntico, de Simon
Vouet (Paris, 1590 - id., 1649).

Por William R. Crelly (16) sabemos que se trataria de un S. William de
Aquitania (lamina 5), o quizas de un S. Jorge, —ubicado en el Museo de
Algiers— del que ademas existirfan atin otros dobles mas (recordemos las
ya citadas palabras de Maurizio Marini sobre la existencia de posibles ...
dobles que se originarian a consecuencia de encargos y por su gran ca-
lidad técnico-estilistica). Uno de tales dobles estaria ubicado en el Museo
de Gubbio (Italia), otro, en Bruselas, seria copia del lienzo de Gubbio y
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un ultimo, que Crelly en 1962 senala en la coleccion del marqués de Ca-
sa Torres, actualmente, después de su fallecimiento y la consiguiente dis-
persion de sus obras de arte, podria encontrarse en alguna coleccion pri-
vada madrilena, posiblemente de los herederos del marqués.

La presencia de tantos lienzos iguales no puede a menos que resultar
llamativa y curiosa pues no es muy frecuente que un mismo cuadro, con-
siderado menor, haya sido copiado tantas veces.

Seria verdaderamente interesante conocer a los autores de cada uno de
estos lienzos. Mds a falta de otras noticias estudiaremos al mds conocido
entre todos ellos, el cuadro de Simon Vouet.

Pero antes de adentrarnos en el estudio de este cuadro (el que repre-
senta el S. William de Aquitania) no podemos a menos de recordar que,
segun Crelly (17), tampoco la autoria del S. William de Aquitania estd
perfectamente documentada pues ... la atribucion de este cuadro a Simon
Vouet se basa en sus similitudes estilisticas con otros cuadros [de Vouet]
como la “Judita” de Munich y la “Sofonisba” de Kassel, de esos dos [se
refiere a los dos lienzos que muestran respectivamente el S. William de
Aquitania y El alabardero [otro cuadro de S. Vouet del que hablaremos
mds adelante], aunque no documentados, se ha aceptado igualmente su
atribucion [a S. Vouet].

Becado por la reina Maria de Médicis S. Vouet residié en Roma entre
1614-1620 y 1622 6 desde 1624 a 1627. Fue miembro de la romana Aca-
demia de San Lucas y mds tarde, de vuelta a Francia, entré al servicio de
Luis XIII. Segun Jacques Thuiller (18): parece que es entre 1618 y 1620
cuando Vouet se acerca mds al lenguaje caravaggiesco debiéndose a su
mano, en ese periodo, varias obras claramente influidas por el pintor ita-
liano entre las que recordaremos sobre todo La buenaventura que retoma
el mismo tema y hasta el titulo de unas obras de Caravaggio actualmente
en la Galeria Nacional de Ottawa, dos Autorretratos de 10os que no nos que-
dan mas que copias, el cuadro de Agripina (o Sofonisba) con el soldado
que le ofrece el veneno en una taza, lienzo que después de haber figurado
en la coleccion del duque de Torino ha pasado a la Staatliche Kunstsamm-
lungen Gemildegalerie de Kassel, y finalmente el mds caravaggiesco de
todos ellos, David con la cabeza de Goliat (1621 ?), en la coleccion del Pa-
lazzo Bianco de Génova.
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Ahora bien, si comparamos este cuadro de S. William de Aquitania con
la restante obra de Simén Vouet, incluyendo sus periodos romanos, cuan-
do mayormente resiente de la influencia caravaggiesca (19), no podemos a
menos que reconocer su singularidad. Primeramente por tratarse de una
media figura, cosa poco frecuente en este pintor del que —a parte los retra-
tos— solo pint6 asi, de media figura: Un alabardero (20) (1amina 6) que
habria formado pareja con el cuadro de S. William, una Buenaventura,
Agrippina [0 Sofonisba] con el soldado que le ofrece el veneno en una ta-
za, David y Goliat y los cuatro lienzos de los Angeles de la Pasion.

También es singular en Vouet esa colocacion asimétrica del personaje,
tan naturalista, pues si en sus cuadros usd largamente de los efectos
asimétricos, resulta evidente que su intencion corresponde mas que al na-
turalismo a una clara concepcién cortesana.

Ademds nos parece particularmente sintomadtica la manera de dibujar
esos pliegues de la manga izquierda de S. William que no se correspon-
den con la manera de los restantes cuadros de Vouet, ni siquiera a los de
su periodo romano, con excepcion del lienzo de El alabardero que co-
mentaremos mds adelante. Mirémosles bien a esos pliegues sinuosos y es-
tructurados segiin la forma que tomaria un tejido algo rigido, precisa-
mente de damasco, moar€ o tafetdn, tan diferente de la suave caida de las
fluyentes sedas que solia pintar Vouet. Por el contrario —hagamos memo-
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Lamina 6.- SIMON VOUET, ALABARDERO, Lamina 7.- EL GAUCHER DE

16277, New York. (1. del libro de W. S. Crelly, CHASTILLON, Museo del
The painting of Simon Vouet). Louvre. (IL. del libro de W. S.

Crelly, The painting of
Simon Vouet).
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ria— es en Caravaggio que solemos ver ese mismo tipo de pliegues, esa
misma manera de dibujarlos, ese enérgico relieve resultante de plegarse
unas telas algo rigidas.

En cuanto a las grandes semejanzas entre los dos cuadros de nuestro S.
Jorge y el S. William de Aquitania, no serd necesario senalarlas, tanto son
evidentes. Pero vamos a fijarnos mds bien en sus diferencias. Empezare-
mos por la semejanza fisica. Miremos sus rostros: el S. William, de in-
tencion absolutamente caravaggista, muestra un rostro mas bien lleno, ce-
jas arqueadas, labios sensuales, etc. segtn el tipo fisico de los personajes
del maestro lombardo pero, compardndolo con el S. Jorge, le vemos me-
nos personal, mds académico, mds cortesano y sobre todo falto tanto de
esa pasion como de ese evidente aire de familia que apreciamos en el cua-
dro de S. Jorge. Diferente es también el broche o alfiler que sostiene el
manto, diferencia que sin embargo aunque aporta unas especificas mati-
zaciones estéticas no nos parece definitiva. Otras diferencias estilistica-
mente importantes las encontramos en ciertas partes que a primera vista
podrian parecer algo secundarias y a las que por consiguiente, quiza,
Vouet no ha prestado la suficiente atencion, como es el grosor del baculo,
mas acusado en el cuadro del pintor francés, al mismo tiempo que es me-
nor la distancia entre las primeras falanges del dedo indice de la mano de-
recha y el baculo mismo, detalles los dos que le quitan airosidad. Por su
parte esa mano —muy al estilo de Vouet y que tanto nos recuerda la mano
izquierda del Angel que lleva la bolsa y las cuerdas de la serie de los cua-
tro Angeles de la Pasién, pintados por S. Vouet en su perfodo romano— es
menos esbelta que la de S. Jorge, como podemos ver a pesar de sus feos
repintes. Y, siguiendo siempre en la observaciéon de esta mano, hay otro
detalle que, aunque menos importante, es muy indicativo, pues compa-
rando la manera de pintar esa tnica ufia bien conservada en el lienzo, qué
parecido tan grande tiene con la manera de Caravaggio de remarcar la uia
con unos contornos muy oscuros, detalle que se repite una y otra vez en
los dedos de sus personajes.

Y miremos ahora la manga derecha. Clara es su diferencia con respec-
to al cuadro de S. Jorge, pues sus listas azules, sobre todo las horizonta-
les, son visiblemente diferentes tanto en dibujo como en nimero.

En la otra parte, pasando ahora a la izquierda, ya nos hemos referido a
esos elegantes pliegues de la manga tan parecidos —que no exactamente
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iguales naturalmente— a los que podemos apreciar en dos cuadros de la
Bonaventura, de Caravaggio o en los dos personajes sentados mas a la de-
recha en el gran cuadro de La vocacion de S. Mateo, etc. mientras, ya lo
hemos dicho, esa misma plasticidad y esa disposicion de los pliegues no
es nada corriente en las obras de Vouet, que suele pintar unas telas mas
fluidas y de caida mds dulce. A parte €sto podemos observar como esa
misma mano derecha, tan elegante en el S. Jorge, cae inexpresiva en el
cuadro del pintor francés siendo muy similar en dibujo a la mano derecha
de Agripina, en el mencionado cuadro de Kassel.

También diferente es el tratamiento del pelo que en S. William estd
muy precisado y presenta unos reflejos bien marcados mientras, en el otro
cuadro, se nos muestra como un borrén oscuro al mismo tiempo que, ba-
jo el mechon de pelo que cae sobre la frente de S. Jorge, apreciamos una
intensa sombra que en el otro es casi inexistente.

Mas observemos ahora el pafio que S. William sostiene con su mano
izquierda y que corresponderia nuevamente al manto del personaje. Se ve
poco de él en S. Jorge y bastante mds en el S. William, pero qué diferen-
te, qué rigido, respecto a ese breve porcentaje de tela que vemos en el
cuadro atribuido a un autor anénimo. Tampoco podemos dejar de apuntar
la corporidad de ese rojo pafio, corporidad muy caracteristica en la obra
de Caravaggio y menor en la de Vouet a excepcion del ya citado cuadro
que representaria a un Alabardero. Y todavia cabe mencionar cierta rela-
cion, evidente también por lo que respecta a la calidad del pano del man-
to, —y asimismo sefialada por W.S. Crelly (21)- entre el cuadro de S. Wi-
lliam de Aquitania —asi como el de S. Jorge— con el personaje varonil en
el ya citado lienzo de Agrippina o Sofonisba.

Pero ahora, en el S. William, por debajo del manto, vemos aparecer en-
tera esa coraza que en el otro cuadro hemos echado justamente en falta.

(Qué conclusiones o sugerencias podemos traer de tantas similitudes
y, a la vez, de tan grandes diferencias?

Lo mds inmediato, considerando la fama de Vouet y el desconoci-
miento que tenemos respecto al autor del S. Jorge, es considerar a este ul-
timo cuadro una copia de Vouet.

Sin embargo no podemos dejar de sentir muchas dudas. La primera,
como hemos ya apuntado, concierne al mismo ropaje de los dos persona-
jes. Pues los mismos jubones que hemos visto con frecuencia en las obras
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de Caravaggio no se conocen en otros personajes de Vouet ni, en general,
en la pintura de su época (22) a excepcion del ya citado Alabardero —que
seguin parece hacia pareja con el cuadro de S. William— (23). Luego hay
el detalle de los pliegues de las mangas izquierdas, de los que ya hemos
hablado, y que nos parecen tan claramente caravaggiescos y tan poco
vouetianos que, por si solos, apuntarian a la posibilidad que hayan sido re-
tomadas completamente de alguna obra de Caravaggio. Y aqui estd el
punto pues, si extendemos la hipétesis —que Vouet haya tomado directa-
mente de Caravaggio una parte importante de su cuadro— no nos parece
ya del todo imposible que el cuadro de S. William sea no una obra de in-
tencion caravaggista sino, en su totalidad, copia de un Caravaggio.

Pero, una vez senaladas estas dudas, debemos atin volver a lo que
podriamos llamar el pequerio misterio de la armadura. Ya hemos apunta-
do que mientras la vemos completa en el personaje de Simén Vouet en el
otro cuadro nos encontramos con el curioso error de verla pintada sélo por
encima del manto sin que tenga continuidad mds abajo. ;Por qué? ;Como
es posible que el autor haya podido equivocarse hasta tal punto?

Para intentar encontrar una respuesta en primer lugar deberemos partir
de la posibilidad que el pintor anénimo de nuestro S. Jorge, lo haya co-
piado de otro cuadro. Pero asi planteado nuestro problema intuimos cla-
ramente la casi imposibilidad que un copista pueda haber cometido tal
error, pues lo mds normal en quién realiza una copia es la maxima fideli-
dad para con el original. Cabe también la posibilidad que nuestro cuadro
de S. Jorge haya sido pintado originariamente sin coraza, coraza que le
habria sido anadida en un segundo momento o por el mismo autor o por
otro pintor, quiza para justificar una posterior dedicacion a S. Jorge, pero
olviddndose o descuidando —por alguna causa que desconocemos— dar
continuacion a la coraza por debajo del manto. Detalle que se podria ave-
riguar examinando el lienzo por los rayos X.

Pero, a parte el hecho que lo que apreciamos de armadura en nuestro
S. Jorge estd pintada con la soltura y seguridad de un maestro —lo que ex-
cluirfa una manipulacién realizada por un artista de segunda fila—, parece
bastante inverosimil que un segundo pintor iniciara esa armadura sin dar-
le continuidad mas abajo del manto.

Con cierta reticencia y algunas dudas pensamos que, quizas, sea preci-
samente ese grave error, esa espontaneidad, lo que una vez mds puede su-



162 GIANNA PRODAN

gerirnos que podriamos encontrarnos, no delante de una copia sino de un
original, y que el error de la armadura haya sido realizado, en un momento
de prisas y de descuido, por su mismo autor —un autor impulsivo y tem-
peramental como era Caravaggio— cierto tiempo después de haber pinta-
do ese cuadro. Es bien sabido, en efecto, que muchos artistas en ciertas
ocasiones suelen transformar sus obras con algunos rapidos retoques pa-
ra adaptarlas a circunstancias diferentes de la intencion inicial. ;No podria
ser que el mismo Caravaggio haya adaptado el retrato de algtn personaje
de su entorno, ya pintado por él, a la imagen de ese santo luchador de dra-
gones indicandonos con un apresurado cambio la presencia de una cora-
za, mas olvidando o descuidando cubrir todo el cuerpo con la misma? Y,
en este caso, /no seria mds 16gico que fuera Vouet quién copiando el cua-
dro del S. Jorge, haya corregido en su obra un error tan evidente como
inexplicable que presentaba su modelo original dandole una solucién que
responderia a algo tan francés como es la razon de la razon.

Claro que si es imposible saber a ciencia cierta la solucién de este pe-
quefio misterio, asi como la definitiva autoria de esta obra, ahora, a este
punto, y estimulados por esa hipdtesis, no nos queda mds que volver a ob-
servar atentamente nuestros dos cuadros fijindonos nuevamente en el
caracter de sus personajes.

Podremos ver asi hasta qué punto S. William responde a la manera de
Vouet mientras, si le miramos bien a este S. Jorge sensual y vitalista que tie-
ne tan poco cardcter de santo, quedaremos absolutamente asombrados fren-
te a la gran correspondencia que muestra con el cardcter de los personajes
del Caravaggio de los que Friedlaender, a propdsito de un joven retratado
en La vocacion de S. Mateo, decia tratarse de (23): Uno de estos muchachos
un tanto ambiguos, el que aparece de espaldas, es, segiin la relacion pinto-
resca pero no muy fidedigna de Malvasia, un retrato del pintor boloiiés Lio-
nello Spada, de quién se nos dice que estaba tan unido a Caravaggio que
poso para él. Pues sabemos que efectivamente entraba dentro de los postu-
lados naturalistas de Miguel Angel Merisi elegir a los protagonistas de sus
cuadros entre la gente de su entorno, Francesco Garzone, el siracusano Ma-
rio Minnniti, una zingara o una mujer ahogada en el Tiber...

Mids miramos a S. Jorge y mds quedamos atrapados por esa semejanza
que comparte con los personajes caravaggiescos, su aire de familia, la
atmosfera psicolégica, su pasionalidad, su cardcter ambiguo, sensual y
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hasta, podriamos decir, algo lascivo. El rostro es lleno, los labios carno-
sos, los oscuros 0jos intensamente negros, las cejas espesas pero fina-
mente arqueadas, los parpados algo gruesos, como ligeramente hincha-
dos, mientras la oscura y enmarafada cabellera, de un denso color negro,
practicamente no se distingue del fondo, como ocurre en muchas ocasio-
nes con los personajes de Caravaggio.

Todo, todo vuelve a traernos a la mente una y otra vez la obra de Mi-
chelangelo Merisi.

De otra parte cabe ain sefalar que el cuadro, por el que nos estamos
interesando, en opinion de Blanca Mac Mahon, no parece ser una copia
porqué presenta en sus trazos una decision, seguridad y limpieza que no
se suelen encontrar en las copias.

Y es precisamente en base a todo ésto que nos vuelve insistente esta pre-
gunta ¢ no seria posible encontrarnos frente a una tela hasta ahora desconocida
del Caravaggio que haya sobrevivido a los siglos para llegar hasta nosotros?

¢ UNA POSIBLE FECHA DE EJECUCION?

En base a las anteriores consideraciones podriamos hasta atrevernos a
avanzar una cauta hipotesis sobre una posible fecha de ejecucion del .
Jorge que, siempre en el caso de ser un original de Caravaggio, seria cla-
ramente atribuible a los anos de su estancia romana y, con cierta posibili-
dad de verosimilitud, a una fecha poco anterior a la realizacion de la se-
rie de S. Mateo, que diferentes autores situarian en la dltima década o en
los dltimos afios del siglo XVI o, hasta —en el caso de J. Bousquet (24)—
en los primerisimos del siglo XVII.

En efecto nuestro cuadro revela ain en su autor la presencia de ese
espiritu irreverente que en 1597 le permitia representar a S. Juan con el
Divino Carnero en las semblanzas de un muchachito libertino y que
habria podido permitirle también pintar a S. Jorge con los rasgos de un ca-
ballero elegante y sensual.

Siempre suponiendo encontrarnos frente a un Caravaggio, por la madu-
rez artistica que esta obra demuestra deberiamos descartar que corresponda
a su periodo juvenil, cuando pinta el Muchacho con una cesta de fruta (1a-
mina 7), el Baco (lamina 8) o los dos lienzos de la Bonaventura. Nuestro San
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Ldmina 8.-CARAVAGGIO, MUCHACHO CON
UNA CESTA DE FRUTA, 1593-1594,
Galleria Borghese, Roma.

Jorge, que Julian Géllego define un gran cuadro, en efecto estd pintado des-
de un gran conocimiento y una fuerte y madura personalidad pictérica.

De otra parte, y siempre segtin esta hipdtesis, habria que descartar tam-
bién que pueda tratarse de una obra posterior a 1600, pues undnimemente
se reconoce que esta fecha sefiala un gran cambio en la sensibilidad huma-
na y en la consiguiente expresion artistica de nuestro pintor. Segin Mina
Gregori fue alrededor de esos anos, la época de ejecucion de las Capillas
Contarelli y Cerasi (25), que nuestro autor realizé una profunda reflexion
sobre el contenido y la representacién del fenomeno religioso que termi-
naria reflejando en el sentido de la biblia pauperorum. La misma opinion
sobre el espiritu religioso de Caravaggio expresa H. Gombrich, como he-
mos visto al principio de este breve estudio, mientras Friedlaender —que en
varias ocasiones nos recuerda la relacion de la religiosidad de Caravaggio
con las ensenanzas de S. Felipe Neri, apostol de la renovacion del senti-
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Lamina 9.- CARAVAGGIO, BACO, Uffizi,
1594, Florencia.

miento religioso en contra de los fastos papales, y en busqueda de una via de
humildad, caridad y pobreza de la Iglesia— nos recuerda que (26) el talante
optimista y a menudo presuntuoso del joven maestro que tendemos a descu-
brir en las tempranas medias figuras y escenas de género solo rara vez se
deja sentir en su época media y desaparece casi en la obra que pinté a par-
tir de 1600. Una seriedad austera impregna las creaciones monumentales
“de su manera magnifica’ como por ejemplo “La muerte de la Virgen”. (...).
Este cambio tan marcado en el cardcter de su expresion podria tomarse co-
mo indicio que algo sucedio en su vida exterior o en su experiencia interior,
que influyo y alteré el desarrollo natural de su personalidad, pero no tene-
mos noticia de qué pudo ser (...) Casi toda la obra religiosa de Caravaggio,
a partir de la serie de San Luis, fueron cuadros de altar destinados a servir
al culto de la comunidad cristiana y de sus miembros.

Volviendo ahora a ese cardcter arrogante y sensual de S. Jorge, y exclu-
yendo que pueda tratarse de una obra juvenil de Caravaggio, asi como a
una realizada después de 1600, nos atrevemos a avanzar la hipétesis que
una plausible fecha de ejecucion podria situarse entre 1596 y 1599, mds o
menos la época del S. Juan con el carnero 'y poco antes de la magnifica se-
rie de S. Mateo de la capilla Contarelli (1598-1600), pues nos parece re-
conocer ain en nuestro San Jorge ese espiritu de travesura (27) de Cara-
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vaggio cuando no se habia producido aiin ese acontecimiento, que tuvo que
ser tan dramadtico, bien “en su vida exterior o en su experiencia interior”
que le llevarfa hacia 1600 a asumir esa nueva personalidad mucho mds pro-
funda en lo religioso, seglin sugieren sus comentaristas, acrecentandose al
mismo tiempo su cardcter dificil, irreflexivo, duro y violento que tanto dio
que hablar a sus contempordneos y que fraguaria su desgracia.

NOTAS

(1) De todas formas segun referencia de J. Bousquet, en su libro Recherches sur le séjour
des peintres frangais en Rome au XVIléme siécle, las primeras duras criticas hacia los
caravaggistas se remontarian nada menos que a 1634 con ocasion de una conferencia
organizada por Theophile Renaudt. Siempre segin J. Bousquet, curiosamente. esos
ataques coinciden en el tiempo con los dirigidos en contra de Galileo —estudioso de la
naturaleza— como vuelta a los modelos dogmaticos de la Iglesia.

(2) GOMBRICH E.H. “La historia del arte contada por E.H. Gombrich”, 395.

(3) FRIEDLEANDER, Walter, Estudios sobre Caravaggio, 154.

(4) BELLORI, Pietro, Vite de’ Pittori, Scultori e Architetti, 204.

(5) VON SANDRART, Joachim, Teutsche Academie der Bau-, Bild-, und Mahlerey-
Kiinste. 190.

(6) BELLORI, Pietro. Vite de’ Pittori, Scultori e Architetti, 204.

(7) FRIEDLEANDER, Walter, Estudios sobre Caravaggio, 43.

(8) FRIEDLEANDER, Walter, Estudios sobre Caravaggio, 43.

(9) FRIEDLEANDER, Walter, Estudios sobre Caravaggio, 45.

(10) BAGLIONE, Giovanni, Le vite de’ pintori, scultori et architetti del pontificato di Gre-
gorio XII dal 1572 in fino a’ tempi di papa Urbano VIII, 137.

(11) BELLORI, Pietro, Vite de’ Pittori, Scultori e Architetti, 207.

(12) MANCINI, Giulio, Considerazioni sulla pittura, Edicién cuidada por A. Marucchi que
incluye los textos manuscritos de G. Mancini de la Biblioteca Marciana, Venecia.

(13) Referencia al pintor Giuseppe Cesare d’ Arpino que, nombrado caballero, fue lla-
mado también el cavalier d’ Arpino (el caballero José) y que, segtin parece tenia la
costumbre de acoger en su casa algunos jovenes pintores a los que encomendaba la
ejecucion de cuadros que luego vendia por su cuenta en los mercados romanos.
Segiin Baglione para él Caravaggio habria pintado sobre todo bodegones (Baglio-
ne, Giovanni, Le vite de’ pintori, scultori et architetti del pontificato di Gregorio
X1 dal 1572 in fino a’ tempi di papa Urbano VIII, pag. 136 y ss.
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(14) MARINI, Maurizio, Caravaggio, Michelangelo da Caravaggio “pictor praestantis-
simus”. La tragica esistenza, la raffinata cultura, il modo sanguineo del primo Sei-
cento, nell’ iter pittorico completo di uno dei massimi rivoluzionari dell’ arte di tut-
tiitempi”, 347.

(15) Mina Gregori es directora de la Fondazione di Studi di Storia dell’ Arte, Roberto

Longhi, de Florencia.

(16) CrRELLY, William S., The painting of Simon Vouet, 147,

(17y CRELLY, William S:, The painting of Simon Vouet, 147,

(18) THUILLER, Jacques, Vouet, 204,

(19) W.S. CRELLY, en su obra The painting of Simon Vouet, en la pagina 147, nos dice:
No es imposible que la tela de Algiers fuera pintada [por Vouet] después de su re-
greso a Francia, pero yo estimo que es de su periodo italiano.

(20) Para un mayor conocimiento de S. Vouet y del tema que nos ocupa serd interesante
recordar la siguiente cita de William R. Crelly, en su libro The Painting of Simon
Vouet, (pag. 44): Otras dos pinturas de especial interés relacionadas con el mds
maduro estilo romano son las medias figuras que representan a unos caballeros ar-
mados, ubicadas en New York y en Algiers [Argel]. La de New York (...) es normal-
mente conocida como un simple Alabardero, mas puede ser relacionada con un S.
Mauricio y la de Algiers puede ser una representacion de S. Jorge o de S. William
de Aquitania. Sus medidas iniciales no se han identificado (pues parecen haber si-
do recortadas en su parte baja) siendo las dos muy similares de tamario (...) y no es
imposible que se trate de una pareja o de una serie que habria debido representar
a unos caballeros cristianos. Las dos composiciones muestran una clara relacion
con otras, sobre todo en su composicion, y aunque no estd documentada la autoria
de Vouet las dos estdn relacionados con su obra de una manera muy especial.
La postura del Alabardero se habia visto poco antes en uno de los retratos de los
“Hombres llustres” realizados para la Galeria Richelieu, instalada entonces en el
palacio del cardenal y actualmente en el Louvre, que representaba al Gaucher de
Chastillon, vy también el cuadro de Algiers presenta una variante de otras coloca-
ciones (...).

También los ropajes de los tres perosnajes [el S. William de Aquitania, El Alabar-
dero y el Gaucher de Chastillon] son generalmente bastante iguales: una ancha y
abundante capa encima de la armadura, amplias mangas de damasco con puiios
estrechos y listados con satén. El ademdn es diferente en el S. William, visto de fren-
te, mientras el Alabardero y el Gaucher de Chastillon son vistos de espaldas pero
todos ellos miran hacia el espectador desde su hombro izquierdo. Las tres figuras,
colocadas diagonalmente en el espacio pictdrico, tienen un brazo proyectado ha-
cia la izquierda. El sorprendente paralelismo de esas dos medias figuras y el Gau-
cher de Chastillon nos podrian llevar a la conclusion que fueron pintadas después
de la vuelta de Vouet a Francia. Sin embargo sus gruesos empastes, las ricas tona-
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lidades de sus fondos, los oscuros rizos de su cabellera me parece que confirmarian
mds bien la opinion general segiin la ciial habrian sido realizados en Italia.

(21) CrRELLY, William S., The painting of Simon Vouet, 147.

(22) Incluso ese mismo jubén listado de una forma tan peculiar, tan frecuente en los per-
sonajes de Caravaggio, es muy poco corriente en la pintura de la época. J. Bousquet,
en Récherches sur le séjour des peintres francais a Rome au XVIléeme siecle, en la
pagina 215-215, refiere —y nos muestra también la ldmina correspondiente que lle-
va el nimero XVI- que en una obra de Nicolas Tournier, José desvelando el sueiio
del Faradn, ubicada en Roma en la coleccién Incisa della Rocchetta, el personaje
de José viste un jubén parecido, con la tinica diferencia que no termina en un pufio
estrecho. Y, siempre segun refiere J. Bousquet, se le habria reprochado bastante a su
autor el haber representado a su personaje con un atuendo tan raro y extravagante.

(23) FRIEDLEANDER, Walter, Estudios sobre Caravaggio, 143.

(24) Quiz4 sea interesante citar las palabras de BOUSQUET, J., en su interesantisimo li-
bro, Récherches sur le séjour des peintres francais a Rome au XVIléme siécle, re-
cogidas en la pagina 122 a propdsito de los tres grandes cuadros de la serie de S.
Mateo, que Caravaggio realizé para la capilla Contarelli, en s. Luis de los France-
ses: el abad H. Chéramy creia poderse apoyar en la fecha de la inauguracion de la
capilla (17 de abril, 1599) y en la del nombramiento de los primeros capellanes (28
de diciembre, de 1598) para fechar también la colocacion de las pinturas [de Ca-
ravaggio). El cdlculo que yo he puesto al dia prueba que la colocacion alli de las
obras (y desde ahora en adelante serd dificil admitir que se pueda haber hecho una
presentacion provisional), no tuvo lugar mds que en diciembre de 1600 para lo que
concierne a los dos cuadros laterales (...). Estos datos contrastan notablemente con
la cronologia cldsica segiin la cudl Caravaggio habria empezado sus trabajos pa-
ra S. Luis de los Franceses en 1592 (...). Roberto Longhi sostiene que “La Vocacion
de S. Mateo” es aproximadamente de 1593 v el “Martirio” de 1595. Al contrario
la figura de “S. Mateo” [se refiere a S. Mateo con el Angel que estd encima del al-
tar] le parecia bastante mds tardia, habiendo podido ser realizada hacia 1600.

(25) GREGORI, Mina, Caravaggio, 18. Segin la autora: ...es evidente que en esos afnos
Caravaggio [se refiere a una época poco anterior a la serie de San Maieo, de la Ca-
pilla Contarelli] medito en particular sobre la finalidad y los modos de representar
la pintura religiosa, que también para él, crecido en un ambiente postridentino,
debia entenderse como “Biblia pauperorum”, siendo su fin prioritario el de comu-
nicar el mensaje religioso, alegdrico y espiritual.

(26) FRIEDLAENDER, Walter, Estudios sobre Caravaggio, 151-152.

(27) FRIEDLAENDER, Walter, Estudios sobre Caravaggio, 122.
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JOSE LUIS MORALES Y MARIN
EMBAJADOR NON PLUS ULTRA DEL GRABADO

Por

FRANCOIS MARECHAL






En la noche del 2 de Enero de 1998, Antropos corté sin piedad el hilo
de la corta pero profunda vida, (sélo tenfa 52 afos), de nuestro comparie-
ro el Académico Correspondiente y Profesor José Luis Morales y Marin.

Especialista de gran prestigio mundial en la pintura espafiola del siglo
XVIII, contemplé frecuentemente la muerte en las pinturas y en las es-
tampas que estudio con maestria en sus numerosos libros, articulos y con-
ferencias. La investigacion de las Bellas Artes en sus especialidades de
Pintura y Grabado fue su gran pasién y el eje de su existencia.

En mi calidad de grabador intentaré presentar una breve semblanza del
profesor Morales y Marin, en una de sus facetas de amante del grabado:
la primera como “misionero” de la estampa, y la segunda como creador
del Museo Espaiol del Grabado Contemporaneo. Deseo de esta manera
rendir un merecido tributo y homenaje a la generosidad, al rigor intelec-
tual y a la exquisita sensibilidad de un infatigable coleccionista.

A los diecinueve afios, José Luis compraba los primeros grabados que
formarian parte de una coleccién que alcanz6é mds de tres mil obras.

Para ilustrar la vehemencia de la pasion del Profesor Morales en pro
del grabado, y como anécdota, bastaria recordar que comproé su primer Pi-
casso con una Beca de la Fundacion Juan March.

Este brillante especialista del “grand siecle” y de Goya, conocia a la
perfeccion las insuperables cualidades de los grabadores que trabajaron
en lo que llamaba la época dorada del grabado: “la centuria de las luces”.

En su “Cabinet d’amateur d’estampes”, la contemplacion directa de los
grabados y de las planchas de cobre grabadas con buriles o al aguafuerte
por los grandes maestros grabadores del siglo XVIII, del Barroco a la
[lustracion, le proporcioné su erudita y critica visién de la obra grafica.
Una de las ultimas exposiciones que organizé en el Museo de Marbella se
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desarrollé en su admirado siglo y se titulaba “Fiesta y Ceremonia - Es-
pana siglo XVIII™.

Pero nuestro ilustrado historiador, José Luis Morales, fue un propa-
gandista del grabado espaiol en el siglo XX. Conocedor del rigor y vir-
tuosismo de los artistas del siglo de las luces, con un equipaje amplio y
diverso, académico de varias Academias, José Luis Morales era también
conocedor del lenguaje de libertad y del afan experimentador de los pin-
tores y grabadores de nuestro siglo.

En los siglos pasados, el grabado cumplié fundamentalmente un papel
de difusion de las creencias religiosas, de las ideas politicas y cientificas,
y de reproduccion de las obras artisticas.

José Luis, muy consciente de la importancia social y divulgativa del ar-
te a través de la “obra grafica original y multiple”, dio al grabado su ran-
go de arte mayor al ofrecerle un Museo exclusivo y especifico. Con esta
iniciativa lograba para la estampa lo que Nanteuil consiguio para los gra-
badores, cuando el Rey Sol, Luis XIV, promulgé el edicto que reconocia
su condicién de artistas “a parts entieres” y en igualdad con los Arquitec-
tos, Pintores, Escultores y Musicos de la Academia.

Los grabadores contemporaneos sentimos admiracion y gratitud hacia
José Luis Morales, que luché incansablemente y puso en pie el Museo del
Grabado al que entregd su corazén y su valiosa coleccion.

Al crear este Museo, el profesor universitario e investigador de Histo-
ria del Arte, tenfa una preocupacion esencial que expresé claramente en la
Introduccion del Catdlogo de la Exposicion realizada en el Instituto Leo-
nés de Cultura, con los Fondos del Museo.

“Solamente quedaba una cuestion a tener en cuenta: que el Museo no
se convirtiese —como es usual en la mayoria de estas instituciones es-
pafolas, y por la tradicional estulticia e ineficacia de nuestros politicos—
en un almacén mortecino en el que languidecen las obras de arte entre pol-
vorientos reflejos”.

Con tan sélo cinco anos de vida, el Museo ha cumplido con este exi-
gente requisito. El Museo no centra solamente su trabajo en los aspectos
de conservacién, catalogacion, estudio y exhibicion de sus fondos, sino
que hace mucho mas, al desarrollar una actividad educativa de la sociedad.
Ha sido visitado por mds de cien mil personas, que acudieron también a las
diferentes exposiciones temporales dedicadas a Goya, Picasso, Joan Mird,
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Chillida, Saura, Claudio Bravo, José Caballero, por citar algunos ejemplos.
Se estan llevando a cabo conferencias inauguradas por Tomds Llorens, Di-
rector del Museo Thyssen. Un taller de grabado viene impartiendo dife-
rentes cursos. La actividad cientifica se desarrolla en el seno de la Biblio-
teca de la Institucion, y la Asociacién de Amigos del Museo del Grabado
Espanol Contempordneo apoya las manifestaciones culturales del Museo.
Esta actividad vertiginosa demuestra la capacidad de trabajo, de dedica-
cion y de organizacion de su fundador, José Luis Morales.

En cuanto a la Coleccion, fiel espejo de la visién del donador, podemos
comprobar que refleja sin ningtn partidismo todos los movimientos artis-
ticos de nuestros tiempos. Todas las tendencias coexisten en la coleccién:
abstraccion, realismo, expresionismo, hiperrealismo, pop art, informalis-
mo, constructivismo, cinetismo, etc., etc.

Como testimonio de este eclecticismo podemos referirnos a la selec-
cion de artistas del Fondo del Museo expuestas en el Instituto Leonés de
Cultura, en Agosto del ano pasado: Alfredo Alcain, Juan Barjola, A. Bo-
nifacio, José Caballero, Rafael Canogar, Luis Caruncho, Eugenio Chico-
na, Salvador Dali, Clara Gangutia, Luis Garcia Ochoa, Juan Genovés, Jo-
sep Guinovart, José Herndndez, José Maria Iglesias, Javier de Juan,
Francois Maréchal, Mario Marini, Teodoro Miciano, Joan Mir6, Lucio
Munoz, Eduardo Naranjo, Guillermo Pérez Villalta, Pablo Picasso, Gre-
gorio Prieto, Albert Rafols-Casamada, Willy Ramos, Miguel Rodriguez
Acosta, Gerardo Rueda, Antonio Saura, Eusebio Sempere, Soledad Sevi-
lla, Antonio Tapies, Javier Vilat6, Miguel Vallarino, Fernando Zobel. Es-
te amplio abanico de artistas y expresiones atesorado por José Luis Mo-
rales, pertenece ahora al pueblo espaiol y forma parte de la historia
universal del grabado.

A grandes rasgos, he querido presentar el “balance” de un suefio que
supo realizar José Luis con su herdica entrega. Ahora incumbe a la Fun-
dacion, a sus amigos y colaboradores, y a los artistas, la responsabilidad
de conservar y desarrollar este genial proyecto.

Vivimos en un bosque de imdgenes. En esta masa, producida con in-
tenciones mercantilistas, lo que prevalece es la mediocridad. Pero en esta
selva de flores vulgares, han florecido flores exquisitas. Las personas su-
perficiales no lo sabrdan jamds, porque el arte de la estampa es uno de los
mas sutiles y secretos que existen. No se entrega a todo el mundo. Para
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conocer su precio no basta con tener buen ojo. Requiere respeto, intimi-
dad y una larga iniciacion.

Muchas gracias, José Luis Morales y Marin, seguirds siendo para to-
dos tus compaifieros de esta Academia, el arquitecto de la catedral del Gra-
bado Contempordneo Espafiol.



POMPEYO LEONI'Y LOS ARCOS DE LA ENTRADA
TRIUNFAL DE DONA ANA DE AUSTRIA

Por

INOCENCIO CADINANOS BARDECI






Viudo Felipe II por tercera vez y sin descendencia masculina, se vio
como preciso y urgente la celebracion de un cuarto matrimonio. Asi se
decidi6 y llevé a cabo en 1570 con su sobrina Ana de Austria, cuando el
monarca contaba 42 anos de edad.

La nueva reina era hija de Maximiliano II y Maria de Austria, herma-
na de Felipe. Venida de Flandes en el mes de septiembre, desembarcé en
Santander pasando, después, por Burgos y Valladolid hasta llegar a Se-
govia. Aqui seria recibida a principios del siguiente mes con diversas ce-
lebraciones y solemnidades, entre ellas algunos arcos triunfales a mane-
ra de los que le esperaban en Madrid. La boda real tuvo lugar el 14 de
noviembre y los festejos se prolongarian hasta el dia 18. Después, la rei-
na se dirigié a la capital en donde fue recibida triunfalmente el dia 26 del

mismo mes (1).

I - POMPEYO LEONI EN MADRID

Trasladado con el séquito real a Espaiia, tras la abdicacién de Carlos I,
Leoni aparece como escultor del rey en febrero de 1557. De estos prime-
ros anos se tienen pocas noticias de su actividad. Precisamente con el en-
cargo de los arcos que estudiamos, comienza un intenso trabajo que no ce-
sard hasta su fallecimiento (2).

Por su cardcter efimero, tanto las esculturas de Pompeyo Leoni como
las grisallas de Alonso Sanchez Coello y Diego de Urbina han desapare-
cido, lo que no deja de ser lamentable. En la relaciéon de bienes testamen-
tarios de Pompeyo aparecen unas “viejas pinturas de los arcos” que tanto
podrian referirse a éstas como a las ejecutadas en 1599 para la entrada de
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la reina Margarita (3). Y es que, a pesar de su caracter circunstancial, ta-
les pinturas y “colosos” debieron de tener verdadera trascendencia a la
hora de difundir los gustos, formas y temadtica clasicista dentro del rena-
cimiento espaiiol del momento.

Hoy sélo nos es posible reconstruir una parte de lo que entonces se hi-
70 a través de la documentacion de cierto pleito que Pompeyo Leoni tuvo
con sus ayudantes, asi como por la minuciosa descripcion que el licen-
ciado Juan Lopez de Hoyos hiciera en tal ocasion. Aunque este autor, al
gusto de la época, nos ofrece una empalagosa “declaracion, prolija y ridi-
cula”, al decir de Mesonero Romanos, pero escasa en noticias sobre la ac-
tividad de los artistas. Gracias a ambos documentos complementarios,
hoy podemos conocer con mayor precision y detalle uno de los primeros
y mds importantes encargos que se hiciera al gran escultor italiano.

I1 - LOS ARCOS TRIUNFALES DE LA CARRERA DE SAN JERONI-
MOY DE LA CALLE MAYOR

Los arcos triunfales fueron una de las maneras mds rdpidas, baratas y
recurrentes en la exaltacién popular y colectiva de la grandeza de las mo-
narquias europeas del Antiguo Régimen. Y, en nuestro caso, del Imperio
espanol del siglo XVI. Su finalidad era clara: plasmar los fundamentos,
simbolos y virtudes de un poder autoritario, cercano ya al absolutismo ba-
rroco. Al justificar Lopez de Hoyos el derribo parcial y ensanchamiento
de la puerta de la Almudena, deja patente tal idea: “Que por servir a su
Magestad ninguna cosa auia que se pusiese delante”. Sin duda su mejor
manifestacion lo fue la magestuosa estatua sedente de Felipe II de la ca-
lle Mayor, al estilo imperial romano, a quien acompafiaban Reyes, Héro-
es, Genios, Alegorias, Historias y Triunfos. Y todo brillante y fantastico,
al mejor estilo de las decoraciones teatrales, fiestas populares y procesio-
nes multitudinarias, en este caso de cardcter civico. Ello unido a la ilusién
de encontrarse en una lujosa capital, que, en realidad, seguia siendo un
poblachén transformado momentaneamente gracias a esta ornamentacién
efimera y, también, al esfuerzo vecinal por adornar las fachadas de sus
muy modestas viviendas.

La documentacion deja bien claro que la idea general para la construc-
cion de estos arcos se debié a Pompeyo Leoni, aunque llevada a cabo por
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ALONSO SANCHEZ COELLO. Ana de Austria. C. 1570-71.
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su aparejador Juan Bautista Portigani (o Portiguiani). Este obscuro artista
se encargaria, también, de alguna otra obra secundaria, como diremos. Al
citarsele inicamente por su nombre, se le ha confundido, a veces, con Co-
mane o Antonelli (4). Tanto la distribucién de la tematica, como el sefia-
lamiento de los simbolos e inscripciones explicativas en latin y castella-
no, se debieron a Juan Lopez de Hoyos.

Las condiciones para la construccién del primero de los arcos fueron
firmadas el 21 de agosto de 1570. Pompeyo Leoni present6 la correspon-
diente traza, a la que todo debia ajustarse. Tendria que asistir personal-
mente a la obra, nombrando un sobrestante y tres oficiales, pagados a su
costa. Los demds obreros (20 carpinteros y 50 peones) los pondria y pa-
garia la villa. Por su trabajo se le entregarian 650 ducados y se le darfan,
también, los materiales y pertrechos (madera, clavazén y lienzos) que el
maestro sefialara en un memorial. Leoni, ademads, se comprometia a tallar
11 estatuas y un frontispicio “que las ha de hazer conforme al sujeto (L6-
pez de Hoyos, seguramente) que por los comisarios del dicho arco le fue-
re hordenado”. Tendrian dichas estatuas 15 pies de alto, “muy bien fechas
y acabadas...color de bronce o de oro o estafiuelo”, puestas en los distin-
tos encasamientos. Para su confeccion, la villa entregaria, también, los co-
rrespondientes materiales y el maestro la mano de obra necesaria. Por es-
to ultimo cobrarfa otros 500 ducados.

Todo lo convenido estaria terminado para San Miguel (dia 29) de sep-
tiembre. En el caso de retrasarse la entrada de la reina, deberia tener fina-
lizado el arco al menos 4 dias antes de la llegada (Véase Apéndice).

A fines del mes de agosto se sabia que la entrada de dofia Ana de Aus-
tria iba a sufrir algin retraso. Por ello Leoni se comprometié a construir,
también, el arco de la calle Mayor que, muy posiblemente, en un princi-
pio no estaba proyectado. El tiempo ahora disponible lo permitia y se le
dio de plazo hasta el 15 de octubre. Y firmé las correspondientes condi-
ciones, lo que se contradice con la autoria de Juan Bautista Antonelli, co-
mo a veces se ha escrito. Tendria 80 pies de altura y el maestro se encar-
garfa, asimismo, de toda la escultura. La villa, por su parte, pondria los
materiales y le pagaria 600 ducados.

Pero no acabé aqui la actuacién de Leoni sino que, un tiempo después,
volvia a entrar en la sala de Ayuntamiento con el fin de modificar el prime-
ro de estos contratos. Para el arco principal (San Jer6nimo) se habia com-
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prometido a realizar las mencionadas 11 figuras “comunes y no de simili-
tud y que agora se le mandan hazer cuatro figuras de similitud e ansimismo
se le manda hazer una serpiente que represente la heregia y una ilesia en las
manos de la Espaia y que esto es fuera de lo que €l esta obligado a hazer”,
por lo que solicitaba que fuera sefialado el coste de la “demasia” (5).

El primero de estos arcos fue levantado junto al Hospital General (hoy
plaza de las Cortes) y “en frente de las casas de Diego de la Calle, sastre”.
Era, sin duda, el punto mds apropiado por encontrarse al comienzo de la
Carrera de San Jer6nimo. Ademds, su gran tamafio exigia un amplio es-
pacio. El segundo se levantaba en la Puerta del Sol y el tercero en la calle
Mayor, junto a la de Coloreros, segtin Mesonero Romanos. Lo acertado
de estos emplazamientos se veria confirmado en tiempos posteriores, con
ocasion de otras entradas reales, puesto que volverian a ser instalados
exactamente en el mismo sitio que éstos.

Es cierto que existian precedentes de arcos triunfales, como los levanta-
dos para la entrada de Felipe II en Flandes. Pero, para la composicién ge-
neral de éstos, Pompeyo Leoni debi6 de tener muy presentes los modelos
imperiales de Roma. Parece claro que el de San Jerénimo estuvo inspirado
en el de Constantino y el de la calle Mayor en el de Tito del foro romano.

El arco de San Jer6nimo estuvo dedicado a la Reina. Era de estilo co-
rintio y, segin Lépez de Hoyos, resultdé “la mayor machina y magestad
que hasta oy a ningun principe se ha fabricado ni jamas hecho”. Alcanzé
grandes dimensiones pues media 112 pies de altura por 101 de anchura.
Tenia tres ingresos: el central de 50 pies de alto por la mitad de ancho. Los
laterales su mitad de tamafio. Iba dividido en dos cuerpos por un friso de
frutas y vegetacion y compartimentado en calles por seis columnas jaspea-
das que llegaban hasta la clave del arco central. En los distintos encasa-
mientos se colocaron las figuras de antecesores y familiares de la pareja
real: Carlos I, su hermano el emperador Fernando, Fernando III el Santo,
el emperador Rodolfo, Fernando el Catélico y don Pelayo. Entre estos
“colosos” de Pompeyo Leoni, y también sobre ellos, iban “Historias,
Triunfos y otros simbolos”, coronado todo por los escudos reales y de la
villa de Madrid. En el reverso del arco predominaban los temas histéricos
y los “conceptos poéticos”, minuciosamente explicados con multitud de
cartelas. Sobre los arcos colaterales fueron colocadas las figuras de Pan y
Ceres asi como la Liberalidad y la Clemencia, acompaiiados de numero-
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sos animales simbdlicos. El resto lo ocupaban grisallas pintadas por Alon-
so Sdnchez Coello y Diego de Urbina con motivos mitolégicos, alegorias,
virtudes, genios y sus respectivos atributos. “Mirandolo desde alguna dis-
tancia parescian de todo relievo...todo de claro y oscuro...maravillosa-
mente imitado”.

El arco de la calle Mayor estuvo dedicado “a la Magestad del Rey don
Phelipe Segundo”. Lépez de Hoyos destaca el hecho de que se encontra-
ra “aislado”. Construido en estilo dérico, resulté “la mas aventajada cosa
que en estos reynos se ha visto”. Alcanzaba, aproximadamente, la mitad
de tamano que el anterior: 80 pies de alto por 60 de ancho. Poseia un s6-
lo ingreso, aunque de notables dimensiones. Estuvo adornado con cuatro
columnas. La figura del rey entronizado, “de marmol genovisco, singu-
larmente acabada”, presidia la parte superior “armado y togado a la anti-
gua, con maravillosa aptitud y proporcion porque este retrato de su Ma-
gestad era muy al vivo y su artifice Pompeyo Leoni le avia dado singular
esbelteza, significando la grandeza y Magestad de vn Rey tan poderoso.
Tenia el braco derecho estendido mirando al pueblo, abierta la mano, co-
mo pacificador y padre de la Patria y conservador destos reynos y autor y
pretensor de la tranquilidad y sosiego universal. En la mano izquierda te-
nia un ceptro real, representando bien este efecto, porque parescia...hablar
con aquesta postura y disposicion”. El cronista afirma que se hizo a imi-
tacion de la estatua ecuestre de Marco Aurelio del Capitolio romano. La
afirmacion es correcta y, hasta cabria pensar que pudo servir de modelo
para la estatua sedente que Le6n Leoni fundiera para el mausoleo de Ves-
pasiano Gonzaga en Sabionetta (Mantua). Escenas histéricas o alegéricas
de la vida del rey flanqueaban los lados del ingreso. Arriba otras figuras
simbolicas, asi como dioses griegos y romanos. En el reverso del arco
predominaban las grisallas con numerosos emblemas y alegorias acom-
panados de citas literarias o textos biblicos e histéricos escogidos por el
citado Lépez de Hoyos. Ademds, iban esculturas de gran tamafio repre-
sentando la Religion, Clemencia, Ecuanimidad, Prudencia...todas de la
mano de Pompeyo Leoni. A diferencia del arco de San Jerénimo, éste iba
rematado en los extremos de la terraza por dos grandes figuras de la Pru-
dencia y la Templanza, de 15 pies de altura cada una (6).

Junto a los mencionados artifices habria que destacar también la inter-
vencion de alarifes, carpinteros y plateros como Miguel de la Higuera,
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Manuel Alvarez, Mateo Vicencio, Mateo Baral y Estacio de Sevilla. Fi-
nalmente, hay que resaltar que junto a los “colosos” (estatuas) de yeso o
escayola imitando a marmol, bronce, oro o estafio (plata), “todas de gran
espiritu y braveza”, hubo alguna trabajada en argamasa y, sobre todas, la
majestuosa de “marmol genovisco”.

III - EL RECORRIDO DE LA COMITIVA REAL

El 26 de noviembre el séquito real iniciaba su entrada por el Paseo de
San Jerénimo (Paseo del Prado). Alli se encontré con varias fuentes de
“singular artificio, sumptuosa fabrica y particular compartimento™. Cerca se
levantaban las gigantescas estatuas de Baco y Neptuno, “en marmol apa-
rente”, debidas a Lucas de Mithata. Uno de los espectdculos que mds gusto
fue el que se dio en un estanque con 8 galeras de 16 pies de largo y 8 re-
meros cada una, simulando el asalto a cierto castillo defendido por turcos y
moros. Se debia al ingenio del arriba mencionado Juan Bautista Portigani.
A continuacién vino el besamanos oficial de la nueva reina de Espaia.

El cortejo comenzoé la entrada oficial a la villa por la Carrera de San
Jer6nimo, entonces el principal acceso a Madrid. Lo primero con que se
encontrd fue el gran arco triunfal “de exquisita y soberbia arquitectura”.
Alli recibi6 a dona Ana de Austria el Ayuntamiento en pleno, acompana-
do de musica. Después, ya en la Puerta del Sol, la comitiva se encontraria
con otro arco dedicado a las Indias americanas. En la calle Mayor pudo la
reina admirar el tercero de los arcos triunfales, con la magnifica estatua
del rey, su esposo. Luego aparecerian otros triunfos, adornos y ornamen-
tacion de las puertas de Guadalajara y Almudena hasta llegar al alcazar y
aposentos reales en donde seria recibida por la Familia Real.

Al dia siguiente continuaron los festejos.

Al tratarse de un tinglado circunstancial y efimero, todo fue desmon-
tado y destruido. Sin embargo, cabria preguntarse especialmente por la es-
tatua de Felipe II. No pudo ser “colosal”, sino de tamafio medio a juzgar
por el lugar que ocupd. Al tratarse de mdrmol auténtico hay que pensar en
una escultura traida de otra parte, puesto que no pudo ser tallada en tres
breves meses. Quiza procediese del alcdzar, a donde seria devuelta una
vez finalizados los festejos. De ninguna manera cabria pensar en su des-
truccion, como el resto de los arcos. Otro problema muy distinto es inda-
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gar con cudl de los ejemplares actuales o desaparecidos, completos o frag-
mentarios, podria ser identificada una obra de tan alto valor.

Los modelos de arcos que recibieron a dofia Ana de Austria dejarian
una huella notable, a pesar de su breve existencia. Cuando en 1599 se re-
pita la entrada, ahora de dofia Margarita de Austria, el arquitecto Francis-
co de Mora levantaria sendos arcos en el mismo punto y en los que tam-
bién trabajaria Pompeyo Leoni. Es cierto que su temadtica vario
notablemente, pero su impronta fue notoria en otros aspectos y lo serfa en
algunos posteriores (7).

IV — POMPEYO LEONI PLEITEA CON OTROS ARTIFICES

En 1573 los alarifes Miguel de la Higuera y Manuel Alvarez pleitea-
ban con Leoni por el pago de su intervencion en la subida y acomodo de
las esculturas o colosos de ambos arcos. “Estando obligado Pompeio, es-
cultor, a hacer las figuras del dicho arco y subirlas y asentarlas en el di-
cho arco, por entender la brevedad que convenia poner...y no podia con-
plir con las condigiones que tenia puestas...y asy caya en notable falta y
perdida y pena que estauan puestos”, les pidié que se encargaran de su-
birlas comprometiéndose a abonarles lo que fuere justo. Y asi lo hicieron
con 18 figuras. Merecia este trabajo 380 ducados pues “andaban en ello
100 hombres por la priesa”.

Leoni se defendié alegando que dichos bultos habian sido colocados
por orden de los mandatarios madrilefios y no el suyo.

Se le dio la razén a los demandantes, por lo que el juez ordend tasar los
trabajos. Pompeyo Leoni nombr6 por su parte a Luis Sillero y el alarife
Miguel de la Higuera a Juan Gutiérrez. No hubo conformidad en la tasa-
cioén y se acudié como “tercero” a Esteban de Valencia. Pero, al ser recu-
sado, se nombré al famoso escultor y arquitecto toledano Nicolds de Ver-
gara. Evalu6 la subida de las 15 figuras del arco de San Jerénimo en
28.000 mrs. y las tres de la calle Mayor (el Rey, la Prudencia y la Tem-
planza), en 2.000 mrs. En resumen, 30.000 mrs. que tuvo que abonar
Pompeyo Leoni.

Pero al afio siguiente volvian a demandar otras cantidades por la cons-
truccién del arco de San Jer6nimo. Exigian, ahora, la “manifactura y ar-
quitectura” de dicho arco por Miguel de la Higuera, Felipe Campo y Ma-
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nuel Alvarez: “Y es ansy que avnque el dicho Ponpeio lleuo y fue paga-
do...no hizo la dicha obra ny metyo los dichos oficiales para la hager co-
mo estaua obligado a causa que estaua ocupado en hazer las estatuas del
dicho arco que tanbien estauan a su cargo”. Como la llegada de la reina
era inminente, ellos eran quienes se habian ocupado durante mucho tiem-
po y gastado dinero “a lo hazer a su costa y mensyon, a lo qual estuuo pre-
sente el dicho Ponpeio algunas vezes que vyno a ver la obra...hasta que se
acabo y daua mafosamente priesa y enponya al corregidor y comisarios
que le hiziesen meter muchos ofigiales...no syendo menester tantos, todo
a fin y efeto que...hiziesen como hizieron lo que el dicho Ponpeio estaua
obligado™.

Leoni aleg6 que a €l sélo le tocaba dar la traza y orden que debia llevar
el arco, pero la ejecucion, oficiales, materiales y pagos correspondia a la vi-
lla, como exponia el contrato. Pudo demostrar que Juan Bautista Portigani
habia asistido continuamente a todo, en su nombre. Y, junto a €I, habian tra-
bajado Mateo Vicencio, Mateo Baral y el platero Estacio de Sevilla. Todo
lo dicho fue corroborado por el entallador Cristébal de Salazar, Pedro de
Quero de Leén y Luis Lopez. Y la mejor demostracion de que habia super-
visado personalmente y seguido de cerca la construccion, es que la villa le
habia sefnalado alli mismo una “oficina” en la que habia trabajado las es-
culturas, a pesar de que su vivienda y taller se encontraban en la Carrera de
San Francisco y Tabernillas (8). Y aqui permanecié los 93 dias que duraron
las obras. Todo lo dicho fue confirmado como exacto por el escultor Mildn
de Mercato y los canteros Pierres de Tolosa y Juan de Mondragon.

Los alarifes Higuera y Alvarez insistieron en la ausencia de Pompeyo
Leoni y en el no cumplimiento del contrato firmado con la villa, ocupado
como estaba en los “colosos” hasta el dia mismo de la entrada de la reina
“y tuvo harto que acabarlas seguin la brevedad con que su Magestad en-
tro”. Pero los escultores Andrés Mantuano y César de Sabierno, asi como
el entallador de la Princesa de Portugal, Sebas Busconi, y los pintores R6-
mulo Cincinato, Juan Cristébal, Diego de Urbina y Juan Becerra volvie-
ron a testificar a favor de Pompeyo (9).

Parece seguro que esta vez se le dio la razon al maestro y que fue la vi-
lla quien tuvo que pagar a dichos carpinteros y alarifes como, evidente-
mente, correspondia a juzgar por las condiciones firmadas entre Pompe-
yo Leoni y el Ayuntamiento en 1570.
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APENDICE

CONDICIONES PARA EL ARCO DE LA CALLE DE SAN JERONIMO

Madrid, 21 de agosto de 1570.
(Archivo Historico Nacional, Madrid, Ponpeyo Leony, Consejos, legajo 28.245).

En la villa de Madrid a beinte y vn dias del mes de agosto de mill e
quinientos y setenta afos, estando en el Ayuntamiento desta dicha villa los
sefiores don Antonio de Lugo, corregidor en esta dicha villa por Su Ma-
gestad y Diego de Vargas, don Pedro de Vozmediano, Bartolome Velaz-
quez de la Canal, Alonso de Cos, don Pedro de Ribera de Bargas, Miguel
de Zerezeda Salmeron y Niculas Xuarez y Marcos de Almona, regidores
de esta dicha villa en este Ayuntamiento, los dichos sefiores se conbinieron
y concertaron los dichos senores en nonbre desta villa con Ponpeo Leoni,
escultor de Su Magestad, quel dicho Ponpeo ara vn arco en la calle de San
Geronimo en fruente de las casas de Diego de la Calle, sastre, conforme a
una traza quel hizo y mostro en este Ayuntamiento que esta firmada al pie
della de los dichos senores corregidor y don Pedro de Rivera y Niculas
Xuarez y de my el presente escribano, con las condiciones y por en el
precio, penas y posturas siguientes:

Primeramente quel dicho Ponpeyo de Leony se obliga de tomar a su
cargo y quenta la manyfatura de todo en el dicho arco y questa villa le de
y aya de dar todos los pertrechos y materiales necesarios para todo en el
dicho arco ansi de madera y clauacon y liencos como de todos los demas
petrechos y materiales ques nescesario para en el dicho arco y quel dicho
Ponpeyo Leony a de andar en la dicha obra personalmente y a de traher
quatro oficiales consigo que entiendan en la dicha obra, quel uno sea Juan
Bautista y los otros tres sean buenos oficiales, los quales an de andar a cos-
ta del dicho Ponpeyo porque la demas gente de carpinteros y peones y
otros oficiales necesarios para el hazer del dicho arco los a de poner y pa-
gar esta villa a su costa desta villa de la misma manera que los materiales
dichos y por esta traza y persona del dicho Ponpeyo y su yndustria y los
dichos quatro oficiales que ansi a de poner el dicho Ponpeyo a su costa les
aya de dar y pagar esta villa seiscientos y cinquesta ducados.

Otrosi con condig¢ion que el dicho Ponpeyo Leony se obliga de hazer con
su persona y de sus ofigiales honze estatuas por la horden que en la dicha
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traza estan sefialadas e que las ha de hazer conforme al sugeto que por los
comisarios del dicho arco le fuere hordenado, las quales dichas estatuas an
de tener quinze pies de altura, antes mas que menos, las quales an de yr muy
bien fechas y acabadas en razon y se les a de dar color de bronze o de oro
o estafiuelo a las dichas estatuas y las a de dar puestas en los encasamien-
tos que le fueren sefialados por los dichos comisarios a su costa y mision,
pero que para en el hazer las dichas figuras se le an de dar a costa de esta
villa todos los materiales nesgesarios para todas ellas y el dicho Ponpeyo a
de poner todos los ofigiales y peones y todo lo demas cosas que para la
echura de las dichas estatuas sean nescesarias demas de los dichos quatro
oficiales que a su costa a de tener en el hazer del arco. Por todo lo qual le a
de dar y pagar esta villa quinientos ducados. Y ansi mismo a de hazer de-
mas de la dicha traza vn frontyspicio por la horden que le fuere dada por los
dichos comisarios, por lo qual no se le a de dar al dicho Ponpeyo cosa al-
guna mas de materiales y maestros y peones como en lo demas dicho.

Yten en lo que toca a la pintura que asistira de la misma manera que en
todo lo demas a ello dandole los oficiales y materiales nes¢esarios para ello,
todo lo qual el dicho Ponpeyo Leony se obligo de lo enpezar a hazer desde
luego y lo dar acabado de hazer conforme a la dicha traza y estas condicio-
nes: para el dia de San Miguel de setienbre primero que biene deste presente
afo y antes si antes fuere posible y esta villa a de ser obligada de la dar al
pie de la obra cada dia beinte carpinteros y ¢inquenta peones so pena que si
para el dicho dia de San Miguel de setienbre no le diere acabado en per-
ficion a contento desta villa el dicho arco que cayga en pena de que esta vi-
lla no le aya de dar cosa alguna de los dichos mill y ¢iento y ¢inquenta du-
cados y si algo le vbiere dado sea obligado a bolberlo el dicho Ponpeyo a
esta villa luego llanamente y sin pleito alguno y por ello pueda luego ser
executado y esto se entiende abiendo de benir la reyna nuestra sefiora para
el dicho dia de San Miguel porque si para entonzes no vbiere de benir se en-
tiende que el dicho plazo del dicho dia de San Miguel se cumple quatro dias
antes que la reina nuestra sefiora aya de entrar en esta villa y si para enton-
zes no estubiere acabado cayga en la dicha pena que dicha es.

Con condigion que los dichos mill y ¢iento y ¢inquenta ducados se le
ayan de dar y pagar en esta manera, la tercia parte della luego y la tercia
parte estando mediada la obra del dicho arco y la otra tercia parte en aca-
bandose de hazer el dicho arco a contento desta villa como dicho es.
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Con condig¢ion quel dicho Ponpeyo haga luego vn memorial de toda la
madera y materiales que son nescesarios para el dicho arco y la de a los
senores don Pedro de Ribera y Niculas Xuarez o a qualquier dellos para que
le probean luego dellos para que no pueda aver dilagion en la dicha obra, lo
qual todo que dicho es ara y complira sin que dello ni en ello aya falta al-
guna con las dichas condiciones, penas y posturas y capitulagiones que en
esta escritura ban dichas y declaradas y para ello obligaba y obligo su per-
sona e bienes muebles e raizes abidos y por aver y los dichos sefiores justi-
zia y regidores arriba dichos y declarados dixeron que en nonbre desta di-
cha villa obligaban y obligaron los bienes y propios y rentas della a que
cunpliendo el dicho Ponpeyo todo lo en esta escritura contenido y capitula-
do le daran y pagaran los dichos mill y ¢iento y c¢inquenta ducados a los
tienpos y plazos y por la horden y forma en esta dicha escritura contenido...

Testigos que fueron presentes a lo que dicho es Luis Sillero y Getino
de Guzman y Marcos de la Gega...Ponpeyo Leoni.

NOTAS

(1) PEREZ BUENO, “Del casamiento de Felipe 11", 372.

(2) ESTELLA, “Los Leoni, escultores”, 29.

(3) MARQUES DEL SALTILLO (EL), “La herencia de Pompeyo Leoni”, 108.

(4) LLAGUNO, Noticias de los, 11, 128 (nota).

(5) PEREZ PASTOR, Noticias y documentos, n° 66 y 69,

(6) LOPEZ DE HOYOS, Real Apparato y sumptuoso, 1. CHAVES MONTOYA, “La entrada de
Ana de Austria”, 91.

(7) TovaR MARTIN, “La entrada triunfal en Madrid”, 385.

(8) ESTELLA, “Algo mads sobre”, 133.

(9) ARCHIVO HISTORICO NACIONAL, Madrid, Consejos, legajos 28.245 y 30.963.
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EL TRATADO DE PERSPECTIVA DE
VIGNOLA EN ESPANA!
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El tratado de Vignola con los comentarios de Danti

La historia de la perspectiva, como la de las artes y la de las técnicas,
se ha ido formando a base de recoger los descubrimientos precedentes, a
los que se han afiadido las aportaciones personales, si bien una buena re-
copilacion es también una buena aportacion personal.

Vignola hizo una buena aportacién al recoger las dos reglas que en-
tonces venian siendo utilizadas por los artifices en la préctica de la pers-
pectiva. Pero su aportacién fue mds alla: él supo explicarlas, comparar
una con otra y hacer ver cual de las dos era mejor y por qué.

Cuando Danti publica el libro de Vignola con sus comentarios (Fig. 1) (1),
la perspectiva se habia desarrollado durante mas de un siglo y medio -desde
que Brunelleschi hiciera en Florencia sus experimentos con el punto de dis-
tancia- y muchos autores habian escrito ya sobre ella, de los cuales el propio
Danti cita a alguno en su prefacio (2) y dice que ninguno de éstos “a mi jui-
cio anade nada nuevo a la excelencia de las dos Reglas presentes, por ser €s-
tas segurisimas y universales para hacer en Perspectiva cualquier cosa que se
quiera exactisimamente” (3).

La “construccion legitima™ que Brunelleschi parece haber usado en
la tabla en la que representé en perspectiva la iglesia de San Juan y el
consiguiente descubrimiento del punto de la distancia son sistematiza-

'Este trabajo fue presentado, atendiendo a la invitacién de los organizadores, en la Convencién
Internacional La Prospettiva. Fondamenti teorici ed esperienze figurative dall’ Antichitd al mondo
moderno, que tuvo lugar en el Istituto Svizzero di Roma del 11 al 14 de Septiembre de 1995. Fue
escrito originalmente en italiano y traducido posteriormente al espafiol por el propio autor. La ver-
sidn italiana saldrd publicada por Edizioni Cadmo de Florencia en el volumen que recoge las ac-
tas de dicha convencion.
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Fig. 2. Figura que ilustra el trazado perspectivo
abreviado de Alberti en su Tratado de la pintura
(de la edicion de Rejon de Silva que se encuentra

en la biblioteca de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando en Madrid).

Fig. 3. Figuras del libro de Dubery y Willats (ver bibliografia) que ilustran la
construccién abreviada de Alberti (Fig. 2).
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das y divulgadas por Alberti en su De Pictura (Fig. 2), si bien con esca-
SO rigor geométrico.

La “construccion legitima” es la interseccién con el cuadro de las pird-
mides visuales de la planta y el perfil. Los puntos de interseccion unidos
dan sobre el cuadro la imagen del objeto tal como se veria desde el pun-
to de vista. Alberti simplifica el trazado sustituyendo la planta y el perfil
por el punto principal (“punto céntrico” lo llama Alberti) y las divisiones
en la linea de base. A esto se llama “construccion abreviada”.

Alberti presenta incluso en su libro el punto de la distancia, si bien so-
lamente como un control para el trazado.

Dubery y Willats han dibujado un esquema (Fig. 3), basado en la in-
tuicion de Kitao (4), segun la cual el punto de distancia es una proyeccion
a 45°, es decir, un giro del punto de vista sobre el cuadro.

Vignola recoge en su primera regla la “construccion abreviada™ de Al-
berti con pequeias variantes (Fig. 4). La linea AB, que representa el cua-
dro en la vista de perfil, estd en la mitad de un lado de la cuadricula, y no
en un vértice, como en Alberti; ésta aparece en planta, en tanto que en Al-
berti solamente como divisiones de la linea de base y, finalmente, las or-
togonales no estdan dibujadas hasta el punto de fuga B, como lo estaban en
Alberti. Esto es porque los puntos de estas lineas que corresponden al ex-
tremo de la cuadricula se pueden situar a partir de las medidas tomadas de
la proyeccion en planta. Por tanto, el punto de fuga B no es imprescindi-
ble. En cualquier caso podria servir para comprobar el trazado.

Kitao supone que lo que Vignola representa bajo la linea CD es la plan-
ta, vista, como de costumbre, desde arriba (p. 178, n. 11); pero ;no serd
que Vignola quiere presentar un doble abatimiento, primero del plano ge-
ometral sobre el plano medio y después de éste sobre el cuadro?

Como Kitao ha establecido oportunamente, Vignola no sé6lo hace suya,
sino que refuerza la dualidad entre el punto de vista y el punto principal,
como 0jo y contra-ojo (5). Esta dualidad que proviene de los experimen-
tos de Brunelleschi con el espejo, sirve a Vignola para establecer la con-
veniencia de operar “con un sélo punto y no con dos” (p. 53).

La segunda regla muestra el trazado de la perspectiva mediante el
punto de distancia (Fig. 5). Este estaba ya en Alberti e incluso en Via-
tor, pero Vignola es el primero en operar rigurosamente con este punto.
De acuerdo con Casotti, si bien el uso del punto de distancia es anterior



ANNOTATIONE PRIMA.
Come fi debba collocare il punta della diffantia.

Fig. 4. Tlustracién de la primera regla en el tratado de Vignola.
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Fig. 5. Ilustracién de la segunda regla en el tratado de Vignola.
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Fig. 6. Utilizacién de cuatro puntos de distancia en la perspectiva
del cubo en el tratado de Vignola.
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ANNOTATIONE PRI MA.
Come fi digradi il quadro fuor dilinea .

Fig. 7. Perspectiva del cuadrado “fuera de linea” en el tratado de Vignola.
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a Vignola, éste es el primero en establecer el “concepto” de este punto
(Kitao, n. 3).

El dibujo que ilustra la segunda regla no precisa de la planta de los
cuadrados y el trazado se limita a la interseccion de los dos haces de rec-
tas -las ortogonales y las diagonales- con vértice en el punto principal y
en el de distancia, respectivamente. Esta es la gran ventaja de esta regla
sobre la primera. Y por esto Vignola, en su introduccién a la primera re-
gla, dice: “Y primero se tratard de la (regla) mds conocida y mas facil de
comprender; pero mads larga y mds embarazosa de operar: en la segunda
(parte) se tratard de la (regla) mas dificil de comprender, pero mas facil de
llevar a cabo™ (p. 52).

Si confrontamos los dibujos de las dos reglas, observamos que son
simétricos respecto de la linea vertical que representa el plano medio (6),
excepto que el de la primera regla incluye los cuadrados en planta y que
el personaje es femenino, mientras que el personaje de la segunda es mas-
culino (;Habrd querido Vignola, a un nivel inconsciente, identificar la
simplicidad y la laboriosidad de la primera regla con la mujer y la difi-
cultad de comprensién y el facil trazado de la segunda con el hombre?).

Kitao dice que la coincidencia del ojo de la figura masculina con el
punto de distancia significa que éste se ha concebido como el ojo trans-
portado al plano de representacion, estableciendo asi una relacion triddi-
ca con la dualidad ojo/contra-ojo implicita en la primera regla.

Es evidente que en el dibujo de la segunda regla las referencias a la re-
alidad han desaparecido: no estd la planta de los cuadrados, ni la proyec-
cion geometral de los rayos visuales. Como dice Kitao las “referencias al
hecho 6ptico han sido virtualmente anuladas. La operacion gréfica es aho-
ra enteramente geométrica” (Kitao, p. 182).

Una aplicacion de la segunda regla, que hace explicita Vignola, es que
en la perspectiva del cubo se pueden utilizar cuatro puntos de distancia:
dos en la linea del horizonte (para las caras horizontales) y otros dos en la
vertical principal (para las dos caras laterales) (Fig. 6).

Vignola no utiliza la expresion “punto de fuga™ para denominar a los
puntos en que concurren las rectas paralelas, pero hace la corresponden-
cia, no muy expresa, entre éstos y los puntos en el infinito: “Si bien segtin
la Geometria las lineas paralelas no se pueden tocar jamds, o juntarse en
sus extremos, aun cuando vayan al infinito; pero trazadas en Perspectiva



202 JAVIER NAVARRO DE ZUVILLAGA

hacen otro efecto; puesto que se van a unir al horizonte en un punto mds
o menos alejado uno de otro, segin sea la posicion de las lineas...” (p.
101). Vignola usa el término “punto particular” para el punto de fuga de
una recta “puesta al azar”, que no es ortogonal ni diagonal, como, por
ejemplo, los lados del cuadrado “fuera de linea” como €l lo llama (Fig. 7).
Viendo esta figura se entiende mejor lo que dice el autor sobre los puntos
en los que las lineas paralelas se van a unir al horizonte; se refiere a los
puntos P (fuera de la figura) y Q, que son los de fuga de las dos parejas
de lados paralelos del cuadrado. En efecto, la posicién del cuadrado re-
presentado en esta figura es una posicion intermedia entre aquélla en que
los lados formasen 45° con el cuadro -y entonces la distancia entre los dos
puntos de fuga seria exactamente el segmento BC de la linea del horizon-
te, que serfa el caso en que un punto estaria menos alejado del otro- y
aquella otra en que los lados fuesen respectivamente paralelos y perpen-
diculares al cuadro -y entonces un punto estaria lo més alejado posible del
otro, ya que uno seria A y el otro el punto del infinito de la linea del ho-
rizonte (si bien Vignola nunca hubiera denominado asf a este tltimo, aun-
que sabia donde estaba).

Con todo eso Vignola insiste en la importancia del punto principal:
“(...) aunque por esta demostracion parezca que sean mas puntos para
operar; no es sin embargo que no nos convenga usar principalmente el
punto de vista como principal, sin el cual, y con su distancia no se pueden
encontrar los primeros cuatro puntos (...) (los cuales) se han afiadido por
brevedad, pues sin ellos se podria hacer, pero en un tiempo mas largo™ (p.
114). Aqui Vignola no sélo prescinde de los “puntos particulares” del cua-
drado, sino que también identifica el punto de distancia con la distancia
de éste al punto principal, con lo que se ratifica en su idea de que es me-
jor operar “con un s6lo punto y no con dos” (p. 53). Como dice Kitao:
“Para Vignola, por tanto, el método del punto de distancia s6lo puede ser
un sistema de un sélo punto” (p. 183). La tesis de Kitao es que esta insis-
tencia de Vignola en el punto tnico equivale a un rechazo de la composi-
cion bifocal y establece un canon estilistico en la perspectiva que durard
hasta que la vista por dngulo de Bibiena lo desplace.

Los comentarios de Danti son un complemento a las reglas de Vigno-
la, como él mismo dice: “(...) puesto que en todo lugar donde ha habido
necesidad, ya de explicacion, ya de suplemento, me he ingeniado en los
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Fig. 8. Utilizacién de cuatro puntos de distancia en la perspectiva
del cubo en el tratado de Torreblanca.

Fig. 9. Comparacién de los trazados perspectivos del cubo
en los tratados de Vignola y de Torreblanca.
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presentes comentarios para suplir cuanto del Autor se pudiese desear”
(Prefacio). Entre estos comentarios conviene resaltar su recopilacion de
los diversos instrumentos de dibujo en perspectiva (pp. 56-63), el trazado
de las escenas teatrales (tomado de Barbaro) con la inclusion de los pe-
riaktoi (pp. 90-92), asi como “el modo de pintar la perspectiva en las bo-
vedas” (p. 89), que establece las bases de la quadratura. También son de
inter€s las observaciones sobre la luz y la sombra (pp. 8-9), tomadas tam-
bién de Barbaro, aparte del hecho de que en este libro aparecen algunas
de las primeras muestras de sombras arrojadas en los tratados de perspec-
tiva (Figs. 1y 12).

Quizd uno de los comentarios mds interesantes de Danti es aquél que
dice: “Podran también aquellos artifices que mds gustan de operar, mas
que estudiar diversas reglas, dejada atras la primera regla de Vignola con
las otras anadidas por nosotros, poner todo su estudio en la segunda, y en
ella hacer grandisima practica, como mds excelente y mas facil que cual-
quier otra regla; con la cual podran perfectamente operar y reducir cual-
quier cosa que deseen a la Perspectiva” (Prefacio). Las otras reglas que
pone Danti son la de Baltasar de Siena (escrita primero por Piero della
Francesca y recogida después por Serlio) -que es la misma que la segun-
da de Vignola con un semiangulo visual menor de 15°- y otras dos reglas
falsas “muy usadas por los artifices” (pp. 82-86).

El tratado de Vignola llega pronto a Espaiia

Es un hecho probado que el tratado de Vignola llega a Espafia poco des-
pués de su publicacion. Sabemos que tanto El Greco como los arquitectos
Juan de Herrera, Juan Bautista de Monegro -que también era escultor- y
Juan Gomez de Mora poseian cada uno un ejemplar del mismo (7). El ma-
nuscrito de Torreblanca (1616-1619) estd basado, como veremos en el tra-
tado de Vignola.

Vicente Carducho en su Didlogos de la pintura (1633), cita a Vignola
y Danti en relacién con los principios de la perspectiva (8) y también, ha-
blando de la anamorfosis, dice: “Otras muchas admiraciones vemos por
medio de la Pintura, de mucho ingenio y gusto, como es lo que se mira
por una parte parece una casa, sierra, 6 mar, y por otra sera un retrato de
hombre, 6 cavallo, mirandolo por un punto 6 agujero; cuyo modo de ha-
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zerlo lo ensena el Vinola en su perspectiva, donde dize, lo aprendi6 de To-
mas Laureti, si bien no me conformo con aquel modo, ni le hallo el fun-
damento provable; no obstante, que la autoridad de tal Autor lo acredite:
yo hize una cosa destas por modo demonstrable, que parece ser fuera con-
cederle ser asi la verdad: que semejantes tropelias haze la Pintura, que han
puesto asombro al mas disciplinado en las ciencias...” (9). Carducho se
equivoca, porque no es Vignola, sino Danti, quien explica el método
anam¢érfico de Tomasso Laureti, si bien, demostrando ser buen conocedor
del tema, se da cuenta de que el método no es correcto. Por lo demas,
aparte de su referencia y hasta donde se me alcanza, no tenemos otras no-
ticias sobre el experimento de Carducho en este campo.

Sabemos que Veldzquez poseia también el libro de perspectiva de Vig-
nola en su biblioteca, posiblemente el mismo que tuvo el pintor de origen
griego (10).

Jusepe Martinez, estimable pintor, escribe un tratado de pintura en el
que recomienda “un libro de perspectiva y arquitectura del estudiosisimo
Giacomo Vinola; éste es el que mds ha facilitado esta profesion, con me-
nos pérdida de tiempo” (11).

El tratado de Antonio de Torreblanca

El interés por el tratado de Vignola en Espaiia alcanza su cima en el tra-
tado de Antonio de Torreblanca. Este autor escribe su tratado entre 1616
y 1619 y lo titula Los dos libros de geometria y perspectiva prdctica (12),
obra que hasta hoy permanece inédita. Su inspiracion estd en los tratados
de Serlio, Barbaro y Vignola, pero su segundo libro -dedicado a la pers-
pectiva- se basa principalmente en el de Vignola, tanto el texto como las
ilustraciones. Torreblanca sigue su propio orden en la exposicion de los
temas y, respecto a las ilustraciones, algunas son las mismas que en el li-
bro de Vignola y otras una interpretacion de éstas.

En lo que respecta a las dos reglas Torreblanca argumenta que, en vez
de llamar ordinaria a la regla de Baltasar de Siena, como hace Danti en
sus comentarios, €l prefiere llamar asi a la primera de Vignola, porque estd
basada en la perspectiva de Euclides y es la mas antigua; mientras que la
segunda regla de Vignola y la de Baltasar de Siena se han inventado des-
pués, siendo notorio que ésta es anterior a la de Vignola, que estd sacada
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Fig. 10. El fundamento de la perspectiva en el tratado de Torreblanca.



EL TRATADO DE PERSPECTIVA DE VIGNOLA EN ESPANA 207

de aquélla. Torreblanca llama “camino real” a esta regla de Baltasar de
Siena y segunda de Vignola porque “es mas breue y siguro que los demas
atajos” (fol. 53).

Torreblanca pone en su libro, por ejemplo, la figura de la pagina 107
de Vignola (Fig. 8) con la construccion del cubo mediante los cuatro pun-
tos de distancia que hemos visto antes. Torreblanca copia el dibujo de Vig-
nola, pero afiadiendo el circulo de distancia, mientras que Vignola no lo
muestra en su dibujo (Fig. 6). En éste tampoco entran dos de los cuatro
puntos, aunque estan indicados por la convergencia de las lineas de fuga,
mientras que si aparecen en el dibujo del espafiol. En el comentario a es-
ta figura Torreblanca dice que ésta es doctrina de Vignola “mas ffacil de
operar” y que s6lamente hablara de ésta porque las otras reglas son “muy
enbaragossas y dessabridas (...) como en el escor¢o del circulo se vera
quien leyere su prespectiua” (folio 10v).

No obstante, el autor espafiol pone también la primera regla de Vigno-
la en su libro, pero asimismo con algunas diferencias en la figura con res-
pecto a la del autor italiano (Fig. 9). Torreblanca (dibujo inferior) suprime
la planta del cubo, ya que no es imprescindible, bastandole con el abati-
miento sobre el cuadro de la proyeccion del cubo sobre el plano medio.
Ademads, mientras Vignola prolonga hasta la linea de tierra las aristas de
la cara superior del cubo perpendiculares al cuadro, cosa que induce a
confusion, Torreblanca no lo hace. Es curioso que, aunque este dibujo de
Torreblanca es una copia del que aparece en la pagina 65 del Vignola-
Danti (fol. 20), no incluye la figura de hombre, sustituyéndola por una
recta vertical. Pero, en cambio, pone una copia de esta figura humana en
el dibujo en el que muestra el fundamento de la perspectiva (fol. 42v)
(Fig. 10), la cual concibe siguiendo la idea del vidrio, mientras que Vig-
nola habla de una pared (pag. 55) (13).

Mis adelante Torreblanca explica el modo de hacer las perspectivas en
los techos (Fig. 11) y aqui toma también el ejemplo del Vignola-Danti pa-
ra la figura (Fig. 12). La diferencia estd en que Vignola sélo presenta en
su ldmina un octavo de la quadratura, mientras que Torreblanca lo amplia
a un cuarto de la misma. Aparte de esto Torreblanca incluye otras dos fi-
guras en las que explica claramente cOmo se traza esta perspectiva, me-
diante el punto de distancia, cosa que no hacen ni Vignola ni Danti.
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Fig. 11. Perspectiva de techos en el tratado de Torreblanca.



Fig. 12. Perspectiva de techos en el tratado de Vignola.
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Hemos visto que los dibujos de Torreblanca son artisticamente inferio-
res a los del libro de Vignola-Danti, pero no ocurre lo mismo con las ex-
plicaciones y, consiguientemente, con los trazados.

Resumiendo, el libro de Torreblanca es distinto del de Vignola, pero ha
tomado de éste sus fundamentos y, en ocasiones, profundiza mds que es-
te en algunos temas.

La traduccion al espaiiol del tratado de Vignola

En 1642 el escultor y arquitecto espafiol Salvador Mufioz hace la tra-
duccidn a la lengua castellana del tratado de Vignola con los comentarios
de Danti (Fig. 13) (14).

Como sabemos, el libro de Vignola se compone de tres partes: la pri-
mera se abre con la definicion de la perspectiva hecha por Vignola, a la
que siguen las definiciones, las suposiciones, los teoremas (uno con ano-
tacion) con sus corolarios, y los problemas (también dos anotados y otros
dos con lemas). En la segunda parte se desarrolla la primera regla a lo lar-
go de ocho capitulos y la segunda regla se expone en la tercera parte en
veintitn capitulos. La estructura de la version castellana es la misma con
pequenas diferencias.

El prefacio de Muioz, titulado “A los lectores sobre la perspectiva pra-
tica de Iacome Barrozi de Vifiola” (en otra parte escribe Barrossio de
Vigiiola), es distinto del prefacio de Danti. Para empezar, incluye algunas
de las definiciones de Danti (qué cosa sea perspectiva, las tres lineas) y se
refiere a la pirdmide visual, al instrumento de Alberto Durero y a los cin-
co términos. Después, refiriéndose a las dos reglas, dice que “el Autor no
(las) dexo acabadas por lo que io bien entiendo que han perdido algin gra-
do de perficion, con todo el P. M. (se refiere a Danti) nos le acabo con
Doctrina, i erudicion que es commento copioso de Difiniciones, i suposi-
ciones i problemas de mucha importancia a la inteligencia de las dos Re-
glas. Esto hi¢o por que el Autor fue escaso en el escriuir i con pocas pa-
labras daua mucho a entender (...), i los artifices que se inclinan a esto con
la ocupacion de sus profeciones no pueden atender a mucho leer i de lo
que mas se han de valer es de la claridad de las figuras que eso pienso fue
el intento del Autor (...): I assi quiso solamente ensefar una facil pratica
por que para la teorica, o especulacion hartos commentarios han dexado
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Fig. 13. Portada del manuscrito de la traduccién del tratado de Vignola, realizada por
Salvador Mufioz en 1642, ejemplar que se encuentra en la Biblioteca Nacional de Madrid.
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Fig. 14. Versién del instrumento de Alberto Durero en la traduccién
del Vignola hecha por Salvador Munioz.
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escritos los Antiguos, i modernos por lo qual mi intento no ha sido mas
que traducir el texto con las figuras con algunas Annotaciones necesarias
con difiniciones, i Suposisiones de Euclides”. Al final hace un discurso
sobre la excelencia de la Pintura, la Escultura y la Arquitectura (no olvi-
demos que era escultor y arquitecto) apoyado con citas cldsicas que nos
habla de la preocupacién que los artistas espafioles del siglo diecisiete
tenian acerca de su posicién en la sociedad.

Después del prefacio Mufioz dedica cinco paginas a lo que llama “De
Los Principios, i fundamentos de la Perspectiva”, y lo divide en dos par-
tes, una relativa al ojo y otra a la distancia, en las que entremezcla algu-
nas de las definiciones y suposiciones de Danti con las suyas. A conti-
nuacion inicia propiamente la traduccién del libro de Vignola. Como ya
anunciaba en el prefacio Munoz reduce las veintisiete definiciones a die-
ciséis, las quince suposiciones a doce y los catorce problemas a dos, elu-
diendo todos los teoremas, que en Danti son veintinueve.

Entre las ideas y las figuras de Danti, Mufioz intercala otras tomadas
de Serlio o de Barbaro y también algunas de su propia cosecha (15).

A partir del momento en que el traductor inicia la primera regla la es-
tructura del libro es la misma que en el original y sigue el texto con bas-
tante aproximacion, excepto que no traduce todas las anotaciones de Dan-
ti, que no incluye todas las figuras del libro original, realizando
variaciones en algunas de éstas, y, finalmente, que afiade algunas opinio-
nes y trazados personales.

Para dar una idea clara de la version espaifiola del tratado de Vignola,
veamos su ilustracion mas significativa: la que presenta el instrumento de
Alberto Durero (Fig. 14). La versién que hace Muiioz de este instrumen-
to es curiosamente una interpretacion de la que, a su vez, habia realizado
Barbaro en su tratado, con algunas diferencias (Fig. 15). Entre éstas quie-
ro sefialar que los hilos del portillo, que en Barbaro son horizontales y
verticales, en la versién de Muifioz son ambos oblicuos, como en el ins-
trumento de Danti que acompana al de Mufioz en la Fig. 12 (16).

Muiioz ilustra la primera regla de Vignola con dibujos muy similares a
los del autor italiano, pero cambia siempre la figura humana, como hace
en la que ilustra “Del modo de levantar el cuerpo sobre la planta degra-
dada” (Fig. 16), en la que Munoz sustituye el hombre desnudo por otro
vestido (17). En otros casos Mufioz afiade la figura humana -siempre ves-
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Fig. 15. Versién del instrumento de Alberto Durero en el tratado de Daniele Barbaro.

Fig. 16. Comparacién de las figuras que ilustran el modo de levantar los cuerpos sobre
las plantas degradadas™ en el Vignola y en la traduccién de Mufioz.
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Fig. 17. Comparacién de las figuras que ilustran la regla de Baldassare da
Siena en el Vignola y en la traduccién de Mufioz
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Fig. 18. Figura que ilustra la segunda regla en la traduccién del
Vignola por Mufioz (compdrese con la Fig. 5)
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tida- donde no estaba en el original, como es el caso de la ilustracién en
la que Danti muestra la regla de Baltasar de Siena (Fig. 17). En el dibujo
de Munoz se ven también los nombres de todos los elementos de la pers-
pectiva, desde el punto de vista a la base del cono visual, en la manera en
que lo ponian Vignola y Danti (18).

En la traduccion que hace Mufioz del texto que corresponde a la pri-
mera regla hay algunas omisiones: no ilustra la quadratura, ignora el tex-
to y las ilustraciones relativas a las escenas teatrales y no dice nada sobre
la manera de hacer “una historia con figuras en perspectiva talmente, que
aquéllas que se coloquen mds alejadas, aparezcan al ojo del mismo ta-
mafio que las de delante, que estan mds préximas™, como hace Danti en
su pagina 92 (19).

Muiioz incluye una breve introduccidn a la segunda regla en la que di-
ce que “de suio esta Regla es tan clara, i facil para poderla comprehender,
1 obrando conoceran su grandesa, i lo mucho que aventaja a la primera”
(folios 38 y 38v).

Como hizo con los dibujos de la primera regla, Mufioz *“viste al des-
nudo” también en la segunda, como en el dibujo en el que copia el de la
pagina 100 de Vignola (Fig. 18). A este respecto son oportunas las pala-
bras de Pérez Sdnchez cuando habla de las academias de dibujo en la Es-
pana del siglo XVII: “En Espaia hay ademds una prevencion terrible -
frente a lo que sucedia en Italia o Francia- contra el desnudo. Los estudios
de desnudo con modelo vivo no estaban tolerados de ningtin modo, e in-
cluso pintores como Pacheco advierten que para el desnudo se sirven
siempre de estampas, de los grabados de Durero o de cosas donde estd ya
resuelto, pero del modelo vivo hay que guardarse como si se tratase del
mismisimo demonio, por razén de honestidad™ (20).

En el dibujo que hace Muioz para ilustrar aquello que dice Vignola
“Que se puede operar con cuatro puntos de distancia”, copia el de Vigno-
la (Fig. 6), anadiendo el circulo de distancia (Fig. 19) y haciendo que en-
tren en el dibujo los dos puntos que no le entraban a Vignola (21), exac-
tamente igual que hacia Torreblanca (Fig. 8). Deducir de aqui que Mufioz
conocia el manuscrito de Torreblanca es ir demasiado lejos, ya que las
modificaciones que éste introdujo en el dibujo del italiano bien se le pu-
dieron ocurrir igualmente a Mufioz.
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Fig. 19. Utilizacién de cuatro puntos de distancia en la perspectiva del cubo en la
traduccion de Mufioz del tratado de Vignola (compérese con las Figs. 6 y 8).
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Muiioz hace una interpretacién de lo que Vignola llama “figura fuera
de escuadra”, interpretacion que es distinta de la que hace Danti. En efec-
to, Danti dice que “el Autor llama figura fuera de escuadra a toda figura
que no es rectdngula, es decir que no tiene los dngulos a escuadra, como
es el cuadrado, y el paralelogramo rectangulo” (pagina 108). En lugar de
esto, Muioz entiende que las figuras fuera de escuadra son para el Autor
aquéllas en las cuales “el punto de la vista no esta al medio de la figura
(folios 47v-48). Pienso que Mufioz comete un error, si bien comprensible,
ya que, a mi entender, el sentido de la denominacién de Vignola es sufi-
cientemente claro, tal y como lo explica Danti (22).

Entre las figuras de Muifioz que se diferencian de las de Vignola esta
aquélla en la que el espaifiol muestra lo que Danti, en su anotacién terce-
ra al capitulo XXI de Vignola, llama “De las sdgomas de las pilastras, y
de las columnas” (pdginas 141-142), que no es otra cosa sino utilizar las
sdgomas rectas y las diagonales para levantar la perspectiva de las colum-
nas (Fig. 20). Como es patente, la figura de Mufoz es mucho mds elabo-
rada y de mayor valor artistico que la de Danti.

Mufoz omite algunas cosas también en esta segunda parte. La pri-
mera se refiere a la figura del capitulo XI de Vignola, titulado “Cémo
se dibuja en Perspectiva con dos reglas, sin trazar muchas lineas” (la
figura estd en la pdgina 119). Esta omision es tanto mds extraia cuan-
to que la version espafiola incluye el texto integro del citado capitulo
y de la anotacién correspondiente de Danti; pero por la numeracién no
falta ningin folio. Lo que Mufioz omite completamente son los ejem-
plos de escalera de doble caracol que Danti afiade al final del libro (pa-
ginas 143-145).

Podemos concluir el estudio de esta traduccion diciendo que se tra-
ta de una buena version, con buenos dibujos, pero algo resumida, so-
bre todo en los comentarios de Danti, si bien hace algunas aportacio-
nes interesantes, como es, aparte de las ya referidas, la sdgoma del
capitel compuesto que Mufioz afiade a las de los capiteles dérico y j6-
nico que dibuja Danti.

Desgraciadamente este libro, como el de Torreblanca, permanece en
manuscrito hasta hoy.



Fig. 20. Comparacién de las figuras que ilustran la manera de levantar la perspectiva
de las columnas en el Vignola y en la traduccion de Muioz.
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Una coleccion de dibujos anénimos para un tratado de perspectiva
basada en el de Vignola

En la Biblioteca Nacional de Madrid existe una coleccién de dieciséis
dibujos anénimos florentinos del siglo XVII que muestran cémo se le-
vantan las perspectivas a partir de las plantas de diversos objetos con di-
versas formas geométricas mediante el trazado de la segunda regla de Vig-
nola, de las que aqui muestro seis (Fig. 21). Estas figuras provienen de las
paginas 108, 111y 117 de Le due regole..., con la excepcion de la planta
pentagonal, que no viene en el libro de Vignola.

Estos dibujos son una muestra mas de como el tratado de Vignola se toma
como guia para la ensefianza de la perspectiva en la Espafia del siglo XVII.

El tratado de Gomez de Alcuna

En 1684 Gémez de Alcufa escribe un tratado con el titulo Arte y exce-
lencias de la perspectiva (23) que, como los de Torreblanca y Mufioz, atin
permanece manuscrito. Este tratado, escrito como didlogo entre maestro
y discipulo, es muy interesante y hace constantes referencias al Vignola.
Al principio, el discipulo, que quiere adquirir la practica de la perspecti-
va, se lamenta de que ésta es una materia bastante dificil y de que los li-
bros que la tratan, ademds de estar escritos en lengua extranjera, ponen
demasiada teoria y principios geométricos; a este respecto, el maestro ci-
ta como ejemplo a “Jacome Barrog¢i de Binola, comentado por el Reve-
rendo Padre Ignacio Danti” y dice que su texto “es libro muy a proposito
para vxo. intento porque no es tan copioso de esas figuras que decis y en-
sena bien el modo de escorcar los embasamientos, columnas, chapiteles y
cornisamentos”. El discipulo argumenta que para su “corta paciencia tie-
ne largo camino hasta ese punto, si bien la doctrina de los cinco terminos
me parece de mucha importangia para los estudiantes”. El autor describe
los cinco términos de Vignola e incluye un dibujo claramente inspirado en
la figura de la pagina 65 del autor italiano (Fig. 22) (24) que ilustra la pri-
mera regla. Gomez de Alcuna dibuja la planta del cubo, pero no traza las
lineas que lo proyectan desde el punto de vista, como si hacia Vignola; en
cambio afiade otra posicion de la perspectiva del cubo (simétrica con res-
pecto al plano medio) y, como Torreblanca, no prolonga las lineas orto-
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Fig. 22. Ilustracién del manuscrito de fray Juan Ricci que explica
el trazado de la perspectiva basdndose en las reglas de Vignola.
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gonales de la cara superior del cubo hasta la linea de tierra, como hacia
Vignola (Fig. 9); s6lo prolonga la que supone la medicién de la altura en
el plano de la cara lateral derecha. Una cosa en la que Gémez de Alcufia
mejora las figuras de Vignola y Torreblanca es no hacer coincidir en el
mismo plano visual los dos lados opuestos del cubo que Vignola denomi-
na Og y qt y Torreblanca kc e ID.

Resulta interesante observar que el caballero representado en esta figura
estd copiado de una lamina del libro en que Abraham Bosse explica el mé-
todo de perspectiva de su maestro Desargues (25). No es de extraiar, ya que
el tratadista espaiiol conoce la obra del gran geémetra francés, pues alude a
ella en su libro.

Ultimas resonancias del tratado de Vignola en Espana

Palomino publica el primer volumen de su tratado El museo pictorico
en 1715 (26). En su prélogo habla de como se ha interesado por la pers-
pectiva y de como, después de encontrar el libro de Vignola y de leer los
comentarios de Danti, se ha decidido a estudiar matematicas. A lo largo
del tratado se refiere frecuentemente a las dos reglas de Vignola, espe-
cialmente a la segunda, como es 16gico.

La tdltima resonancia de la perspectiva de Vignola en Espafia se da en
Bails. Este autor realiza dos tratados, cada uno de ellos formando parte de
tratados mds amplios de matemadticas (27). El primero (Elementos de pers-
pectiva) estd basado en el modelo francés del abate Lacaille y el segundo
(Principios de perspectiva) esta claramente inspirado en el Vignola-Danti,
a través de Orsini (28), como se puede comprobar por la estructura del li-
bro y las ilustraciones. El texto de éste tltimo incluye en la primera pagi-
na los cinco términos de la perspectiva de Vignola, aunque no los denomi-
na asi y no cita al autor italiano en ninguna parte del libro. Las figuras que
muestra en su plancha 238 (Fig. 23) son consecuencia directa, como los di-
bujos anénimos de la Biblioteca Nacional (Fig. 21), de algunas figuras del
tratado de Vignola. En cambio, la figura de la plancha 260 del mismo libro
de Bails (Fig. 24), en la que muestra la perspectiva en angulo, marca la di-
ferencia entre Vignola y lo que Bails recoge en su tratado, es decir, la di-
ferencia que va de un punto a dos en la perspectiva (29).
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Fig. 23. Copia manual por el autor de la ilustracion de la primera regla en el tratado de
Goémez de Alcufia, ejemplar manuscrito que se encuentra en el Archivo de Medina Sidonia.




Fig. 24. Plancha del tratado de Bails que muestra figuras con la degradacién de
diversos poligonos tomadas del Vignola.

: J

Fig. 25. Plancha del tratado de Bails que muestra figuras con la perspectiva de arquerias
abovedadas, tomadas del Vignola, y que anade la perspectiva en dngulo
(un ejemplar de este libro se encuentra en la biblioteca de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando en Madrid).
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Podemos concluir diciendo que la historia de la literatura sobre pers-
pectiva en Espaia ha estado influida principalmente por el tratado de Vig-
nola y eso ha tenido lugar hasta finales del siglo XVIII; el hecho de que
en esas fechas Bails ni siquiera cite al autor italiano es sintomdtico de que
en aquellos dias el libro de Vignola era ya patrimonio universal.

NOTAS

(1) VIGNOLA, Le due regole della prospettiva pratica. Vignola lo escribe afios antes, pe-
ro, segtin una carta de su hijo Jacinto (11/1/1580), lo revisé hasta “poco antes que
pasase a mejor vida” (Kitao, n. 1).

(2) Piero della Francesca, Serlio, Andreotti dal Cerchio, Jean Cousin, Pietro Cataneo,
Leon Battista Alberti, Leonardo da Vinci, Alberto Durero, Giouacchino Fortio,
Lencker, Jamnitzer, Viator y Comandino.

(3) Las traducciones del italiano las he realizado sin pretender conservar el estilo ori-
ginal, sino mds bien la claridad de lo que se dice.

(4) KiTa0, “Prejudice in perspective...”, 173-194.

(5) KiTAO, “Prejudice in perspective...”, 178-180.

(6) El abatimiento del punto de vista en el dibujo de la primera regla coincide con el
punto de distancia de la izquierda; quizd por ello utiliza el punto de distancia de la
derecha para el dibujo de la segunda regla.

(7) MARIAS, “Juan Bautista de Monegro, su biblioteca...”, 92, 102 y 116 (nota 36), SAN
ROMAN, “De la vida del Greco”, 306; SANCHEZ CANTON, La Libreria de Juan de
Herrera, 46 y TOVAR, Virginia, Arquitectura madrileiia del siglo XVII, 180.

(8) CARDUCHO, Didlogos de la pintura, 227 y n. (619). Se refiere a la anotacion pri-
mera del capitulo II de la primera regla: “Que todas las cosas vayan a terminar en
en un solo punto” (VIGNOLA, Le due regole della prospettiva pratica, 53).

(9) CARDUCHO, 316 y n. (808). Desgraciadamente no sabemos qué representaba la ana-
morfosis que Carducho dice haber hecho. Este autor se refiere a lo mismo que Vig-
nola entiende como las “pinturas que al ojo aparecen diferentisimas de lo que son”
(VIGNOLA, Le due regole della prospettiva pratica, 96).

(10) SANCHEZ CANTON, “La libreria de Veldzquez”, 379-406.

(11) MARTINEZ, Discursos practicables..., 79.

(12) Véase este autor en bibliograffa y también NAVARRO DE ZUVILLAGA, “Los dos li-
bros de geometria y perspectiva...” y del mismo autor Imdgenes de la perspectiva,
36, 37,94, 95, 193, 208, 210, 246, 247, 330, 333 y 358.
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(13) Otra diferencia es que Vignola muestra un octégono (pdgina 55) y Torreblanca un
rectangulo (folio 42v). Este autor no ha caido en la cuenta de proyectar el ojo sobre
el cuadro y fugar a este punto los lados en profundidad del rectingulo. Pero, pues-
tos a sacar defectos, sefialaré que en la figura de la pagina 65 del Vignola-Danti las
perspectivas de las rectas perpendiculares al cuadro no se cortan exactamente en el
punto C como debieran.

(14) Véase MUNOZ en la bibliografia.

(15) En sus folios 8v-10 Mufoz desarrolla el trazado de los poligonos regulares sobre la
base de lo que dicen al respecto Serlio (pdgina 14v), Barbaro (pdgina 27) y Danti
(pdginas 45-46) y ain anade algunas construcciones propias.

(16) El instrumento de Barbaro estd en BARBARO, Daniele, La pratica della prospettiva,
191 : el instrumento citado de Danti estd en VIGNOLA, Le due regole della prospet-
tiva pratica, 57.

(17) Pdgina 80 de Vignola y folio 29 de Munoz.

(18) Pagina 82 de Vignola y folio 31 de Muifioz.

(19) Mufioz ignora desde la pagina 90 (segunda mitad) hasta la 97 del libro de Vignola-
Danti.

(20) PEREZ SANCHEZ, “Mito y realidad en la pintura espanola...”, 25.

(21) Pdgina 107 de Vignola y folio 46 de Muifioz.

(22) El error de Mufioz proviene de que en la figura que muestra Vignola cuando habla
“De la degradacion de las figuras a escuadra™, que representa un cuadrado, coloca
el punto principal en el medio.

(23) Véase bibliografia.

(24) Esto es todo lo que he podido conseguir en el Archivo de Medina Sidonia.

(25) Véase bibliografia y NAVARRO DE ZUVILLAGA, Imdgenes de la perspectiva, 204.

(26) Véase bibliografia.

(27) Véase bibliografia.

(28) Sobre Lacaille y Orsini véase bibliografia y también sobre el primero: NAVARRO DE
ZUVILLAGA, “L'influence des traités de Desargues...”, 321 y sobre el segundo: NA-
VARRO DE ZUVILLAGA, Imdgenes de la perspectiva, 330 y 332.

(29) En la plancha 238, las figuras 181, 183 y 185 corresponden a las de las paginas 108,
111y 117 de Vignola; en la plancha 260, las figuras 214 y 215 corresponden a las
de las paginas 129 y 131 de Vignola.
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I.- INTRODUCCION

El estudio artistico del convento de San Marcos de Ledn se ha visto
siempre dificultado por la carencia de noticias documentales, provocada
por la pérdida y dispersion de sus fondos, e incrementada, quizas, por la
falta de una catalogacion actualizada de los numerosos legajos que sobre
la Orden de Santiago guarda el Archivo Histérico Nacional. En nuestra
continua busqueda de referencias sobre el proceso constructivo de este
conjunto monumental, y sobre sus artifices, hemos tenido la fortuna de
encontrar algunos datos inéditos, y sin duda reveladores, que han permi-
tido aproximarnos un poco mas a la realidad histérica de esta obra (1).

La mayor parte de las noticias proceden del Archivo Histérico Nacional
en su seccion de Ordenes Militares. En relacion con la Orden de Santiago,
los Libros de Visita y, de manera muy especial, el Archivo Judicial de To-
ledo, han sido las fuentes de las que hemos obtenido un interesante nime-
ro de referencias inéditas sobre el desarrollo constructivo del edificio en el
siglo XVI. Entre todas ellas destacamos las correspondientes a las relacio-
nes de cuentas del convento de San Marcos en el periodo comprendido en-
tre 1526 y 1557. Aunque la relacion es bastante completa, faltan algunos
afios importantes como la década de 1533 a 1542, momento de plena acti-
vidad de la fabrica conventual. Los datos proporcionados siguen un orden
cronolégico y ofrecen interesantes aspectos para el andlisis artistico de la
obra, ya que, junto a la contratacién o confirmacién de un maestro de
obras, aparecen los nombres de otros protagonistas y artifices del conjun-
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Fig. 2.- Fachada de la iglesia de San Marcos de Leén. Detalle de la zona superior del hastial.
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to monumental y, en ocasiones, el salario que se les paga o el cometido
concreto que se les encarga; interesantes son también las anotaciones so-
bre el gasto de material, ya que a través de ellas no s6lo conocemos el es-
tado de las obras, calidades y evolucion de las fases constructivas, sino
también el coste de cada partida y el coste anual. Asi mismo, el Archivo
Judicial de Toledo nos proporciona la contabilidad de la casa santiaguista
leonesa conforme a cada uno de los periodos trienales de los priores del
convento, sin olvidar los anos de sedes vacantes. Juan Alonso, Diego de
Robles, Diego de Aller, Garcia de Herreras, Hernando de Villares, Juan
Gallego y Andrés Ruiz de la Vega, son algunas de las personalidades a
quienes, desde su cargo prioral, correspondié participar en el control y su-
pervision de la construccién del nuevo convento de la orden militar.

El presente trabajo pretende esencialmente dar a conocer los datos iné-
ditos encontrados en las fuentes documentales resenadas, con el fin de
completar ciertas lagunas informativas que todavia existen sobre el tema.
Somos conscientes de que algunos aspectos novedosos y las hipétesis pre-
sentadas a partir de ellos, merecen un estudio mas detallado y una pro-
funda reflexion que contribuya a proporcionar mas luz sobre la dimension
artistica de este edificio. A esa tarea se encaminardn nuestros futuros tra-
bajos de investigacion, con la esperanza de dar adecuada respuesta a los

interrogantes planteados.

IL.- EL PROCESO CONSTRUCTIVO Y SUS ARTIFICES

1.- La Iglesia

El nuevo convento de San Marcos inici6 su andadura arquitecténica en
torno a 1515, cuando el maestro Juan de Horozco procedié al acordela-
miento y cimentacion de la nueva fdbrica conventual. Paralelamente a ese
proceso se llevaron a cabo las primeras labores de derribo de aquellos es-
pacios medievales que, como sucedia en la iglesia, ocupaban parte del so-
lar destinado al recinto moderno. Entre tales operaciones de derribo y ci-
mentacion transcurrieron los afos 1515 a 1520.

Las obras, dirigidas por Horozco, comenzaron por la cabecera de la
iglesia, orientada de norte a sur debido a los problemas derivados de la
ubicacién del templo anterior, del cual unicamente se habia demolido una
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parte del presbiterio, con el fin de no interrumpir el culto, hasta que la
nueva capilla mayor estuviese preparada. El proceso constructivo del re-
cinto religioso se desarroll6 con buen ritmo durante los afios 1520 a 1528.
Asi se refleja en las referencias documentales proporcionadas por las
cuentas de la fébrica de ese periodo y por las descripciones de la visita
efectuada al convento leonés en 1528 (2). En conformidad con estas noti-
cias, en esa fecha Juan de Horozco habia ejecutado ya la cabecera, habia
volteado los arcos torales del crucero y procedia a cerrar todo el perime-
tro el cuerpo de la iglesia, levantando los muros hasta los chapiteles (3).
Un afio mads tarde, en 1529, terminada la configuracion espacial y mural,
bajo la direccion de este maestro, se inici6 la ejecucion material de las bo-
vedas de cruceria de la nave y una parte del tejado, a la vez que se colo-
caban algunas vidrieras de la cabecera (4). El cierre de ventanas, bovedas
y tejados prosigui6 hasta 1531, de tal forma que, en 1532 cuando Martin
de Villarreal, como aparejador de la fabrica, emite un detallado informe
sobre la situacion del templo, éste se encuentra ya muy avanzado y defi-
nitivamente configurado en los aspectos estructurales y formales (5).
Segin se desprende de las descripciones de este artista, lo “romano” y lo
“moderno” estdn presentes en el edificio como ejemplos de una dualidad
conceptual que intenta aunar tendencias diversas, dentro de la ambigiie-
dad que caracteriza el arte espafiol de ese momento.

En la narracion de Villarreal, el espacio sacro interior se ha concluido,
se han rematado las cubiertas abovedadas de cruceria y el tejado de toda
la iglesia. Asi mismo, se han cerrado diez ventanas con sus correspon-
dientes vidrieras, ejecutadas por Alberto de Holanda y Francisco Valdi-
vieso (6) y se han comunicado las capillas hornacinas y el crucero con el
claustro mediante las portadas labradas que todavia hoy cumplen esa mi-
sion. En el exterior, el empuje de las bévedas se ha contrarrestado con s6-
lidos contrafuertes, y “se han erigido dos torres y la delantera de la igle-
sia”, en cuya fachada, afirma Villarreal, se labraron los elementos
ornamentales y escultéricos. En consecuencia, en el ano 1532, los ele-
mentos definitorios de la iglesia de San Marcos de Ledn, estaban no sélo
trazados sino perfectamente perfilados conforme a los esquemas de Juan
de Horozco (Fig.1).

Uno de los datos mds interesantes que nos ha aportado esta documen-
tacion inédita, es el pago de 30.000 maravedis que se le hace a Juan de
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Alava en 1531-1532, “por afio y medio como maestro de la obra” (7). La
novedad de la noticia abre una serie de interrogantes sobre el convento de
San Marcos y sobre la propia figura de Alava, ya que confirma su activa
participacion en Ledn, pero no especifica cudl fue su verdadero cometido.
La ausencia de datos relativos a la actividad de la fébrica en los afios si-
guientes, 1533 a 1540, impide determinar con exactitud si Alava continu6
con la maestria en fechas sucesivas y en qué aspectos se centré su labor
arquitectonica.

A juzgar por la elevada cantidad asignada, la intervencion de este ar-
tista no pudo limitarse a simples tareas de supervision, asesoramiento o
inspeccion, sino que tuvo que hacerse en calidad de maestro de la obra y
con importantes responsabilidades en la fabrica. Esa suma equivale a un
salario anual de 20.000 maravedis, cifra frecuente en los altos honorarios
de Juan de Alava en esos afios (8), pero muy superior a los 12.000 mara-
vedis que venia recibiendo Juan de Horozco, como anterior maestro de la
casa de la Orden santiaguista. La diferencia econémica indica, desde lue-
go, el reconocimiento del prestigio alcanzado por Juan de Alava, quien se
encuentra en un momento de plena madurez artistica, pero la aceptacion
de esa valia profesional nos invita a sospechar que le fueron encomenda-
das algunas trazas y la ejecucion de determinadas partes significativas del
conjunto monumental. ;Qué hizo realmente Juan de Alava entre
1531-1532 en San Marcos?. En el intento de desentrafar la posible labor
desempenada por el arquitecto a la luz de estos nuevos datos, y de acuer-
do a la trayectoria y caracteristicas de la obra leonesa, dos son, a nuestro
juicio, las hip6tesis mds verosimiles: la finalizacion de la iglesia y de su
fachada, o bien el disefio y composicion de la fachada principal y parte del
claustro conventual (9).

Respecto de la hipétesis inicial, la intervencién de Juan de Alava en la
iglesia de San Marcos tinicamente puede estar relacionada con la direccién
o supervision de la dltima fase de la fabrica religiosa, coincidiendo posi-
blemente con la desaparicion de Juan de Horozco, de cuya muerte no exis-
te confirmacién documental y desconocemos la fecha exacta. Cuando por
vez primera aparece el nombre de Alava vinculado a la obra leonesa -en el
ano 1531-,el edificio sacro estd casi terminado y tan sélo falta por cerrar el
hastial sur y la portada principal del templo. Las labores destinadas a fina-
lizar esta zona de la iglesia transcurrieron entre 1531 y 1538 (10). Es pre-



Fig. 3.- Silleria coral del convento de San
Marcos de Ledn. Detalle de la silla prioral.

Fig. 4.- Sillerfa coral del convento de San Marcos de Leon. Detalle de la silla prioral.
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cisamente esta parte, y sobre todo el remate superior del hastial, en donde
se observa un cambio de lenguaje respecto del resto del conjunto construi-
do bajo la direccion de Horozco. En consecuencia, es aqui donde es posi-
ble apuntar la intervencion de un maestro diferente y donde cabria consi-
derar la hipotética participacion de Juan de Alava, sin olvidar la destacada
actuacion de Martin de Villarreal, en calidad de aparejador, y de otros ar-
tistas vinculados al foco salmantino en esta parte de la obra.

La zona superior del hastial del mediodia desarrolla una gramatica mas
acorde con el renacimiento. Tal caracteristica se aprecia en varios aspec-
tos como son: la compartimentacion rectangular de la superficie mural,
cuya division tripartita se subraya mediante pilastras y frisos decorados
con grutescos, que a su vez enmarcan el 6culo central que ilumina los pies
de la iglesia. Idéntico sentido tiene la repeticion sistematica de veneras,
agrupadas en cinco hileras, con una disposicion andloga a la Casa de las
Conchas salmantina, o el empleo del sillar facetado en los paramentos su-
periores, recursos ambos, de gran valor pldstico. Todo este cuerpo estaba
concebido para ser rematado por un fronton triangular que nunca llegé a
concluirse. Finalmente, en esta zona elevada se programé la exaltacion
herdldica del Emperador Carlos V a través de la inclusion de sus armas
con el dguila bicéfala y las columnas de Hércules, con el lema Plus Ultra,
junto a los dos maceros que acompaian y ennoblecen los simbolos impe-
riales. La utilizacion de estos elementos representa un gesto de apropia-
cién imperial de un edificio iniciado bajo el reinado de los Reyes Catdli-
cos. De esta manera, en el hastial de la iglesia se impone la imagen del
nuevo poder y del nuevo lenguaje renacentista que, desde los circulos que
rodean al monarca e incluso en la propia orden militar, se estd consoli-
dando (Fig.2).

1.a)- La silleria coral

En el proceso constructivo de la iglesia, los anos 1530 a 1532 repre-
sentan el inicio de una de las etapas artisticas mas importantes, ya que en
ese momento se estd concluyendo el recinto coral levantado a los pies del
templo. La nueva configuracion espacial, litirgica y estética que adquie-
re el coro en la Edad Moderna, determiné el encargo de una nueva silleria
coral, diferente a la que ya poseia el antiguo convento medieval (11). Los
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sitiales del siglo X VI fueron dispuestos en la tribuna de la iglesia en for-
ma de U. El conjunto se compone de dos niveles: uno alto -constituido por
cuarenta y cinco sitiales- y otro bajo -con veintinueve-, en los que se de-
sarrolla un complejo programa iconogréfico y simbdlico basado princi-
palmente en el Antiguo y Nuevo Testamento.

La instalacion definitiva de los sitiales se efectué hacia 1542, pero, de
acuerdo a las dltimas referencias documentales encontradas, podemos
afirmar que en torno a 1531 se iniciaron las labores preparatorias. En ese
ano se produce el descargo de diecisiete mil quinientos veintitrés mara-
vedis por la compra de veintiséis vigas y cuatro nogales y trescientos pa-
res de tablones para las sillas del coro (12). El incremento del gasto en
madera y, sobre todo, la adquisicion del material destinado a los sitiales
reflejado en las cuentas de esa fecha, indican que el proyecto de la obra
estaba a punto de ser comenzado y que las trazas del conjunto coral
habian sido otorgadas en el bienio 1531-1532. En esos mismos afos, se
procedio a la ejecucion de las labores preliminares, es decir, al plantea-
miento de los bocetos, realizacion de disefios, devastado de las tablas, se-
rraje y preparacion de la madera, para proceder, posteriormente, a la talla,
montaje y ensamblado definitivo, operaciones que comenzaron en torno a
1533 y se concluirian casi diez anos después (13).

Las tempranas referencias documentales a la nueva silleria coral obligan
a replantear no sélo las fechas de ejecucion admitidas hasta la fecha por la
historiografia dedicada al tema, sino también las cuestiones derivadas de la
paternidad de la obra por parte de Juan de Juni. Si, como se ha venido su-
poniendo, Juni es el principal autor de la traza y composicién de la silleria
santiaguista, habria que adelantar necesariamente su llegada a Le6n unos
afos, y situarla en torno a 1531-1532, lo que coincidiria, ademas, con su
presencia y participacion en otras partes de la obra de San Marcos, como en
el relieve pétreo del Nacimiento en el claustro conventual, del que hoy sa-
bemos que estaba terminado en 1532, como més adelante sefialamos. Si se
confirma de alguna manera que el escultor francés no estuvo en la ciudad
de Leon con anterioridad a esa fecha, habria que proponer a otro maestro
contratante y autor de la silleria coral, como Guillen Doncel o Juan de An-
gers, quienes del mismo modo, vendrian a Le6n antes de lo previsto.

Respecto del proceso constructivo de la propia silleria conventual, la
talla de los principales sitiales y estalos se desarrollé desde 1537 hasta
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1542 (14). La autoria de lo realizado en esos anos fue obra de escultores
franceses, como Juan de Juni, a quien atribuimos gran parte de los res-
paldos de los estalos superiores, en los que se representan santos, marti-
res, Padres de la Iglesia y el Apostolado; por su parte, creemos que Gui-
llen Doncel, entallador y colaborador suyo, esculpe muy pocas imdgenes
en los respaldos altos, desarrollando principalmente su trabajo en la talla
de los medallones inferiores situados en el lado de la Epistola, en los que
se representan Sibilas y Profetas; este mismo artista, ademds de proceder
al montaje de todo el conjunto, lo firmé en 1542 cuando atn estaba sin
completarse definitivamente. Juan de Angers, imaginario cuyo estilo se
encuentra muy imbuido del de Juni, realiza alguna figura del coro supe-
rior y los medallones del coro bajo situados en el tramo central y del
Evangelio. Otros artistas como Esteban Jamete, Juan de Miao y posible-
mente Antonio de Remesal, Roberto Memorancy, Martin de Asquizna y
Pedro del Camino, se encargaron de la talla de los elementos secundarios:
misericordias, frisos, apoyamanos, junto a algtin tablero de los respalda-
res altos y bajos que denotan otro estilo (15).

En 1543, terminadas las principales tareas escultdricas, se procedi6 a
su instalacién y montaje definitivo, para lo cual se adquiere una impor-
tante cantidad de tablas de nogal (16). En esa misma fecha se contraté a
destajo la talla y el ensamblaje de la silla prioral, excepto el respaldar. Las
labores de esta importante pieza que atin estaba sin realizar, fueron enco-
mendadas a Guillen Doncel, autor del ensamblaje y a Juan de Mios (Mian
o Miao) que realiz6 la talla del sitial (17). El respaldar con la figura de
Cristo fue encomendado un poco después a Juan de Juni, por entonces re-
sidente en Valladolid, quien en 1545 recibe por dicho trabajo seis mil se-
tecientos maravedis (18). La constatacion documental de estos datos es de
suma importancia, ya que, en primer lugar, confirman la participacion de
Juni en el conjunto coral, tesis basada hasta ahora en referencias indirec-
tas y en razones estilisticas y formales, pero no documentales (Figs. 3 y
4). A la luz de esta noticia, que viene a respaldar las propuestas derivadas
del andlisis artistico, es posible sostener la hipétesis de que el escultor
francés haya realizado el trabajo anterior de una parte de la silleria, e in-
cluso su traza original, razén por la que, una vez ausente de Ledn, se le
reservaria la talla del sitial principal. En segundo lugar, la aparicién de los
nombres de Guillen Doncel y de Juan de Miao en la silleria leonesa de



Fig. 5.- Iglesia de San Marcos de Ledn.
Detalle de una de las vidrieras del crucero

Fig. 6.- Sacristia del convento de San Marcos de Ledn. Detalle de los arcosolios. Moisés.
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San Marcos, junto a Juan de Juni, contribuye a estrechar el circulo de ar-
tistas fordneos, en su mayoria de origen francés, que colaboran conjunta-
mente en la obra bajo la direccion de Juni.

En 1560, ante el mal estado en que se hallaba la casa conventual y de-
bido a que las obras de la nueva fabrica no se habian concluido, haciendo
dificil su habitabilidad, el Capitulo General, comenzado en Toledo y ter-
minado en 1562 en Madrid, acuerda el traslado de la casa leonesa al con-
vento de Calera de Le6n, en Extremadura. La autorizacion del papa Pio V
llega en 1566. En 1578 los freiles cambian de nuevo de domicilio y se ins-
talan en Mérida. No sabemos si por el cardcter definitivo del traslado o
por el elevado coste que habia supuesto la ejecucion de la sillerfa coral y
la necesidad de contar con ella en la liturgia conventual, la obra fue des-
montada en torno a 1560 y conducida, con la libreria y piezas del refec-
torio, a Extremadura. Unos anos mas tarde, tras el nuevo decreto del Capi-
tulo General de 1600, ordenando el regreso a la casa leonesa, -hecho
efectivo en 1603-, la silleria retorna junto al resto de los enseres y se ins-
tala en su lugar inicial en el coro de la iglesia de San Marcos (19).

1.b)- Vidrieras

A medida que las diferentes partes de la obra de la iglesia se van fina-
lizando, comienza la actividad de los maestros vidrieros con el cerra-
miento de las ventanas de la fabrica. En 1529, levantada ya la cabecera,
se efectia el descargo correspondiente por la colocacion de vidrieras de la
capilla mayor. La cantidad entregada supera los doce mil maravedis, cifra
que nos hace suponer la calidad artistica de la obra o la valoracién y pres-
tigio del maestro que la efectia, muy posiblemente, el mismo Alberto de
Holanda, que continuard trabajando en el templo leonés en los afios pos-
teriores. Entre 1530-1531, los nombres de Francisco de Valdivieso y Al-
berto de Holanda, vecinos de Burgos, figuran como autores de cuatro vi-
drieras del cuerpo de la iglesia. Su trabajo prosigue en 1532 con la
realizacién de otras cinco para la nave principal (20). Estas referencias
documentales ponen de manifiesto la estrecha relacion entre los talleres
burgaleses y Le6n y la eleccion, por parte de la Orden de Santiago, de ma-
estros consagrados para participar en las obras del nuevo convento. Al-
berto de Holanda era en esa fecha un conocido pintor en vidrio, que en
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1520 habia contratado las vidrieras de la capilla de las Virgenes en la ca-
tedral de Avila y otras en la catedral de Toledo en 1522 (21).

La mayoria de las vidrieras que realizaron estos maestros en el templo
leonés han desaparecido. En la actualidad, el conjunto mds completo co-
rresponde a las ubicadas en la cabecera y crucero de la iglesia, del resto
tinicamente quedan pequenos trozos de vidrios de colores, algunos con
elementos figurativos, intercalados en la parte alta de los ventanales su-
periores de la nave principal. Las dispuestas hoy en el presbiterio se en-
cuentran constituidas por elementos reaprovechados, procedentes de otras
vidrieras del mismo edificio, y no forman escenas homogéneas sino una
mezcla desordenada de motivos figurativos y ornamentales, lo que difi-
culta su comprension e identificacion. En esta disposicion arbitraria basi-
camente se ha tenido en cuenta la mezcla de colores para lograr una lu-
minosidad similar a la de los vitrales goticos, pero ha desaparecido la
coherencia iconografica y la unidad estilistica. A pesar de estos proble-
mas, todavia se pueden reconocer algunas representaciones. Asi, en el
costado oeste aparecen agrupadas, de arriba a abajo y de izquierda a de-
recha, Osias, una escena biblica no identificada, San Pedro, San Pablo,
San Mateo, junto a otras representaciones no reconocibles. En la parte de
levante, la vidriera estd integrada por ocho figuras en medio cuerpo; entre
ellas, Santa Lucia, un hombre nimbado que podria ser Cristo, tres santos
o0 apostoles, San Matias, un pastor con una filacteria en la que se lee “Ore-
mus” y Cristo bendiciendo a una mujer. Todas estas escenas debian for-
mar parte de un complejo y amplio ciclo iconografico sobre el Antiguo y
Nuevo Testamento, genealogia davidica, apostolado y figuras del santoral
cristiano, conforme a las pautas que siguen los programas de las vidrieras
de comienzos del renacimiento (22).

Las ubicadas en la actualidad en el testero norte del crucero son las me-
jor conservadas; entre ellas encontramos representaciones figuradas en las
que los tonos que predominan son el azul cobalto, rojo, verde y amarillo.
Las dos del lado de poniente representan a San Joaquin y Santa Ana res-
pectivamente mientras que en el lado opuesto aparecen Santa Catalina y
San Cristébal (Fig.5).

La disposicion de ventanales vidriados no se limité al espacio religio-
so de la iglesia, la luminosidad tamizada a través de vidrios coloreados
también se proyecté a otras dependencias conventuales como el antiguo



Fig. 7.- Sacristia del convento de San
Marcos de Leon. Detalle de las ménsulas.

Fig. 8.- Fachada del convento de San Marcos de Ledn.
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refectorio y la primitiva sala capitular (actual sala del Museo), para las
que el maestro Nicolds de Holanda realiz6 entre 1542-1543 cinco vidrie-
ras, hoy perdidas (23). Estas obras correspondian a las ventanas de la par-
te derecha de la fachada principal del convento santiaguista, para iluminar
las dependencias capitulares. Nicolds de Holanda, hijo del vidriero Alber-
to de Holanda, que habia trabajado en la iglesia de San Marcos, desarrollé
una actividad artistica similar a la de su padre y maestro pero con un len-
guaje mds renacentista, como se comprueba en las vidrieras que conoce-
mos de la catedral abulense realizadas por él en 1535.

1.c)- La sacristia y tesoro

En 1538, en el informe que figura en el Libro de Visita del convento le-
onés se constata: “estd en la dicha yglesia a la mano derecha una sa-
cristia con muy buena portada labrada de romano, con algunas ymage-
nes de bulto doradas” (24). Tal afirmacion demuestra que en esas fechas
el recinto estaba casi concluido, aunque el autor de las trazas, Juan de Ba-
dajoz el Mozo, no la diera por finalizada hasta diez anos después, cuando
con motivo de la consagracion del recinto opta por perpetuar su autorfa en
la inscripcion colocada sobre el dculo abierto en el muro sur, por encima
de la puerta de acceso (25).

La configuracién espacial y artistica de la sacristia y tesoro constituye
uno de los ejemplos mds significativos de la madurez del maestro Bada-
joz, caracterizada por la unidad espacial, la diafanidad y el recurso a ele-
mentos de gran plasticidad con los que desarrolla un sentido ornamental
y un programa iconogréfico, a través de los cuales confiere sentido con-
ceptual a la estancia. Al igual que la mayoria de las obras realizadas bajo
la direccion de este maestro, en la sacristia conventual lo escultdrico ad-
quiere un elevado protagonismo y se centra en las cubiertas abovedadas,
en los muros y sobre todo en el altar pétreo que se alza en el testero del
recinto (26). La abundante labor escultérica ha sido siempre atribuida a
los artistas que trabajan en esas fechas en la fabrica y en la sillerfa coral
conventual, y a los que colaboran con Badajoz en la catedral de Leén o en
el monasterio de San Zoilo en Carrion de los Condes, es decir, Juan de
Angers, Guillen Doncel, Miguel de Espinosa o Esteban Jamete. Los fun-
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damentos para relacionar estos nombres con las obras esculpidas en la sa-
cristia se han sustentado en el andlisis formal y comparativo.

Los datos que guarda el Archivo Judicial de Toledo nos han propor-
cionado la constataciéon documental de alguna de estas atribuciones, co-
mo es el caso de Juan de Angers, a quien en 1542 se pagan veinte mil
ochocientos doce maravedis por “quince medallas para la sacristia y te-
soro y repisas de las capillas” (27). Debe tratarse, por lo tanto, de las seis
medallas dispuestas en los arcosolios de los muros de poniente y levante
con personajes del Antiguo y Nuevo Testamento, entre los que se hallan
Moisés, Melquisedec, Samuel, San Pedro, San Marcos y Santiago. Las
otras nueve corresponden a los medallones del altar pétreo con los bustos
de San Pedro, San Juan y varios profetas, y a algunas de las imdgenes de
las ménsulas o repisas que sustentan los pilares interiores, donde estan re-
presentados Judd, Thamar, Noemi, Ruth, Booz, David y Salomoén, entre
otros (28) (Figs. 6 y 7). La confianza depositada en este artista para en-
comendarle Ia labor escultérica de una de las dependencias mas represen-
tativas de Ia nueva fabrica, obedece al deseo de prestigio logrado como
consecuencia de su participacion en la silleria coral de San Marcos, don-
de talla varias piezas junto a Guillen Doncel y Juan de Juni, artistas con
los que Angers colabora en otras obras escultoricas fuera del ambito del
convento santiaguista. La ejecucion de trabajos conjuntos determinara la
formalizacion y difusion de un estilo calificado de “juniano” por toda la
geografia leonesa (29).

Resta por ultimo sefalar, en relacién con la sacristia y tesoro de San
Marcos, que su total finalizacion se produce en 1556, cuando Andrés de
Buega y Juan de Cerecedo, concluyen la obra y ejecutan el solado del sue-
lo y el blanqueo de sus muros (30).

2.- La fachada conventual

Hacia 1530-1531, coincidiendo con el momento en que el perimetro de
la iglesia conventual ya habia sido trazado y plenamente levantado, se ini-
cia la cimentacion de la fachada principal. Las obras dieron comienzo por
la zona colindante al hastial sur del templo. Para la ejecucion de estas la-
bores se utiliz6 “tierra de un palacio viejo”, 1o que nos lleva a suponer
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Fig. 10.- Estampa de D. Bramante. (Grabado anénimo de la Coleccién de estampas de
El Escorial. Sign. Esc.: 28-1-7. Fol. 26).
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que los cimientos se hicieron con materiales provenientes de alguno de los
palacios leoneses medievales (31).

La noticia de la intervencién de Alava como maestro de la obra de San
Marcos, sin duda novedosa y reveladora, abre la posibilidad de conside-
rar a este artista el autor de las lineas maestras de la fachada conventual
leonesa. Dicha hipétesis, cuenta con algunos problemas para ser plena-
mente confirmada, ya que quedan por dilucidar ciertas cuestiones que la
documentacion encontrada no proporciona, puesto que carecemos de los
datos relativos al periodo comprendido ente 1533 y 1541, momento de
pleno desarrollo de la superficie mural de la fachada. No obstante, conta-
mos con otros elementos de apoyo que hacen factible tal suposicién, de
forma que, si por el momento no es posible dar una respuesta definitiva a
este interrogante, al menos queda planteada la duda para su resolucion en
ulteriores trabajos que nos permitan su comprobacion.

La contratacién de Juan de Alava como maestro de la fabrica conven-
tual en torno a 1531 coincide con la desaparicion de Horozco, al que
tendria que sustituir en la direccién de las obras. No es casual que unos
meses después de la fecha en la que €l se hace cargo de la maestria se co-
mience a cimentar y levantar el pafno de la fachada del nuevo convento.
Por los datos documentales sabemos que, en 1532, tras afio y medio bajo
su direccion, los cinco tramos iniciales del cuerpo inferior estaban ya fi-
nalizados e incluso realizadas labores ornamentales y nueve medallones
(Fig.8). Esto quiere decir que en esos aios se trabajaba con la traza defi-
nitiva y que ésta habia sido organizada conforme a un esquema de articu-
lacién modular que facilitaba la prolongacion ininterrumpida y horizontal
del lienzo de la fachada. ;Fue Alava el autor de esta composicion o se li-
mito6 a dirigir lo disefiado por otro maestro anterior, incorporando a la obra
leonesa un sello personal?. Las respuestas una vez mds pueden ser multi-
ples. En primer lugar, la proyeccion de la obra leonesa, elevada sobre un
pequefio zocalo y articulada en mddulos desiguales por medio de pilas-
tras, nos remite de nuevo a lo realizado en el Ayuntamiento de Sevilla por
Diego de Riano (32). La afinidad en este caso se hace extensiva no sélo a
aspectos estructurales, sino también a los planteamientos iconograficos y
motivos agrutescados. Por las noticias que hasta el momento tenemos,
Riafio no aparece vinculado con la Orden de Santiago ni conocemos su
presencia en Leon, lo cual dificulta una posible relacion con el convento
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santiaguista. Estuvo, sin embargo, en Valladolid y en Salamanca entre
1527 y 1534, etapa que coincide con la actividad constructiva en la fa-
chada leonesa, y abre la puerta a un posible contacto entre el verdadero
maestro de las trazas de San Marcos y el artista de la obra hispalense.

La consideracion de que la obra hubiera sido disefiada por los primeros
maestros de San Marcos, es decir, por Pedro de Larrea o por Juan de Ho-
rozco, no estd exenta tampoco de dificultades formales y conceptuales, ya
que estamos ante una fachada que recurre a un lenguaje plenamente rena-
centista, en la que los modulos reflejan la aplicacion de un sistema de pro-
porciones y provocan un ritmo alternante. Este lenguaje no coincide con los
esquemas desarrollados por Pedro de Larrea en los escasos ejemplos que de
€l se conocen, ni tampoco con lo trazado anteriormente por Horozco, artista
sobre el que todavia existen grandes lagunas que impiden mayor concrecion.

La opcién de atribuir a Juan de Alava una activa participacion en la
planificacion de la fachada del convento de San Marcos cuenta con cier-
to respaldo documental y con el apoyo de una analogia formal y compo-
sitiva respecto de otras fachadas trazadas por el maestro. Tanto en el con-
vento de San Esteban de Salamanca, como en la catedral de Plasencia, se
recurre al mismo sistema de articulacion de la superficie mediante pilas-
tras y frisos con decoracion de grutescos y espacios intermedios con hor-
nacinas aveneradas muy planas. En ambos ejemplos se parte también de
un pequeno zoécalo, que en el caso de Plasencia se decora con medallones
efigiados dispuestos en grupos de tres, como en San Marcos y con una si-
militud iconografica que revela una fuente comin. En todos estos con-
juntos arquitectonicos figuran pilastras con columnas abalaustradas en los
cuerpos superiores. La diferencia mads notable radica en la prolongada re-
peticién horizontal de los médulos en la fachada leonesa, con el consi-
guiente alargamiento rectangular de la superficie mural, cuyo esquema
compositivo es opuesto al desarrollado en las obras de Salamanca y Pla-
sencia, de proporciones mas verticales al estar delimitadas por gruesos
contrafuertes. Este distanciamiento conceptual y estético se aminora si
consideramos que los cuerpos inferiores del convento salmantino y de la
catedral extremena también repiten la articulacién modular fuera de los li-
mites de la portada.

Al hilo de esta cuestion, en los aspectos formales las semejanzas son
en ocasiones muy evidentes. La tipologia de pilastras y capiteles, el mo-
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delo iconografico de grutescos e incluso a veces la talla de los elementos
ornamentales parece reflejar las mismas manos y las mismas fuentes de
inspiracion, sobre todo entre Plasencia y Ledn, ya que San Esteban difie-
re ante la tardia ejecucién de la decoracion de su fachada (33).

Como ha demostrado A. Castro, entre Plasencia y el Ayuntamiento de
Sevilla existen puntos de contacto y artifices comunes que tallan la deco-
racion de ambos conjuntos (34). Con los datos que hasta ahora contamos,
no podemos decir lo mismo de estos dos centros y el convento de Leon.
A lo sumo considerar que existio una fuente comin a todos ellos, cuyo
centro pudo situarse en Salamanca, en torno a la figura de Alava.

Centrandonos de nuevo en el proceso constructivo de la fachada, éste
llevé un ritmo pausado pero continuo desde 1531 a 1541. En 1532 ya se
habia levantado parte del piso inferior, hasta la segunda ventana de la an-
tigua sala capitular (actual sala del Museo), y se habian asentado nueve
medallones (35). Este dato anticipa dos afos el comienzo de la labra del
lienzo de la fachada y, sobre todo, adelanta la ejecucion de los tondos, que
desde ahora han de ser adscritos a los artistas que durante esos anos estan
vinculados a Ledn y a la fabrica conventual santiaguista. Es decir, se abre
la posibilidad de atribucién a Guillen Doncel, Juan de Angers, Esteban Ja-
mete o Miguel de Espinosa, pero dificulta la creencia de hacer extensiva
la paternidad de Juan de Juni a la mayoria de ellos, tal y como se venia
considerando hasta hoy, a no ser que replanteemos las fechas de llegada
del escultor francés y admitamos que viene a Leon al filo de 1532, y no
por iniciativa del obispo Acosta, sino bajo la prelatura de Don Pedro Ma-
nuel, hipdtesis que a nuestro juicio siempre ha contado con mds elemen-
tos de apoyo, dado el talante innovador de este dltimo y su vinculacion a
ambientes culturales extranjeros. La llegada de Juni en esos afios encaja
con el hecho de que durante la estancia de Don Pedro Manuel en la sede
leonesa, el numero de artistas franceses que trabajaban en la fabrica cate-
dralicia superaba la veintena. Por otro lado fue su personalidad humanis-
ta la que potencid la introduccién del renacimiento en la catedral de Leon.

Entre 1534 y 1537 se finaliza el lienzo de la fachada del cuerpo infe-
rior. En esta ocasion, las numerosas fechas inscritas en los grutescos, ca-
piteles y frisos que ornan la pared indican de manera secuencial los tra-
mos que progresivamente se concluyen hasta alcanzar la puerta principal.
En la ventana ubicada junto a la parte inferior de la portada, una cartela
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nos avisa de la fecha final: Respice fine a 12 de iunio, 1537. El dato
epigrafico coincide ademds con el informe de la visita conventual de
1538, donde se afirma: “se ha hecho la mitad de la delantera hasta trein-
ta pies de alto” (36).

Durante los cinco afios siguientes, entre 1537 y 1541 se realiza el cuer-
po superior. Las fechas, inscritas una vez en cada tramo, sefialan la se-
cuencia del proceso constructivo, que comenzo por la zona aneja de la
iglesia y prosiguio hasta la portada principal, en cuyo intercolumnio apa-
rece la fecha de 154 1. Este pano ofrece unas caracteristicas formales y es-
tilisticas algo diferentes a las del piso inferior. Las transformaciones, aun-
que no especialmente llamativas, son fruto del cambio operado en la
direccion de la fabrica del convento de San Marcos. Desde los afos
1538-1539, Martin de Villarreal ha sido ascendido a maestro de obra, an-
te la muerte o enfermedad de Juan de Horozco y ante la desaparicion de
Juan de Alava. La participacién de Villarreal determina un cierto amino-
ramiento del hiperdecorativismo y de la exuberancia ornamental que ca-
racteriza la parte inferior. Prefiere enfatizar los vanos, abrir més la facha-
da hacia el exterior, de acuerdo al sentido de diafanidad que corresponde
al piso superior, o zona noble del convento reservada al prior (el quarto
prioral), que se levanta también en esos anos (37). Los ventanales se en-
marcan por columnas abalaustradas, similares a los modelos de Juan de
Alava y a los utilizados por Juan de Badajoz el Mozo, que comparte con
Villarreal la actividad de la fabrica santiaguista, puesto que en esos afios
el maestro de la catedral leonesa estd realizando las sacristias conventua-
les y parte del claustro.

3.- El claustro

Al igual que la fachada, el claustro conventual de San Marcos empezo
a cimentarse en el momento que se concluia el perimetro de la iglesia, es
decir en torno a 1531-1532. Esta dependencia cronoldgica venia determi-
nada por su ubicacion adosada al muro de poniente del templo, hecho que
facilitaba la agilizacién del ritmo constructivo del pano claustral que com-
partia cerramiento mural con la iglesia.

Todo parece apuntar a que el desarrollo arquitectonico de este recinto
se plante6 desde el comienzo de las obras de forma parcial, de manera que
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en una primera etapa se decidi6 la construccién de las dos crujias este y
sur y no de las cuatro, como seguramente figuraba en las trazas origina-
les. La razon de esta hipétesis obedece basicamente a que el tinico espa-
cio libre para la ejecucion del recinto era el solar que se habia dejado dis-
ponible tras el derribo de una pequeiia parte del antiguo convento e iglesia
medieval. Ese espacio libre era bastante limitado y coincidia con la su-
perficie colindante con la nueva iglesia y fachada principal. Sin embargo,
la zona por donde se habria de proseguir el recinto claustral moderno, en
sus crujias occidental y norte, estaba todavia ocupada por dependencias
medievales, sin que existiera el menor indicio de derribo de las mismas, y
si evidentes deseos de comunicarlas con lo construido en el siglo XVI, co-
mo sucedio en 1540.

Ademas de estos problemas arquitectonicos y espaciales, la opcion de
alzar inicialmente la mitad del claustro, y en concreto las crujias de le-
vante y mediodia, respondia al deseo de dar prioridad a las zonas que fa-
cilitaban el acceso a los espacios religiosos recientemente terminados -el
coro y la iglesia- y a aquellas otras que estaban reservadas a las activida-
des propiamente conventuales, -como el capitulo- o bien destinadas a re-
sidencia de las personalidades mas relevantes de la casa, como era el de-
nominado cuarto prioral. Para las funciones domésticas, cocinas,
despensas, paneras, porteria, hospederia y dormitorio de freiles, seguian
utilizandose las antiguas dependencias ubicadas en torno al claustro me-
dieval, a pesar de las malas condiciones de habitabilidad. Asi permane-
cieron hasta el siglo XVIL

Las dos crujias de levante y mediodia levantadas en el siglo XVI se co-
menzaron a la par, aunque llevaron un ritmo constructivo diferente. En
1532 se habian terminado cuatro capillas del ala este y estaban hechos los
enjarjes de cinco tramos de bovedas y los arcos; en seis de ellos se habia
llegado hasta el antepecho. Sin embargo en el ala sur, en esa fecha, s6lo
existian tres capillas completas, aunque ya se habia dejado dispuesto el
espacio para abrir los vanos que comunicaban la crujia sur con la sala ca-
pitular y con la zona del zagudn.

Entre las capillas claustrales terminadas en 1532, se nombra “la del Na-
cimiento”, es decir, la del dngulo noreste que comunica con el crucero de
la iglesia (38). Desde el punto de vista religioso, los espacios angulares de
los claustros desempefian un papel importante en el ceremonial litirgico y



254 M D. CAMPOS SANCHEZ-BORDONA y ARANTZAZU ORICHETA GARCIA

procesional, y suelen ser el lugar reservado para los altares de mayor sig-
nificacion, como sucede en este tramo. La boveda de cruceria que cubre
esta capilla refleja la intervencion de Juan de Badajoz el Mozo con claves
en esviaje y plementos decorados con medallones con los bustos de los re-
yes Melchor, Gaspar, Baltasar y David. La iconografia de la cubierta estd
en perfecta consonancia con el relieve con el tema del Nacimiento escul-
pido en los muros que cierran este espacio. Es este detalle uno de los ele-
mentos mas importantes del claustro conventual (Fig.9). Si nos atenemos
a las referencias proporcionadas por las fuentes documentales, y por tanto
consideramos que en 1532 ya estd realizada esta obra escultérica, de nue-
vo nos vemos obligados a replantear las atribuciones de la obra a Juan de
Juni, como hasta la fecha la historiografia al uso viene admitiendo. Si, co-
mo parece por razones estilisticas, se mantiene la paternidad de Juni, en-
tonces habria que adelantar la presencia del escultor francés en Ledn unos
anos y volver a considerar que su llegada a esta ciudad se produce bajo la
prelatura de don Pedro Manuel, conjuntamente con otros artistas franceses,
como ya hemos indicado al comentar la fachada y la silleria coral. En ca-
so contrario, estariamos ante la posibilidad de que la obra pertenezca a
Guillen Doncel o incluso a Juan de Angers, activos en esa fecha en el en-
torno catedralicio y en el convento santiaguista leonés.

En cualquiera de los casos, el autor del relieve leonés es un artista que
conoce muy bien el lenguaje renacentista y domina las cuestiones de pers-
pectiva, ya que hace un verdadero ejercicio de perspectiva monofocal,
conseguida a través de un recurso italiano como el fondo arquitecténico
que aparece detras de las imdgenes del primer plano. El portal de Belén
ha sido sustituido por un espacio urbano configurado mediante un grupo
de edificios y columnatas clasicistas. La escena parece transcurrir en una
ciudad italiana del pleno renacimiento. El modelo arquitecténico utiliza-
do por el escultor del Nacimiento leonés es una copia de una estampa de
Donato Bramante, de la que conocemos un grabado andénimo (39)
(Fig.10). El recurso a la estampa y al grabado fue una forma de trabajo
muy frecuente en Juan de Juni y en todos sus colaboradores y discipulos.
Habitualmente el punto de referencia de los modelos junianos fueron los
grabados de Durero y de artistas del norte de Europa (40). La evidente
vinculacién de la escena leonesa con el mundo italiano rompe, en cierta
manera esa dependencia de Juni y abre la puerta a un mejor conocimien-
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to del arte romano del Quinientos, ain cuando s6lo sea de forma indirec-
ta, a través de libros o fuentes impresas (41).

La actividad artistica del recinto claustral fue intensa en la década de
los anos treinta del siglo XVI. Durante ese periodo trabajan conjunta-
mente arquitectos y escultores para completar todos los elementos estruc-
turales y plasticos que configuran el espacio inferior de las crujias del le-
vante y mediodia. Una vez que Juan de Badajoz hubo concluido la capilla
noreste, Martin de Villarreal, dirige las obras hasta completar el resto de
los tramos. En 1538 estaba finalizada la totalidad del ala oriental y en la
zona sur Unicamente faltan dos capillas que serdn cerradas en 1540. Las
labores se detuvieron en 1541 durante unos afos, para reanudarse en 1545
con la ejecucion de la primera capilla de poniente en donde la obra que-
da definitivamente paralizada hasta el siglo XVII (42). En consecuencia,
es a Horozco y a Villarreal a quienes debemos atribuir la realizacion y se-
guramente las trazas, del claustro leonés y no a Juan de Badajoz como
suele ocurrir en la historiografia tradicional. Este artifice tuvo una parti-
cipacion concreta en el recinto con la realizacion de la capilla noreste, ya
sefialada, pero el resto de la obra claustral no responde a sus caracteristi-
cas, ya que carece del sentido plastico y de la tipologia de cubiertas y cla-
ves pinjantes que definen su quehacer artistico. Por el contrario, el mode-
lo de bévedas de cruceria y de claves, el sistema de pilares fasciculados y
de ménsulas, coinciden con la arquitectura de aquellos dos maestros e in-
cluso de artistas vinculados al foco salmantino.

A partir de 1541 y por expreso deseo de los priores y visitadores de la
Orden de Santiago, las obras se centran en el sobreclaustro y en las de-
pendencias anejas a las galerias superiores de las dos crujias ya finaliza-
das, como son: el cuarto y capillas contiguas al coro, la escalera que co-
munica las sacristias y crucero de la iglesia con el piso superior y el
denominado quarto prioral, integrado por seis cdmaras que se abrian a la
delantera o fachada principal del convento (43).

En estas mismas fechas, en 1542, ante la ausencia de un maestro con-
solidado al frente de la fabrica, son convocados a Ledn, Fr. Martin de San-
tiago y Pedro de Ibarra con el fin de supervisar todo lo que hasta ese mo-
mento se habia levantado y, -segun se lee en la documentacién-, para dar
la traza de la casa (44). Es este dltimo dato el que plantea mds interro-
gantes, ya que cuando ambos artistas vienen a Ledn, las partes mds im-



256 M* D. CAMPOS SANCHEZ-BORDONA y ARANTZAZU ORICHETA GARCIA

portantes del nuevo edificio estaban practicamente concluidas, como su-
cede con la sacristia-tesoro, la fachada principal del convento y los dos
panos del claustro mencionado, incluidos el capitulo, de forma que, en los
planes inmediatos de la dindmica constructiva de la fabrica, apenas que-
daban recintos por trazar excepto las partes inconclusas de las alas norte
y oeste del claustro y las dependencias destinadas a residencias de los
freiles. Opinamos que la actuacion de los maestros debi6 estar relaciona-
da con la conclusion definitiva de las dos crujifas claustrales y con los re-
cintos que habrian de levantarse a su alrededor, para lo cual restaba por
solucionar uno de los problemas mds acuciantes: el derribo de la antigua
fabrica e iglesia medieval. En esas fechas, el viejo edificio todavia per-
manecia en pie y unido al convento. Por las descripciones de los libros de
Visita, sabemos que se alzaba en lo que actualmente son las alas norte y
oeste del claustro. Las dependencias medievales seguian conservando en
el siglo XVI su plena funcionalidad a pesar de que las condiciones de ha-
bitabilidad no eran demasiado idoneas, segtin se desprende de las conti-
nuas voces lamentando su deplorable estado. Prueba de esta vigencia, co-
mo espacios necesarios y funcionales para lo religiosos de la Orden de
Santiago y como una parte mas, plenamente integrada en la vida conven-
tual, es el hecho de que toda esta zona *“vieja” habia sido comunicada con
la nueva fabrica a través del zagudn y galeria superior del claustro.

La estructura laberintica de las antiguas dependencias y su ubicacion
anexionada a los espacios recientemente levantados, impedia llevar a tér-
mino el nuevo convento conforme a lo disenado en la traza original, es de-
cir, con un esquema regular y acorde con los preceptos renacentistas. An-
te esta compleja situacion, es posible admitir que Pedro de Ibarra y Fr.
Martin de Santiago recibieran el encargo de organizar la complicada tarea
del derribo de los muros medievales y proyecta la definitiva ejecucion de
las zonas inconclusas, para ser levantadas en el solar ocupado por las an-
tiguas dependencias. Podriamos incluso pensar que gracias a su partici-
pacion la planta del convento de San Marcos adquirird la configuracion
definitiva, muy similar a la que presenta en la actualidad, a pesar de las al-
teraciones sufridas en los siglos XVII, XVIII y XX.

Con el asesoramiento de los dos artistas vinculados al arte salmantino,
desde 1542 Martin de Villarreal se encargo de llevar a término la obra del
segundo cuerpo del claustro, imponiendo un ritmo binario de arquerias es-
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carzanas, sustentadas por columnas con capiteles fantdsticos y galerias cu-
biertas de techumbres de madera. En torno a ese mismo afio se finaliza la
portada abierta en el angulo sudoeste que comunicaba el piso superior del
claustro con el resto del convento. Al igual que la que existe en el mismo
lugar del cuerpo inferior, se trata de un vano de arco de medio punto, la-
brado con finos grutescos, en alguna de cuyas cartelas se lee la fecha 1542.

Los descargos de las cuentas de fabrica de 1542 a 1545 reflejan una
enorme actividad constructiva en torno al piso alto del claustro. En 1543
se habia realizado ya una parte considerable de las techumbres y del teja-
do del recinto y se estaban ultimando las labores de carpinteria del quar-
to prioral. En 1545 las obras siguen centradas en el segundo cuerpo del
claustro y dependencias conventuales anejas. Las tareas ejecutadas en es-
ta ocasion se limitan a obras de cardcter secundario.

3.a)- Techumbres

Queremos llamar la atencién sobre la novedad que nos aporta la docu-
mentacion inédita del Archivo Judicial de Toledo, en relacién a las obras
de carpinteria y en especial a lo relativo a las techumbres del convento le-
onés. En esta actividad aparecen los nombres de Pedro de la Tijera, Juan
y Rodrigo de Villaverde y sobre todo las figuras de Hernando de la Sota
y Maestre Guillén (45).

En el periodo comprendido entre 1542 y 1543, una vez concluidas las
obra arquitectonicas de las alas sur y este del claustro, los trabajos de car-
pinteria cobran un empuje inusitado, tal y como se pone de manifiesto en
el aumento espectacular experimentado tanto por los salarios de maestros
y oficiales carpinteros o entalladores, como por la contratacion de este ti-
po de mano de obra a destajo y temporal y sobre todo por el enorme gas-
to en la adquisicion de madera de dlamo, roble y pino. En algunas ocasio-
nes conocemos cual es el cometido de cada uno de los maestros, asi sucede
en 1542 cuando se paga a Hernando de la Sota la ejecucién de la capilla
del rincon del coro en el claustro alto y dos verjas en las capillas de la igle-
sia, obras que labr6 a destajo (46), o en 1544-1545, momento en el que tras
el maderamiento del sobreclaustro, se encarga a Maestre Guillen y un en-
tallador denominado Guillelmo (47), la realizacion de las seis puertas de
nogal que habrian de cerrar las estancias priorales del piso superior y los
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marcos y puertas de ventanas para esas mismas cdmaras (48). El encargo
de estas labores a una personalidad de prestigio como era Guillen Doncel,
acostumbrado a la ejecucion de este tipo de puertas talladas con motivos
ornamentales, responde al cardcter noble y aristocratico que se deseaba
conferir al cuarto prioral, donde el Iujo y la ostentacién eran recursos ha-
bituales para lograr una ambientacion cercana al estilo sefiorial (49). Pero
en otros casos la informacién es menos concreta y desconocemos la labor
especifica de cada uno de los artifices que se mencionan.

En el bienio 1543-1544 las cuentas del convento registran el comienzo
de la actividad destinada a la realizacién de las techumbres de madera pa-
ra las galerias del claustro alto y las dependencias del cuarto prioral. En
ese mismo periodo numerosos oficiales de carpinteria y entalladores se
dedican a las labores de tornear y tallar un abundante repertorio de piezas
propias de las armaduras de madera. En 1544 se les paga la realizacion de
dos mil trescientos veintinueve florones y doscientos veintitrés serafines,
cantidades que demuestran el tamano de la superficie cubierta con car-
pinterfa en las dos galerias del claustro alto y habitaciones anejas. En ese
mismo momento se libran a Maestre Guillen mil ochocientos sesenta y
tres maravedis por hacerse cargo del corte y realizacion de los moldes ne-
cesarios para tal obra, lo que nos lleva a suponer que este artista tuvo una
activa participacion en la elaboracion de algunas techumbres del conven-
to santiaguista leonés (50). Los datos son reveladores de la riqueza y va-
riedad de techumbres que cubrian estos espacios, desgraciadamente desa-
parecidas en el siglo XIX y de las que unicamente se conserva el
magnifico ejemplo ubicado en la sala capitular (51). Todo ello nos invita
a suponer la existencia de un interesante nuicleo artistico centrado en tor-
no a San Marcos, creador de buenos exponentes de techumbres de made-
ra, cuyos ejemplos pudieron servir de modelos para la rica variedad con
la que cuenta la geografia leonesa.

A partir de 1550 disminuye la actividad en este campo y las noticias so-
bre el tema son mds escasas. El avanzado estado de las obras del convento,
en el que se habian finalizado los aspectos mds importantes de las nuevas
dependencias previstas, explica este descenso. Las referencias se limitan a
pequedas labores de remate, tejados y obras interiores en las cdmaras y ha-
bitaciones, con el fin de disponer de ellas para su pronta habitabilidad.
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En la década de los anos cincuenta del siglo XVI, y dentro de la con-
tabilidad del convento de San Marcos, se registran los datos y pagos efec-
tuados en la casa leonesa de Azadinos. Una parte considerable de estas
partidas se relaciona con las obras de carpinteria llevadas a cabo en ese
edificio, para el que, en 1556, también trabaja Hernando de la Sota, junto
con Manzano y otros entalladores (52).

I1L- ARTIFICES MENORES

1.- Doradores

En relacion a los doradores, la labor de éstos es importante desde el co-
mienzo de las primeras obras. A medida que se van concluyendo lienzos
de pared, portadas y bévedas, se compran panes de oro y plata y se requiere
la presencia de estos artifices para dorar filacterias, letreros, claves, vene-
ras y retablos. Es frecuente ver en la relacién de cuentas el registro de la
adquisicion de ese costoso material y su destino, pero son escasas las no-
ticias que proporcionan el nombre de los artifices; las primeras que apare-
cen corresponden a finales de 1542, momento en el que se producen ele-
vados descargos hacia Cristébal de Colmenares, pintor, vecino de Ledn,
que dora y pinta las claves y serafines de las tres capillas del capitulo, y
adereza, junto a dos oficiales, las imdgenes de la entrada del coro, inexis-
tentes hoy dia (53). También en ese afio se le acaba de pagar por pintar y
dorar las andas y arca que hizo para el Santisimo Sacramento para el dia
del Corpus Christi, y en el afio siguiente se le pagan tres mil maravedis por
unas andas y por lo que se le debia de las puertas de los 6rganos (54).

Otro de los doradores vinculados al convento leonés fueron: Rodrigo
de Ferreras, que en 1543-1544 dora y pinta de colores una capilla del
claustro bajo y en 1544-1545 dora dos filacterias, medallas y rétulos del
claustro alto; Isidro de Ordds, batidor de oro, a quien se le compran panes
de oro y plata durante 1530-1531 y en 1544-1545 (55). También aparece
trabajando en la obra conventual el pintor Juan de Zamora, quien recibe
en 1557 ocho reales por renovar una cornisa. En esas fechas se efectia
una relacion de los salarios que se debian en el trienio de don Andrés Ruiz
y en el trienio de su predecesor, Juan Gallego; existia cuenta con Carran-
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cejas, pintor, porque doré y pintd las rejas del cuarto nuevo que se hizo en
el convento (56).

2.- Herreros y cerrajeros

Eran, sin duda, numerosas las obras en hierro que requeria el conven-
to leonés ante los nuevos trabajos que se estaban realizando; es de supo-
ner que la riqueza con que se llevaron a cabo las labores escultdricas y ar-
quitectonicas, recabando para ellas a maestros afamados y perfectos
conocedores de su trabajo, impulsara a los distintos priores a requerir la
participacion de oficiales consagrados en el trabajo en hierro, bien como
herreros, bien como cerrajeros. El gasto de la casa en herramientas y cla-
vazon desde 1527 a 1557 se caracteriza por un continuo consumo, cuyo
coste aparece reflejado en la relacion de cuentas con mds minuciosidad
que el resto de los materiales, sobre todo en los ultimos afios en los que el
trabajo de herreria es mas activo ante la practica conclusiéon de las obras.
Las obras de ferrerias sirven bdsicamente de complemento tanto a las
obras arquitectonicas como a las de carpinteria, mientras las de cerrajeria
se realizan una vez concluidas las anteriores. Los distintos descargos que
se producen son bastante explicitos al referirse al material empleado en la
obra del convento (57).

Respecto a los artifices destacan: los herreros Juan Martinez y Cristo-
bal Lépez a quienes basicamente se les compra material para la fabrica y
Luis de Morones, Anton Ribero y Juan de Antimio encargados de la fa-
bricacién de las herramientas para la obra (58). Entre los cerrajeros figu-
ran: Juan Ximon, Guillelmo, Vicente, Cabredo y Alonso Sanchez, autores
de rejas para el cuarto prioral, candeleros, barras de hierro para las vi-
drieras del capitulo y obras menores como cerraduras, tiradores y aldabas
para las puertas del convento (59).

IV.- ORGANIZACION DEL TRABAJO Y SISTEMAS CONTRAC-
TUALES

La organizacion del trabajo en la fabrica conventual de la Orden de
Santiago en Le6n mantiene los mismos sistemas contractuales y laborales
que el resto de las fdbricas hispanas del siglo XVI y sobre todo se atiene
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a las normas y condiciones estipuladas por la propia orden militar (60).
En consecuencia, los diferentes artifices que colaboraron en la obra leo-
nesa se regian por el doble sistema de contrato fijo o a destajo, que a ve-
ces se completa con una actividad temporal, restringida a aspectos muy
puntuales. El trabajo a pie de fabrica no tenfa la misma intensidad duran-
te todo el afio, la mayor actividad se desarrollaba durante los meses en los
que las condiciones climatolégicas eran mds benignas, es decir, de marzo
a octubre; en los meses de invierno las labores constructivas disminuian y
se centraban principalmente en los espacios interiores, tareas escultoricas
o elementos ornamentales.

Como sucede en la totalidad de los conjuntos arquitecténicos y artisti-
cos levantados en el siglo X VI, en el convento leonés existe una jerarquia
profesional que implica también una diferenciacion salarial. En el vértice
de la pirdmide se sitia el arquitecto o maestro de la obra, a quien corres-
ponden las tareas directivas y en ocasiones las trazas del proyecto. No
siempre ambas figuras coinciden en una misma persona. En el caso de
San Marcos la cuestion sigue todavia sin aclarar ya que los disefos origi-
nales se encargan a Pedro de Larrea, pero Juan de Horozco permanece al
frente de ella como maestro mas de quince afios y sera sustituido por Juan
de Alava y Martin de Villarreal con participaciones esporadicas de otras
figuras como Pedro de Ibarra y Fr. Martin de Santiago. El maestro man-
tiene su situacion contractual fija y cuenta con la ayuda de un aparejador.
Por debajo se sitian los maestros de canterfa, canteros, oficiales y peones.
Esta jerarquizacion se mantiene con caracteristicas analogas en otras ac-
tividades artisticas como la escultura o la carpinteria, donde también se
diferencian los maestros, de los entalladores, oficiales y carpinteros. Jun-
to a estos artifices aparecen los oficios considerados menores, de los que
se encargaban herreros, cerrajeros, retejadores, albaniles o soladores.

En funcién de esa escala profesional, los salarios fijos oscilaban en-
tre los 20.000 maravedis anuales que llega a cobrar Juan de Alava, los
12.000 que recibe Juan de Horozco, o los 9.000 de Villarreal, hasta can-
tidades que se aproximan a los 5.000 maravedis en el caso de los ofi-
ciales. En la contabilidad del convento leonés, las asignaciones salaria-
les se hacen por mensualidades, aunque los oficiales y peones se les
paga por jornada cumplida y trabajo realizado. Los destajos eran acor-
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dados previamente y suelen ser motivo de mayor variedad en funcién
del tipo de labor contratada.

En la relacion de salarios de la fabrica de San Marcos, a lo largo del
periodo en el que se centra el presente trabajo, se observa en la existencia
prioritaria de personal fijo y su pago en jornales durante los afios 1526 a
1532, coincidiendo con una etapa muy activa, en la que se realizan las
obras de arquitectura de la iglesia y se inicia la fachada principal, el claus-
tro y las sacristias. A partir de 1542, momento en el que ya han sido con-
cluidos los aspectos constructivos y tectonicos de los espacios senalados,
se requiere mano de obra dedicada a las tareas escultéricas, a la talla y la-
bra de labores ornamentales y a la ejecucion de elementos decorativos o
remates de las dependencias conventuales. Es en estas fechas cuando apa-
rece un notable incremento de contratos a destajo, salarios temporales pa-
ra oficiales y artifices menores.

Es evidente que en la trayectoria global de la fabrica leonesa existe una
cierta correspondencia en la relacion salarios-gasto de material. Pero mien-
tras los salarios desarrollan una linea continua y ascendente desde los afios
iniciales, los materiales experimentan mayor indice de fluctuacién en fun-
cion de la actividad predominante en la obra en cada periodo concreto. Asi,
en las primeras etapas se produce una subida espectacular de materiales
basicos de construccion, parar ir disminuyendo progresivamente en favor
de material destinado a carpinteria o a tejas en los periodos finales. La gra-
fica de la evolucion de las diferentes partidas de materiales habla por si so-
la y es un elemento indicativo del estado de la fabrica y del proceso cons-
tructivo seguido en el convento de San Marcos (Fig.11). Este hecho se
comprueba en el gasto de los diferentes tipos de piedra. Entre 1526 y 1529
es bastante abundante la cantidad de piedra blanca y piedra masina, desti-
nadas a la ejecucion de sillares y de muros de la fébrica de la iglesia res-
pectivamente. Segun los datos documentales resefiados y los Libros de Vi-
sita, hacia 1528 se comienza el cerramiento de las bovedas del templo,
fecha que coincide con el inicio de la adquisicion de piedra toba, con la
que, como es sabido, se efecttian las cubiertas. En relacion a este mismo ti-
po de piedra, es enormemente significativo el hecho de la disminucién del
gasto de toba e incluso su desaparicion dentro de la contabilidad de la fa-
brica a partir de 1544, momento en el que los espacios cubiertos con bo-
vedas estdn ya concluidos -iglesia, claustro, sacristias, capitulo-, sin em-
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bargo, a partir de esa fecha se llevan a cabo las obras de las dependencias
cubiertas con techumbres de madera, registrindose l6gicamente un incre-
mento de la cantidad destinada a este material a lo largo de los afios cua-
renta de la centuria. Fluctuaciones similares se aprecian en el gasto de te-
ja, ladrillo, o en elementos como vidrieras, dorados o forja, que indican la
tltima fase del proceso constructivo.

Finalmente a través de los datos aportados por la contabilidad del con-
vento leonés, podemos afadir algunas precisiones sobre el sistema de
control de los gastos de la fabrica, y sobre la cantidad global empleada en
la financiacién y realizacion de esta magna obra.

Los gastos de la fabrica eran recogidos anualmente en el libro de cuen-
tas que poseia el obrero mayor y en el que estaba anotada la contabilidad
global de la casa de manera anual, con los descargos y cargos correspon-
dientes. Los datos alli consignados provenian de las cuentas que el con-
vento resefaba cada afio, tomadas por el Comendador -conforme a la pro-
vision obligatoria dictaminada por el emperador Carlos V- al prior,
mayordomo y depositarios correspondientes, al final de cada trienio, es-
pecificindose el periodo de sede vacante anterior al trienio en los casos
que tal acontecimiento hubiera tenido lugar. Este sistema explica que la
contabilidad del convento no correspondia siempre con afios naturales, si-
no con los periodos trienales de los priores.

Para llevar a término el proceso de renovacion del convento leonés, el
Capitulo General, celebrado en Valladolid en 1513 bajo la presidencia del
rey Fernando el Catdlico, como administrador perpétuo de la Orden,
acuerda despachar una Cédula Real, dirigida al prior y freiles de San Mar-
cos, por la que se les insta a la constitucién de un fondo de 300.000 ma-
ravedis anuales destinados a la ejecucion de la nueva fabrica. Esta canti-
dad se obtendria de las cuantiosas rentas del convento, con cuyos
depdsitos se crearia un arca reservada para tal fin. El envio de la certifi-
cacion de los depésitos al Consejo de Ordenes -segun lo estipulado en la
Cédula real- se demord hasta 1514; desde esa fecha se cuenta con la can-
tidad resefiada para hacer frente a las obras (61).

Los trescientos mil maravedis anuales eran en principio una cantidad su-
ficiente y bastante elevada para el gasto inicial de la nueva fabrica. Sin em-
bargo, a medida que el proceso constructivo adquiere un ritmo mads rapido
y se van levantando las diferentes dependencias que integraban el nuevo
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conjunto monumental, esas cantidades resultaron insuficientes. Este hecho
se comprueba en los datos que proporciona la contabilidad de la casa con-
ventual leonesa, correspondiente al periodo comprendido entre 1526 a
1557. A lo largo de esos anos, la cifra de los trescientos mil maravedis se
superaba habitualmente y en determinados momentos llegaba a sobrepasar
el millon de maravedis -en 1530-1531 y en el bienio 1543-1545- con un
promedio anual en torno a los setecientos mil maravedis (Figs. 12 y 13).
Existieron por tanto, otros sistemas de financiaciéon complementarios para
hacer frente a los cuantiosos gastos derivados de la construccion del nuevo
edificio cuyo coste total es dificil de establecer ante la ausencia de docu-
mentacion de los anos 1533 a 1541, pero se acerco a los doce millones de
maravedis en los dieciseis afios mas activos de la fdbrica.

NOTAS

(1) En anteriores trabajos hemos abordado la dimensién artistica del convento leonés
desde perspectivas formalistas, iconogréficas y mediante el andlisis comparativo. La
mayor parte de las afirmaciones vertidas en estos trabajos se han visto confirmadas
ahora de manera documental. Sobre el conjunto monumental: CAMPOS SAN-
CHEZ-BORDONA. Juan de Badajoz v la arquitectura, Le6n, 1993; ORICHETA
GARCIA, La silleria coral, 31-33.

(2) Archivo Histérico Nacional (A.H.N.), Ordenes Militares. Santiago. Convento de San
Marcos de Ledn, Libro de Visita 1098C, fol. 416 v ss; Idem. Ordenes Militares. Ar-
chivo Judicial de Toledo, n° 9.246, s/f. Cuentas que tomo el comendador Diego Lépez
de Torremocha, por comision de su Majestad, a don Juan Alonso, prior del convento.

(3) A.H.N.. Ordenes Militares. Santiago. Libro de Visita 1098C, fol. 416 y ss.

(4) Ibidem, Archivo Judicial de Toledo, n® 19.093, s/f. Gastos de 1529 bajo el priorato
de don Diego de Aller.

(5) La declaracién de Martin de Villarreal estd fechada el 10-IX-1532 y corresponde a
todo lo que dejé hecho en la etapa del Comendador Torremocha y desde ese mo-
mento hasta la fecha de la declaracion: “Desde el estado que dexo el dicho Comen-
dador; que fue fasta las ventanas, se a subido todo el cuerpo de la yglesia fasta el te-
xado e se an cerrado cinco capillas del crucero e blanqueado e dorado un retablo e
con su letrero de todo el cuerpo de la yglesia, y abiertas las capillas hornacinas fa-
zia la parte de adentro e fazia el claostro, v cerrada la una dellas, y asentadas diez
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claraboyas e maineles e ventanas, y tomadas las aguas de todo el cuerpo de la ygle-
sia y fechados los tirantes en todo el cuerpo de la yglesia y subidos un fusillo e un
caracol fasta lo alto del texado del cuerpo de la vglesia, y elegidas dos torres en la
delantera de la vglesia e la una dellas estd fenescido el remate del arco del omylla-
dero y en la otra acabada la ymagineria y queda el arco por cerrar...”. (A.H.N.,Or-
denes Militares. Archivo Judicial de Toledo, n° 19.093, Obras del tercer afio del trie-
nio de don Garcia de Herrera, del 8 de septiembre de 1531 al 8 de septiembre de
1532).

(6) Ibidem, Archivo Judicial de Toledo, n® 19.093,s/f.

(7) Ibidem. Gastos de las obras durante el tercer ano del priorato de don Garcia de He-
rreras (1531-1532).

(8) Sobre la figura de Juan de Alava, CASTRO SANTAMARIA, Juan de Alava, Tesis doc-
toral inédita.

(9) La noticia inédita sobre la participacién de Juan de Alava en San Marcos de Le6n,
implica una nueva valoracién del edificio y de la propia figura de este artista. En re-
lacidn a este aspecto en el presente trabajo no pretendemos establecer afirmaciones
definitivas sino efectuar una primera aproximacion al tema y enunciar las hipétesis
que a nuestro juicio son mds probables. Consideramos que las cuestiones apuntadas
necesitan un estudio mas profundo, por lo cual en la actualidad llevamos a cabo tra-
bajos de investigacién conducentes a la elaboracién de nuevas conclusiones.

(10) A.H.N., Ordenes Militares. Santiago. Convento de San Marcos de Leén. Libro de
Visita de 1538, 1099C, fol. 448 y ss.

(11) La antigua iglesia del convento de San Marcos contaba con una silleria coral labra-
da en madera y pintada ubicada en el sotocoro del templo medieval. La nueva si-
lleria no fue colocada en su emplazamiento definitivo hasta la década de los afios
cuarenta del siglo XVI, entretanto el conjunto coral medieval ocupé su lugar.
(A.H.N., Ordenes Militares. Santiago. Libro de Visita 1098C, fol. 416-417, y Libro
de Visita 1099C, fol.416).

(12) A.H.N., Ordenes Militares. Archivo Judicial de Toledo, n® 19.093. Gasto de obras
del convento correspondientes al segundo ano del trienio de don Garcia de Herre-
ras (8-1X-1530 a 8-IX-1531).

(13) No existe constancia documental respecto a las obras de la silleria entre 1532-1533,
lo que nos hace suponer que su talla comenzaria a partir de esas fechas.

(14) Sobre la silleria coral: MARTIN GONZALEZ, “La silleria”, 279-284; ARIAS MARTI-
NEZ, La silleria del coro, 9-25: ORICHETA GARCIA, La silleria coral.

(15) ORICHETA GARCIA, La silleria coral, 109; TUCART, Etienne Jamet.

(16) A.H.N., Ordenes Militares. Archivo Judicial de Toledo, n® 15.147.

(17) En la relacién de cuentas de 1543, se afirma: “Silla prioral. La silla prioral que fal-
tava en el coro se dio en destajo de hacer de talla y ensanbaje syn la figura gran-
de del respaldar, en ciento e veynte diucados a mastre Guillen (sic) e Joan de Mios,
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los sesenta que ovo de aver el dicho mastre Guillen por el ensanbraje e los sesen-
ta al dicho Joan de Mios por la talla...”. (A.H.N., Ordenes Militares. Archivo Judi-
cial de Toledo, n® 15.147.).

Sobre la identificacién de Mestre Guillen con Guillén Doncel, nos basamos en otras
referencias documentales relacionadas con su participacidn en la sacristia y en otras
obras de la Catedral leonesa donde figura denominado de ambas formas.(Archivo
de la Catedral de Leén -A.C.L.- Acta Capitular del 12 de octubre de 1548 y 20 de
noviembre de 1549; Archivo Historico Diocesano de Léon, Protocolos Notariales
de Andrés Pérez, doc. 12-C-8, s/f.).

(18) Sobre este encargo en la relacion de cuentas de 1544-1545 se constata: “Silla prio-
ral... y los seys mill e setecientos e cinquenta maravedis que se pagaron a Juan de
Juni ymaginario vegino de Valladolid, por la figura grande del Xristo que se puso
en la dicha silla la qual era a cargo del dicho convento...”. (A.H.N., Ordenes Mili-
tares. Archivo Judicial de Toledo, n° 15.147, s/f.).En la silla prioral se representa a
Cristo con un nifio que le ofrece una manzana. El rostro de Cristo guarda semejan-
za con el Yacente del Entierro del Museo Nacional de Escultura de Valladolid, obra
sin duda de Juni.

(19) A.H.N., Ordenes Militares. Santiago. Libro de Visita 25C, fol.8. Cuentas del ano
1603; ORICHETA GARCIA, La silleria coral, 46.

(20) A.H.N., Ordenes Militares. Archivo Judicial de Toledo, n® 19.093. Durante la sede
vacante de don Diego de Aller en 1529 se descargan 12.800 maravedis por la colo-
cacion de una vidriera y en el primer ano del trienio de don Garcia de Herrera en
1530, se descargan 39.100 maravedis por una vidriera del crucero. Los gastos sobre
este tipo de obras contintian durante 1530-1532, periodo en el que ya se registran
los nombres de algunos maestros vidrieros.

(21) CEAN BERMUDEZ, Diccionario de los mds ilustres, 11, 292.

(22) NIETO ALCAIDE, “Iconografia de la vidriera”,143-157.

(23) En 1542 se registra el dato dentro de las cuentas correspondientes a ese periodo:
“Estraordinario de la obra. Dieron mas para su descargo veynte e un mill ¢iento e
treinta e ocho maravedis e medio que se gastaron en el gasto estraordinario de es-
ta manera: los diez mill e novegientos maravedis que se pagaron a Niculas de Ho-
landa, vidriero vegino de Salamanca, por las tres vidrieras que yzo en la pieza ba-
Jja del claostro de agia la delantera.” En 1543 se insiste de nuevo en el tema y se
anota: “...seys mill e quinientos e diez maravedis se pagaron a Niculas de Holanda
vidriero, vezino de Salamanca, de dos vedrieras que tuvieron sesenta e ocho pal-
mos, para dos ventanas del capitulo que estd en el claostro”. (A.-H.N., Ordenes Mi-
litares. Archivo Judicial de Toledo, n® 15.147, s/f.).

(24) Ibidem, Ordenes Militares. Santiago, Libro de Visita 1099C, fol. 416. La visita se
efectda el 16 de abril de 1538.
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(25) En la inscripcion puede leerse: PERFECTUM HOC OPUS ESTE DOMINO BERNARDINO
PRIORE A GIOVANNE BADAIOZ ARTIFICE. 1549. Sobre este recinto CAMPOS SAN-
CHEZ-BORDONA, Juan de Badajoz, 213-227.

(26) CAMPOS SANCHEZ-BORDONA, “La sacristia del convento”, 235-252.

(27) A.H.N., Ordenes Militares. Archivo Judicial de Toledo, n® 15.147, s/f. Cuentas co-
rrespondientes al tercer afio del priorato de don Garcia de Herreras (1544-1545).

(28) CAMPOS SANCHEZ-BORDONA, “‘La sacristia del convento™, 235-237.

(29) Sobre este grupo de artistas y su vinculacién profesional y artistica, vid. ORICHETA
GARCIA, La silleria coral, T1-75.

(30) A.H.N..Ordenes Militares. Archivo Judicial de Toledo, n® 6.555. Descargos de tiem-
pos del prior don Juan Gallego (1552-1555) y don Andrés Ruiz de la Vega
(1555-1557).

(31) Ibidem, n°® 19.093. Relacién de cuentas en el segundo ano del trienio de don Garcia

de Herreras (1530-1531).

(32) MORALES, La obra renacentista.

(33) RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS, La iglesia y el convento.

(34) CASTRO SANTAMARIA, “Algunas aportaciones” (en prensa).Agradecemos a esta au-
tora las noticias relativas al tema cuando el trabajo todavia esta en prensa.

(35) Los datos aparecen en la declaracién de Martin de Villarreal del 10 de septiembre
de 1532, resefiada en las notas anteriores, en ella se afirma: “estdn asentadas nue-
ve medallas y estdn aelegidas dos ventanas e ¢inco encasamientos y estdn asenta-
das tres repisas en los dichos encasamientos, mds estd elegido el capitulo...”.
(A.H.N., Ordenes Militares. Archivo Judicial de Toledo, n°® 19.093, s/f.

(36) A.H.N., Ordenes Militares. Santiago. Libro de visita 1099C, fol. 416 y ss. La altu-
ra de treinta pies equivale aproximadamente al primer piso de la fachada.

(37) A.H.N., Ordenes Militares. Archivo Judicial de Toledo, n® 15.147, s/f. Relacién de
cuentas correspondientes al periodo de sede vacante del prior don Hernando de Vi-
llares y al trienio del prior Garcia de Herrera (1542-1545).

(38) A.H.N., Ordenes Militares. Archivo Judicial de Toledo, n° 19.093. En la declaracién
de Martin de Villarreal se especifica que en el clausstro: “...estdn comengados a ae-
legir dos parios del claostro, y en el un paiio cuatro capillas y en el otro tres, y estdn
subidas las seys capillas fasta el alto del antepecho de la parte del patio, e de la
otra parte de las hornacinas ai cinco yladas de xarxamentos..., e de la otra parte
estdn erexidass cinco capillas y estdn subidas fasta el capitel de las ventanas..., e
mds queda cerrada la primera vuelta del arco que se faze para la puerta del claos-
tro... e parte de unas piecas que se fazen para el nascimiento que se faze para engi-
ma de la puerta...”. (El relieve estd hoy junto a la puerta).

(39) Nuestro agradecimiento a Virgilio Bermejo, del Instituto Ephialte de Vitoria por ha-
bernos ayudado a la busqueda y obtencién de la estampa de Bramante. Un ejemplar
de esta estampa se guarda en la actualidad en la coleccién de estampas de El Esco-
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rial. Sobre esta coleccion, vid. GONZALEZ DE ZARATE, Real Coleccion de Estam-
pas. Sobre la relacion del relieve leonés con Bramante, también se hace referencia
en MARIAS, El largo siglo XVI.

(40) Sobre la influencia de estos modelos en la obra de Juni y en concreto en la silleria
coral de San Marcos, vid. ORICHETA GARCIA, Grabados alemanes”, 317-330.

(41) FERNANDEZ DEL HOYO, “Datos para la biografia”, 333-340. MARTI Y MONSO, Es-
tudios histérico-artisticos, 483.

(42) A H.N., Ordenes Militares. Santiago. Libro de visita 1099C. Afio 1538. Idem, Ar-
chivo Judicial de Toledo, n° 15.147 s/f.

(43) Ibidem, Archivo Judicial de Toledo, n°® 15.147, s/f. Relacion de cuentas de
1542-1545.

(44) Ibidem, Archivo Judicial de Toledo, n°® 15.147, s/f. En la relacién de cuentas de 29
de septiembre de 1542 a 29 de septiembre de 1543, se hace un descargo de nueve
mil maravedis, “en razon de lo pagado a Fray Martin de Santiago y a Pedro de Yba-
rra, maestros de canteria, por el tiempo en que se ocuparon en venir de Salaman-
ca a visitar la obra e ager la traca de la casa...”.

(45) A.H.N., Ordenes Militares. Archivo Judicial de Toledo, n® 15.147, s/f. y n° 19.093.
En este documento se afirma: “Dieron para su descargo veynte e nueve mill e qui-
nientos e sesenta e ocho maravedis e medio que se gastaron en quatrocientos e
treynta e quatro dias que se ocuparon Pedro de la Tijera e Rodrigo e Juan de Villa-
verde, carpinteros, e otros, en la dicha obra a diversos precios...”.

(46) Ibidem, Archivo Judicial de Toledo, n® 15.147, s/f. Relacion de cuentas del periodo
de sede vacante del prior Hernando de Villares (25 de marzo de 1542 a 29 de sep-
tiembre de 1542).

(47) No sabemos quién puede ser este Guillelmo, tal vez sea Guillén de la Sierra, cuiia-
do de Guillén Doncel y como €l, entallador.

(48) A.H.N., Ordenes Militares. Archivo Judicial de Toledo, n°® 15.147, s/f. “Dieron mas
para su descargo noventa e un mill e ¢iento e ocho maravedis y medio, que se gas-
taron en pagar mill e doscientos e veynte e quatro jornales de carpinteria y enjan-
bradores, y en siete mill trescientos e quarenta e quatro maravedis que se pagaron
a Guillelmo e mastre Guillen porque en destajo yzieron seis puertas de ventanas
con sus marcos para encerados para las seis camaras del quarto nuevo en lo alto
que cahe acia el hospital, y en seys mill que se pagaron al dicho mastre Guillen por
cinco tro¢os de nogal quedel se conpraron...”.

(49) Guillen Doncel es el autor de obras de estas caracteristicas en la catedral de Leodn
donde le fue encomendado el trabajo de las puertas del claustro y de la sacristia ca-
tedralicia y los cajones para el oratorio (A.C.L., Cuentas de fabrica, 1546-1591,
doc. 9.042, fols. 11 r.y 12 v.)

(50) A.H.N., Ordenes Militares. Archivo Judicial de Toledo, n® 15.147.
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(51) Estas ricas techumbres se conservaron al menos hasta el siglo XIX. De ellas tene-
mos constancia no solo por los documentos resefiados, sino por la descripcién que
de ellas se hace en 1858 con motivo de la visita de los Reyes a San Marcos de Ledn,
por I. de Dios Rada y Delgado: “Pero la iglesia como todo el edificio, ya por aban-
dono, ya por causas mds reprensibles, encontrdbase, a la fecha en que recibio la
regia visita, en un lamentable estado... las armaduras sobrecargadas de madera y
cascotes...los ricos artesonados de las habitaciones, destrozados, excepto el magni-
fico que servia para sala de exdmenes, en buen estado de conservacion. ( DE DIOS
RADA Y DELGADO, Viaje de S.S.M.M., 225).

(52) A.H.N., Ordenes Militares. Archivo Judicial de Toledo, n® 6.555, fol. 225v.

(53) A.H.N., Ordenes Militares. Archivo Judicial de Toledo, n® 15.147, s/f. Sobre este y
otros pintores del siglo XVI en la didcesis leonesa, RODICIO, La pintura del siglo
XVI, 57-63.

(54) A.H.N., Ordenes Militares. Archivo Judicial de Toledo, n® 15.147, S/f. En la visita
efectuada a la nueva iglesia el 16 de abril de 1538, encontramos la siguiente noti-
cia: “Ay en la dicha yglesia unos organos grandes puestos en la tribuna alrededor
labrada el antepecho de balaustres de madera e pintado todo e dorado con tres le-
ones encima con sus escudos, ansi mismos pintados estdn los dichos drganos en su
caja muy bien adornada con sus puertas pintadas...”. (A.H.N., Ordenes Militares.
Santiago. Libro de Visita 1099C, fol. 417.). Creemos que las puertas de estos orga-
nos son las mismas por las que se paga a Colmenares tiempo después.

(55) A.H.N., Ordenes Militares. Archivo Judicial de Toledo, n® 15.147, s/f. y n® 19.093, s/f.

(56) Ibidem, Archivo Judicial de Toledo, n® 6.555. Creemos por razones cronolégicas
que Carrancejas corresponde con Francisco de Carrancejas, pintor de amplia tra-
yectoria artistica en Leén. Sobre estos pintores, vid. RODICIO, La pintura, 73-85 y
89-99.

(57) Existe una gran variedad de herramientas: clavos chillones, forcales, terciales, me-
dios enplentones, grapas, cantoneras, etc.

(58) A.H.N., Ordenes Militares. Archivo Judicial de Toledo, n® 9.246, n° 19.093, fol.
Xlv. y n° 15.147, s/f. Luis de Morones ya habia trabajado en la fbrica catedralicia
(A.C.L., Fondos de Rentas, doc.n® 10.198).

(59) Ibidem, Archivo Judicial de Toledo, n° 15.147, s/f. y n® 6.555.

(60) GARRIDO SANTIAGO, Arguitectura militar, 52-58.

(61) CAMPOS SANCHEZ-BORDONA, Juan de Badajoz, 195.
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PROCESO CONSTRUCTIVO DEL CONVENTO DE SAN MARCOS
DE LEON. CRONOLOGIA Y ARTIFICES"

ANOS MAESTROS CANTEROS OBRAS
1526-1529 - Juan de Horozco, maestro de la obra. - Iglesia y claustro.
1531-1532 - Juan de Alava, maestro de la obra. - Fachada y claustro?
1532 - Martin de Villarreal, aparejador. - Iglesia y claustro.
1542 - Martin de Villarreal, - Fachada superior

maestro de la obra. y claustro.
1542-1543 - Fray Martin de Santiago y Pedro de - Supervision y traza de
[barra, maestros de canteria. la casa conventual.
1556-1557 - Andrés de Buega, maestro de canterfa. - Solado de la Iglesia,
- Juan de Cerecedo. sacristia y tesoro.

Capilla de los Reyes
y blanqueo de capillas.

ALBANILES
1556 - Isidro Daza. - Solado y blanqueado
del trascoro. Tapias y
coro.
ESCULTORES
1542-1543 - Maestre Guillén - Talla y ensamblaje de
(Guillén Doncel) y Juan la silla prioral del
de Miao, entalladores. Coro.
1543-1544 - Maestre Guillén, - Labra seis puertas
entallador. para las cimaras del

claustro alto.

" En estas tablas tratamos de reseifiar tan sélo a los artistas que aparecen en los datos inéditos
que presentamos, obviando aquellos otros de los que ya se tienen noticias.
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- Juan de Juni, - Talla del respaldar
imaginario. de la silla prioral
del coro.
1544-1545 - Maestre Guillén y Guillelmo. - Labra de seis marcos
de ventanas.
- Juan de Angés. - Medallas y repisas
sacristia,
1557 - Juan de Angés. - Aderezar imdgenes de
barro.
CARPINTEROS
1530-1531 - Pedro de la Tijera,

Rodrigo y Juan de
Villaverde.

1542 - Hernando de la Sota. - Labra capilla
claustro alto.
1555 - Hernando de la Sota. - Varias obras.
DORADORES
1542-1543 - Cristobal de - Pintar y dorar
Colmenares. claves, andas, arcas y

uertas de Grganos.
P g

1543-1545 - Rodrigo de Herreras. - Pintar y dorar
capillas y medallas
del claustro.

1557 - Juan de Zamora. - Renovar cornisa.
- Francisco de - Dorar y pintar rejas.
Carrancejas.
VIDRIEROS
1530-1532 - Francisco de Valdivieso - Vidrieras del cuerpo

y Alberto de Holanda. de la iglesia nueva.
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1542
1542-1543
1527-1528
1542
1542-1543
1543-1544
1544-1545
1557

M® DOLORES CAMPOS SANCHEZ-BORDONA

- Nicolas de Holanda.

- Nicolas de Holanda.

HERREROS Y CERRAJEROS
- Juan Martinez, herrero.
- Juan Ximon, cerrajero.
- Guillelmo, cerrajero.
- Luis de Morones y Anton
Ribero, herreros.

- Antdn Ribero, Juan de
Antimio y Luis de
Morones, herreros.

- Antén Ribero.

- Vicente, cerrajero.

- Cristébal Lopez.

- Antén Ribero.

- Vicente, cerrajero.

- Alonso Sanchez.

- Tres vidrieras del
capitulo.

- Dos vidrieras del
capitulo.

- Hechura de clavazon.

- Candelero de hierro.

- Barras y chavetas de
vidrieras.

- Hechura de clavazon.

- Aderezar herramientas
y hechura de clavazén.

- Aderezar
herramientas.

- Hechura de candados,
bisagras, cerraduras,
llaves.

- Grapas para la
escalera.

- Aderezar

herramientas.

- Bisagras, aldabas,
etc.

- Rejas del cuarto
nuevo.



CON UNA FORMA CLARA QUE TUVO RUISENORES
Por

ESPERANZA LOPEZ PARADA






Cuando el equipo de direccion del Teatro Espafiol encargé a Julio Lo-
pez Hernandez un monumento sobre Lorca y sobre “Yerma”, el artista se
planted una escultura que supiera rebasar sus lindes, y enlazara, permitie-
ra la simbiosis con poesia y teatro.

La obra en bronce, a ras de suelo, habria de ofrecer un Federico préxi-
mo, hermanado con el paseante en la plaza. Hermanado pero diferente,
gracias a esa actitud poética de sus dedos liberando e impulsando el vuelo
de una alondra. El pdjaro seria recogido de nuevo por las mismas manos
de Lorca en el interior del teatro, en una pieza desdoblada de la primera.

Los dibujos previos al proyecto suponen no solo acercarse a la morfo-
logia, a la estructura futura de la composicion, sino que, ademas, son pa-
sos para clarificar su fondo y su sentido.

El poeta permite a la alondra elevar sus plumas, tomar aire. Pero mas
que eso, la deja extender el canto.

La vida, en sus origenes, en su inicio y gestacion, se iguala en “Yerma”
a un pajaro vivo latiendo “por dentro de la sangre”. Con tal metafora, Fe-
derico intuia el simbolo ancestral e ibérico de la fertilidad y la resurrec-
cién que los arquedlogos descubrieron y vieron en el pichon de paloma
sostenido por la Dama de Baza.

Repitiendo ese mito con el propio Lorca como protagonista, la escul-
tura se vuelve poesia.

El caminante ha deambulado por la plaza, se ha aproximado a una fi-
gura inicial que sabe desencadenar el vuelo. Y ahora penetra en el edifi-
cio y descubre el fin de la accion, las alas plegdndose y tornando a su ori-
gen. El es también un poco la cancién de la alondra. Con ello, la obra
abandona sus limites espaciales, su estatismo, para hacerse trayectoria,
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para hacerse teatro. Proceso secuencial, discurso de ave invisible recons-

truido por el que lo observa.
Se ha montado, pues, un escenario cuyo limite y motor son las manos

de Federico. que el paseante se encargard de habitar.

il




ESCULTURA DE CERVANTES POR
JUAN DE AVALOS PARA BOSTON

Por

FRANCISCO PRADOS DE LA PLAZA






Glosar la escultura de Juan de Avalos a estas alturas de su produccién
artistica resulta algo peligroso y pretencioso al mismo tiempo. Peligroso
por cuanto se esta propicio a repetir lo mucho que se ha escrito, posible-
mente con menos €xito que lo hicieron otros anteriormente; pretencioso
porque decir algo nuevo que destaque en el dificil oficio de la critica, que
es ante todo y sobre todo comunicacion de secretas presencias de los con-
tenidos artisticos de la escultura, en este caso de la escultura de Juan de
Avalos, no resulta ficil de conseguirse tampoco. A Juan de Avalos en es-
tos momentos hay que verlo no sélo en una obra, que de por si, toda obra
suya presenta la impronta de una consecucion, también hay que verlo en
su conjunto, en su trayectoria, en sus circunstancias todas que parten de
una concepcion realista fuertemente afirmada sin concesion alguna a dia-
logar con otros pardmetros de valoraciones corporeas, ni tan siquiera de in-
terpretaciones distanciadoras de la realidad. El respeto a la realidad formal
es una constante no ya en la obra que ahora nos ocupa, la del monumento
a Miguel de Cervantes, también lo es en toda su trayectoria escultérica, co-
mo lo fuera para toda la escultura romana clésica. El principio de estudio
y presencia del cuerpo, de las expresiones mds serenas e impertérritas, se
mantienen firmes y con igual acento que en la estatuaria clasica.

La procedencia emeritense de Juan de Avalos no es algo casual, sino
consecuente. Avalos naci6 en una tierra impregnada de esencias romanas.
Crecio y se desenvolvié en Mérida, entre sabores y formas clasicas, pre-
sencié como de la tierra emergian restos arqueologicos de esa traza; €l
mismo descubrié y saco de las entrafias de la tierra formas que acaricid
cuidadosamente desterrando las incrustaciones de barro devolviendo a la



282 FRANCISCO PRADOS DE LA PLAZA
luz y a las miradas, después de tantos siglos, las formas obtenidas al mar-
mol. Experiencias que son algo mds que sensibles trabajos y contactos
con el hallazgo feliz, pues en este caso hay que hablar mas que de hallaz-
gos, de reencuentros, pues su concepto artistico, transmisor de realidades
formales, es el mismo que impulsara a toda la cultura que alimenté la
esencia y las presencias de la escultura de Juan de Avalos.

Los tiempos se suceden y en ese suceder continuo la evolucion se ha-
ce notar con fuerza influyente. Avalos sigui6 los impulsos de la evolu-
cion adaptandose a los tiempos, sin consentir ni dar tregua a las modas
ni a los modos. Su adaptacion es siempre de tipo argumental mds que
formal. La dialéctica, el discurso en cada caso que la escultura, cada es-
cultura presenta, es algo que el escultor afronta valiéndose de elemen-
tos tales como lo son las dimensiones, las concurrencias de elementos
que componen conjuntos formales, los simbolos claramente inciden-
tes... y tantas otras cosas mas que son productos de un aprendizaje con-
tinuo, de un permanente ejercicio de didlogo con la plasticidad de la ma-
teria, con sus apariencias y con sus presencias al servicio de la
creatividad de la escultura.

Los monumentos del escultor Juan de Avalos estdn muy estudiados en
los minimos detalles; dotados de una documentacién abundante y rica, no
dejan sus esculturas de presentar, ante todo y sobre todo, unas sefas de
identidad expresiva que le pertenecen exclusivamente al artista.

Ese hecho de autoridad inequivoca que damos en denominar persona-
lidad del artista tiene su doble interpretacion cuando distintas opiniones
se inclinan por titular esa definida autoria como repeticién insistente, lo
que lleva una injusta carga peyorativa, pues son cosas distintas y supone
un gran equivoco confundir la huella personal con la insistente repeticion.
La personalidad nace del talento que informa todo el posterior proceso de
evolucion, mientras que la repeticion de algo, no precisa necesariamente
el supuesto talento, es suficiente con la habilidad o el dominio técnico que
permite la imitacion.

Si traemos aqui, a este caso, el ejemplo, es porque sucede con dema-
siada frecuencia el equivoco cuando se trata de pronunciarse sobre arte sin
las debidas medidas de prudencia que se aconsejan cuando faltan datos y
razones que permitan la contemplacion de una rica panoramica de enten-
dimiento de los misterios y razones del arte, lo que sucede con especial
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incidencia en los tiempos presentes donde la abundancia de ejemplos y de
medios de comunicacidn, invitan a la opinion que se afronta, en ocasio-
nes, con ligereza, frivolidad cuando no como simple repeticion de un ti-
tular prefabricado sin fundamento ni razones.

La escultura de Juan de Avalos tiene una evidente personalidad y es
coherente con su autor. A la influencia de su procedencia, de tanta in-
formacion formal recibida en su lugar de nacimiento, acrecentada por la
identificacion del artista con la cultura y raices propias, hay que aiadir
también como el escultor vuelca también en su quehacer esos rasgos
propios de su cardcter: comunicativo, afable, conversador, inteligente,
sincero... pues de todo eso hay en la escultura de Juan de Avalos y ello
corrobora la afirmacién de que existe coherencia en su obra, una cohe-
rencia nacida de todos y cada uno de los signos que conforman el carac-
ter del artista. De ahi la abundancia de datos que presentan sus escultu-
ras, especialmente sus monumentos, aportando leyendas, titulares,
literatura alusiva y no del todo necesarias en ocasiones. De ahi las pre-
sencias de realidad nunca alterada con equivocas aportaciones si estas
no sirven para aclarar mds aun lo representado; el aporte de datos que
obligan al espectador a buscar y profundizar en los temas recogidos por
las esculturas y mds claramente por las esculturas monumentales que
glosan un personaje, una virtud, un entorno, un acontecimiento histori-
CO... y tantas otras cosas.

Avalos es un escultor que modela, perfila las formas, siempre identifi-
cadas todas ellas y establece una relacion entre los distintos fragmentos
entre si, y entre el conjunto y el espacio exterior donde se supone estd
siempre el espectador, el contemplador de la obra, con su carga de exi-
gencias y pretensiones, con su capacidad de captacion de emociones y su-
gerencias, con sus anhelos mds intimos de didlogos emocionales, intelec-
tuales, de investigador incansable que clama respuestas a mil preguntas y
va descubriendo mds preguntas ain posibles de formularse, pues la escul-
tura no se agota nunca en una mirada ni en muchas miradas.
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Desde hace algunos meses en el patio interior del edificio de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando, se exhibe una monumental escul-
tura de Juan de Avalos, un monumento a Miguel de Cervantes que llama
poderosamente la atencion de los visitantes de la Real Academia con oca-
siones varias de asistencia a actos, conciertos, tomas de posesion, exposi-
ciones, presentaciones de libros... Pararse ante el monumento a Cervantes
es algo obligado, una invitaciéon por muchos motivos, desde la simple cu-
riosidad, a la admiracion del autor representado y también del autor de la
escultura. Por ello creemos necesario dar cuenta de la existencia de la es-
cultura, representacion... también su destino final, pues como bien puede
apreciarse se trata de una exposicion temporal mientras llega el momento
de emprender el viaje a su destino estable. El patio de luces del edificio, en
el eje del paso de carruajes desde la calle de Alcald a la calle Aduana, tam-
bién acceso al garaje subterraneo, no parece desde luego lugar propio para
la instalacion de una escultura monumental de la significacion y la presen-
cia de esa obra de Juan de Avalos que nos informa al respecto.

Se trata de una exposicion de la obra “Monumento a Cervantes” que
tiene su destino en la ciudad de Boston. Es un encargo que presenta su re-
traso debido a que el presupuesto se ha desbordado. Mientras se solucio-
nan estos problemas, que no van mds alld de un reajuste, se muestra el
monumento en este patio, punto de paso de muchos amantes del arte.

Un reajuste numérico debido al paso del tiempo, también, sin duda, a
que el monumento ha tomado mayor importancia que la que se contempl6
en principio. Una figura de Cervantes solamente resultaria poco descrip-
tiva e incluso ridicula en el lugar en el que se va a emplazar. Una plaza
amplia de Boston, requeria un monumento de mayor tamaio y empeno.

El lugar de emplazamiento -nos dice Avalos- es espléndido: una plaza
rodeada de edificios e instituciones culturales: Centros de estudio, Cen-
tros culturales, Biblioteca, Escuela de Bellas Artes, Universidad con va-
rias Facultades... en fin un lugar apropiado a rendir el homenaje que se
merece Cervantes.

Sigue Avalos hablando de Cervantes y su significado. El es un cervan-
tista enamorado de todos los entornos, historias y lugares entroncados con
el Principe de los Ingenios. Recuerda sus inolvidables paseos y excursiones
culturales con Astrana Marin por tierras manchegas. En Esquivias, me dice,
tiene Avalos una escultura de Cervantes que regal6 al pueblo cervantino.
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La escultura de Ceryantes es el monumento con destino a la ciudad de
Boston -dice Juan de Avalos- mide cuatro metros desde la base a la ma-
no que sostiene una pluma de ave, de las utilizadas por Miguel de Cer-
vantes. Estd fundido en bronce y pesa, mds o menos, una tonelada.

La fotografia dice algo nada més de lo mucho que se desprende de la
contemplacion directa del monumento. La fotografia habla de la estructu-
ra y composicion en vertical del conjunto escultérico y aun asi, la foto-
grafia hecha desde una distancia pequena relativamente, no ofrece su em-
paque propio y requerido que encontrard esta obra cuando luzca en la
plaza de su destino.

La contemplacion de este monumento a Cervantes, obra de Juan de Ava-
los pregona su procedencia sin dar ocasion a la duda, lo que supone algo re-
almente digno de considerarse por tratarse de una escultura realista, de fa-
cil identificacion, mas atn si, como en este caso, se trata de la presencia de
la figura de Miguel de Cervantes, tan popular, tan enclavada en una época,
con unos atuendos definidores por demds. Si ello fuera poco, los motivos
alegoricos, las referencias claras y directisimas alusiones a la escritura y atin
los rétulos aclaratorios finalmente, no dejan lugar a dudas sobre la identi-
dad del Principe de los Ingenios. Y es que Juan de Avalos es un escultor de
rotundideces que no se conforma con sugerir desde lejos sino que prefiere
la sugerencia a partir de la firmeza y definicion completa e inequivoca de la
realidad que plasma. El sentido que el artista da a la documentacion previa
es fundamental para lograr ese principio basico de la diccion segura vy fir-
memente construida sobre la identidad del personaje. En el caso de un mo-
numento, como es el caso presente, parte el escultor de la identidad del es-
critor tan popular, tan admirado e identificado con rasgos propios a la raza
de la que Cervantes forma parte y €l con su pluma defendi6 y afianz6 en de-
finiciones certeras de las que brotaron ideas, perspectivas, enfoques de
nuestro caracter mas intimo con visos de universalidad indiscutibles.

Desde estos planteamientos de representacion, captacion y relatos mas
o menos directos, se hace mds sorprendente el florecimiento de la perso-
nalidad del artista, pues tales valores, afrontados tan directamente y con
tal firmeza, parece tenian que restar seiias de identidad artistica a toda re-
presentacion por cuanto estas consideraciones visuales, formales, de tipo
historico, de tipo mitico también, tienen de anecdéticas. Y ya se sabe que
todo lo anecddtico suele distraer a la hora de apreciar una obra artistica.
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En el caso de la escultura de Juan de Avalos la personalidad es algo
presente siempre en toda su obra, atin en aquellas mds sujetas al servicio
de una determinada representatividad de marcado acento. Con ello el es-
cultor nos lanza una vez mds su razén y su estilo que cada espectador de
su obra recibe como se recibe un reto cualquiera de singular significacién
estética y que, las mds de las veces, encuentra su respuesta segura con ra-
pidez. Cuando mds tarde se comprueba la afirmacion leyendo la firma del
escultor, se experimenta un gozo intelectual dificil de explicarse si no es
achaciandoselo al artista, a sus ocultos resortes de creatividad y represen-
tatividad artistica que se manifiestan desde muchos dngulos de aprecia-
cion: formas, técnicas, expresiones, talantes... que van apareciendo con-
forme se observa la escultura y se circundan las formas aprecidndolas
desde distintos puntos de vista posibles, pues en este caso del monumen-
to a Cervantes, sobre el que se despierta el comentario, no es posible cap-
tar mas puntos de vista que aquéllos que nos permiten las distancias cer-
canas y no esas otras, mds largas que al poner distancias entre los 0jos y
la escultura, ésta se muestra como monumento al apreciarse en su con-
junto y las partes mds altas de la escultura se muestren acordes en sus pro-
porciones y expresiones, con las demds zonas situadas mds abajo, lo que,
desde luego, en este emplazamiento temporal no se aprecia con claridad
ni definicion. Las esculturas monumentales se hacen pensando en esa cir-
cunstancia de su emplazamiento definitivo y no en los provisionales en-
claves que pueda ese monumento tener en ocasiones concretas.

La conversacion con el escultor transcurre en su estudio taller en el que
trabaja actualmente en el monumento a Pelé, el beato gitano reciente-
mente elevado a los altares. Se hace el monumento para su emplazamien-
to en Barbastro, donde el proximo 3 de mayo se celebrard una peregrina-
cion y se quiere que el monumento luzca su solemnidad.

Mis recientemente atin se ha difundido la noticia de que Juan de Avalos
ha ganado el concurso convocado por el Arzobispado de Madrid, para ha-
cer una escultura del Papa Juan Pablo II. También nos habla el escultor de
este tema que le acaparard su trabajo y su esfuerzo los proximos meses:

Se quiere inaugurar la escultura del Papa para el proximo 29 de junio,
festividad de San Pedro y San Pablo. Ya puedes suponerte como estoy de
trabajo.









FELIX CANDELA, 1910-1997
LA GEOMETRIA COMO EXPRESION PLASTICA

Por

JOSE LABORDA YNEVA



El Arquitecto espanol Félix Candela Onteriio, 1910-1997,



El 7 de diciembre de 1997 fallecia en Nueva York el arquitecto espafiol
Félix Candela. Nacido en Madrid en 1910 y exiliado a raiz de la Gltima
guerra civil, su trabajo profesional se desarrolla fundamentalmente en
M¢jico, donde lleva a cabo una extensa labor en el proyecto y construc-
cion de membranas de hormigén armado, universalmente conocida por la
sencillez de su proceso constructivo y por la audacia formal del resultado.
Una obra insdlita, espectacular, basada en la propuesta de toda una gama
de superficies regladas y alabeadas como elementos de cobertura de es-
pacios que, bajo las poderosas formas de su cubierta, cobran una inusita-
da plasticidad interior. Candela consigue a través de la geometria de sus
cascarones plantear una arquitectura en extremo singular, sin precisar
apenas otros elementos que su potencia visual para resultar definida; una
arquitectura envolvente en la que espacio, forma, solucién constructiva y
textura componen un conjunto notable, caracteristico de un proceso tec-
nolégico que en su inicio —los afos cincuenta— fue precursor en su plan-
teamiento por su extraordinaria relacion entre los medios utilizados y el
resultado conseguido.

Candela fue ante todo un apasionado por la geometria. Su insdlita vi-
sion del espacio y su capacidad para la comprension de la generacion de
superficies hizo de su expresion plastica toda una sinfonfa de elementos
ondulantes que hasta entonces no habia logrado traspasar el umbral de la
propuesta grafica. Sin duda el mérito de Candela reside en lograr la esta-
bilidad de sus suefos geométricos; conseguir que sus superficies posean
las condiciones mecdnicas precisas para pasar de la teorfa a la prictica.
Era una puesta en obra especialmente compleja, basada en sistemas de re-
planteo continuamente variables, imposibles de ordenar sin un método
preciso. Algo que Candela logré simplificar al maximo, hasta el punto de
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conseguir que una mano de obra particularmente inexperta —como lo era
la mejicana entonces— pudiera trazar encofrados nunca imaginados.

Fue la estricta materializacion geométrica del sistema de generatrices
rectas que componen la superficie alabeada de sus paraboloides hiperbdli-
cos. Una sucesion de fragiles maquetas a escala natural en las que, fijadas
las inclinaciones de los planos de corte y las siluetas de las lineas de inter-
seccion resultantes, podia definirse punto por punto el trazado de cada su-
perficie reglada. Un sistema que equivalia a trasladar al espacio la repre-
sentacion gréfica de las siempre distintas membranas, segtin un sistema
trivial una vez conocido; el mismo método que tantas veces ha sido objeto
de prueba en los ejercicios de geometria descriptiva de nuestras antiguas es-
cuelas de arquitectura, cuando todavia el manejo de la informética no habia
contaminado la vision espacial ni la capacidad creativa de los arquitectos.

Las estructuras de Candela debian afrontar el reto de la estabilidad, lo-
grando que su ligereza pudiera avenirse con la capacidad de transmision
de los esfuerzos en los puntos de apoyo. Era preciso conseguir una super-
ficie capaz de sustentarse a si misma que luego pudiera entrar en carga sin
colapsarse tras la supresion del encofrado, trasladando su empuje al te-
rreno a través de los apeos previstos. Una operacion que requeria ante to-
do espesores minimos para que su peso propio no coartara su capacidad
flectora. Candela experimenté largamente sus membranas y Jogré mante-
ner su estabilidad con una minima armadura cruzada y un increible canto
no superior a los cuatro centimetros. Sus superficies, asi construidas, po-
sefan las necesarias condiciones de aptitud estructural y, ademas, lograban
ser altamente competitivas en su economia con otras soluciones conven-
cionales de mucho menor efecto pléstico.

De esta forma el arquitecto espaiiol consiguid incorporar a la arquitec-
tura mejicana un sistema especialmente adecuado a la naturaleza del te-
rreno y a las condiciones climaticas y sociales del pais; porque segura-
mente en ninglin otro lugar las estructuras de Candela hubiesen sido
posibles: la hipotética carga de la nieve, por ejemplo, o la necesidad de un
aislamiento térmico que hubiese de ser incorporado a la cubierta, o la ma-
yor cualificacién de la mano de obra hubiera impedido su propuesta en
otros paises mas frios o mas desarrollados.

Candela llegé a Méjico en completo desamparo. Su exilio le habfa im-
pedido incluso convalidar su titulo de arquitecto, obtenido en 1935, y se-
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guramente la necesidad contribuyé a potenciar su capacidad de reaccién
ante la urgencia por sobrevivir. Sin duda su formacién intelectual poseia
~ ya los resortes necesarios para avanzar hacia lo que mas tarde seria su fu-
turo, pero nunca podremos suponer el resultado de su trabajo si el cimu-
lo de circunstancias que tuvieron lugar en este caso —pasion por la geo-
metria, orden metodolégico, necesidad, régimen social y climdtico del
pais, oportunidad, carencia de precedentes similares— hubieran sido dife-
rentes. Candela ejercié en Méjico como si de un maestro medieval de
obras se tratara. Ideaba sus trazas, componia sus plantillas, proponia a sus
clientes la ejecucion de sus edificios y, finalmente, contrataba y construia
sus obras, puesto que nadie sino €l era capaz de ejecutarlas con similar
economia. Todo un proceso artesanal basado en el dominio del concepto
y en la seguridad sobre el comportamiento final del sistema.

Fue el acierto en el método lo que permitié a Candela construir en Mé-
jico docenas de sus magnificos paraboloides. Un método en el que la idea
y el procedimiento constructivo recorrian un camino conjunto hacia la
busqueda de lo posible, conjugando sus matices para no perturbar el re-
sultado final. En ese sentido, las de Candela fueron propuestas completa-
mente distintas de las que en nuestro tiempo plantean actuaciones insolu-
bles, imposibles de ejecutar en aras de una supuesta creatividad, apartada
por completo del conocimiento constructivo. Candela supo captar lo po-
sible, oculto tras su apariencia imposible; supo plantear formas singula-
res, llevadas a cabo con sistemas sencillos y econémicos. Tan sélo por eso
merecio desde sus primeras experiencias un reconocimiento internacional
que Espafia no supo —o no quiso— otorgarle a su tiempo.

Por nuestra parte, tuvimos la suerte hace mas de veinticinco afios de
asistir a una de sus conferencias, cuando Candela se encontraba en su ple-
na madurez. En ella pudimos apreciar Ia extraordinaria calidad de su doc-
trina, su admirable sencillez personal, como si el resultado de sus ideas
fuese completamente trivial y su osadia intelectual fuese un factor indife-
rente. Candela explico entonces lo que él denominaba sus “cascarones” y
sus “paraguas”, sus complejas composiciones de paraboloides hiperbdli-
cos yuxtapuestos, origen de formas insOlitamente plasticas, capaces de
salvar luces espectaculares con espesores minimos. Expuso con honradez
sus procedimientos constructivos, sin reserva alguna, animando a cuantos
le escuchdbamos a poner en practica su sistema como lo mds natural que
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pudiera imaginarse. En ese sentido Candela fue, ademas de precursor, un
maestro cuyo mensaje supo calar en otros espiritus aventajados como el
suyo: el malogrado Emilio Pérez Pifiero, por ejemplo, quien compartié su
pasion por la geometria y la respuesta estructural de las mallas espaciales,
o el brillante Santiago Calatrava, cuyas singulares propuestas construidas
se extienden ya por todo el mundo.

La vida de Félix Candela fue siempre una conjuncién entre la honra-
dez y la creatividad; un trayecto basado en la experiencia que proporcio-
na el método, un proceso en el que lo imaginado debe supeditarse siem-
pre a sus posibilidades constructivas, alld donde pensamiento y accion
recorren un mismo camino. Un camino que hizo de su obra el ejemplo
mds internacional de cuantos arquitectos espafioles vivieron su tiempo.



INVENTARIO DE BIENES DEL ESCULTOR
LUIS SALVADOR CARMONA

Por

MARIA CONCEPCION GARCIA GAINZA
CARLOS CHOCARRO BUJANDA






Luis Salvador Carmona es una de las figuras mejor conocida y mas
valorada del panorama de la escultura cortesana en las décadas centrales del
siglo XVIII. El hallazgo de nuevos documentos, entre ellos el Inventario de
bienes del escultor, permite conocer nuevas noticias que enriquecen lo ya
conocido sobre su familia y su actividad profesional.

Para centrar la nueva aportacién documental conviene recordar por ade-
lantado los principales acontecimientos familiares del escultor. Su primer
matrimonio acaecido el 4 de abril de 1731 con Custodia Ferniandez de
Paredes, coincidiendo con el establecimiento por cuenta propia de su taller
ya independizado del yerno de su maestro, José Galvan. De este matrimo-
nio nacieron, cinco hijos, de los cuales sobrevivieron dos, Andrea que caso
con José Manuel Moreno, oficial de la Contaduria General de valores y fiel
restaurador de sisas reales y municipales en la puerta de Atocha (1) y
Bruno, dibujante que participd en la Expedicion de Limites de 1750 a las
ordenes del botanico sueco Pedro Loeffling, discipulo de Linneo (2). E1 8
de diciembre de 1752 se otorgaba carta de pago, recibo de dote y promesa
de ambas entre don Luis Salvador Carmona y don José Manuel Moreno en
favor de Andrea Salvador Carmona con quien iba a contraer matrimonio.
La cantidad con que el escultor dota a su hija ascendi6 a 67.674 y 7 reales
de vellon (3). Mucho menor fue la aportacion al matrimonio de José Ma-
nuel Moreno que ascendia a 22.473 reales y medio de vellon (4).

La muerte de Custodia Ferndndez el 12 de noviembre de 1755 y el
proyecto de Luis Salvador Carmona de contraer nuevo matrimonio con la
joven Antonia Ros Ziicaro seran las circunstancias desencadenantes de una
actividad notarial, de la que damos cuenta a continuacion. El 29 de agosto
de 1756 se procedia a la Particion de los bienes que han quedado por
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muerte de donia Custodia Ferndndez (5), documento en el que comparece
Luis Salvador Carmona quien en virtud del poder para testar que otorgaron
ambos conyuges el 26 de junio de 1751, en el que asignaban herederos
universales a sus hijos Andrea y Bruno Salvador Carmona, deseaba dotar a
sus hijos con su parte correspondiente de la dote de su madre, asi como de
los gananciales del matrimonio. La dote de dona Custodia ascendia a
16.830 reales y 10 maravedies de vellon que corresponderian a partes
iguales, tanto a Andrea como a Bruno. También se iba a repartir la parte
correspondiente a los gananciales del matrimonio, de modo que la mitad de
los mismos quedaria para el escultor y la otra mitad a partes iguales para
los dos hijos, para lo cual era necesario hacer un Inventario y tasacion de
los bienes existentes a la muerte de Custodia. El resultado de la tasacion
alcanzoé el montante de 146.147 reales y 17 maravedies de vellon del cual
habia de descontarse algunos conceptos, como son los gastos derivados de
la tasacion, testamentaria de Custodia, etc., quedando la cantidad de
127.518 reales y 7 maravedies de vellon como bienes gananciales para
repartir. De esto corresponde a Luis Salvador Carmona 63.759 reales y 31
maravedies y medio de vellon, a Andrea 31.879 reales y 18 maravedies y
medio de vellon y la misma cantidad corresponderia al hijo menor Bruno
Salvador Carmona. Ademas cada uno de los hijos recibiria 8.415 reales y
5 maravedies correspondientes a la dote de Custodia, asi como 841 reales
y 17 maravedies con los que dot6é Luis Salvador Carmona a su mujer, lo
que alcanza un montante de 41.136 reales y 6 maravedies y medio de vellon
a cada uno. En el caso de Andrea, ésta habia recibido ya su dote que
rebasaba esa cantidad en 13.273 reales y medio de vellon (6). Luis Salvador
Carmona aparece como administrador de los bienes de su hijo Bruno, por
encontrarse éste ausente en Indias.

El Inventario es un extenso documento muy detallado que resulta muy
expresivo para calibrar el estatus profesional de un escultor de reconocido
prestigio que se mueve en las altas esferas de la Corte y es Teniente Director
de Escultura de la Real Academia de San Fernando. Indica también este
documento que Luis Salvador Carmona habia alcanzado para 1755 un alto
nivel econdmico que le permitia tener una gran casa en la calle de los
Fucares, bien equipada en cuanto a mobiliario, menaje, indumentaria rica
y variada, objetos de plata, joyas, etc. Todo ello en correspondencia con una
fase de su produccion artistica de maxima proyeccion geografica, que ha
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sido considerada su etapa central (7) en la que se inscriben sus grandes
conjuntos escultéricos de Segura (Guiptizcoa), Real Sitio de la Granja de
San Ildefonso, Serradilla o San Fermin de los Navarros de Madrid. En
1755, fecha del Inventario, Luis Salvador Carmona se hallaba trabajando
en la medalla del Pantedn de Felipe V de la Colegiata de la Granja que es
una de sus obras de mayor empeno que le prestigia como uno de los mejores
escultores del momento al servicio de las empresas del monarca (8). Como
todo inventario, €ste que nos ocupa ofrece una vision muy completa que
permite reconstruir muchos aspectos de la vida cotidiana de la época.

Mobiliario y menaje de casa

La relacion de muebles comprende varias urnas y cofres, varias mesas
de diferentes formas y funciones, taburetes y sitiales de nogal, ocho camas,
cuatro de ellas de pino y una cama imperial con colgadura de damasco, una
arana de pino y otra de cristal, un grupo numeroso de espejos y cornucopias,
dos escritorios, marcos de €bano, armarios y varias puertas con vidrieras y
postigos. Muy completa resulta la relacion de objetos de menaje de casa
con piezas de Talavera, china, cristal, barros de Indias y Portugal, asi como
ropa blanca de casa y diversos cortinajes de damasco y tablas de manteles.
Todos estos objetos son de aparicion frecuente en los inventarios de la
época, tal y como ocurre por ejemplo en el Inventario de bienes del pintor
Francisco Bayeu, aunque de fecha algo posterior (9).

Vestidos de hombre y muj