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PINTURAS DE LA REAL ACADEMIA EN EL COLEGIO
DE CAPUCHINOS DE LECARQOZ

Maria Concepcion Garcia Gainza

Coincidiendo con las conmemoraciones y congresos celebrados con motivo del IV Cen-
tenario de Alonso Cano, realicé algunas investigaciones con objeto de aclarar el inusitado
envio del Crucificado del convento del Monserrate de Madrid, obra de Alonso Cano, al cole-
gio de Lecaroz (Navarra), que dio lugar a tantas confusiones y bisquedas llevadas a cabo
por historiadores del arte y eruditos de principios del siglo XX. Cayé entonces en mis manos
la Relacion de cuadros o documento original de la donacién del Jesiis Crucificado por parte de la
Academia al convento de capuchinos de Lecéroz, algunas veces citado pero no utilizado en
su totalidad por los historiadores del arte, entre ellos Wethey!, que probablemente ignora-
ron que el famoso Cristo de Alonso Cano no fue la tnica obra enviada desde la Academia
madrilefia sino que formé parte de un legado més amplio que comprendfa una docena de
cuadros procedentes de los fondos de esa real institucién?. Se trata de lienzos de interés,
algunos de los cuales figuraron en las exposiciones de la Academia, como se ird viendo.

Afortunadamente, como hemos podido comprobar, estos cuadros se conservan, a excep-
cién de dos —que o bien no fueron enviados o bien han desaparecido o fueron sustituidos por
otros—, y se hallan repartidos por las distintas dependencias del convento de Lecédroz. Cons-
tituyen todos ellos un conjunto importante de pinturas de los siglos XVII y XVIII.

La Relacion de cuadros, escrita en papel con membrete de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, va firmada y rubricada por el secretario general Simeén Avalos y fechada
en Madrid el 25 de febrero de 18913. Sélo dos dfas antes la Academia en Sesién Ordinaria
habia aprobado la propuesta de cuadros y esculturas realizada por la comisién correspon-
diente, para el envio al Colegio de Misioneros de Baztdn y a la Escuela de Artes y Oficios
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de Bilbao. Se trataba por tanto de dos envios destinados uno a un colegio de misioneros y
el otro a una escuela laica, decisién que se muestra en principio equilibrada y diplomatica.
Dado su interés y la aclaracién sobre el modo de cesién que se acuerda, transcribimos el
acta de la citada Sesién Ordinaria del lunes 23 de febrero de 1891
Di cuenta... del dictamen de la Comisién encargada de proponer los cuadros y
esculturas que pueden cederse en calidad de depésito al Colegio de Misioneros de
Baztdn, y a la Escuela de Artes y Oficios de Bilbao, determinando con separacién las
destinadas a cada uno de dichos establecimientos. La Academia aprobé la designa-
cién y acordé se conteste que la cesién de dichas obras ha de entenderse siempre en
calidad de depésito4.

En el mismo sentido se expresa el encabezamiento de la Relacion de cuadros que especifica
que los cuadros se ceden en calidad de depésito en tanto que las esculturas —solamente
una— se ceden "graciosamente y a perpetuidad’. Una distincién que hace reflexionar sobre
el diverso origen de las obras; los cuadros procedentes de los fondos de la Academia, de
cuyos inventarios formaban parte, y asi aparecen con el niimero correspondiente, se ceden
en depésito, en cambio, la escultura del Crucificado procedente del convento madrilefio de
Montserrate desamortizado se cede a perpetuidad.

Pasaron cuatro meses sin efectuarse el envio hasta que en Sesién Ordinaria de 6 de julio
de 1891, la Academia acordé que la Secretaria General, cumpliendo las formalidades exi-
gidas, dispusiera la entrega de las obras de arte a D. Antonio Mayo, persona autorizada por
el P. Fr. Joaquin Marfa de Llevaneras, director del Colegio de Misioneros del Baztan, para
recoger los cuadros y esculturas®. Es probable que en el mismo mes de julio llegara el lega-
do artistico de la Academia al convento de Lecdroz. La importancia del envio, el ndmero
de cuadros y el gran formato de algunos de ellos, ademds de la escultura del Crucificado,
hace pensar en que la peticién de obras a la Academia para el convento de Leciroz, inau-
gurado precisamente en 1891, hubiera sido realizada por parte de una personalidad de alto
nivel o con gran capacidad de influencia en los circulos académicos o eclesiésticos. El res-
ponsable de la peticién y gestion del legado parece ser el P. Fr. Joaquin Marfa de Llevane-
ras, director del Colegio, cuyo nombre figura como autor del oficio enviado a la Academia
sefialando a D. Antonio Mayo para recoger los cuadros. Se trata, en efecto, de una perso-
nalidad ilustre de su tiempo, que habia sido superior provincial de los capuchinos espafio-
les, a quien se autorizé el establecimiento de misiones en los archipiélagos de Carolinas y
Palaos para su evangelizacién segin promulgé la Sagrada Congregacién de Propaganda
Fide el 15 de mayo de 18866. Para atender las obligaciones contraidas el P. Llevaneras tomé
la decisién al afio siguiente de fundar un nuevo Colegio de Misioneros en Lecaroz (Nava-
rra), contando con la donacién de tierras y limosnas por parte del valle de Baztin y de una
junta de sefioras de Madrid entre las que se encontraba la Duquesa de Pastrana, su princi-
pal benefactora?. Se procedié asf a la construccién del nuevo convento del que serfa nom-
brado superior el P. Joaquin Marfa de Llevaneras, procurador general de misiones y minis-

10 | Pinturas de la Real Academia en el Colegio de Capuchinos de Lecdroz



Francesco Albani, copia por José Camarén, Ecce-Homo entre dos dngeles.

tro provincial de Castilla. La nueva fundacién de Lecéroz tomarfa el titulo de Colegio Sera-
fico de Ultramar. Las fiestas de inauguracién del nuevo colegio tuvieron lugar entre el 23
y el 25 de octubre de 1891, para entonces debia estar ya en el convento el legado de los
cuadros y Cristo de la Academia cuyo envio, como se ha dicho, tuvo lugar en julio del
mismo afio. Dada la destacada posicién del P. Llevaneras al frente de la provincia capuchi-
na de Castilla y sobre todo como procurador general de misiones, mantuvo relacién con
varios nobles y fue favorecido por la propia reina. Sostuvo también continuos contactos
con los ministerios, especialmente con el de Ultramar. Favorecia al capuchino el ser her-
mano del cardenal Vives y Tuté, lo que le facilitaba su entrada en el Vaticano. Las exce-
lentes relaciones sociales del P. Llevaneras, personalidad bien conocida y bien vista por su
responsabilidad misionera, jugarfan a su favor para que la Real Academia de San Fernando
atendiera generosamente su peticién de pinturas y esculturas con destino a la nueva fun-
dacién de Lecaroz a la que la Relacién de cuadros califica precisamente de "Colegio de misio-
neros”, recalcando ésta su meritoria condicién. En 1894 se decide crear el "Distrito Nullius
Matritense” con su Procura de Misiones que comprendia el convento de Jesds de Medina-
celi de Madrid, el convento de capuchinos del Pardo y el Colegio de Lecéroz, quedando
al frente como ministro general el P. Joaquin Marfa de Llevaneras. Desde esta posicién
nuclear el fundador del Colegio de Leciroz seguirfa ejerciendo gran influencia en las ins-

tituciones y érganos de gobierno de la cortes.
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Il Domenichino, copia por Antonio Martinez, San Juan Evangelista.

Il Guercino, copia por Antonio Martinez, Santa Margarita.

La Relacion de cuadros da noticias detalladas sobre autor, tema, si es copia de maestro ita-
‘liano, medidas y nimero de inventario que no coincide con el que esté sefialado en los cua-
dros. De los doce cuadros, siempre segtin la relacién, cinco son copias de maestros italia-
nos realizados por pensionados en Roma en el siglo XVIII, uno copia de Ribera es anéni-
mo, otro es obra del flamenco Paul de Vos, dos del italiano Giacomo Nani, uno de escue-
la italiana y dos méas de escuela espafiola sin més precisiones. Analicemos estos lienzos por
separado. Las copias de pintores italianos por los pensionados de la Academia en Roma se
inscriben como es sabido dentro del sistema de ensefianza como prictica imprescindible
para fomentar el buen gusto?. Iniciaban asi un itinerario artistico que les llevaba a la copia
de obras de grandes pintores que habfan de ser de igual formato que los originales. Cada
pintor debfa remitir seis de estas copias a la Academia de Madrid durante €l tercer afio de
pensionado!?. Cinco de los cuadros enviados por la Academia a Lecdroz forman parte de
este grupo ya que son copias de Albani, Domenichino y Guercino, algunas firmadas y
fechadas en Roma para evitar dudas; en otras no figura en cambio a quién se copia pero se
trata también de maestros del clasicismo italiano. Algunos cuadros presentan gran formato
para ajustarse a las dimensiones de las obras copiadas segtin era preceptivo.

La primera pintura mencionada en la Relacién de cuadros es el lienzo del Ecce-Homo entre dos
dngeles (150 x 194 cm), copia de Francesco Albani por José Camarén, firmado y fechado en
la parte inferior del lienzo “J. Camaron Es copia de Albani en Roma Afio 1783 F'. Lleva el
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Carlo Maratta, copia por Antonio Martinez, La Adoracién de los Reyes.
Agustin Navarro, Addn y Eva arrojados del Parafso.

ndmero de registro 294 en pintura blanca. Se trata, por tanto, de una copia del artista valen-
ciano que llegarfa a ser pintor de cdmara de Carlos IV y teniente director de Pintura de la
Academia (1797), de cuya estancia romana sabemos que en 1781 gané un segundo premio
en San Lucas y en 1783 se presenté al Concurso Clementino y obtuvo el segundo premio
con la Expulsion de los mercaderes del templo, ambos conservados en la Academia romana'!.

Se menciona a continuacién el lienzo de San Juan Evangelista (279 x 206 cm), copia de
Domenico Zampieri, Il Domenichino, por Antonio Martinez. Est4 firmado: “Antonio Marti-
nez 1761". El San Juan Evangelista de dindmica composicién es considerada obra maestra del
artista italiano citada por primera vez por Bellori en la "Vita" de Caravaggio (1672, p. 206).
Formaba parte de una serie de Evangelistas que se fechaba en torno a 1630 por su relacién
con el San Juan Evangelista de San Andrea de la Valle de Roma. La serie pasé del Palacio
Giustiniani de Roma a la Coleccién Christi de Londres a principios del siglo XIX!2. Curio-
samente, por Bédat tenemos noticias de este lienzo de San Juan Evangelista de Antonio Mar-
tinez, copia del Domenichino, pues es mencionado como tal en la Junta Ordinaria de la
Academia del 6 de marzo de 1763, dos afios después de su ejecucién!3. Este cuadro debe-
mos identificarlo con el que figuré en la Exposicién de 1840, organizada por la Academia,
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como "S. Juan Evangelista en un trono de
nubes y 4ngeles; figuras del tamafio del
natural (copia de Domenichino)"'4. Anto-
nio Martinez, a quien pertenecen otros dos
cuadros de este envio, uno de Santa Marga-
rita copia del Guercino y otro de La Adora-
cién de los Reyes, mand6 otras copias desde
Roma que figuran en los inventarios de la
Academia's.

La tercera obra citada en la Relacion de
Cuadros, el lienzo de Santa Margarita (123 x 97
cm), copia de Giovanni Francesco Barbieri, Il
Guercino, por Antonio Martinez. Lleva el
ndmero 118 pintado en blanco. Est4 firmado
por “(An)tonio Marti(z) 1762", y también lo
menciona Bédat como copia del Guercino
segin la Junta Ordinaria citada de 1763, el
afio siguiente a su realizaciéon!s.

Citado en cuarto lugar aparece La Adora-
cion de los Reyes (218 x 136 cm) de Antonio
Martinez. Efectivamente, este magnifico

Murillo, copia, Purisima Concepcidn.

lienzo de gran composicién y rico colorido

estd firmado por “Antonio Martinez 1761, y
lleva el niimero 242 en blanco. No dice en este caso si es copia de obra italiana, aunque por
Bédat sabemos que Antonio Martinez habfa enviado una Adoracion de los reyes copia de Carlo
Maratta que, sin duda, hay que identificarla con la de Lec4roz!.

Se mencionan en quinto y sexto lugar sendos Floreros (100 x 80 cm) de Giacomo Nani,
ambos con marcos y referenciados con los nimeros 663 y 664, respectivamente. Giacomo
Nani fue, como es sabido, un pintor napolitano, dedicado fundamentalmente al bodegén,
que estuvo al servicio del rey Carlos Il en la fabrica de Capodimonte. Su hijo Mariano Nani
fue ayudante suyo y vino a Espafia en el séquito real en unién de otros artistas procedentes
de las fébricas napolitanas. Entré como disefiador en la Real Fabrica de Porcelana del Buen
Retiro!8. La pareja de Floreros no se conserva en el Colegio de Lecéroz, bien porque no fue-
ron enviados o porque hayan desaparecido con posterioridad. De hecho, el “Inventario de las
pinturas de la Academia” resefia dos parejas de Floreros con hortalizas firmados por Giacomo
Nani!®. Cabe también la posibilidad de que la pareja de Floreros hubiera sido sustituida por
otras obras de las que més tarde se tratara.

La Relacién de cuadros menciona en séptimo lugar el lienzo de Addn y Eva arrojados del Parai-
so (84 x 64 cm) de Agustin Navarro. El cuadro se conserva y parece asimismo copia de pin-
tor italiano. Va registrado con el nimero 185 en blanco. Agustin Navarro fue también pen-
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Paul de Vos, Concierto de aves.

sionado en Roma. El “Inventario de las pinturas de la Academia” menciona una pintura reali-
zada por él en esta ciudad, la Presentacion alegérica del Infante Carlos Eusebio, firmada “Agustin
Navarro en Roma’, ademas de otras obras?0. Agustin Navarro fue director de Anatomia
(1766) y de Perspectiva (1786) en la Real Academia.

Sigue la Relacion de cuadros con la mencién en octavo lugar de la Purisima Concepcién copia
de José de Ribera (206 x 142 cm). Este cuadro de gran formato figuré en la Exposicién de
1840 de la Academia como copia anénima del Espafioleto: "Nuestra Sefiora de la Concep-
cién, del tamafio natural en un trono de nubes y d4ngeles™!. En realidad, se trata de una copia
de Murillo de la Concepcion de los Franciscanos.

En noveno lugar figura el Concierto de aves (155 x 232 cm) de Paul de Vos. Se trata de un
espléndido cuadro de formato apaisado que parece efectivamente obra del pintor flamenco.
Sin duda, puede identificarse con el que figuré en la Exposicién de 1840 de la Real Acade-
mia de Bellas Artes que aparece descrito asi: «Un cuadro grande de aves, pintadas por el natu-
ral, que figuran un concierto de mtsica en el que preside un mochuelo™?2. L.a composicién de
este lienzo esta inspirada en un Concierto de pdjaros atribuido a Paul de Vos que se conserva en
el Ermitage de San Petesburgo (ndm. inv. 607). Un paisaje abierto estd enmarcado por dos
drboles retorcidos en los que se encaraman variadas clases de pdjaros trinando, dirigidos por
una lechuza sobre una partitura. Este tema fue cultivado por pintores flamencos del siglo XVII
como Frans Snyders, su cufiado Paul de Vos y Jan van Kessel cuyo Concierto de pdjaros del
Koninklijk Museum voor Shone Kunsten de Amberes ha sido exhibido recientemente en
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Oracio Borgianni, Batalla de Clavijo.
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nuestro pais?3. En el “Inventario de las Pinturas” de la Academia figuran otras tres obras del
pintor flamenco con temas igualmente de animales y parecido formato24.

Sigue en décimo lugar La Adoracién de los pastores (100 x 84 cm), lienzo ovalado calificado
genéricamente como "Escuela Italiana”, cuadro oscuro de técnica muy suelta.

La obra mencionada a continuacién, en undécimo lugar, es la Batalla de Clavijo (138 x 138
cm), calificada como de “Escuela espafiola”. El cuadro que se conserva y lleva el nimero de
registro 660 en blanco, sobresale por su calidad entre el conjunto de pinturas enviadas por la
Academia y representa un tema hispanico aunque su autor no sea espafiol sino italiano. Efec-
tivamente, el lienzo estd firmado en la parte inferior con letra cursiva casi perdida: "Orattio bor-
gianni fct.". Reproduce una composicién idéntica al Santiago Matamoros que publicé Pérez San-
chez en la Sala Durdn de Madrid en 1972, firmado también por el pintor italiano, que ahora se
encuentra en el Museo de Jaén, aunque éste era de menor tamafio (48 x 34 cm) que el de Leca-
roz?5. Ambos debieron de ser pintados en Espafia dado su tema, durante la estancia de Bor-
gianni en nuestro pafs a finales del siglo XVI o primeros afios del XVII. La composicién ofrece
un gran dinamismo y acumulacién de personajes en el primer plano; un brioso Santiago sobre
caballo blanco, vestido de vivo amarillo y capa verde, irrumpe sobre los sarracenos caidos des-
nudos a sus pies, otros caballos huyen saliendo del cuadro y la multitud se escapa en la lejanfa
bajo una gran roca horadada. Las banderas con la cruz ondean tras Santiago. El paisaje es roco-
so y se abre al mar donde en la lejanfa se dibuja un poblado. Unos barcos navegan sobre el ole-
aje costero. Se trata de un cuadro de tonalidades verdes, ocres y azules, modulado con elabo-
radas luces, con claras lejanfas. Puede ser efectivamente obra de primera época del pintor en la
que pesa su herencia manierista romana —recuerda como dice Pérez Sdnchez, a la Batalla de Cons-
tantino de Julio Romano del Vaticano— en la que integra modelos venecianos del Tintoretto y
los Bassano. Su estilo se muestra anterior a los cuadros tenebristas que pintard més tarde tras el
conocimiento de la obra de Caravaggio. Un cuadro de ambientacién mdgica y fantastica de un
asunto hispanico que fue enviado desde la Academia a Lecéroz sin conocer su autor, si bien esa
institucién conservaba otras obras firmadas por Borgianni como el David y Goliat26.

La Relacion de cuadros cita en duodécimo lugar un Jesis Crucificado (178 x 120 cm) de escuela
espafiola, un lienzo tenebrista del siglo XVII.

La Relacién menciona en dltimo lugar Jesiis Crucificado ("Escultura tamafio natural”). Se trata
de la tnica escultura del conjunto de la que, en contraste con las pinturas, no se da referencia
de su autor ni ningdn otro dato. El hecho es atin més sorprendente al tratarse del Jesiis Crucifi-
cado del convento de Monserrate, obra de Alonso Cano. La obra habf{a ingresado en la Aca-
demia en dos ocasiones, la primera con motivo de la invasién napolednica y pasada la guerra
de la Independencia fue devuelta al convento en 1824, la segunda tuvo lugar en 1837 con
motivo de la desamortizacién. En la Academia estuvo hasta 1891 en que fue enviado por error
al Colegio de Leciroz como hemos intentado demostrar en otro lugar?’. Es probable que
manos inexpertas confundieran el Cristo del Hospital de Monserrat, de la plaza de Antén Mar-
tin, que se guardaba en el mismo lugar en la Academia, con el del convento de Monserrate de
Alonso Cano. Prueba indudable de esta confusién es que en el Inventario de 1897 el Jesiis Cru-
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Alonso Cano, Jestis Crucificado.

Anibal Carracci, copia, Bodas misticas de santa Catalina.

cificado de Alonso Cano sigue figurando en la Academia: "Capilla Esculturas. Jestis Crucifica-
do, original de Alonso Cano”, cuando sabemos por la Relacion de cuadros que desde 1891 esta-
ba en Lecaroz. En la Academia no habfa habido intencién de desprenderse del célebre Cruci-
ficado de Cano y se segufa pensando que continuaba en la institucién identificindolo con el
Cristo de Minimos de la Victoria, obra atribuida a Pompeyo Leoni y més recientemente a Antén
de Morales. La escueta clasificacién que del Crucificado hace la Relacién de Cuadros en contra-
posicién con los datos que nos ofrece en relacién a los lienzos, apoya la idea de que el Jesiis
Crucificado de Alonso Cano habfa sido enviado sin saber qué se mandaba en realidad.

Aunque la Relacién de cuadros no menciona més obras, se conserva junto a los cuadros
enviados por la Academia un lienzo de las Bodas misticas de santa Catalina (156 x 119 cm), que
es una buena copia del siglo XVIII de la obra de Anibal Carracci que guarda la Galerfa
Nacional de Capodimonte de Népoles. Creemos muy probable que esta obra viniera for-
mando parte del mismo legado, quizd como incorporacién de Gltima hora para sustituir a
los Floreros de Giacomo Nani.

Como se ha podido ver se trata de un importante conjunto de cuadros formado por copias
de obras italianas por pensionados de la Academia en Roma —José Camarén, Antonio Martinez
y Agustin Navarro— y un Paul de Vos y un Oracio Borgianni, que acompafaron al Crucificado
de Monserrate de Alonso Cano en su desplazamiento al convento de Capuchinos de Lecéroz.
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APENDICE DOCUMENTAL

Relacion de los cuadros que en calidad de depésito cede esta Real Academia al colegio de misioneros fundado

en el Baztdn, y de las esculturas que graciosamente y d perpetuidad cede también 4 dicho colegio

)

1

Albani Francesco, — copia de

por D. José Camaron
"Ecce-Homo entre dos dngeles”
Alto 1,50 ancho 1,94 lienzo — n® 527

Domenichino — Domenico Zampieri il — Copia de

por D. Antonio Martinez
“San Juan Evangelista”
Alto 2,79 ancho 2,06 lienzo

Guercino — Giovanni Francesco Barbieri il — Copia de

por D. Antonio Martinez
"Santa Margarita"
Alto 1,23 ancho 0,97 lienzo — 208
Martinez D. Antonio
"La Adoracién de los Reyes”
Alto 2,18 — ancho 1,36 lienzo — 534 con marco

a=

2

Nani Giacomo

"Florero"

Alto 1, — ancho 0,80 lienzo — 663 con marco
Idem. Id

"Florero”

Alto 1,00 — ancho 0,80 lienzo — 664 con id.
Navarro D. Agustin

"Adan y Eva arrojados del Paraiso”

Alto 0,84 — ancho 0,64 lienzo — 79
Ribera D. José de — Copia de

"Purisima Concepcién”

Alto 2,06 ancho 1,42 lienzo 743
Vos Paul de

"Concierto de aves”

Alto 1,55 ancho 2,32 lienzo 599
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Escuela Italiana

"La Adoracién de los Pastores”

Alto 1,00 ancho 0,84 lienzo évalo 736 marco
Idem Espafiola

“Batalla de Clavijo"
Alto 1,38 ancho 1,38 — lienzo — 717 con marco

|

Escuela Espafiola
"Jests Crucificado”
Alto 1,78 — ancho 1,20 — lienzo 740 con marco
"Jests crucificado”

(Escultura tamafio natural”

Madrid 25 de Febrero de 1891
El Secretario general
Simeon Avalos
(rubricado)

Archivo Conventual de Lecaroz (Navarra)

NOTAS

1. WETHEY, H. E., Alonso Cano. Pintor, Escultor y Arquitecto, Madrid, 1983, p. 147.

2. Se da noticia de este hecho en nuestra ponencia presentada al Simposio internacional Alonso Cano y
su época celebrado en Granada, 14-17 de febrero de 2002. Véase GARCiA GAINZA, Marfa Concepcién,
“Sobre el envio del Cristo de Cano a Lecéroz”, en Alonso Cano y su época, Symposium internacional,
Granada, 2002, pp. 151-160. Quiero expresar mi gratitud al P. Tarsicio de Azcona y al P. Francisco
Javier Cabodevilla, de los conventos de Capuchinos de Pamplona y Lecéroz, respectivamente, por
las facilidades que me dieron para la consulta del archivo asf como para la localizacién y estudio de
los cuadros.

3. Véase el apéndice documental.

4. "Sesién Ordinaria del lunes 23 de febrero de 1891", Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando (ASF) 3/100, folio 340. AZCUE BREA, Leticia, La Escultura en la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando. Catdlogo y estudio, Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1994,

p. 87.

5. "Sesién ordinaria del 6 de julio de 1891", ASF 3/100, folio 459. "De un oficio del P. Fr. Joaquin
Marfa de Llavanera. Director del Colegio de Misioneros del Baztén, autorizando a D. Antonio
Mayo para poder recoger los cuadros y esculturas cedidas por la Academia para dicho Colegio. La
Academia acordé que por la secretarfa general se disponga con las formalidades debidas la entrega
de dichos objetos de arte”.

6. ZUDAIRE HUARTE, Eulogio, Lecdroz, Colegio “Nuestra Sefiora del Buen Consejo” (1888-1988), Burlada, 1989,
pp. 18-31, y "Reverendisimo P. Joaquin de Llevaneras. Rasgos de su talante personal”, Estudios
Franciscanos, 89 (1988) 423-447.
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1L

12
13,
14.

15:

16.
17.
18.

19.
20.
21.

22.
23.

ZUDAIRE HUARTE, Eulogio, Dugquesa consorte de Pastrana, Dionisia Vives y Cires, Condesa de Cuba (13-8-
1823 — 31-3-1892).

ZUDAIRE HUARTE, Eulogio, Lecdroz. ..., op. cit., pp. 60-65.

URREA FERNANDEZ, Jests, “Pintores espafioles en Roma a mediados del siglo XVIII", Boletin del Museo ¢
Instituto “Camén Aznar”, (1999) 367-386.

PIQUERO LOPEZ, Marfa Angeles Blanca, "Copias académicas de maestros italianos” (Exposicién
Enero-Febrero 1993), Academia, 76 (1993) 315-341. Existen varios estudios sobre los pensionados de
la Academia en Roma: LOPEZ DE MENESES, Amada, “Las pensiones que en 1758 concedié la Acade-
mia de San Fernando para ampliacién de estudios en Roma", Boletin de la Sociedad Espafiola de
Excursiones, XLII (1933-34) 29-79, OLARRA, José, "Il secondo centenario dell’Accademia Spagnuola di
Belli Arti in Roma”, I'Osservatore Romano, Roma 19-1-1947, p. 3; ALONSO SANCHEZ, M?* Angeles, Fran-
cisco Preciado de la Vega y la Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, Facultad de Filosoffa y
Letras, 1961 (inédita); QUINTANA MARTINEZ, Alicia, Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid
1744-1774, Madrid, 1974 (inédita); BARRIO, Margarita, Relaciones culturales entre Espafia e Italia en el siglo
XIX. La Academia de Bellas Artes (1789-1861), Bologna, 1966, CANOVAS DEL CASTILLO, Soledad, “Artistas
espafioles en la Academia de San Luca de Roma. 1740-1808", Academia, 68 (1989) 155-2009.
CANOVAS DEL CASTILLO, Soledad, op. cit., pp. 175-176, ESPINOS DiAz, Adela, "José Camarén Melid
(1760-1819), Pintor de Cémara de Carlos IV", en El Arte en las Cortes Europeas del siglo XVIII, Madrid-
Aranjuez, 1987, pp. 256-262; ESPINOS Diaz, Adela, "José Camarén Melid (1760-1819), artista valen-
ciano en la Corte”, en Actas de las III Jornadas de Arte: Cinco siglos de Arte en Madrid, Madrid: CSIC, 1991,
RaS, M., Una familia de artistas desde el siglo XVIII. Los Camardn, Valencia, 1942. Ademdas en PEREZ SAN-
CHEZ, Alfonso E., “Inventario de las pinturas de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando”,
Academia, 18-19 (1964) 5-83, se mencionan tres obras de J. Camarén: la ndm. 169, un David, copia
de Guido Cagnacci, firmada en Roma en 1781; la ndm. 292, una Minerva y Valencia y la nim. 319,
Moisés con las tablas de la ley, firmada: "José Camarén lo hizo en Roma afio 1785".

BOLEA, Evelina, Domenichino, Milano, 1963, catdlogo n°® 94.

BEDAT, Claude, La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1744-1808), Madrid, 1989, pp. 262-269.
NAVARRETE MARTINEZ, Esperanza, La Academia de Bellas Artes de San Fernando y la pintura en la primera mitad
del siglo XIX, Madrid: Fundacién Universitaria Espafiola, 1999, p. 481.

PEREZ SANCHEZ, Alfonso E., op. cit.: figuran con el ndm. 280, San Miguel, copia de Guido Reni por
Antonio Martinez; nim. 354, La Sibila Pérsica, copia del Guercino, firmado: "Antonio Martinez
1762"; nim. 372, Magdalena, busto, copia de Reni por Antonio Martinez; nim. 527, Virgen con el Nifio
dormido, copia de Carlo Maratta, detrds: "Antonio Martinez".

BEDAT, C., op. cit., pp. 262-263.

Ibidem. Se menciona en la misma Junta Ordinaria (6-3-1763).

URREA FERNANDEZ, Jests, La pintura italiana del siglo XVIII en Espafia, Valladolid: Secretariado de Publi-
caciones, 1977, pp. 163-170.

PEREZ SANCHEZ, Alfonso E., op. cit. Se trata de los niims. 235 y 236,y 851 y 855, estos dos ultimos
depositados en la Direccién General de Correos.

Ibidem. Se trata del ntim. 109, Santa Mdnica recibiendo el cingulo; nim. 304, Encuentro de los dos caudillos, fir-
mado: "Agustin Nabarro”; nim. 437, La Samaritana en ¢l pozo, firmado: "Agustin Navarro A..."; ndm.
573, Despedida de San Pedro y San Pablo, firmado: "Agustin Navarro 1785".

NAVARRETE MARTINEZ, Esperanza, op. cit., p. 478.

Ibidem, p. 486.

Los grandes maestros de la pintura flamenca en el siglo de Rubens, catdlogo de la exposicién, Barcelona, 2002,

p. 84.
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24. PEREZ SANCHEZ, Alfonso E., op. cit.: nGm. 644, Aves Salvajes, firmado por "Paul de Voss"; ndm. 654,
Garzas perseguidas por milanos y nim. 656, Estangue con patos y aves de rapifia.

25. PEREZ SANCHEZ, Alfonso E., “Nuevas obras de Oracio Borgianni en Espafia”, Boletin Seminario Arte y
Argueologia de Valladolid, (1972) 527-530.

26. PEREZ SANCHEZ, Alfonso E., Borgianni, Cavarozzi y Nardi en Espafia, Madrid: Instituto Diego Veldzquez,
1964, p. 16.

27. GARCIA GAINZA, Marfa Concepcidn, op. cit., pp. 152-153.
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UN APUNTE SOBRE MARIJANO SALVADOR MAELLA

Antolin Abad y Angela Franco

Debemos al profesor José Luis Morales y Marin, fallecido hace algunos afios, un cumpli-
do estudio de Mariano Salvador Maella, publicado en 1991! y reeditado cinco afios mas
tarde2. Dado que analiza toda la obra del dotado pintor valenciano, resulta sorprendente el
error del que nos vamos a ocupar en estas breves notas. Se trata del cuadro que representa
el martirio de san Melitén y los martires de Sebaste, encargado por los religiosos francis-
canos para presidir el retablo mayor de la iglesia del convento dei Santi Quaranta Martiri, de
Roma, cuyo boceto se conserva en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. El
boceto mide 136 x 72 cm, y sobre el reverso del lienzo se lee: “Borrén del qu[adro]. de...
Mariano Salbador de Maella Fet. Roma 1764"3.
El cuadro fue encargado dos afios antes, segtin se desprende de un documento fechado el
27 de junio de 1762 en el que consta el encargo en los siguientes términos:
Comunicacion a la Academia de San Fernando del encargo que los religiosos descalzos espafioles de Roma
han becho a Maella.
Df cuenta de una carta de Don Francisco Preciado [de la Vega] en la qual dice que los
Religiosos Franciscos Descalzos Espafioles han encargado a Don Mariano Maella una
Pintura grande para su iglesia de Santi Quaranta, cuyo boceto tiene ya formado. Y pide
licencia para hacer el Quadro. Que Maella que estd en su compafifa, aunque no carece
de las ligerezas del valenciano, es siempre muy aplicado y adelanta mucho. Ultima-
mente anota en otra carta del 8 de este mes el mismo Director, me incluye una del
Director General D. Corrado Giaquinto con fecha en Roma a diez y siete de junio: En
ella me encarga haga presentes a la Academia sus respetos; dice que ha visto los Pen-
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Fachada de la iglesia del convento dei Santi Quaranta Martiri, Roma.

sionados informa bien de todos, pero singularmente de Carnicero y Maella. Expresa que
ha visto el boceto de este tltimo para el quadro de los Santi Quaranta. Lo alaba mucho
y pide se le conceda licencia para hacer el Quadro. La Junta lo tiene a bien y le conce-
de permiso y pide envie el boceto quando termine el quadro. Habiéndose informado
muy despacio sobre los demés puntos contenidos en las expresadas cartas, en primer
lugar acordé la Junta conceder a Maella la licencia que solicita para assistir a su padre
con quatro Rs. Diarios; y que si esta consecuencia se le incluya desde el presente mes
en los Libramientos mensuales y que se pase a Preciado el correspondiente aviso, para
que desde luego los perciba de menos de la asignacién que tiene en Roma#.

El Martirio de san Melitén, que Morales y Marin incluye erradamente entre la obra destruida
y dispersa’, fue pintado en Roma, y desde su finalizacién fue instalado en el lugar para el
que fue encargado, es decir, sobre el muro del altar mayor y nunca fue trasladado de alli.
El cuadro remata en forma de arco de medio punto, como el boceto, y sus dimensiones son
500 x 250 cm. Segtin Anastasio Navarro, estudioso del convento romano, el lienzo est4 ins-
pirado en otro existente en el convento, que corresponde al que encargé el Gonfalén en
1486 para el altar mayorS. El estilo I6gicamente nada tiene que ver, y en todo caso podria
aventurarse que lo que le sirvié de inspiracién fue simplemente la temética. Este autor des-
conoce la autorfa real del pintor valenciano, a quien alude sélo como una atribucién pro-
puesta por el Diario Ordinario del 11 de agosto de 17647.

En la parte inferior se desarrolla el martirio de san Melitén —primer obispo de Salqui y dis-
cipulo de san Bonifacio de Cagliari—y de sus cuarenta acompafiantes, un rompimiento de glo-
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Mariano Salvador Maella, Martirio de san Melitén y los mdrtires de Sebaste.
Boceto, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.

Mariano Salvador Maella, Martirio de san Meliton y los mdrtires de Sebaste.
Retablo de la iglesia del convento dei Santi Quaranta Martiri, Roma. © Fotocolor B.N. Marconi-Génova

ria con dngeles mancebos y nifios que reparten atributos de sacrificio de santidad. Como es
caracteristico de la pintura del momento, el pintor emplea atrevidos escorzos y rico juego de
luces y sombras. La paleta utilizada abunda en tonalidades calidas a base de ocres y amarillos,
sabiamente matizados con verdes cristalinos, que evocan las aguas del martirio. Algunas man-
chas rojas en mantos arriba y abajo conforman contrastes coloristas de logrado efecto plastico.

El pintor hubo de soportar bastantes penurias econémicas en Roma, como se echa de ver
en un documento muy expresivo, fechado en mayo de 1758, conservado en la Real Acade-

mia de Bellas Artes de San Fernando:
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NOTAS

Maella solicita una limosna a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando para poder
permanecer en Roma.

El Sefior Viceprotector dio cuenta de un memorial en que Dn. Mariano Salva-
dor Maella expresando que por su grande inclinacién a la pintura pasé a Roma
donde se halla padeciendo muchas necesidades pide que la Academia le con-
ceda la limosna que sea de su agrado, para poder subsistir all{ por algtin tiempo
y lograr los adelantamientos que a costa de grandes fatigas y miserias fue-a vus-
car. La Junta compadecida acordé se represente a S.E. quan digno es de la pie-
dad de la Academia por su buena indole, por su gran aplicacién, por su singu-
lar talento y por haber obtenido siempre premios en todos los concursos.
Creyendo la Junta que si al tiempo de la oposicién de las pensiones se halla-
se en esta Corte es muy verosimil obtuviese alguna, pero no pudiendo con-
seguir por este medio el alivio que necesita a causa de los justos y repetidos
acuerdos hechos sobre que no se den Pensiones en Roma a los que hayan ido
a aquella corte, y tltimamente para que no se malogren los ventajosos prin-
cipios que reconocen en Maella toda la suerte desea que por tiempo de dos
afios se le sefialen por via de limosna quatro Rs. Y se le de un Quarto en el
Hospital de Santiago de los Espafioles, haziendo trabajo bajo la conducta del
Director de los Pensionados, que le mande la Academias.

1. MORALES Y MARIN, José Luis, Mariano Salvador Maella, Madrid, 1991.

2. MORALES Y MARIN, José Luis: Mariano Salvador Maella. Vida y obra, Zaragoza: E. Moncayo S.L., 1996.
PEREZ SANCHEZ, Alfonso E., “Inventario de las pinturas de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando”, Academia, 18-19 (1964) 17, ndm. 69.

4. Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (ASF), Juntas Ordinarias, Generales y
Pdblicas, Libro I, 1757-1770, Junta 27 de junio de 1762, publicado por MORALES Y MARIN 1991,
op. cit., doc. 311, pp. 213-214 y 270.

5. CONDE DE LA VINAZA, Adiciones al Diccionatio bistérico de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes en Espafia
de D. Juan Agustin Cedn Bermidez, t. 3, Madrid, 1894, p. 10, cfr. MORALES Y MARIN 1991, op. cit.,
pp. 32-33 y MORALES Y MARIN 1996, op. cit., pp. 251-252.

6. NAVARRO, Anastasio, O.EM., Santi Quaranta. Semblanza bistsrico-artistica, 2* ed., Roma: Centenari, 1977,

pp. 50-53.

7. NAVARRO, op. cit., p. 53, donde recoge el dato del mismo Diario Ordinario del Gonfalone, 7 de enero de
1747, que lo atribuye a Luigi Tosi o Tussi o Fussi.

8. ASF Juntas Ordinarias, Generales y publicas, Libro I, 1757-1770, Junta Ordinaria de 23 de mayo de
1758, recogido por MORALES Y MARIN 1991, op. cit., doc. 308, p. 212.
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EL VIAJE AL SUR DE ITALIA DE
ISIDRO GONZALEZ VELAZQUEZ

Jorge Garcia Sanchez

La fortuna de obtener una pensién en Italia constitufa el premio més precioso durante el
periodo de formacién de un arquitecto de la Academia de San Fernando. En el siglo XVIII
Roma era el principal foco de atraccién de los artistas de toda Europa, la cuna de las Bellas
Artes por excelencia, y en ella los pensionados tenfan la posibilidad de familiarizarse con
las obras de los grandes maestros del Renacimiento, estudiar in situ los monumentos que ya
conocfan a través de estampas, libros y grabados y entrar en contacto con los circulos artfs-
ticos locales. Pese a la relevancia de la estancia en Roma para los artistas, la Academia no
siempre favorecié esta instruccién cosmopolita de sus alumnos méas adelantados; las envi-
dias de los académicos de Madrid hacia los antiguos pensionados, el sentimiento de auto-
suficiencia que presuponia que los discipulos podian obtener la misma preparacién en
Espafia que en Italia, y la vaga sensacién de que los pensionados desaprovechaban su tiem-
po en la capital pontificia!, condujeron a que las pensiones fueran suspendidas entre 1769
y 1778 y de 1784 a 1791, momento en el que se permitié a dos arquitectos ir a Roma en
calidad de pensionados extraordinarios a instancias del ministro de Estado, el conde de Flo-
ridablanca. Mientras que a mediados de siglo la Sociedad de Diletantes? promovia desde
Londres los viajes por la peninsula italiana, Grecia y Préximo Oriente de los jévenes artis-
tas ingleses y difundfa las publicaciones sobre los lugares arqueolégicos en boga, y la Aca-
demia de Francia en Roma acogfa a sus pensionados ya en 1666, Espafia ni siquiera dispu-
so de un edificio que albergara alli a la Academia como institucién hasta 18813. Por lo
tanto, la referencia a la Academia de Bellas Artes en Roma en el siglo XVIIIl y la mayor parte
del XIX aludfa a la existencia de un director4 que coordinaba las actividades de unos cuan-
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tos pensionados, raramente con una sede en comun, y sobre los que escribfa a Madrid
informando de sus progresos y de las obras que tenfan en proyecto.

Légicamente esta inestabilidad del sistema de pensiones, su precaria organizacién en la
ciudad de destino de los arquitectos y demés artistas espafioles, y los obstaculos de ciertos
académicos hacia todo lo que tuviera relacién con los pensionados, no permitfan una gran
libertad de movimiento por parte de éstos; como més adelante se verd, los arquitectos que
estuvieron en Roma en el XVIII apenas salieron de ella. No serd hasta la mitad del siglo
XIX, y sobre todo desde la definitiva instalacién de la Academia en San Pietro in Monto-
rio, cuando comenzarén los viajes por el resto de Italia y los largos desplazamientos, resul-
tado de los cuales los envios también los constituirdn dibujos de monumentos griegos y
ocasionalmente egipcios, ademds de los consabidos romanos. Un siglo después que los
demds arquitectos europeos, los espafioles empezaban a interesarse por las regiones del
Mediterréneo oriental, convirtiéndose en 1876 Manuel Anibal Alvarez y Ramiro Amador
de los Rios en los dos primeros pensionados de la Academia Espafiola de Bellas Artes de
Roma en viajar a Grecia y Egipto.

Por ello resalta el afdn viajero de uno de nuestros mds ilustres pensionados madrilefios,
Isidro Gonzélez Veldzquez, cuya permanencia en Roma se prolongé entre diciembre de
1791 y finales de 1796. A lo largo de esos afios de pensién no sélo se limité a medir y dibu-
jar los venerables restos de la civilizacién antigua presentes por toda Roma, sino que con
un verdadero deseo de aprender recorrié la Toscana, Lombardia, el Véneto y el sur de
Francia®. Asimismo se acercd a visitar las construcciones monumentales de la Campania en
un periodo en el que la Magna Grecia se estaba convirtiendo en un punto de atraccién
clave para los arquitectos que quisieran indagar en las fuentes de la arquitectura griega.

Encontramos un precedente al viaje de Veldzquez en la visita que efectué en octubre de
1764 su maestro Juan de Villanueva junto al pintor José del Castillo a Népoles y a la veci-
na ciudad semienterrada de Herculano, que llevaba siendo objeto de sisteméticas excava-
ciones desde hacia veintiséis afios, cuando Carlos IIl encargé su direccién al ingeniero
espafiol Roque Joaquin de Alcubierret;, ambos pensionados disponfan ya de licencia para
retornar a Espafia por la finalizacién de sus pensiones, pero antes pidieron permiso al agen-
te de Su Majestad en Roma, Manuel de Roda, para ir a Napoles “a instruirse de las antiguas
pinturas y de mas singularidades del Herculano"”; Roda recomendé a la Academia de San
Fernando la ejecucién de este viaje por lo instructivo que resultarfa para sus respectivas
profesiones, y ésta lo consintié. Habfan pasado casi seis afios desde la llegada de Villanue-
va a ltalia, y que conozcamos, antes de su estancia en Népoles jamds lleg6 a estar mds ale-
jado de Roma que cuando estudié el Templo de la Sibila en Tivoli, del que envié ocho dise-
flos a Espafia, y esto pese a que el reglamento de los arquitectos pensionados propuesto en
1758 contemplaba cuatro afios de viajes por la peninsula italiana y fuera de ella, de un total
de seis8. Estas instrucciones sefialaban en el articulo nimero 12 que tras los dos primeros
afios transcurridos en Roma, los arquitectos pasarian durante los dos siguientes por “las
principales ciudades de Italia como Bolonia, Florencia, Mildn, Génova, y Venecia" ademas
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de por los centros més relevantes de Alemania y Flandes; los dos restantes transcurrirfan en
Holanda, Londres y Francia. Ninguna de estas disposiciones tuvieron su plasmacién en la
realidad, sobre todo por la falta de apoyo de la Academia a dicha regulacién, perdiéndose
la oportunidad de que nuestros arquitectos ampliaran su formacién europea y cumpliéndo-
se el tépico de que a los espafioles tradicionalmente no les agradaba viajar al extranjero®.

Si exceptuamos el caso particular del canénigo José Ortiz y Sanz!0, quien recorrié
Népoles, Pozzuoli, Pompeya, Herculano y Paestum en su esforzada basqueda de los prin-
cipios vitruvianos en sus monumentos, desde la marcha del célebre autor del Museo del
Prado apenas ningtin espafiol interesado en el andlisis de las antigiiedades napolitanas se
acercé a la Campania hasta la presencia de Isidro Gonzélez Veldzquez como pensionado
en Roma. Si tenemos noticia del paso por Ndapoles del arquitecto Manuel Martin Rodri-
guez, quien marchd a Italia en 1782 a expensas de su tio, Ventura Rodriguez, pero nada
sabemos de las actividades que desarrollé mientras cumplia las etapas del viaje previsto por
éste, en las que también se inclufan las visitas a Roma, Florencia, Venecia y diversas ciuda-
des francesas!!.

Los arquitectos de la Academia que disfrutaron contempordneamente a Veldzquez de
una pensién en la ciudad de las Bellas Artes adquirieron alli un interés por la arqueologia y
una nueva perspectiva de estudiar las construcciones clésicas que atestiguan los escasos
dibujos que de ellos nos quedan; desgraciadamente no viajaron a la Italia meridional, sino
que concentraron sus trabajos en la Urbe y la campifia romana, por lo que no debemos
lamentarnos exclusivamente por sus proyectos perdidos, tampoco por los que ni siquiera
ejecutaron.

Los dos pensionados que partieron desde Espafia poco antes que Isidro Veldzquez fue-
ron Silvestre Pérez y Evaristo del Castillo, quienes permanecieron en Roma de 1791 a
1796. En principio sus pensiones debian durar tres afios, pero gracias a la calidad de los
dibujos que mandaron a la Academia de San Fernando ésta les prorrogé su estancia dos
mds'2. La relacién de estos arquitectos con la omnipresente persona del ex-jesuita Pedro
José Marquez, también arquitecto y miembro de la Academia Romana de Arqueologia,
marcé la mayoria de los movimientos de nuestros pensionados: por ejemplo, en 1792 Isi-
dro Gonziélez Veldzquez acompafié en sus excursiones arqueolégicas por los alrededores
de Roma al religioso mexicano y al erudito francés Petit-Radel, quien escribird diversas
obras sobre los monumentos ciclépeos prerromanos que iban contemplando!'3; asf la Via
Appia o el Monte Circeo, entre otros lugares, fueron objeto de sus visitas. Hacia 1795
encontramos de nuevo a Pedro Marquez junto a Petit-Radel y a Silvestre Pérez examinan-
do las ruinas de la Villa de Plinio en la Via Laurentina, cuyo resultado serd la publicacién
un afio después por parte del mexicano de Delle Ville di Plinio il Giovane!4,

¢Cual fue el motivo de que solamente Veldzquez se decidiera a realizar un desplaza-
miento que se alejara més all4 del territorio que rodeaba a la capital pontificia? La situacién
institucional de Isidro Veldzquez era diversa de la de los arquitectos espafioles en Roma!s
pensionados en 1791 por la Academia de Bellas Artes de San Fernando y no directamente
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por el rey Carlos [V —como era su caso—, y por lo tanto sujetos a las instrucciones que
habfan recibido en Madrid y que entregaron en mano al embajador espafiol ante la Santa
Sede, José Nicolds de Azara, a su llegada a aquella Corte. Sin embargo, en dichas instruc-
ciones se contemplaba el derecho de los pensionados a viajar por las “principales ciudades
de Italia”, y si bien ya no establecfan un limite temporal a partir del cual se les permitiera a
los artistas de la Academia salir de Roma, en su redaccién se mostraban atin herederas de las
malogradas instrucciones dadas a Villanueva y Lois de Monteagudo en 1758, estableciendo
un itinerario que los encaminaba hacia el estudio de las obras paladianas de las localidades
septentrionales de la peninsula italiana!s. Comparando estas prevenciones con las de 1758,
se observa que, pese a la relativa facilidad para desplazarse a otras ciudades italianas que se
concede a los pensionados en 1791 —siempre con el consentimiento de la Academia y de
Azara—, ya no se incluye la oportunidad de pasar a otro pafs, perdiéndose ese sentido de for-
macién arquitecténica més internacional. Por lo tanto, pese a que como ha sefialado Delfin
Rodriguez Ruiz!7 las instrucciones de Pérez y Castillo suponen un salto cualitativo en la
concepcién de la Antigiiedad, en el sentido de la rigurosidad préacticamente arqueoldgica
que se les exigird desde ahora en el anélisis de las ruinas, las directrices de la Academia de
San Fernando no apuntan todavia hacia la direccién desde la que viene difundiéndose el
interés de la arqueologia —Herculano y Pompeya—y el conocimiento de la "verdadera arqui-
tectura griega”, es decir, Paestum. En el supuesto de que Pérez y Castillo hubieran decidido
alejarse de Roma, y de que el destino de su viaje no se contemplara en el sefialado por las
instrucciones redactadas por José Moreno, tal vez hubiesen recibido las objeciones y la
incomprensién de la Academia, incomprensién que de ningtin modo tendrfa que sufrir un
pensionado real. En efecto llama la atencién que tinicamente el otro pensionado por Carlos
IV, Jorge Durén, visitara Paestum en aquel decenio final del siglo XVIII.

El viaje de Isidro Gonzalez Veldzquez lo podemos rastrear a través de las pocas noticias
que como en el caso del resto de sus compafieros dejé de su actividad durante los afios que
disfruté de la pensién en ltalia, y de algunos de los dibujos que de él se conservan en la
Biblioteca Nacional de Madrid!s.

En la carta enviada a Azara por el Duque de la Alcudia el 3 de septiembre de 1793 se le
informa al embajador de la licencia real y de la ayuda econémica otorgadas al discipulo de
Villanueva para que ponga en practica su plan de visitar las antigiiedades del drea vesubiana:

El Rey se ha dignado conceder & D. Isidro Velazquez Pensionado por S.M en esa
Corte para el estudio de la Arquitectura, cincuenta doblones sencillos de ayuda de
costa por una vez, para que pueda hacer un viage & Napoles, con el objeto, que se ha
propuesto, de ver, y observar las obras de mérito antiguas y modernas que hay en
aquella capital.

Cabe suponer que Velazquez abandoné Roma a finales del verano de 1793 y que prolon-

g6 su viaje hasta algtin momento indeterminado de 1794, afio en el que estén fechados los
trabajos anteriormente mencionados; de hecho podemos acercarnos mas al momento de su
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regreso debido a una desgracia familiar, el fallecimiento de su padre —el pintor de Cdmara
Antonio Gonzélez Veldzquez—, acaecido el 18 de enero de 1794 en Madrid, por la que
tenemos constancia de que el 26 de febrero se hallaba en Roma firmando ante el notario
apostélico los poderes necesarios para que su hermano Zacarfas se hiciera cargo de los
bienes paternos en su nombre, cobrara las rentas y lo representara en todas las diligencias
judiciales oportunas20. Gracias a ello se puede enmarcar su viaje entre septiembre de 1793
y enero o febrero de 1794, un total aproximado de cinco meses que justificarfa el empleo
de los 50 doblones concedidos por su constante benefactor Carlos [V2!.

El articulo de El Artista dedicado en su seccién "Galerfa de Ingenios Contemporaneos” a
nuestro pensionado, ya retirado en aquella época de su cargo de Arquitecto Mayor, des-
cribe minuciosamente el recorrido que realizé Isidro Veldzquez desde que partié de Roma:

En el afio de 1794, hizo 4 su costa un viage desde Roma & Népoles, en cuya capi-
tal observé y copi6 cuanto pudo de su arte. Pasé luego 4 la Calabria, Magna Grecia,
hoy Posidonia en aquel reino, con el fin de observar y disefiar los hermosos y magni-
ficos monumentos de la antigua ciudad de Pesto, donde se halla el verdadero y pri-
mitivo orden de la arquitectura griega. All{ hall6 conservados en muy buen estado tres
templos colosales, algunos fragmentos de sus murallas, una puerta de entrada 4 la ciu-
dad, resto de un gran teatro y trozos del més elegante gusto griego. Muchas de estas
bellezas las midié y disefié con suma escrupulosidad, pero en particular el templo
mayor llamado de Neptuno, que es el que mejor se conserva. Hizo también varios
apuntes de vistas de aquel delicioso parage que se halla 4 las orillas del mar Tirreno
[...]. A su vuelta 4 Népoles, aunque de paso, tomé varios apuntes de las ruinas de la
Pompeana, de Portici, de Puzzuolo y otros parages en que hallé bellezas del arte que
admirar en aquel reino. Asimismo pint6 una hermosa vista del Vesubio desde el punto

de la ermita llamada del Salvador22.

El itinerario de Veldzquez por el sur de Italia abarcé aquellos lugares de las inmediaciones
de Népoles por los que ineludiblemente pasaba todo viajero del Grand Tour que acudfa a
admirar los restos existentes de la grandeza de los antiguos —por no mencionar el magnffi-
co especticulo natural que ofrecfa la visién del Vesubio—, de la que encontraba preciosas
muestras en Pompeya y Herculano, asf como en el Museo de Portici, establecido en el Pala-
cio Real que Carlos Ill ordenara construir al arquitecto Vanvitelli en 1738 y depositario de
las piezas aparecidas en las excavaciones de las ciudades vesubianas. Las estatuas, inscrip-
ciones, utensilios y pinturas provenientes de Pompeya y Herculano se mantuvieron allf
desde 1750 hasta el inicio del siglo XIX, cuando paulatinamente se fueron llevando a
Népoles; en 1822 se finalizé el traslado de la coleccién al Museo Borbénico?23.

Siguiendo el periplo del arquitecto madrilefio, en primer lugar conservamos la planta
que delined del Templo de Serapis en Pozzuoli (localidad situada al noroeste de Népoles),
gracias a la colaboracién del pensionado con Pedro José Mérquez, quien la incluyé en su
obra Dell'Ordine Dorico, como el mismo académico mexicano dice en el apéndice de la obra
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7 Be titulado "Sopra una antica tavola di Pozzuo-
lo". En dicho apéndice escribe: "ne daré la
pianta —del templo de Serapis— come fu
cavata sulla faccia del luogo dal diligente architet-

to spagnuolo D. Isidoro Veldsquez" 24, introdu-
ciéndola entre los demés dibujos realiza-
dos por él. La colaboracién del pensiona-
do con Pedro José Marquez se vio benefi-
ciada por la pertenencia a un mismo cir-
culo de intereses arqueolégicos y eruditos
en torno a la figura de José Nicolds de
Azara, del que obviamente no se vefan
excluidos los demds arquitectos espafio-

les, quienes también participaron en
diversas empresas junto a su colega mexi-

cano, como ya se apunté. Donde més cla-

ramente se plasmaron estos intercambios
P. J. Méarquez, Dell' Ordine Dorico, 1803, 1am. IX, fig. 1. fue en la obra de Marquez acerca de la

Villa de Mecenas: en 1794, siguiendo las

instrucciones de Azara, quien si no dirige
las excavaciones en el Templo de Hércules de Tivoli25 —considerado en esos momentos la
Villa de Mecenas—, al menos fue un atento espectador, Silvestre Pérez y Evaristo del Castillo
midieron y levantaron planos de los restos que salfan a la luz, y llevaron a cabo la errénea
reconstruccién ideal de la supuesta villa26. La publicacién de algunos de sus dibujos de Tivo-
li se hard ocho afios después de la muerte de Azara, en 1812, cuando el ex-jesuita ejemplifi-
que con ellos su disertacién [llustrazioni della Villa di Mecenate in Tivoli27, en la que también intro-
duce una planta del vecino Templo de la Tosse, obra del artista cataldén Antonio Celles?8. En
el edificio del Templo de Hércules Vencedor, que no fue reconocido como tal hasta entrado
el siglo XIX, se instalaron distintas industrias a lo largo de su historia: desde 1612 fue una
fabrica de armas y un polvorin, entre 1658 y 1740 se convirtié en un centro de manufactu-
racién de lana, para recuperar a finales de siglo su funcién armamentistica, justo en el momen-
to en el que los pensionados espafioles indagaban entre sus ruinas.

La planta de Veldzquez sirve de fondo a Marquez para exponer su teorfa sobre los dife-
rentes periodos de construccién que sufrié el edificio del templo, remitiendo a la época de
Marco Aurelio los elementos que atin quedaban en pie, y para disertar sobre la funcionali-
dad curativa de ese recinto sagrado, que define como "un puerto franco francés” en el que
los antiguos podian sanar aprovechando las propiedades salutiferas de las aguas.

Al igual que la reconstruccién de la Villa de Mecenas, la planta de Velazquez resulta inco-
rrecta porque parte de la base equivocada de considerar esta construccién como un Serapeo,
tradicién que se remonta a las excavaciones practicadas a mitad del siglo XVIII en las que se
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hall6 una escultura del dios del Egipto Ptolomaico Serapis; hoy sabemos que realmente se
trata de un macellum, y que las capillas de las que habla Marquez no son otra cosa que las taber-
nae del mercado de Pozzuoli??. Pese al desconocimiento de su verdadera utilidad la planta del
pensionado se ajusta precisamente a los restos que se encontraban a la vista del mercado
construido en el reinado de Vespasiano (con restauraciones de la época de los Antoninos y
los Severos): consta de un 4rea cuadrada que incluye un patio central porticado y una serie
de ambientes rectangulares dispuestos en los cuatro lados; del centro del patio surge una
construccién circular con cuatro escaleras de acceso y dieciséis columnas (de marmol africa-
no) que sostenfan la cubierta; el ingreso principal se abre en el medio del lado meridional
—que se asoma al mar—, y en el lado opuesto hay un &bside con varios nichos rectangulares
de diferentes tamafios en sus flancos. En esta cella absidiada o en el elemento circular se halla-
rian las estatuas de las divinidades protectoras del macellum, de las que formaba parte Serapis,
y de los miembros de la familia imperial30. Una vista general que se ofrecfa a los que
recorrian estas ruinas la tenemos bien reflejada en los escritos del aristécrata chileno Nicolds
de la Cruz y Bahamonde, quien nos describe los restos del supuesto Templo de Serapis apro-
ximadamente en la misma época en la que Isidro Veldzquez las dibujaba:

Retornando & Pozzuoli por el mismo camino, se encuentra el templo de Serapis,
redondo, de bastante capacidad: se observan varias colunas de marmol puestas de pie,
muchos trozos de otras tiradas por el suelo, un vaso de marmol grande para el sacrifi-
cio, la base del altar, que estd colocada 4 modo de presbiterio, y varios trozos de muro
que manifiestan la distribucién del edificio. En tres colunas de las dichas, de marmol
blanco griego, llamado Cipolino, se observa una parte agujereada de gusanos marinos,
Mytilus lithophagus, Linéo & c. que da que investigar 4 los naturalistas. Entre los demas

fragmentos se encuentran piezas de mérmol africano, y de granito oriental3!.

Al igual que lo hiciera su maestro Juan de Villanueva treinta afios antes, Isidro Veldzquez
no dejé de acercarse a una de las ciudades sepultadas por el Vesubio en el 79 d.C., preci-
samente a Pompeya, cuyos monumentos inspirardn en el siglo XIX gran cantidad de envi-
os a la Academia de los arquitectos pensionados. Pompeya se convirtié en un tema recu-
rrente a partir de 1849, cuando los artistas espafioles se vieron obligados a huir a N4poles
ante la proclamacién de la Republica Romana. El director de los pensionados —el escultor
Antonio Sold— organizé su trabajo para que los eventos politicos no afectaran a sus obli-
gaciones con la Academia de San Fernando, recomendéndoles la visita a las poblaciones
vesubianas y al Museo Borbénico napolitano. Resultado de ello son los dibujos de Francis-
co Jarefio y Jerénimo de la Géndara de la Casa de Céstor y Pélux o de la Casa de la Fuen-
te. Otros arquitectos que en ese periodo imitaron a los dos anteriores fueron Domingo
Inza, cuyo envio de 1852 versé sobre el Templo de Isis, o Francisco de Cubas, con un pro-
yecto de restauracién del Templo de Jupiter en 1854.

Isidro Veldzquez visité la ciudad en un periodo en el que las excavaciones se efectuaban
a un bajo ritmo por las dificultades que se le avecinaban al Reino de las Dos Sicilias: en
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diciembre de 1793 una escuadra francesa amenazaba con destruir Népoles, partidaria de la
coalicién europea antirrevolucionaria, y a principios de 1794 se descubria una conjura con-
tra los reyes Fernando IV y Marfa Carolina de Borbén. Los desérdenes politicos que sacu-
dieron al reino napolitano, la ocupacién francesa y la proclamacién de la Republica Parteno-
pea repercutieron en el estancamiento de las labores arqueolégicas de ese decenio32. Suma-
do a esto, otro acontecimiento sacudfa el reino napolitano en junio de 1794: el dfa 15 se pro-
dujo una nueva erupcién del Vesubio, anunciada dfas atrds con fuertes temblores de tierra,
que después de una semana de duracién cambié el aspecto del volcén. El embajador espafiol
en Ndpoles, Juan Ventura de Bouligny, se lo describia asf al duque de la Alcudia:

De esta manera continuando hasta el Domingo 4 la una de la noche que sintién-
dose otra sacudida mui fuerte, con grande espanto y universal orror, se vio en la mon-
tafia del Vesuvio abrirse otro volcdn 4 la mitad de dho. monte, de la extensién de mas
de una milla, hacia el camino de la Torre del Greco, y sucesivamente se abrieron otros
al rededor, echando todos un fuego inmenso, cuia Lava corrfa con tal rapidés que
haviendo tomado el rumbo de dicha poblacién de la Torre del Greco, apenas dejé
tiempo & aquellos habitantes para asegurar sus vidas33.

Ni siquiera la procesién "4 pie desnudo” del Arzobispo de Népoles con la imagen de San
Genaro en direccién al volcédn consiguié aplacarlo, aunque “se observé al llegar el Santo
alguna quietud en el Vesuvio”.

Asi que Veldzquez se top6 con una ciudad silenciosa, olvidada por el rey Borbén, més
ocupado en salvar su reino que en desenterrar las ruinas pompeyanas; pese a ello el diario
de Francesco la Vega, director en solitario de las excavaciones entre 1780, afio de la muer-
te de Alcubierre, bajo cuyas 6rdenes se encontraba, y 1804, el de la suya propia, nos indica
que las operaciones arqueolégicas no se detuvieron; por el contrario, con las pocas cuadrillas
de trabajadores disponibles se retiraron grandes cantidades de tierra en torno a los dos tea-
tros y a la palestra a lo largo de 179434. Cuando Leandro Ferndndez de Moratin, pensionado
por Carlos [V en Italia, se paseé en el invierno de ese afio por sus ruinas, las encontré en este
estado: "Hasta ahora se han descubierto dos calles, una de ellas con la puerta de la ciudad y
varios sepulcros, un quartel, un templo de Isis y dos theatros"3>. La visita le repercutié en su
estado de dnimo: "Qué silencio reina en todo el entorno. Qué soledad horrible. Y todavia el
Vesuvio arroja llamas y retumban sus cavernas con rumor espantoso”36. All{ admirarfa Isidro
Velazquez todos estos monumentos: el edificio del Teatro grande, capaz de recibir a 5000
espectadores, que se empez6 a despejar de tierra en 1789 gracias a los esfuerzos de la Aca-
demia Ercolanese?’; el Odedn o Teatro cubierto, construido en los primeros afios después de
la fundacién de la colonia en el 80 a.C. gracias a los diunviros de la ciudad, Quinctius Valgus
y Marcus Porcius; el Templo de Isis, que fue uno de los primeros recintos sacros en sacarse a
la luz en las excavaciones del XVIII, y cuya estructura y decoracién se encontraban en un per-
fecto estado de conservacién, y el ludus gladiatorium, la plaza porticada que antiguamente se
crefa que servia de lugar de reunién durante la pausa de los espectaculos del Teatro grande,
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Isidro Gonzélez

Velazquez, Orden Dorico
del Patio de la Casa de
Mecenates en Tivoli.

Biblioteca Nacional,
Madrid. (BA-1202).

ahora considerada una palestra helenistica, pero que tras el terremoto del 62 d.C. pasé a con-
vertirse en albergue para los luchadores y sus familias.

El trabajo de la Biblioteca Nacional de Madrid titulado “Orden Dorico del Patio de la Casa
de Mecenas en Tivoli" contiene en el mismo papel otro dibujo de la “Columna Dorica del Patio
del Quartel de Infanterfa en la antigua Ciudad Pompeana de el Reyno de Népolesss; es el
tnico dibujo que conservamos de su mano de un fragmento arquitecténico de dicha ciudad,
al igual que de la Villa de Mecenas. Lejos de realizar un estudio concienzudo como sus dos
compafieros de pensién, Veldzquez sin duda lleva a cabo un ejercicio de comparacién del
orden empleado en ambas construcciones, un orden dérico sin basa, que en el pensamiento de
la Europa iluminista representaba la esencia mas pura de la arquitectura antigua por ser el més
primitivo, y en su hallazgo, en su comprensién reside el origen del impacto causado por los
templos de Posidonia. La busqueda en los monumentos romanos de este gusto griego condu-
jo a desvirtuar la percepcién de algunos de ellos, al considerarse columnas de orden dérico
griego a aquéllas cuyas basas todavia permanecian sepultadas bajo tierra3?.

Una carta de Azara a Isidoro Bosarte40 fechada el 10 de junio de 1795 en la que decla-
ra su intencién de publicar un escrito acerca de este aspecto del arte griego, basado en los
estudios de los pensionados espafioles, nos aclara en cierto modo esta concepcién de la
época ilustrada, a la vez que nos introduce en el viaje de Isidro Veldzquez a Paestum:

Este monumento —la Villa de Mecenas— forma época en la historia de la Arquitec-
tura, debiéndose contarse de €l al principio de su cadencia y concepcién en Italia, me
habia propuesto gravarlo y publicarlo con alguna explicacién que hiciese conocer en
que consiste la belleza de la pura Arquitectura Griega, que fue la tinica que se practi-
c6 en Norma hasta la época de Mecenas, acompafidndola con los planos de los varios
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edificios que se conservan de aquel tiempo, como por los templos de Pesto, que han
dibuxado también magistralmente don Isidro Veldzquez, otro pensionado del Rey en
que se corrigen los errores en que han caido el Conde Gasola#!, el P.e. Paoli y otros
menos inteligentes que han dado descripciones de ellos; y un pértico que se conser-
va en la destruida ciudad de Carsoli en la Umbria42. A estos planes podia afiadirse el
del teatro de Marcelo*3, monumento contemporaneo a la casa de Mecenas, y que
hasta entonces el orden dérico no conocié la basa; y siguiendo cronoldgicamente los
demas edificios que nos quedan hasta el quarto siglo, hacen ver como paso a paso se
fueron introduciendo los adornos, substituyendo la riqueza a la noble simplicidad, y
lo afectado a lo bello, hasta la entera corrupcién del gusto44.

Siguiendo el texto, se podrfa llegar a la conclusién de que el embajador José Nicolds de
Azara sefial6 a los pensionados espafioles una parte de las obras que debfan enviar a la Aca-
demia, los monumentos que tenfan que medir, disefiar y restaurar pensando en este pro-
yecto que queria llevar adelante; los monumentos mencionados se convirtieron en objeto
de envio por parte de los arquitectos de Roma, ya fuera el Teatro de Marcelo (del que Pérez
elaboré doce disefios en 1796) o la Villa de Mecenas de Silvestre Pérez y Evaristo del Cas-
tillo, de cuyos planos si tenemos constancia de que se levantaron por orden directa de
Azara45, sin olvidar que las instrucciones que trajeron de Madrid les obligaban a someterse
a las decisiones del ministro de Espafia en Roma.

De los dibujos de Posidonia de Isidro Veldzquez atin podemos contemplar uno en la
Biblioteca Nacional, el alzado de la fachada del Templo de Neptuno, en el que ha intro-
ducido una pequefa figura humana —segtn la costumbre, el propio autor— apoyada en una
de las tan discutidas columnas. El elogio del embajador espafiol nos trasmite la calidad que
poseyeron sus trabajos en la Magna Grecia, la exactitud de sus trazados y sus acertadas
observaciones, capaces de corregir las opiniones de los anticuarios que habfan "descubier-
to" la arquitectura griega de la antigua Paestum. El del pensionado madrilefio fue uno més
de esos viajes de descubrimiento, de constatacién de un fenémeno del que venfan hacién-
dose eco los arquitectos europeos desde mediados del siglo XVIII, el del hallazgo de la
fuente de la Arquitectura clésica y el del orden mds primitivo, el dérico arcaico. Son los
afios en los que, desde las publicaciones de J. David Leroy, Stuart y Revett, Robert Adams
o, anteriormente, Robert Wood“¢, se empieza a conocer el estilo griego y su aplicacién en
la cultura romana, en los que el desarrollo de la arquitectura, o mejor dicho, de la enun-
ciacién de la teorfa arquitecténica neoclésica, ya no puede desligarse ni comprenderse sin
el auge arqueolégico. La arqueologia serd el instrumento a partir del cual se podrdn revisar
los presupuestos constructivos del pasado y crear nuevos esquemas arquitecténicos empa-
rentados con la Antigiiedad.

A diferencia de la impresién causada en José Ortiz y Sanz, a quien su estudio de los
monumentos campanos defraudé por no encajar perfectamente en las formas clésicas pre-
gonadas por Vitruvio, Isidro Veldzquez sintié gran admiracién por la arquitectura griega y
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Isidro Gonzélez Veldzquez, Diseiio de
uno de los tres Templos, que subsisten en la

‘ ’E Q Q O ‘ antigua Ciudad de Pesto..., 1794.
Biblioteca Nacional, Madrid. (BA-1197)

varios de sus proyectos son deudores de su visita a Posidonia; por nombrar algunos de muy
diverso caracter, sefialaremos los de la iglesia de La Isabela, el de la Plaza de Oriente o el
cenotafio levantado a la muerte de la reina Marfa Josefa Amalia de Sajonia. En opinién de
Modesto Lépez Otero: “las nuevas ideas sobre el valor de la antigiiedad griega, las publi-
caciones de Julian David Leroy, de Stuart y Revett y otras por €l conocidas, acerca de los
monumentos de Grecia y Jonia, [...] y, sobre todo, el estudio directo de las ruinas de Népo-
les y Sicilia, hicieron de Don Isidro Gonzélez Veldzquez el representante en Espafia de la
modalidad helenistica del neoclasicismo”4”. Tanto es asi que la bibliograffa decimonénica,
e incluso posterior, difundié que el pensionado habia estado en Grecias.

De su pufio y letra nos transmite las penalidades que hubo de soportar para poder
observar las antigiiedades de Paestum en la misiva que dirige el 4 de mayo de 183649 a su
discipulo predilecto, el también pensionado Anibal Alvarez; nos muestra a un Veldzquez
otofial, amargado por no haber dejado ninguna construccién arquitecténica por la que
pasar a la posteridad, y cuyos recuerdos de Italia le acompafian vivamente en sus tltimos
afios de vida, como denota su dedicacién a finalizar unas aguadas, "la vista del Vesubio
desde Népoles a la luz del dfa” y una “vista de la campafia que ocupa la antigua Ciudad de
Pesto, con todas sus ruinas”, basadas en unos ligeros apuntes tomados en la Magna Grecia
"hace cuarenta y cuatro afios’. En el “Inventario de Cuadros, Disefios, Estampas, Dibujos,
Esculturas, Libros y otros objetos” del arquitecto madrilefio, publicado por Berta Ntfiez en
la monografia sobre su hermano Zacarfas Gonzalez Veldzquez3, y extraido del archivo de
los descendientes del pintor, ambos dibujos aparecen tasados y localizados en el interior
de la casa de Isidro Veldzquez, entre los cuadros del recibidor. Son los nimeros 71, "Vista
del Vesubio de Ndpoles tomada de dia y pintada a la aguada por Veldzquez a la edad de 72 afios, en
el de 1836, en reales 1.600" y 72, "Id otra en gran tamafio de la ciudad de Pesto en la Posido-
nia, por el mismo Veldzquez, y en el mismo afio, y de la misma edad de los 72 afios, en reales
3.400." A estas dos obras debemos afiadir una méas cuya temética alude al viaje que veni-
mos comentando, la nimero 73, "Otra vista de Pozzuoli, igual a la anterior, ambas con marco

y cristal” (tasada en 3.400 reales), que también pintaria en torno a 1836.
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En cuanto a la carta dirigida a Antbal Alvarez, el fragmento que aquf nos interesa dice asf:
Anterior a la del 16 de febrero recibi otra de V.M por mano de su sefior tio Redén,
con fecha 16 de enero, en la que me daba V.M parte del viaje que habfa V.M hecho a
la Posidonia y de los apuntes y demds observaciones que habfa practicado de todas
aquellas bellezas de antigiiedades griegas que alli permanecen al cabo de tantos siglos.
De muy buena gana hubiera yo acompafiado a V.M para haber visto con mas despa-
cio y comodidad aquellas hermosas ruinas, pues cuando yo estuve fue por muy mal
tiempo, viajando al mismo tiempo por desiertos, queddndome sin tener qué comer en
tres o cuatro dfas, més que pufiados de yerba, como si fuera una oveja, y con las onzas
en el bolsillo sin tener dénde comprar por ningtin dinero un pan siquiera. Y ahora me
consta que se corre la posta desde Napoles hasta las mismas ruinas de Pesto.

Estas lineas finales han sido reproducidas en diferentes publicaciones! que incidfan en la
perseverancia del que fuera director general de la Academia de San Fernando, en su espiri-
tu de superacién de las dificultades en la bisqueda del conocimiento, en definitiva, en su
caracter de hombre ilustrado; sin embargo es otro aspecto el que llama la atencién, el de
las caracteristicas del viaje por el territorio campano. Dado que en su carta habla siempre
en primera persona, y por el tipo de penalidades que padecid, parece entenderse que no
recurrié a la ayuda de ningtn gufa para llegar a Paestum, imprescindible en tanto que las
condiciones del viaje por la Magna Grecia, en cuanto a punto no comprendido habitual-
mente entre las etapas del Grand Tour5?, serfan teéricamente de una dureza extrema, segin
describe Veldzquez. Hay que tener en cuenta que el descubrimiento de Paestum no tuvo
lugar hasta 1750, a rafz del viaje del grupo de arquitectos franceses comandados por
Soufflot, y que la publicacién de sus dibujos y medidas no se efectué hasta 1764. La Magna
Grecia permanecié desconocida durante esos afios para el comun de los viajeros —Sicilia no
comenzé a ser objeto de interés hasta finales del XVIII-, y fueron los arquitectos quienes
fundamentalmente se desplazaron hasta alli para analizar la arquitectura griega a través de
los templos de Campania, y quienes dieron a conocer sus restos. Sin embargo su narracién
entronca con lo que en el capitulo ya citado “La scoperta di Paestum” se califica como el
mito del viaje al sur. Aunque es cierto que el drea meridional del Reino de Ndpoles era toda-
via ignota, y no se disponfa de planos y gufas como del resto de las regiones italianas que
orientaran al viajero, los caminos que arribaban a la planicie de los templos no entrafiaban
apenas dificultades; de Népoles a Eboli, pasando por Salerno, incluso el paisaje deparaba
agradables sorpresas al viajero. Desde Eboli, localidad situada a pocos kilémetros al norte
de Paestum, el terreno si aparecia enfangado y pantanoso, pero existia una posta que cubria
ese trayecto. La contradiccién que reside entre la aparente facilidad del recorrido desde
Napoles y los supuestos riesgos e incomodidades de los relatos de diversos viajeros encuen-
tra su sentido en la imagen con la que partfan de los problemas que habrfan de superar (en
la que la figura del cicerone avivando la imaginacién del viajero antes de su salida de la capi-
tal campana cobrarfa protagonismo), basada en un sencillo desconocimiento del lugar
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donde se aventuraban, y la necesidad roméntica de superarlos, fueran o no reales’3.
Siguiendo este discurso, el relatado por Veldzquez parece un episodio mdas de la exagera-
cién de las dificultades para alcanzar la mitica Italia meridional. Para un pensionado resi-
dente en la civilizada Roma, del mismo modo que para los viajeros coetadneos, la sensacién
de inseguridad no dejaria de estar presente en la drida campifia de Posidonias4. Junto a esto,
el deseo expresado en su misiva a Anibal Alvarez es el de haber tenido la oportunidad de
recorrer aquellos parajes bajo otras circunstancias, sin los inconvenientes descritos, los
16gicos que conllevaba el hacerlo en la estacién invernal. En su caso, pues, debemos acha-
car simplemente al desfavorable factor climatico ese recuerdo negativo y esas contrarieda-
des algo dramatizadas, un precio nimio a pagar en comparacién con la fortuna de ser tes-
tigo de la monumentalidad de la arquitectura griega.

Poco después emprendia su viaje con el mismo destino otro artista pensionado en Roma
en esta época por el monarca Carlos IV, Jorge Durdn, a quien no querria dejar de aludir bre-
vemente ya que con toda seguridad partié aconsejado o influido por la experiencia de su
compafiero de pensién. De él se expuso en la Academia de San Fernando en agosto de
1796 —Duréan habfa regresado a Espafia en la primavera de ese afio— "Dos planos del Tem-
plo de Pesto restaurado” y "Tres de un Templo imitando al antecedente inventado y apli-
cado al uso presente”55. Sin duda estos planos de invencién propia no pertenecen a ningu-
no de los dos proyectos conocidos de Durén, el de un templo, del que envié seis dibujos a
Madrid a finales de 1794, y el de una capilla sepulcral, con el que vencié el Primer Premio
de Primera Clase de 1795 en el Concurso Clementino de la Academia de San Lucas¢;
ambos se inspiran en el monumento campano Unicamente en la aplicacién del orden déri-
co griego en el pértico de la plaza que los acompafia, ya que tanto el edificio del templo
como el de la capilla repiten la estructura circular del Pante6n de Roma; el orden emplea-
do, a semejanza del de la Rotonda, es el corintio, y en particular en la columnata externa
del primero, el corintio del "Foro de Nerva"s”.

A pesar de lo poco que podemos decir de este nuevo trabajo de Jorge Durdn, compro-
bamos que de su visita a la Magna Grecia extrajo una determinada lectura de la Antigiie-
dad, la misma que los templos campanos originaban en el resto de los arquitectos europeos
contemporaneos, a partir de la cual se podia dar forma a las ideas arquitecténicas del neo-
clasicismo mas helenistico. En Espafia, no obstante, el éxito del dérico sin basa fue escaso,

y su méaxima expresién la encontramos en la arquitectura funeraria del siglo XIX58.

NOTAS

1. BEDAT, Claude, La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1744-1808. Contribucion al estudio de las
influencias y de la mentalidad artistica en la Espaiia del siglo XVIII, Madrid, 1989, pp. 266-271.

2. "The Society of Dilettanti’ nacié en 1733 a iniciativa de un grupo de aristécratas, originalmente para
facilitar la venta de objetos antiguos en Inglaterra, aunque con posterioridad se convirtié en la princi-

pal difusora de la cultura antigua en Gran Bretafia.
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Sobre el problema de la creacién de la Academia en Roma, BRuU ROMO, Margarita, La Academia Espaiio-
la de Bellas Artes en Roma, 1873-1914, Madrid, 1971, MONTIANO, Juan M?, La Academia de Espaiia en Roma,
Madrid, 1998. Para el periodo anterior a 1873, BARRIO, Margarita del, Relaciones culturales entre Espafia e
Italia en el siglo XIX. La Academia de Bellas Artes, Bolonia, 1966; MOLEON, Pedro, "Arquitectos espafioles en
Roma durante la segunda mitad del siglo XVIII", Reales Sitios, 152 (2002) 48-63.

Durante casi toda la segunda mitad del XVIII lo fue Preciado de la Vega (1758-89).

En Archivo del Ministerio de Asuntos Exteriores (AMAE), ss. 362, encontramos el permiso real trans-
mitido por el Principe de la Paz a Nicol4s de Azara el 21 de junio de 1796 para que Isidro Veldzquez
se traslade a la Lombardfa y el Estado veneciano en su viaje de vuelta a Espafia; en la "Galeria de
Ingenios Contemporéneos”, El Artista, 111 (1835) 3, se relata los monumentos que copié en Francia en
ese mismo viaje de regreso: "4 su paso por Nimes midié y disefié el templo de orden corintio que all{
subsiste, titulado La Maison Carrée y los famosos bafios de Diana que adn se conservan. A dos leguas de
esta ciudad encontré fragmentos de un famoso acueducto llamado Pont du Gar y un magnifico Mauso-
leo, todo de arquitectura greco-romana, de lo cual tomé disefios esactos”. En BARCIA, Angel M., Catd-
logo de la coleccion de dibujos originales de la Biblioteca Nacional, Madrid, 1906, los dibujos catalogados con
los ndmeros 1171 y 1172 son dos vistas de edificios de arquitectura toscana, distinguiéndose en el
primero de ellos la torre de la Signoria de Florencia.

Acerca de las excavaciones de Alcubierre, FERNANDEZ MURGA, Félix, "Roque Joaquin de Alcubierre,
descubridor de Herculano, Pompeya y Estabia”, Archivo Espafiol de Arqueologia, XXV (1962) 3-35;
STRAZZULLO, Franco, "l primi anni dello scavo di Ercolano nel diario dell'ingeniere militare Rocco
Gioacchino Alcubierre”, en Atti del Congresso Internazionale: La regione sotterrata del Vesuvio. Studi e prospettive,
Népoles, 1979, pp. 103-181; CALATRAVA, Juan Antonio, "El descubrimiento de Pompeya y Herculano
y sus repercusiones en la cultura ilustrada”, Fragmentos, 12, 13 y 14 (1988) 81-93.

La carta de Don Manuel de Roda se encuentra en Junta Ordinaria de 16 de diciembre de 1764. Juntas
particulares, ordinarias, generales y ptblicas 1757-69. Archivo de la Real Academia de San Fernando
(ASF), 3/82; citada por CHUECA GOITIA, Fernando, y Carlos de MIGUEL, La vida y las obras del Arquitecto
Juan de Villanueva, Madrid, 1949, p. 91.

Dicha reglamentacién, redactada por Hermosilla, puede consultarse en LOPEZ DE MENESES, Amada,
“Las pensiones que en 1758 concedié la Academia de San Fernando para ampliacién de estudios en
Roma", Boletin de la Sociedad Espaiola de Excursiones, XLI (1933) 294.

En relacién con esta cuestién, Tejerina, Belén, “Las gufas de viaje en el siglo XVIII y la nueva mentali-
dad de los viajeros”, introduccién a Fernandez de Moratin, Leandro, Viage a Italia, Madrid, 1988;
RODRIGUEZ DE CEBALLOS, Alfonso, "Viaggiatori spagnoli in Italia nel Settecento”, en Seta, Cesare de,
Grand Tour. Viaggi narrati e dipinti, Népoles, 2001, pp. 43-59; id., LTtalia del Grand Tour de Montaigne a
Goethe, Napoles, 1996, p. 155.

. El presbitero José Ortiz y Sanz acudié a Roma para llevar a cabo la traduccién de los diez libros de

arquitectura de Vitruvio y conocer de primera mano las caracteristicas de la arquitectura romana en
1778; ante la imposibilidad de continuar su labor con sus propios medios solicité una pensién al
monarca Carlos Ill, gracias a la cual pudo permanecer en Italia y dejar casi finalizada su traduccién,
que se publicarfa en Madrid en el afio 1787. Acerca de este erudito valenciano se puede consultar
RODRIGUEZ Ruiz, Delfin, José Ortiz y Sanz, teoria y critica de la arquitectura, Madrid, 1991; id., “José Ortiz
y Sanz: atencién y pulso' de un traductor”, introduccién a Marco Vitruvio Polién, Los diez libros de
Architectura, traducido por José Ortiz y Sanz, (1787), Madrid, 1987; BERCHEZ, Joaquin, “La difusién de
Vitruvio en el marco del neoclasicismo espafiol”, introduccién a Perrault, Claude, Compendio de los diez
libros de Arquitectura de Vitruvio, (1761), Murcia, 1981.

Distribucién de los premios concedidos por el Rey Nuestro Seiior d los discipulos de las tres Nobles Artes, becha por la
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24.

Real Academia de San Fernando en la Junta Priblica de 24 de setiembre de 1808, Madrid, 1832, p. 93. Un articulo
escrito por Antonio SOLA en el Diario de Barcelona de 20 de julio de 1818 lo sitda junto a Isidro Velaz-
quez, Silvestre Pérez y Evaristo del Castillo en el elogio que le merecen los trabajos sobre los monu-

mentos antiguos de los pensionados en Roma.

. La actividad de ambos pensionados, sobre todo la de Silvestre Pérez, ha sido tratada en diferentes

obras; véase RODRIGUEZ Ruiz, Delfin, “Arquitectura y Arqueologfa: la Academia de Bellas Artes de
San Fernando y las Antigiiedades Arabes de Espafia”, en La memoria fragil. José de Hermosilla  las Antigiie-
dades Arabes de Espaiia, Madrid, 1992, pp. 13-34; SAMBRICIO, Carlos, “La actividad arquitecténica de Sil-
vestre Pérez", pp. 219-232 y "La tercera generacién ilustrada: la arquitectura de la Revolucién”, pp.
261-290, en La arquitectura espafiola de la [lustracion, Madrid, 1986.

. Estas excursiones aparecen descritas en PETIT-RADEL, L. Ch. F, Recherches sur les Monuments Cyclopéens et

description de la collection des modeles en relief composant la Galerie Pélasgique de la Bibliothéque Mazarine, Parfs,
1841, pp. 17-20.

MARQUEZ, Pedro José, Delle Ville di Plinio il Giovane, opera di D. Pietro Marquez Messicano con un appendice Su
gli Atri della S. Scrittura, e gli Scamilli impari de Vitruvio, Roma, 1796. Sobre el problema de la Villa de Pli-
nio el Joven, AA. VV,, La Laurentine et l'invention de la ville romaine, Parfs, 1982.

. En esos afos finales del siglo XVIII, ademas de Silvestre Pérez y Evaristo del Castillo, se hallaban en

Roma junto a Veldzquez Miguel Olivares Guerrera, Eusebio Marfa Ibarreche y Jorge Durén.

. Dichas instrucciones, que pueden verse en ASF 49-6/1, dicen en su articulo nimero 12: “Quando con

parecer del Ministro de S.M en Roma, y beneplacito de la Academia salga V.md. de aquella capital 4
ver las ciudades principales de Italia, observard en quanto las circunstancias lo permitan todas las pre-
venciones hechas. Con todo, serd muy del caso hacer estudio més reflexivo de las obras del Paladio
en el estado Veneciano, y con particularidad en Vicenza; porque este Arquitecto es el Principe de los
modernos”.

RODRIGUEZ Ruiz, Delfin, "Arquitectura y Arqueologifa...”, op. cit., pp. 17 y 18.

BarclA, Angel M., op. cit. Estos dibujos son el 1197, "Disefio de uno de los tres Templos que subsisten
en la antigua Ciudad de Pesto, la que anteriormente pertenecia 4 la provincia de Lucania, y hoy 4
Salerno, Ciudad del Reyno de Napoles”, fechado en 1794 y con la firma de su autor, y el 1202,
"Orden dorico del Patio de la casa de Mecenate en Tivoli”, en cuyo papel estd: “Columna Dérica del
Quartel de Infanterfa en la antigua ciudad pompeana de el Reyno de Napoles”. Pedro Navascués
Palacio publicé ambos por primera vez en AA. VV., Juan de Villanueva: arquitecto 1739-1811, Exposicién
del Museo Municipal de Madrid, Madrid, 1982, p. 163.

La carta se encuentra en AMAE. ss. 242.

NUREZ, Berta, Zacarias Gonzdlez Veldzquez. (1763-1834), Madrid, 2000, pp. 373 y 374.

Otra opcién menos probable serfa que hubiese demorado por algin motivo su partida, tal vez para
finalizar alguno de sus proyectos de Roma, por lo que se encontrarfa alli en la fecha del fallecimiento
de su padre; si abandoné la ciudad en marzo de 1794 seguramente regresé antes de junio de ese afio,
ya que en dicho mes se produjeron las violentas erupciones del Vesubio en los dfas 12 y 15, y un
atento dibujante como era él, y que se hallara por aquella zona, no habria dejado de acercarse a retra-
tar con sus pinceles la furia del volcdn que destruy6 en la noche del 15 la poblacién de Torre del
Greco, de lo que no tenemos constancia.

El Artista, art. cit., pp. 2y 3.
Acerca de esto REPRESA, Marfa Francisca, El Real Museo de Portici (Ndpoles): 1750-1825, Valladolid, 1988.

MARQUEZ, Pedro José, Dell' Ordine Dorico. Ricerche dedicate alla Reale Academia di S. Luigi di Saragoza da D.
Pietro Marquez Mexicano con Apéndice sopra un'antica tavola di Pozzuolo, Roma, 1803, p. 147. La planta est4

en lalam. 9, fig. 1.
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El trabajo mas completo acerca de este templo lo tenemos en GIULIANI, C. F, Forma Italiae. Regio I, vol.
VII. Tibur. Pars Prima, Roma, 1970, pp. 164-215; para su estado actual Gizz, Stefano, y Maria Grazia
FIORE, Tivoli. Il Santuario di Ercole Vincitore, Milan, 1998.

En relacién a la participacién conjunta de José Nicolds de Azara con los pensionados espafioles y
Marquez véase CACCIOTI, Beatrice, "La collezione di José Nicolds Azara”, Bolletino d'Arte, 78 (1993) 1-
54; id., "Scavi Azara", en Beatrice Palma (ed.), “Le erme tiburtine e gli scavi del settecento”, Uomini
illustri dell'antichita, 1.2, Roma, 1992, p. 179; GIULIANI, C. F, Forma Italiae..., op. cit., RODRIGUEZ Ruiz,
Delfin, "El orden dérico y la crisis del vitruvianismo a finales del siglo XVIII: la interpretacién de
Pedro José Marquez", Fragmentos, 8 y 9 (1986) 20-47.

MARQUEZ, Pedro José, Illustrazioni della Villa di Mecenate in Tivoli, Roma, 1812.

Antonio Celles es uno de los arquitectos espafioles més interesantes de los que estuvieron en Roma
en el siglo XIX; en los trece afios que duré su permanencia en Italia dirigié excavaciones arqueol4gi-
cas en la Villa Celimontana, perteneciente al exiliado Manuel Godoy, restauré el palacio existente en
dicha villa y llevé a cabo grandes obras de reforma en el Palacio de Espafia —residencia del embajador
espafiol en los Estados Pontificios—, ademdas de responder a sus obligaciones como pensionado con
sus envios al monarca Carlos IV y a la Junta de Comercio de Barcelona. La bibliografia sobre este
arquitecto cataldn es amplia; citaremos MONTANER, Joseph M?., La modernitzacidde |'utillatge mental de l'ar-
quitectura a Catalunwya (1714-1859), Barcelona, 1990; {d., "Lestada a Roma de l'arquitecte cdtala Antoni
Celles Azcona (1803-1815)", LAvenc, 120 (1988) 16-24; BASSEGODA NONELL, Juan, El templo romano de
Barcelona, Barcelona, 1974; id., "Vida y obra del arquitecto Antonio Celles Azcona (1775-1835), Aca-
demia, 88 (1999) 19-30; COLINI, A. M., “Storia e topografia nel Celio nell'Antichita”, en Memorie della
Pontificia Academia Romana di Archeologia, vol. VII, Roma, 1947, pp. 225-228; BENoccl, Carla, Villa Celi-
montana, Turin, 1991.

VON HULSEN, Hans, Hallazgos en Magna Grecia, Madrid, 1966, pp. 39-42.

Bisi INGRASSIA, Anna Marfa, Napoli e dintorni, Roma, 1981, p. 81.

DE 1A CRUZ Y BAHAMONDE, Nicolas, Viage de Espafia, Francia, e Italia, vol. V, Madrid, 1807, p.162. El
viaje de Bahamonde por Italia nos remite a los afios noventa del siglo XVIII. Una descripcién més
completa y que nos sittia exactamente en el afio de 1794 es la de FERNANDEZ DE MORATIN, Leandro,
Viage..., op. cit., pp. 308-310. Moratin se adhiere a los que opinan que las ruinas pertenecen al templo
que Diocleciano dedicé a las Ninfas, juzgando las tabernae como oratorios en los que estaban deposi-
tadas las estatuas de aquéllas.

Antes de la retirada francesa del verano de 1799, el general Championnet ordené reemprender las
excavaciones, resultado de las cuales se dejaron al descubierto cinco nuevas casas. Constltese CORTI,
Egon, Ercolano e Pompei, Turin, 1963, pp. 179-184.

Carta de Don Juan Ventura de Bouligny al duque de la Alcudia, Caserta, 17 de junio de 1794. Archi-
vo Histérico Nacional, Estado. Népoles. Correspondencia Diplomética 1790-97, leg. 3829.
PAGANO, Mario, I Diari di scavo di Pompei, Ercolano e Stabia di Francesco ¢ Pietro La Vega (1764-1810), Roma,
1997, pp. 126-128.

FERNANDEZ DE MORATIN, Leandro, Viage..., op. cit., pp. 253 y 254.

Ibidem, p. 255.

CorTl, Egon, op. cit., p. 178.

El denominado por Isidro Veldzquez “"quartel de infanteria” y por Moratin "Quartel” no es otro que el
ludus gladiatorium, un edificio porticado al sur del teatro concebido inicialmente como gimnasio (hacia
el siglo Il a.C.) y posteriormente empleado como cuartel de los gladiadores. ZANKER, Paul, Pompei,
Turin, 1993, pp. 54 y 55.

PINON, P, y E X. AMPRIMOZ, Les envois de Rome. Architecture et Archéologie, Roma, 1988, p. 170, n. 265.
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40. Isidoro Bosarte ocupé el cargo de secretario de la Academia durante quince afios, entre 1792 y 1807.
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El fluido contacto que mantuvo por carta con diversas personalidades del ambiente cultural espafiol
en Roma como Azara, Mengs, Silvestre Pérez, etc., se comenta en GARCIA MELERO, José E., "Cartas a
Bosarte desde Roma”, Academia, 70 (1990) 337-382.

Los trabajos del conde Felice Gazzola (quien habia guiado los pasos de Soufflot hacia la Magna Gre-
cia) relativos a los templos de Paestum no llegé a verlos publicados en vida. Después de su falleci-
miento, el padre P. A. Paoli utiliz6 el material recopilado por Gazzola en su obra Della citta di Pesto
disertacion di Paolo Antonio Paoli della congregazione della Madre diDio e presidente dell’ Accademia nobile ecclesastica
di Roma, Roma, 1784. Esta cuestién esta recogida en CHIOSI, Elvira, Laura MAscoLl y Georges VALLET,
"La scoperta de Paestum”, en Raspi Serra, Joselita (ed.), La fortuna di Paestum e la memoria moderna del dorico
1750-1830, Florencia, 1986, pp. 18-23; BESCHI, Luigi, "La scoperta dell'arte greca”, en AA. VV., Memo-
ria dell'antico nell'arte italiana, vol. Ill, Turin, 1986, pp. 347-372.

La lectura de esta palabra presenta problemas en el manuscrito original; Carsoli, antigua ciudad de los
Ecuos, se encuentra en la actual regién de Abruzzo, por donde pasaba la Via Tiburtina-Valeria. Las
ruinas de la ciudad no eran demasiado abundantes: hacia el primer tercio del XIX apenas consistfan
en un acueducto bajo el monte de Muro Pertuso, los restos del trazado de la Via Valeria y una serie
de cunicolos o pozos, la mayorfa cubiertos. Véase CIVITAREALE, Angelo, Citta romane d'Abruzzo, Roma,
1992, pp. 118-120. La tnica columnata de Carsoli habrfa que atribuirla a lo que el abogado Carlo Fea
describe como un "bellissimo tempio corintio di grosse colonne”, cuyo estilo lo excluye de ser el pértico aludi-
do por Azara. FEA, Carlo, Miscellanea filologica critica ¢ antiquaria, Roma, 1790, p. 272.

Aunque efectivamente el Teatro de Marcelo emplea en su primer cuerpo de columnas el orden dérico
sin basa, esta particularidad no fue constatada hasta las operaciones arqueolégicas que dejaron al des-
cubierto el nivel del suelo del edificio, llevadas a cabo entre 1926 y 1932. Estas excavaciones apare-
cen descritas por su director en CALZA BiNI, Alberto, "Il Teatro di Marcello. Forma e strutture”, Bolleti-
no del Centro di Studi per la Storia dell'Architettura, Roma, 7 (1953).

AMAE, ss. 362.

Carta de Silvestre Pérez y Evaristo del Castillo a Isidoro Bosarte de 25 de junio de 1794. ASF 49-6/1.
Dichas obras son: LEROY, J. David, Les ruines des plus beaux monuments de la Grece, Paris, 1758; STUART,
James, y Nicholas REVETT, The Antiguities of Athens, Londres, 1762; ADAMS, Robert, The Ruins of the Palace
of the Emperor Diocletian at Spalato, Londres, 1764; WOOD, Robert, The Ruins of Palmira, Londres, 1753;
id., The Ruins of Balbec, otherwise Heliopolis in Coelosyria, Londres, 1757.

LoPEZ OTERO, Modesto, "Don Isidro Gonzélez Veldzquez (1765-1840)", Revista Nacional de
Arquitectura, 85 (1949) 46.

NAVASCUES PALACIO, Pedro, Arquitectura y arquitectos madrilefios del siglo XIX, Madrid, 1973, p. 30. Sefiala a
ciertos autores que han dado esta informacién: CAVEDA, José, Ensayo histérico sobre los diversos géneros de
arquitectura empleados en Espafia desde la dominacién romana hasta nuestros dias, Madrid, 1848; GAYA NuKo, J.
A., "Arte del siglo XIX", en Ars Hispaniae, vol. XIX, Madrid, 1966. Contrariamente a lo expuesto por
Lépez Otero, nuestro pensionado tampoco viajé a Sicilia.

Esta carta ha sido reproducida entera en MORENO VILLA, ]., “Proyectos y obras de Don Isidro Vel4z-
quez (1764-1840). I1. Sus trabajos en El Pardo”, Arquitectura, 155 (1932) 69-70; LOPEZ OTERO, Modes-
to, "Don Isidro Gonzalez Veldzquez...", art. cit., p. 46.

NUNEZ, Berta, Zacarias Gonzdlez Veldzquez..., op. cit., pp. 401-403.

Entre ellas CHUECA GOITIA, Fernando, y Carlos de MIGUEL, La vida y las obras..., op. cit., p. 220; El Artis-
ta, art. cit., pp. 2y 3.

Ver NIZET, Francois, Le voyage d'Ttalie et ' Architecture européene (1675-1825), Bruselas, 1988, pp. 51-57.

Para una visién completa de este tema CHIOSI, MASCOLI y VALLET, “La scoperta...", op. cit., pp. 21 y 22.
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Recordemos como ejemplo que la narracién de Goethe nos transmite las mismas inquietudes que
Veldzquez en su aventura suritaliana: “Muy de mafiana recorrimos caminos practicamente intransita-
bles, a menudo pantanosos, en direccién a unas montafias de hermosas formas; atravesamos arroyos y
otras aguas, donde vimos biifalos parecidos a hipopétamos, con los ojos salvajes inyectados en san-
gre. El pafs se tornaba cada vez mds llano y desierto, la escasez de casas daba idea de la pobreza de la
agricultura”. GOETHE, Johann W., Vigje a Italia, Barcelona, 2001, p. 220.

ASF 55-2/1.

Para todo lo referido a esta cuestién RODRIGUEZ Ruiz, Delfin, “Arquitectura y Arqueologifa...", op. cit.,
pp. 26-28; SAMBRICIO, Carlos, "La tercera generacién...”, op. cit., p. 273; NIZET, Frangois, Le voyage d'I-
talie..., op. cit., p. 278; CIPRIANI, A., P. MARCONI y E. VALERIANI, [ disegni di architettura dell’Archivio Storico
dell’Accademia di San Luca, vol. 1, Roma, 1974.

El texto dice: "imitando, en quanto he podido, el que aqui [laman Arco de Pantano, y antes era el
Foro de Nerva", ASF 43-2/1. Realmente el Arco de Pantano daba entrada al Foro de Augusto, por lo
que el orden corintio tomado como modelo es el de las columnas que restaban en pie del Templo de
Marte Vengador.

Constiltese SAGUAR QUER, Carlos, “Ciudades de la memoria. Proyectos de arquitectura funeraria de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando”, Academia, 81 (1995) 451-476.
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UN BUSTO DE JOAQUIN DE VARGAS,
OBRA DE ANICETO MARINAS

Maite Paliza Monduate

Los escultores decimonénicos encontraron un importante campo de accién en la escultu-
ra monumental, que fue ampliamente favorecida por el historicismo y el eclecticismo arqui-
tecténico, estilos que supieron integrar como pocos la escultura, la cerdmica, la vidriera y
las artes industriales en general. Corresponde en palabras de Anne Pingeot a un momento
de “apogeo de una decoracién donde la escultura desempefia un papel de primera magni-
tud. La arquitectura de los frontones ya no contiene relieves, y las alegorfas de bulto
redondo huyen de alli para colocarse por encima’l. Dentro de este panorama estos artistas
fueron requeridos con frecuencia para esculpir cariatides, labrar relieves, medallones, bus-
tos, etc., que finalmente quedaban incorporados en los edificios.

Estos planteamientos exigian una estrecha relacién entre arquitectos y escultores de
cara a concretar los programas, los materiales, etc. Esta circunstancia en mas de una oca-
sién generé lazos de amistad entre estos profesionales, que en algunos casos, como los
recogidos en estas paginas, se tradujeron en la realizacién de bustos de arquitectos, a cargo
de escultores que habfan colaborado con ellos en alguna obra.

El arquitecto Joaquin de Vargas y Aguirre? (1855-1935, titulado en 1883) era natural de
Jerez de la Frontera (Cé4diz), cursé la carrera en la Escuela de Arquitectura de Madrid, cen-
tro del que llegé a ser profesor interino entre 1887 y 1888. Mds tarde obtuvo el titulo de
Licenciado en Exactas (1886). En 1890 se afincé en Salamanca al obtener la plaza de arqui-
tecto provincial, que habfa salido a concurso tras el fallecimiento de José Secall y Asién, a
quien aludiremos mas adelante. Aparte de este cargo, que ejercié hasta su jubilacién en
1932, también fue arquitecto diocesano de Salamanca, Ciudad Rodrigo y Zamora. Vargas
contrajo matrimonio con Juana Sdnchez Sinchez, perteneciente a una importante familia
de ganaderos salmantinos y eché raices en esta ciudad, donde aparte de numerosos pro-
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yectos arquitecténicos realizé una notable actividad divulgativa sobre distintas cuestiones
de la arquitectura y de su evolucién histérica tanto en conferencias como en articulos
publicados en la prensa local y en algunas revistas especializadas. Asimismo escribié varios
libros sobre historia de la arquitectura y de las matemadticas y fue académico correspon-
diente de la de Bellas Artes de San Fernando y de la de Ciencias Exactas, Fisicas y Natura-
les. Obtuvo otros reconocimientos como diversas condecoraciones, entre ellas la Gran
Cruz de Isabel la Catélica, que por si solos ratifican la posicién social que alcanzé.

Por lo que se refiere a su produccién arquitecténica, cabe decir que fue un hombre de
su tiempo, cuya obra en lineas generales se inscribe dentro del eclecticismo. No obstante,
este estilo tuvo un desarrollo y unas caracterfsticas un tanto particulares a orillas del Tor-
mes, donde en buena medida se caracterizé por una inusitada uniformidad y una desespe-
rante austeridad ornamental, hasta el extremo de que algunos estudiosos han llegado a
hablar de "la moldura ecléctica”, en lugar de eclecticismo en sentido estricto3. En buena
medida, estos planteamientos son contrarios a la propia esencia de la arquitectura eclécti-
ca, que hizo de la decoracién y de la variedad las armas bésicas a la hora de aportar digni-
dad y representatividad a los proyectos. Segtin estos principios, la ausencia de ornato en
las fachadas negaba categoria a la obra y, en cierto modo, a sus moradores, puesto que en
muchos casos aquellos adornos eran un simbolo parlante del status de los duefios o los
inquilinos de los inmuebles. Sin embargo, Vargas, al igual que la mayoria de los artifices de
la arquitectura salmantina de este periodo, cuya formacién y trayectoria profesional
demuestran sobradamente su condicién de arquitectos eclécticos, se toparon en esta ciu-
dad con unos comitentes, que en la mayorfa de los casos no podfan afrontar los dispendios
que exigia aquella arquitectura. Una vez més el factor econémico determiné a los creado-
res y a las propias obras de arte. Pese a estas particularidades, el técnico que nos ocupa fue
una figura capital en el desarrollo arquitecténico de Salamanca, ya que edificios como la
Iglesia de San Juan de Sahagtin (1891), el Mercado de Abastos (1899), la Casa Lis (1905),
el Asilo de la Vega (1905), el Palacio del Marqués de Llen (1909) en Las Veguillas, etc. rati-
fican claramente su protagonismo en la arquitectura de esta ciudad a finales del siglo XIX
y principios del XX.

Vargas tenfa un concepto de la arquitectura a modo de disciplina, en la que conflufan
el arte y la ciencia, lo que la elevaba sobre el resto de las artes. No obstante, la bisqueda
de la belleza, entendida esencialmente como decoracién, exigfa la incorporacién en los
edificios de otras manifestaciones artisticas. De acuerdo con esta directriz y pese a las limi-
taciones impuestas por la coyuntura salmantina de la época, a las que acabamos de hacer
referencia, el arquitecto jerezano consiguié introducir en algunos de sus proyectos nota-
bles labores escultéricas y ceramicas, que en la mayorfa de las ocasiones encargé a artistas
destacados del panorama nacional.

Este fue el caso de la iglesia de San Juan de Sahagtin, cuyos origenes son previos a la
llegada de Vargas a Salamanca, ya que al menos en 1888 ya se hicieron diversas gestiones
encaminadas a construir un nuevo templo y en 1889 el arquitecto José Secall elaboré un

46 | Un busto de Joaquin de Vargas, obra de Aniceto Marinas



primer anteproyecto poco antes de morirt. Asf las cosas, la obra recayé en el técnico anda-
luz nada més instalarse en la ciudad, ya que la solucién definitiva del mismo data de 1891
fecha en la que comenzaron los trabajos de construccién’. Este edificio ocupa el solar,
donde estuvo el templo romanico de San Mateo, cuyas ruinas fueron derribadas para cons-
truir la actual parroquia, dedicada a San Juan de Sahagtn, patrén de la ciudad. En diciem-
bre de 1894, poco antes de la finalizacién de las obras, se hizo cargo de la direccién de los
trabajos el bilbaino José Marfa Basterra Madariaga (1859-1934, titulado en 1887), que al
parecer tenfa amistad con Fray Tomds Cdmara y Castro, obispo de Salamanca¢. Precisa-
mente este cambio vino motivado por problemas de entendimiento entre el tracista y el
prelado. Finalmente, la iglesia fue consagrada en 1896.

El templo tiene planta de cruz latina con una nave y capillas entre contrafuertes, amplio
crucero y cabecera poligonal. Las bévedas son de cruceria y los arcos apuntados. Es uno de
los ejemplos més interesantes que subsisten en Salamanca de la arquitectura neomedieva-
lista. Combina elementos neorroménicos (canecillos) y neogéticos (abundancia de arcos
apuntados). La torre se ha puesto en relacién con la Torre del Gallo de la Catedral Vieja,
debido a la alternancia de cuerpos de formato triangular y otros de planta circular. No obs-
tante, el disefio de algunos pinaculos y los frisos de arcos ciegos entrecruzados afiaden una
nota ecléctica, puesto que no derivan en sentido estricto de las formas medievales.

La fachada principal estd potenciada por la incorporacién de dos relieves, dispuestos en
las calles laterales, que representan El milagro del pozo y La pacificacion de los bandos por San Juan
de Sahagtin en 14767. De este modo, Vargas puso en préctica su particular concepto de la
arquitectura. Encargé estas labores al escultor Aniceto Marinas Garcia (1866-1953), que,
de acuerdo con algunas noticias publicadas, serfa uno de los muchos artistas que recalaron
en Salamanca a requerimiento del propio Vargas® y que al parecer también tenfa amistad
con el Padre Cémara?.

La fundicién de estos relieves, que fueron pagados a plazos!?, tuvo lugar en los talleres
de Masriera y Campins en Barcelona. Esta firma, creada en 1884, fue una de las méas pres-
tigiosas y activas de Espafia tanto en el campo de la escultura monumental como en los lla-
mados "bronces de salén”, aspecto este dltimo en el que conté con la colaboracién de artis-
tas de la talla de Josep Llimona, Miquel Blay!'y Josep Montserrat!2. La industrializacién y
la consiguiente aparicién de un gran nimero de fundiciones fueron parejas al notable des-
arrollo experimentado por el monumento conmemorativo y la escultura monumental en la
segunda mitad del siglo XIX. El tratamiento prolijo, la inclinacién hacia la anécdota y la
minuciosidad en los detalles de estas escenas reflejan el gusto dominante en la época y en
buena medida las pautas propias de Marinas, especialmente en lo referente al monumento
conmemorativo, género en el que el escultor nos dejé numerosas obras dentro de solucio-
nes académicas.

En efecto, ambas escenas estdn pobladas de figuras gesticulantes, enfaticas, teatrales y
con ademanes expresivos. La correspondiente a La pacificacién de los bandos refleja una de las
intervenciones de San Juan de Sahagin en su intento de apaciguar los enfrentamientos
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Aniceto Marinas,
La pacificacién de los bandos.
Iglesia de San Juan de

Sahagtin. Salamanca.

entre banderizos en Salamanca, surgidos como consecuencia de las revueltas provocadas
por el asesinato de los hermanos Enriquez Monroy, hijos de Dofia Marfa de Monroy
—conocida como Marfa la Brava— a manos de los Manzano. La posterior muerte de éstos,
debida a la venganza urdida por la madre de aquéllos, desencadené el posicionamiento de
las familias linajudas de la ciudad en dos bandos, agrupados en torno a las parroquias de
San Benito y Santo Tomé, que apoyaban a una de aquellas causas. Por entonces, el agusti-
no no cejé en su esfuerzo de que la paz retornara a la ciudad y fue perseverante en sus ora-
ciones y sermones, tanto en la parroquia como por las calles e incluso enfrente de las casas
de algunos de los protagonistas de los hechos, hasta que finalmente se firmé la Concordia
de los Bandos en 1476.

Marinas dispuso una composicién presidida por el santo, que ocupa el centro del relie-
ve y que aparece con el brazo derecho levantado en ademan de frenar la lucha, en la que
estaban inmersas el resto de las figuras, que llevan armaduras o indumentarias, acordes con
la época. El escultor desplegé un tratamiento diverso del relieve con amplia gradacién
desde el altorrelieve, con el que estén trabajados el propio agustino o el soldado a caballo,
hasta el sutil bajorrelieve de los detalles arquitecténicos del fondo.

Se inspiré en las formas clasicas a la hora de concebir la fisonomia de los rostros, los
peinados, etc., que ya fueron relacionados por la prensa de la época con los modelos del
Renacimiento italiano!3. Precisamente, esta ascendencia fue una de las improntas que
marcé la produccién temprana del artifice, quien no obstante siempre huyé del mimetis-
mo riguroso o de la mera imitacién.

Por lo que se refiere a El milagro del pozo alude a uno de las acciones caritativas y a la vez
prodigiosas efectuadas por San Juan de Sahagtn, que tuvo lugar en la calle Pozo Amarillo,
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Aniceto Marinas,
El milagro del pozo.
Iglesia de San Juan de

Sahagtin, Salamanca.

donde un nifio de corta edad habia caido dentro de un brocal ante la impotencia de su
joven madre, que al ver pasar por alli al fraile le pidi6 que salvara a su retofio. En primera
instancia, el agustino alargé a la criatura la correa que cefifa su hébito, pero no la alcanza-
ba, por lo que de repente subié el nivel del agua, de modo que el nifio salié a la superficie
sano y salvo, sujeto al cinturén del agustino, ante el asombro de los allf presentes.

Los protagonistas de este milagro en unos casos unen sus manos en actitud de rezo, otros
se apresuran a tocar el hébito del santo o miran con sorpresa y, en general, evidencian su
asombro ante la escena de la que han sido testigos. Al igual que en La pacificacion de los ban-
dos y de acuerdo con las premisas imperantes en gran parte de la escultura decimonénica, el
pozo, que en este caso es el lugar donde se ha desarrollado el prodigio y por tanto es un ele-
mento relevante, ocupa el centro de la composicién. Estd flanqueado a un lado por la figu-
ra del fraile, que dirige su mirada al cielo con gesto de gratitud y que lleva en sus brazos al
niflo, al que ha salvado de perecer y que atin tiene el rostro congestionado, y al otro por el
grupo de ciudadanos que han presenciado el acontecimiento. En cualquier caso, se trata de
planteamientos parejos a los presentes en la pintura de historia de la segunda mitad del siglo
XIX, especialmente en la correspondiente al Romanticismo més estricto, tanto en lo refe-
rente a la composicién como en lo relativo a la actitud de las figuras.

La incorporacién de estos relieves corrobora el concepto que Vargas tenfa de la arqui-
tectura y de la integracién en la misma del resto de las artes, algo que en buena medida
también era compartido por el propio Marinas, quien en 1903 en su discurso de ingreso en
la Academia de Bellas Artes de San Fernando aludié a la importancia de la identificacién
entre la arquitectura y la escultura en el caso de los trabajos al aire libre. En este sentido,
sus palabras fueron: “Igualmente se hace indispensable en la estatuaria al aire libre, que la
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arquitectura y la escultura se identifiquen
en una aspiracién comun, sin lo cual no es
posible obtener un buen conjunto, pues si
obran independientemente, es casi seguro
que la una predominaré sobre la otra, rele-
géndola a segundo término, con notable
desequilibrio, o que aun teniendo la
misma importancia y estando igualmente
acertadas, ofrezcan un conjunto inarméni-
co por no obedecer a un plan preconcebi-
do y acordado de antemano”4.

Marinas!5 habfa estudiado en la Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando de
Madrid entre 1884 y 1887, gracias a una
pensién que le habfa concedido la Diputa-
cién Provincial de Segovia, su tierra natal.
Seguidamente completé su formacién en
Roma. Su obra gozé de la bendicién de
critica y publico, ya que incluso en su

juventud coseché numerosos premios en
distintas exposiciones tanto espafiolas

Venancio Gombau, El arquitecto Joaquin de Vargas y Aguirre.
Filmoteca de Castillay Leén, Salamanca. como extranjeras y recibié muchos encar-

gos. En 1901 obtuvo la citedra de Mode-
lado y Composicién Decorativa en la

Escuela de Artes y Oficios de Madrid, donde ejercié una importante labor docente, y, como
hemos anticipado, en 1903, cuando sélo contaba treinta y siete afios, fue nombrado miem-
bro de niimero de la Academia de Bellas Artes de San Fernando. En 1947 pasé a ser direc-
tor de la Seccién de Escultura de esta ilustre institucién y en 1950 director de la misma.

Su estilo evolucionarfa desde un realismo de corte académico, que caracterizé a sus pri-
meras obras y del que queda constancia en los relieves salmantinos de la iglesia de San Juan
de Sahagtin, hacia lo que podriamos denominar un realismo pleno, que resulta evidente en
alguna de sus producciones del siglo XX, de modo que, al igual que la mayorfa de los escul-
tores espafioles de la época, se mantuvo al margen de las corrientes preconizadas por la van-
guardia europea en las primeras décadas de la pasada centuria. Precisamente su discurso de
ingreso en la Academia de Bellas Artes de San Fernando, que llevé por titulo El arte decorativo,
en el que glosé la figura de Jerénimo Sufiol (1839-1902), que por aquellas fechas acababa de
fallecer, revela su renuncia a los movimientos vanguardistas, a los que tildé de “laberinto de
aberraciones”, al tiempo que también renegé de inspirarse en la antigiiedad clasica’®.

Practicé numerosos géneros (retrato, religioso, mitolégico, alegérico, funerario, monu-
mento conmemorativo, escultura monumental, escultura de género, etc.) y cuenta en su
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haber con obras muy conocidas tales como los Monumentos a El Dos de Mayo de 1808
(1892), Velazquez (1899), Daoiz y Velarde (1910), Juan Bravo (1922) —los dos primeros en
Madrid y los dltimos en su Segovia natal— o su grupo Hermanos de leche (1926), que le valié
la medalla de honor en la Exposicién Nacional de ese afio.

El encargo de los relieves de la iglesia de San Juan de Sahagtin posiblemente date de
1892, a juzgar por la fecha que aparece en el busto de Vargas (Salamanca, coleccién parti-
cular), que damos a conocer en estas paginas en primicia. No obstante, su materializacién
e instalacién l6gicamente correspondié a fechas previas a la conclusién de los trabajos de
construccién. Asf lo ratifican una serie de noticias aparecidas en la prensa de la época, que
en su dfa se hizo eco de que el encargo habfa recaido en el artista segoviano!” y que ratifi-
can que en primer lugar realizé el correspondiente a La pacificacion de los Bandos's. En el
momento de su presentacién, esta pieza recibié numerosos elogios que resaltaban su acer-
tada composicién y la inspiracién en lo referente a los tipos en la escultura italiana del
Renacimiento!® y ademas fue muy del gusto del gran publico20.

Hasta ahora la imagen més conocida de Joaquin de Vargas correspondia a una fotogra-
fia realizada por Venancio Gombau Santos (1861-1929) en las primeras décadas del siglo
XX. Este dltimo era cufiado de José Olivan, fundador en 1874 del primer establecimiento
de fotograffa comercial instalado en Salamanca. Allif Gombau empezé a trabajar y adquirir
conocimientos en la materia y finalmente quedé en condicién de socio al frente de aquel
local tras el fallecimiento del promotor en 1888. Afios més tarde, en 1904, se independizé
y consiguié un enorme prestigio como fotégrafo en la Ciudad del Tormes?!, época en la
que Vargas, al igual que la préctica totalidad de las personalidades destacadas del momen-
to, posaron para €l en su estudio de la calle Prior.

La fotograffa en cuestién, que posteriormente ha servido de modelo para pintores a la
hora de realizar algunos lienzos, es representativa de los planteamientos al uso en los retra-
tos fotogréficos de gala de aquellos afios, ya que evidencia notables deudas con ciertas
recetas de la pintura decimonédnica espafiola. En efecto, en esa época la posesién de un
retrato era en buena medida un simbolo de status social, de ahf que con frecuencia los efi-
giados impusieran sus gustos a los artistas en lo referente a indumentarias elegantes,
ambientaciones recargadas, poses enféticas, aire distinguido, etc.2?, que a menudo no se
ajustaban a la realidad. En la fotografia de Gombau, Vargas, que aparece representado de
tres cuartos y estd dispuesto ligeramente virado —huyendo de la frontalidad—, viste chaqué
oscuro y camisa blanca, ostenta banda y condecoraciones y porta elegantemente unos
guantes blancos en su mano izquierda. Llaman la atencién la fuerza de la mirada y el refi-
nado porte natural del efigiado. La figura del arquitecto destaca sobre un fondo desvaido
de motivos florales de presencia habitual en muchos de los estudios fotograficos de la
época, que también aparece en otras imagenes de Gombau.

En contraposicién, el busto objeto principal del presente articulo corresponde a finales
del siglo XIX, ya que, como anticipamos, la fecha de 1892 aparece junto a la ribrica de Mari-
nas en la parte inferior de esta escultura. Por tanto nos ofrece una imagen més juvenil del
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Aniceto Marinas, El arquitecto Joagquin de Vargas y Aguirre.
Coleccién particular, Salamanca.
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arquitecto, que sin embargo ya tenfa su caracteristico bigote y la incipiente perilla que exhi-
be en la imagen debida a Gombau. En esta ocasién Vargas viste camisa con lazo y chaqueta
que deja visible el remate del chaleco y presenta una poblada cabellera, en la que destacan
algunos rizos.

Segin consta en noticias publicadas, Aniceto Marinas tuvo especial debilidad por el
género del retrato?3, del que nos legé notables ejemplos como el busto en bronce y mar-
mol de su esposa (Academia de Bellas Artes de San Fernando) —considerado por el Mar-
qués de Lozoya uno de los mejores en su género de la escultura espafiola del siglo XIX24—,
el del escultor Mariano Benlliure (Academia de Bellas Artes de San Fernando) o el del propio
Marqués de Lozoya (Ayuntamiento de Segovia). En el caso del busto de Joaquin de Vargas, el
escultor puso de manifiesto un sentido estético realista y de gran verismo y un modelado
bien trabajado y marcado —especialmente en lo referente a la zona de los ojos—, mientras
que el arquitecto muestra una expresién severa, que es explicita por si sola de la capacidad
del artista en el campo del retrato introspectivo. Todos estos planteamientos entroncan con
pautas habituales en la escultura espafiola de corte realista en torno a 1900, de la que el
propio Marinas fue una de las figuras mas destacadas. No obstante, el semblante del técni-
co jerezano no ofrece un sentido de inmediatez, mientras que el acabado es académico y
carece de ductilidad y fluidez, pautas propias de un realismo mds avanzado, del que el pro-
pio Marinas harfa gala en otros bustos salidos de su estudio ya en el siglo XX25.

Por otra parte, la solucién del soporte del busto de Joaquin de Vargas, obra de juven-
tud, realizada poco después de que el artista se afincara en Madrid tras regresar de Roma
y cuando adn no habfa llegado a la treintena, es cuando menos bastante original. Resuelto
a modo de capitel con volutas invertido, se aparta de los formatos dominantes, en los que
abundaban las recetas de ascendencia arquitecténica, pero més sobrias y escuetas que la
que nos ocupa. Precisamente con el tiempo, Marinas evolucioné hacia un estilo mdas sen-
cillo, que en el caso concreto de los basamentos de sus bustos se tradujo en una notable
simplificacién de lo hecho en este ejemplo salmantino. En este sentido, son representati-
vos los ya citados de Mariano Benlliure y el Marqués de Lozoya.

Sin embargo, ésta no era la primera vez en la que la concurrencia de un arquitecto y un
escultor en una obra salmantina habia propiciado la realizacién de un busto. En efecto, asf
ocurri6 en la década de los afios sesenta de la centuria decimondnica, cuando coincidieron
el arquitecto José Secall y Asién y el escultor Nicasio Sevilla en el disefio del Monumento a
Fray Luis de Lesn en el Patio de Escuelas del Alma Mater salmantina. Secall26 (1819-1890),
nacido en Zaragoza en 1819, habfa obtenido el titulo de arquitecto en la Academia de
Bellas Artes de San Fernando en 1845, fecha a partir de la cual desemperié diversos pues-
tos para la administracién, ya que en 1857 fue nombrado arquitecto provincial de Huesca
y en 1864 pasé a ocupar el mismo cargo en Salamanca, donde més tarde también fue arqui-
tecto diocesano de Salamanca y Ciudad Rodrigo y arquitecto de la Universidad.

Poco después de establecerse en la Ciudad del Tormes, el arquitecto aragonés realizé

un primer proyecto para erigir el monumento en memoria del fraile agustino, para lo que
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Aniceto Marinas, detalle del Busto del arquitecto Joaquin de Vargas y Aguirre.

Coleccién particular, Salamanca.

se habfa abierto una suscripcién nacional en 1858. Sin embargo, en 1865 la Academia de
Bellas Artes de San Fernando rechazé este disefio, de modo que el definitivo data de 1866,
fecha en la que tuvo lugar el concurso para la ejecucién de las labores escultéricas, que
recayeron en el citado Sevilla, quien terminé los trabajos en 1868. Un afio més tarde y tras
una serie de polémicas respecto al emplazamiento mas conveniente, la obra quedé instala-
da en el Patio de Escuelas, frente a la fachada plateresca de la Universidad??.

La relacién que con motivo de la ejecucién de esta obra entablaron José Secall y Nicasio
Sevilla propicié que el escultor modelara en yeso un retrato del arquitecto. Este busto (Sala-
manca, coleccién particular) efigia al técnico zaragozano en edad madura, cuando adn no
habfa llegado a la cincuentena, pero ligeramente rejuvenecido, vistiendo chaqueta, camisa y
corbata de lazo. Su cabeza est4 dotada de abundante cabello, peinado a raya, generoso bigo-
te y mirada vagamente perdida. La comparacién con las imégenes fotograficas que se con-
servan del personaje inducen a hablar de realismo a la hora de reflejar las facciones, aunque
el modelado poco trabajado delata su realizacién en los afios centrales del siglo XIX28.

De momento, ignoramos si las visitas de Aniceto Marinas a Salamanca con objeto de
ultimar lo referente al disefio y la instalacién de los relieves de la iglesia de San Juan de
Sahagtin propiciaron que alguna otra personalidad de la ciudad posara para €l en aquellas
fechas como ocurrié en el caso de Nicasio Sevilla, a quien las estancias junto al Tormes le
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granjearon otros trabajos. Asf, en 1869 también modelé en yeso el busto de Manuel Villar y
Macias (Archivo Municipal de Salamanca)?9. Este relevante periodista, figura destacada de
la vida cultural salmantina de la época, estuvo muy vinculado a la ereccién del citado
monumento al fraile agustino, por lo que no es extrafio que entrara en relacién con el escul-
tor, quien al escribir la dedicatoria del busto aludi6 a la amistad que les unfa. La concep-
cién general entronca con lo hecho en el retrato de Secall; aqui Villar y Macfas (1828-
1891) viste chaqueta, camisa y corbata de lazo y porta medalla académica, mientras que el
rostro estd caracterizado por una nariz prominente, que junto a otros detalles apunta hacia
un incipiente realismo, aunque esté realizado con una factura similar al de José Secall.

No obstante, afios méas tarde Marinas seria reclamado nuevamente en la ciudad. En esta
ocasién, se trataba de realizar el Monumento al Padre Cdmara, sufragado por suscripcién popu-
lar e inaugurado en 1910, que en principio se instal6 en la plaza de Anaya, de donde con el
tiempo fue trasladado a su actual ubicacién en la plaza de Juan XXIII, junto al Palacio Epis-
copal. Con toda certeza, la relacién que existié entre este obispo, fallecido en 1904, y el
propio escultor que, como vimos, habf{a propiciado la concurrencia del segundo a la hora de
disefiar algunas de las labores escultéricas del templo de San Juan de Sahagtin y la buena
impresién que causaron estos trabajos influyeron en que este encargo recayera en el artista
segoviano. Sin embargo, en esta obra no intervino Joaquin de Vargas, quizd como conse-
cuencia de las desavenencias que habfa tenido con el fraile agustino en la dltima década de
la centuria decimondnica, sino Enrique Marfa Repullés (1845-1922, titulado en 1869). Este
arquitecto habfa participado en la restauracién del conjunto catedralicio salmantino a fina-
les del siglo XIX, época en la que trat6 al Padre Cdmara, quien a la postre le encargé el pro-
yecto de la Basilica Teresiana de Alba de Tormes en 189730, por lo que no es extrafio que ya
a comienzos del siglo XX fuera responsable del disefio del pedestal, en el que introdujo tra-
cerfas neogdticas, apropiadas para el monumento de un eclesiastico, ya que segtin los cano-
nes del momento hubo una identificacién entre la religiosidad y el mundo medieval, enten-
dido como una época en la que este tipo de valores tuvo especial relevancia.

Al igual que los relieves de la iglesia de San Juan de Sahagtin y el propio busto del arqui-
tecto Joaquin de Vargas, el Monumento al Padre Cdmara se circunscribe dentro de las pautas pro-
pias del realismo academicista. Asf de acuerdo con planteamientos caracteristicos del monu-
mento conmemorativo de décadas previas, Marinas inmortalizé al agustino, de cuerpo ente-
ro, con habitos sacerdotales, con el brazo derecho levantado en actitud de predicar, mientras
que en la mano izquierda sostiene el sombrero del que cuelgan las borlas episcopales. No obs-
tante, todo ello estd realizado con una minuciosidad y un interés por el detalle propio de fines
de la centuria decimonénica. El escultor también fue el artifice de los relieves que decoran las
caras laterales del basamento, que corresponden a la Basilica Teresiana de Alba de Tormes y la cita-
da Iglesia de San Juan de Sabagin, que habfan sido promovidas por el prelado, cuyo detallismo
pone nuevamente de manifiesto las pautas del realismo, aunque en esta obra el artista sego-
viano se mostré al margen de otras directrices mas innovadoras de esta corriente en lo rela-

tivo a la propia actitud del efigiado, el tratamiento de las superficies, etc.
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EL ARQUITECTOY ACADEMICO
MODESTO LOPEZ OTERO

Teresa Sanchez de Lerin Garcia-Ovies

Aunque cabria pensar que realizar una semblanza sobre Modesto Lépez Otero es tarea
sencilla al tratarse de una vida muy intensa, y que llenar rdpidamente un buen ndmero de
péaginas acerca de tan interesante personaje no debiera entrafiar dificultad, cuando se inten-
ta resumir tantos afos de trabajo y actividad, resulta complicado decidir cuél fue su faceta
mas destacada, o cuél su mas resefiable proyecto, porque la labor intelectual de Lépez
Otero es, a mi entender, interesante en casi todos los aspectos.

Nacido en Valladolid un 24 de febrero de 1885, cursé el bachillerato en el colegio de
los Escolapios de esta ciudad. Se trasladé a Madrid en 1902 para realizar el curso prepara-
torio en la Escuela de Agrénomos e ingresar posteriormente en la Escuela de Arquitectura.
Arquitecto desde 1910, afio en que se licencié con el nimero uno de su promocién, ense-
guida comenzé a ejercer la profesién en colaboracién con su amigo y compafiero José Yar-
noz Larrosa —académico que fue también de esta institucién— y juntos ganaron la medalla
de oro en el Concurso para la Exposicién Nacional de 1912. Juntos también obtuvieron el
primer premio del Concurso para el Monumento a las Cortes de Cadiz. Ganador en solitario del
premio del Primer Salén de Arquitectura de la Sociedad de Amigos del Arte en 1911, obtu-
vo ademds la beca Hans Peschl que concedia cada afio la Real Academia de Bellas Artes a
alumnos destacados para realizar estudios en Viena.

Tan espectacular comienzo continué con la obtencién, en 1915, con sus dos primeros
encargos como arquitecto!, de dos premios del Ayuntamiento de Madrid a los mejores edi-
ficios construidos en la capital durante ese afio. Fueron éstos una vivienda-estudio para el
pintor y académico Miguel Blay y un edificio de viviendas en la calle de Fortuny nimero

35, este dltimo atn en pie.
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Los reconocimientos fueron a partir de entonces una constante en su vida, ya que a su
capacidad de trabajo se unié en él un elemento indispensable, su grandisimo amor a la
arquitectura, lo cual fue motor fundamental de tan infatigable dedicacién.

Y como ejemplo claro de ese amor, su vocacién docente, que le llevé a presentarse a la
oposicién para la citedra de proyectos de tercer curso de la Escuela Técnica Superior de
Arquitectura de Madrid en 1916 (contaba 31 afios) y a ser elegido director de la misma por
unanimidad en 1923, tras el fallecimiento de Luis Landecho. Por su catedra han pasado per-
sonajes fundamentales de la arquitectura espafiola, como Fernando Chueca Goitia, Francisco
Carvajal, Francisco Javier Sdenz de Ofza, Miguel Fisac, Francisco de Asis Cabrero, etc.; una
generacién trascendental en la historia de la arquitectura espafiola contemporanea.

Nada menos que veinte afios permanecié Lépez Otero como director de la Escuela,
durante los cuales llevé a cabo importantes cambios para su evolucién y modernizacién. Ante
todo, el traslado de la Escuela desde el antiguo pabellén de la calle de San Bernardo hasta el
moderno edificio proyectado por su alumno Pascual Bravo en la Ciudad Universitaria de
Madrid, algo que ya habfan intentado hacer sus antecesores sin resultado. Sin embargo, su
privilegiada posicién como arquitecto-director del proyecto de la Ciudad Universitaria
—tema que se trata mas adelante— permiti6, por fin, que los arquitectos madrilefios alcanza-
ran tan ansiado cambio. También modificé y renové el plan de estudios con la incorporacién
de nuevas materias, ya que la ensefianza mantenia, en aquellos primeros afios del siglo XX,
un anticuado plan de estudios basado principalmente en materias de dibujo, restando impor-
tancia a las asignaturas técnicas —estructuras, construccién, instalaciones—, las cuales resulta-
ban ya imprescindibles para el ejercicio de la profesién2. También puso gran interés en la
actualizacién y ampliacién de los fondos de la Biblioteca, hecho conseguido gracias a la
incorporacién de los 3.000 ejemplares de libros y revistas donados por Juan Luis Cebrian, un
ingeniero militar emigrado a California que quiso entregar su biblioteca a la Escuela de Arqui-
tectura para facilitar la formacién de los futuros profesionales3.

Quiso ademds Lépez Otero fundar un Museo de la Arquitectura aprovechando el gran
espacio que tenfa el nuevo edificio universitario. Logré su creacién, tras muchas gestiones,
mediante un real decreto en 19434, pero la falta de colaboracién de las instituciones acabé
por conducir tal intento al fracaso. Realizé un gran esfuerzo desarrollando un plan de fun-
cionamiento y organizacién en el que se describfan minuciosamente las necesidades del
museo para su evolucién’. Este tema se mantiene atn en el recuerdo de Fernando Chueca
Goitia, director que fue de dicha institucién, cargo que recibiria al ser nombrado por el pro-
pio Lépez Otero. Segtin su testimonio, no hubo interés alguno por parte de la Administra-
cién para desarrollar la idea del museo, tanto en la cesién de fondos como en la adjudicacién
de medios econémicos, siempre muy escasos, lo que terminé por abortar el proyecto.

LOPEZ OTERO Y LA CIUDAD UNIVERSITARIA DE MADRID

Su trabajo maés significativo y aquél por el que es mas recordado y reconocido dentro de la
historia de la arquitectura espafiola es sin duda el realizado en la mencionada Ciudad Uni-
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M. Lépez Otero, Propuesta para la Ciudad
Universitaria de Madrid. Rectorado de la
Universidad Complutense, Madrid.

versitaria de Madridé. Su nombramiento al frente de tan importante proyecto lo realizé el
propio rey Alfonso XIII en unanimidad con la Junta Rectora de la Ciudad Universitaria en
1928. Dicha Junta se fundé en 1927 tras ceder el Rey los terrenos de la Moncloa, propie-
dad hasta entonces de la corona espafiola, para dar una ubicacién a tan magno proyecto y
poder comenzar a desarrollarlo. Asi lo expresé publicamente en su primer encuentro con
un grupo de arquitectos y profesores universitarios en julio de 1924: “Yo he pensado en la
necesidad de emprender la construccién de edificios de una gran Universidad que no fuera
solamente nacional”. Ya por entonces se habfan alzado muchas voces para criticar el lamen-
table estado en que se hallaban los edificios universitarios madrilefios, distribuidos sin
orden por la ciudad en inmuebles anticuados y obsoletos”.

El primer paso de la Junta fue nombrar una comisién que realizase un viaje de investi-
gacion destinado a conocer los més avanzados campus universitarios del mundo para esta-
blecer las pautas a seguir en el proyecto madrilefio. Elegido miembro de dicha comisién a
instancia de Luis Landecho, el cual alegé razones de salud para ser sustituido, Lépez Otero
formé parte del viaje, lo cual serfa ademds una inigualable oportunidad para conocer la
arquitectura norteamericana, tanto la de vanguardia como la perteneciente a la época de
la colonizacién espafiola.

Elegido por unanimidad arquitecto-director del proyecto en la Junta General celebrada
el 25 de abril de 1928, rapidamente organizé una oficina técnica, para la cual no dudarfa
en reunir un equipo de profesionales compuesto en su totalidad por jévenes promesas de
la arquitectura que comenzaban a destacar a finales de los afios veinte. Tales fueron Miguel
de los Santos, Agustin Aguirre, Luis Lacasa y Manuel Sinchez Arcas junto con Pascual
Bravo y Eduardo Torroja, éste tdltimo ingeniero de Caminos. Demostraba asi el arquitecto
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A. Aguirre, Facultad de Derecho de la Ciudad Universitaria, 1941.
Fotograffa de la autora.

su apoyo a las nuevas generaciones y su confianza en su capacidad de actuacién y su cali-
dad como profesionaless.

El planteamiento basico del proyecto se basaba en la creacién de un campus integrado
en la naturaleza, donde el estudiante se viese rodeado de un entorno sosegado y tranqui-
109, y en el que el paisaje natural apoyase un ambiente de paz y tranquilidad. Este aspecto
era el que méas habfa gustado a la comisién en su viaje, esa sensacién de "refugio de tran-
quilidad” que se respiraba en los campus americanos. Lépez Otero escribié un importante
nimero de notas acerca de las directrices a seguir y del objetivo a lograr para obtener “un
refugio como era el claustro de la edad media para el estudio y la meditacién"10.

Comenzé, entonces, a plantear grandes espacios ajardinados que conectaban las dife-
rentes facultades agrupadas por especialidades. Asi la primera fase correspondié l6gica-
mente a la urbanizacién del conjunto y a la construccién del primer grupo de facultades:
Medicina que abarcaba Farmacia y Estomatologia, Filosoffa, Derecho y Arquitectura, entre
otras, ademds de algunas residencias de estudiantes. La urbanizacién dio lugar al primer
problema técnico, el gran desnivel del terreno cedido. Se salvarfan estos desniveles
mediante la inclusién de diversos viaductos en los puntos mds conflictivos. Se conté para
ello con la colaboracién de Eduardo Torroja, joven ingeniero de Caminos recomendado
por el director de su Escuela, cuya labor en ésta primera fase fue determinante y comenzé
a proporcionarle los primeros reconocimientos profesionales. Fruto de la colaboracién pro-
fesional entre Torroja y Lépez Otero nacerfa una profunda y duradera amistad entre el
ingeniero y el arquitecto. Sus comunes inquietudes les llevaron a fundar, junto a otros com-
pafieros, el Instituto de la Construccién en 1934, gracias al cual mejoré de forma ostensi-
ble la calidad de la construccién espafiola.
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La segunda fase la contemplaban la facultad de Bellas Artes, el conservatorio, el para-
ninfo, la biblioteca y el templo. Una tercera fase abarcaba las instalaciones deportivas, los
museos y otros edificios complementarios.

El concepto de conjunto que pretendié Lépez Otero lo explica él mismo con claridad en
varias notas al respecto!!. La concepcién formal de los edificios pretendié ser moderna, basa-
da en la arquitectura madrilefia compuesta por ladrillo visto, granito y piedra blanca, pero la
Junta Constructora quiso una imagen mas monumental por lo que finalmente en esas prime-
ras fases se utilizé el aplacado de piedra y los accesos porticados con grandes columnas!2.

Las obras se ejecutaron a buen ritmo hasta que en 1931 la caida del Rey y la consi-
guiente llegada de la Reptiblica supusieron el 16gico cambio de responsables al frente de la
Junta Constructora. Sin embargo todo el equipo técnico, con Lépez Otero al frente, serfa
ratificado en su cargo, hecho politicamente sorprendente pero cargado de légica y senti-
do comtn, puesto que la paralizacién o modificacién del proyecto hubiera supuesto gran-
des pérdidas econdémicas y un inevitable retraso en su terminacién. Superdndose, en oca-
siones con dificultad, el problema econémico que planteaba una inversién de tal magnitud,
se logré inaugurar en los afios siguientes los primeros edificios, pero la llegada de la gue-
rra civil en 1936 resultaria terrible para las construcciones universitarias, ya que fue preci-
samente esta zona un cruento frente de combate durante meses, llegando incluso a darse la
circunstancia de ocupar ambos bandos distintas zonas de un mismo edificio.

Recuperada la paz se constituyé una nueva Junta Constructora, esta vez dependiente de
la recién creada Direccién General de la Arquitectura con Pedro Muguruza al frente, la cual
ratificaria por tercera vez a Lépez Otero en su puesto, demostrdndose nuevamente la
importancia que su terminacién habfa adquirido para el interés nacional. Dado que el
recinto universitario habfa quedado casi irreconocible, se comenzé répidamente a planifi-
car la reconstruccién de aquellos edificios que atin podian ser salvados, otros hubieron de
ser derribados y construidos de nuevo.

Iniciadas las reconstrucciones se disefié un nuevo plan de actuacién en 1943, tras el cual
vendria otro en 1948 que tratarfa de buscar solucién a un tema hasta entonces poco considera-
do y que sin embargo terminarfa por ser el mayor problema de la Ciudad Universitaria, el tra-
tamiento vial, los accesos de vehiculos y los aparcamientos, ademds de contemplar la necesidad
de ampliacién con nuevas edificaciones como la del Instituto de Psicologfa, la facultad de Cien-
cias Politicas y la de Ciencias Biolégicés y el aumento del nimero de residencias estudiantiles.

A partir de los afios cincuenta comenzé a permitirse la construccién de edificios no pre-
vistos en el proyecto general, lo cual implicaba la intervencién de arquitectos ajenos a la
Junta Constructora y por tanto desligados de los principios estéticos de ésta’3. Se traté de
Juchar contra estas actuaciones que distorsionaban claramente el conjunto y su entorno,
pero su nimero se descontrolé y terminaron por hacerse duefias del recinto universitario.

Légicamente este crecimiento desordenado afecté considerablemente al conjunto que
iba paulatinamente perdiendo su homogeneidad y, aunque la labor de Lépez Otero al fren-
te del proyecto continué durante toda su vida profesional, resulté imposible impedir la dis-
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CDAN DADANINFO Y RECTORADO gregacién del conjunto. Ahora bien, la

importancia de la obra realizada fue, pese
a su distorsionamiento final, muy alabada
por la generalidad de la sociedad y las ins-
tituciones!4.

Al hablar de Lépez Otero y la Ciudad
Universitaria es imprescindible mencio-
nar aquellos proyectos que redacté perso-
nalmente, como fueron los viaductos del
Aire y de los Quince Ojos y las instala-
ciones deportivas del suroeste en colabo-
raciéon con Eduardo Torroja; la iglesia de
Santo Tomés de Aquino en 1942, realiza-
da finalmente con un proyecto distinto
del suyo!s; el Arco de la Victoria, realiza-
do en colaboracién con Pascual Bravo, y

el paraninfo, del cual desarrollarfa cuatro
proyectos, ninguno de los cuales fue eje-
M. Lépez Otero, Perspectiva de proyecto de Paraninfo, 1928. cutado. Serfa ésta la gran decepcién de
Rectorado de la Universidad Complutense, Madrid. Lépez Otero, ya que ademds de conside-

rar dicho edificio como el remate funda-
mental del proyecto universitario, consideraba su existencia como fundamental para el
funcionamiento de la Universidad. Hecho evidente, ya que al faltar el espacio apropiado
para la celebracién de la multitud de actos solemnes, conferencias, seminarios, exposicio-
nes, etc. que se deben realizar en una universidad, este conjunto ha permanecido des-
membrado durante décadas.

Es enormemente interesante el estudio de estos cuatro proyectos para el conocimiento
de la trayectoria del proceso creador del arquitecto. El primero de ellos, realizado al
comienzo de su labor como arquitecto-director en 1928, se adscribe claramente a la ret6-
rica afrancesada que persistia a principio de siglo en nuestro pafs y resulta por ello un edi-
ficio excesivo en escala, ornamento y grandiosidad.

El segundo, del que sélo se conoce una planta, se redacté entre 1930 y 1936 y su com-
posicién pertenece ya a una corriente mucho mas moderna'é. El tercero data de 1943 y
mantiene la tendencia desornamental iniciada, con un disefio mucho méas contenido que
los dos anteriores. El paso del tiempo se hace patente en la eliminacién del barroquismo
dando lugar a un lenguaje mdas sobrio y desornamentado, en el que ya han desparecido la
ctpula y las decoraciones de la coronacién, aunque mantenga la gran escala del inicial. Se
intuye en este proyecto, asf como en otros que se comentardn mas adelante, una inevitable
influencia de la obra de Juan de Villanueva, arquitecto muy admirado por Lépez Otero y
sin duda presente en estas obras.
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M. Lépez Otero, Maqueta de proyecto de Paraninfo, 1948.
Rectorado de la Universidad Complutense, Madrid.

Por dltimo, el cuarto proyecto desarrolla ya un lenguaje contemporaneo, sobrio y fun-
cional, con un acentuado desarrollo horizontal de los cuerpos axiales que abrazan el edifi-
cio principal, el cual se significa mediante un edificio rectangular en altura, composicién
muy distinta de la primera y que define por sf sola su trayectoria formal.

El Templo de Santo Toméas de Aquino responde plenamente al estilo de la época en que
se disefié en 1946, ya que su analogfa con el mencionado tercer proyecto del paraninfo es
evidente. Sencillo y contundente, mantiene la concepcién clésica de la planta en cruz y la
béveda peraltada, asi como el asentamiento sobre una gran plataforma que magnifica el
edificio pero rehuye todo ornamento, presentando unos paramentos desnudos, en el estilo
neocldsico del mencionado Villanueva!”.

También en esta idea fue concebido el Arco de la Victoria, como un monumento cldsi-
co con todos los elementos propios del arco de triunfo: arco de medio punto, friso deco-
rado y grupo escultérico coronando el volumen; de nuevo se observa la influencia del
arquitecto del Museo del Prado en la rotundidad y sobriedad del conjunto!s.

OTROS PROYECTOS

Como cualquier otro arquitecto, Lépez Otero llevé también a cabo una actividad paralela
como profesional realizando proyectos de gran interés. Ahora bien, antes de adentrarse a
enumerar sus obras conviene mencionar brevemente cuél era el panorama de la arquitectu-
ra espafola en aquellos afios. Existian en el afio en que terminé sus estudios dos escuelas
de Arquitectura en nuestro pafs, Madrid y Barcelona, lo cual abocaba en una dicotomf{a de
las tendencias arquitecténicas, ya que mientras que en Madrid se potenciaba el neoclasi-
cismo, en Barcelona se admiraba el modernismo gaudiano. Pervivian, pues, el neoclasicis-
mo de R. Veldzquez Bosco y J. Uriarte y un regionalismo que se personificaba en cada

regién en personajes tan dispares como Gaudi en Barcelona, Gonzélez Alvarez en Sevilla
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y Magdalena en Zaragoza. La influencia
extranjera, muy escasa, provenia de Vio-
llet-le-Duc, arquitecto francés de tenden-
cia medievalista, con lo que se produjeron
mezclas de estilos que no permitfan definir
una trayectoria clara para los recién titula-
dos. A ello se unié el temprano éxito de
Antonio Palacios, cuyo proyecto de Cibe-
les causé verdadera conmocién entre los
profesionales de la época. Este arquitecto,
con quien al parecer colaboré brevemente
Lépez Otero, influyé inicialmente en él
como se comenta més adelante.

Y unida a este panorama artistico se
hallaba la circunstancia de la conocida
revolucién industrial, que supuso un verti-
ginoso avance de las técnicas constructi-
vas con la inclusién de materiales como el
hierro y el hormigén armado en la cons-

truccién de las obras arquitecténicas. No
M. Lépez Otero, Arco de la Victoria, 1946. hubo por tanto un cambio lento y gradual
Fotogratfa:de Ja ator. sino: “Una verdadera revolucién de los
conceptos fundamentales de la arquitectu-
ra, circunstancia que pone a prueba la voluntad y la responsabilidad del arquitecto envuel-
to en tan apremiante coyuntura"!.

Y sin embargo la generacién que surge de esta confusién es la de Teodoro Anasagasti,
Gustavo Fernidndez Balbuena y Secundino Zuazo, entre otros. Resulta, por tanto, intere-
sante comprobar hasta qué punto la capacidad de creacién y de bisqueda de una persona-
lidad propia fue definitiva en esta generacién. Si se analiza la obra de cada uno de ellos la
disparidad es evidente, pero también se hace evidente la magnificencia de tan variado lega-
do. En el caso concreto de Lépez Otero, y sin olvidar que él mismo se calificé como arqui-
tecto ecléctico??, su capacidad de adaptacién y creacién a partir de los mas variados len-
guajes arquitecténicos sorprende sobremanera.

Asi, al estudiar sus obras, ademés de los comienzos ya mencionados del Monumento a las
Cortes de C4diz, la vivienda para Miguel Blay y el edificio de Ia calle de Fortuny, llevo a cabo
otros como un hotel particular para promocién en la calle de Alvarez de Baena, hoy desapa-
recido, y obras de gran tamafio como fueron el Hotel Nacional en el Paseo del Prado esqui-
na a la calle de Atocha, recién restaurado; el Hotel Gran Via, el Gran Hotel, de Salamanca,
muy cerca de la Plaza Mayor de esta ciudad; la Casa de Ejercicios de los P. P. Jesuitas en Cha-
martin de la Rosa; la sede de La Unién y el Fénix en la calle de Alcald, el Colegio de Espafia
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M. Lépez Otero, Monumento a las Cortes de Cidiz.
Fotografia del arquitecto M. Ferndndez Pujol, Cédiz.

M. Lépez Otero, Proyecto para un hotel particular
en la calle Alvarez de Baena 9 (Madrid), 1915,
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en Paris y la iglesia-convento de los PP.
Capuchinos en Pamplona entre otros.

El estudio de estas obras permite com-
probar cémo a la gran diversidad tipolé-
gica de sus obras, algo bastante peculiar
en la trayectoria profesional de un arqui-
tecto, se ha de afiadir una amplia diversi-
dad de respuestas formales, quedando
reflejada su personalidad arquitecténica
de forma inigualable.

Dentro de la Ifnea ecléctica comenta-
da?!, Lépez Otero no definié un proceso
formal con el que desarrollar una trayec-
toria estética en todos sus proyectos, sino
que dio a cada proyecto una respuesta
singular, en algunos casos tan distinta que
resulta dificil considerar que pertenecen a
un mismo autor. Es ello, sin embargo, la
demostracién de su espiritu creador,
representando cada obra un testimonio

personal y tnico.

M. Lépez Otero, Viviendas ex la calle Fortuny 35 (Madrid). La vivienda de Miguel Blay de 1915, sin

Fotograffa de la autora. embargo, presenta un aspecto brutalista
mucho més moderno, en el que se intuye

una influencia del Hospital de Maudes de Antonio Palacios, por los grandes almohadillados

de la piedra y los juegos volumétricos en busca de contrastes de claroscuro.

Es también en 1915 cuando proyecta su segundo hotel particular, esta vez en la calle de
Alvarez de Baena, encargado por los promotores Toran y Harguindey. En €l retorna en
cierta manera a la linea historicista de los primeros concursos incluyendo detalles afrance-
sados propios de edificios como el Casino de Madrid de José Luis Salaberry o el Hotel
Palace de Eduardo Ferrés Puig.

De ese mismo afio, sin embargo data el edificio de viviendas de Ia calle de Fortuny, en
el que la influencia de la arquitectura vienesa personalizada en Otto Wagner es clarfsima,
tanto en la formacién de los huecos como en la decoracién de las fachadas, incluyendo pie-
zas cerdmicas con motivos florales y en la utilizacién del hierro en rejas y barandillas.

Y sin embargo, s6lo un afio después de terminar éste, en 1917, proyecté la Casa de Ejer-
cicios de los P. P. Jesuitas en el més puro estilo neomudéjar con ladrillo visto y piedra. Este
estilo estaba en pleno auge a principios del siglo XX merced a arquitectos como A. Gon-
zalez y E. Rodriguez Ayuso, entre otros, que inundaron, primero, Sevilla y, después,
Madrid de ricas fachadas de ladrillo visto formando todo tipo de ornamento?2.
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M. Lépez Otero, Edificio de La Unién y el Fénix (Madrid), alzado y fotograffa actual.

Y tan sélo dos afios después, en 1919, Lépez Otero sorprende al proyectar dos hoteles,
Nacional y Gran Via, y un edificio de oficinas, la sede de La Unién y el Fénix, bajo las premi-
sas de la arquitectura norteamericana del edificio en altura. En ellos es evidente la interpreta-
cién de los cénones de la arquitectura de Adler y Sullivan, que sembraron Chicago de fachadas
de grandes huecos en dos planos de acentuada verticalidad y rotundos remates de coronacién.

El propio arquitecto habla en la memoria del proyecto de la necesidad de una disposicion
euritmica que divida la fachada en distintos cuerpos de la debida proporcién23.

Sin embargo, tras éstos, y una vez conocidas las obras de estos arquitectos americanos
"in situ” merced al viaje que realizé con la Comisién de la Ciudad Universitaria, desarro-
[larfa su siguiente obra, el Hotel Cristina, de Sevilla, en un claro estilo colonial, incluyen-
do detalles ornamentales dibujados por el arquitecto en dicho viaje, no se sabe si copian-
do algin edificio o de creacién propia.

Fue esta influencia bastante pasajera, ya que sus obras posteriores, el Gran Hotel de
Salamanca, tinica obra que mantiene el interior original, y el Colegio de Espafia en Parfs,
responden a una estética mucho més clésica y contenida, cercana al neoclasicismo de Villa-
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M. Lépez Otero, Hotel Cristina (Sevilla).
Proyecto original (entrada principal y chaflan), 1929.

nueva. La solemnidad y la majestuosidad de la obra parisina, con revestimiento en granito
y sus torres rematadas con pindculos y adornadas con los escudos universitarios, son un
retorno a la més clésica de las fuentes de creacién.

No se debe olvidar, pese a la escasa incidencia que tuvo, la intervencién de Lépez
Otero en la restauracién de la catedral de Cuenca, labor iniciada por su maestro Vicente
Lampérez, tras el derrumbe de la fachada barroca del siglo XVIII, en 1902. Fue esta des-
gracia el detonante para que la catedral fuera declarada monumento nacional y se encar-
gara al prestigioso arquitecto su completa restauracién. Redacté Lampérez un proyecto
basado en las iglesias anglonormandas, compuesto por grandes arcos y rosetones, el cual
se ejecutd hasta su fallecimiento. Fue entonces, 1923, cuando se solicité de Lépez Otero
la continuacién de los trabajos de restauracién, los cuales llevé a cabo con total respeto del
proyecto de su antecesor hasta que los problemas de financiacién terminaron por paralizar
las obras, las cuales nunca fueron continuadas como se puede comprobar.

Unos afios después, en 1939, realizé el proyecto de la iglesia de los P. P. Capuchinos de
Pamplona, proyecto en el que el lenguaje moderno comienza a irrumpir. Hay en éste y en
el dltimo proyecto, ya mencionado, del paraninfo de la Ciudad Universitaria, una clara
adaptacién del estilo que él mismo denominé nueva arquitectura. La combinacién del
ladrillo visto y la piedra, ya utilizados con anterioridad en la Casa de Ejercicios, se utiliza
en este caso para resolver los elementos de interés, rosetén y acceso, a la vez que remata

ventanas y cornisa.
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Del anédlisis de estos proyectos surge su
principal caracteristica como creador, la del
arquitecto investigador, estudioso de los
diversos estilos y tendencias que componifan
el panorama arquitecténico del momento.

Ya se ha mencionado que el propio
autor asumié su eclecticismo como conse-
cuencia légica de su formacién academicis-
ta. Ahora bien, definido el eclecticismo
como el estilo resultado de la mezcla de ele-
mentos diversos de variada procedencia, es
evidente que la composicién y adaptacién
de dichos elementos se convierte en sus
obras en creaciones tnicas por la destreza
en el manejo de dichos elementos. Gusté
de experimentar su capacidad de interpreta-
cién en los proyectos, y los resultados sor-
prenden por su personalidad. Ya sea emple-
ando un estilo moderno, cldsico, neogético
o neomudéjar, sus obras logran una singula-
ridad propia demostrando en ellas un gran
dominio de los estilos arquitecténicos y de

la retérica compositiva.

M. Lépez Otero, Iglesia-convento de los P. P. Capuchinos.

Pamplona (Navarra).

LOPEZ OTERO, ACADEMICO Y CONFERENCIANTE

Ademads de su trabajo de arquitecto, mantuvo Lépez Otero una amplia actividad intelec-
tual marcada, sobre todo, por su eleccién como miembro de la Real Academia de Bellas
Artes y por su dedicacién docente.

Ya se ha indicado que su relacién con la Real Academia comenzé en 1923 cuando, des-
bancando por diecinueve votos contra tres al mismisimo Teodoro Anasagasti, es elegido
miembro de la institucién en sustitucién del fallecido Ricardo Veldzquez Bosco. Su discur-
so de ingreso, leido el 26 de mayo de 1926, fue contestado por Miguel Blay y versé sobre
"La influencia espafiola en la arquitectura norteamericana’, tema que trataba sobre la arqui-
tectura de las misiones del siglo XVI, aquellas que fueron primeras edificaciones occiden-
tales en Norteamérica. Curiosamente sélo dos afios después, con motivo de su gira ameri-
cana con la Comisién de la Ciudad Universitaria, pudo conocer personalmente estas arqui-
tecturas, las cuales dibujé repetidamente24.
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M. Lépez Otero, Bocetos de misiones espaiiolas en Norteamérica, 1930.
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Compafieros suyos de la Academia fueron Luis Moya, Teodoro Anasagasti, Leopoldo
Torres Balb4s, el marqués de Cubas y, més tarde, sus antiguos alumnos Pascual Bravo y Luis
Gutiérrez Soto, entre otros.

Su labor en la Academia se dirigié principalmente hacia la defensa del patrimonio his-
térico artistico espafiol, permaneciendo siempre vigilante acerca del estado de la arquitec-
tura espafiola y denunciando en muchos casos el abandono y olvido de que era objeto. Tras
ocupar el puesto de secretario de esta institucién durante varios afios, fue elegido director
por unanimidad en 1955, cargo que le enorgullecié sobremanera, por ser el primer arqui-
tecto en la historia de la Academia que recibfa tal distincién, cuestién que le obligé a
ampliar considerablemente su dedicacién a la institucién.

Escribié algtin articulo, como "El Il centenario de la Real Academia de Nobles Artes de
San Fernando"5, y pronuncié algunos discursos como "Los académicos en el tiempo de
Goya"26, ademés de contestar a un importante nimero de nuevos miembros en sus discur-
sos de ingreso.

Su interés por la historia de la arquitectura espafiola le valié igualmente su eleccién
como miembro de la Real Academia de la Historia en 1932, disertando esta vez sobre “La
técnica moderna en la conservacién de monumentos”. Para la Academia de la Historia
redacté varios informes sobre monumentos espafioles como el monasterio de San Pedro de
Arlanza, la Casa del Nuevo Rezado (actual sede de la Academia), el palacio de Medina
Azahara, la mezquita de Cérdoba, etc.

Su reconocimiento intelectual alcanzé cotas inusuales en aquellos afios y su vida se vio
constantemente jalonada de distinciones y reconocimientos, tanto de instituciones espa-
fiolas como extranjeras. Fue miembro del Instituto Coimbra, de la Sociedad de Arquitec-
tos de Uruguay, de la Junta Central de Especticulos, de la Junta de Construcciones Civi-
les, consejero de Instruccién Pablica, miembro de la Junta de Museos de Barcelona, comi-
sario de la Bienal de Mil4n, de la Hispanic Society y de las academias filiales de América,
miembro fundador del Instituto Torroja, de la Academia de San Carlos de Valencia, del Ins-
tituto de Espafia y del patronato del Museo del Prado, decano honorario del Colegio Ofi-
cial de Arquitectos de Madrid, gran cruz de Alfonso X el Sabio, etc.

Al convertirse en una celebridad de la vida cultural espafiola, ocupé parte de su tiempo
en dar conferencias, participar en cursos docentes y presidir concursos y seminarios. Fue
un arquitecto con particular interés por la divulgacién social de la arquitectura y su pro-
blematica. Su dedicacién publicista nacié como consecuencia de su sentido de la respon-
sabilidad, tanto como catedrético y director de la Escuela de Arquitectura, como de mero
profesional de la arquitectura.

Publicé en la Revista Nacional de Arquitectura unas breves semblanzas de arquitectos como
Antbal Alvarez, Matfas Lavifia, [sidro Gonzilez, etc., ademés de disertar sobre otros impor-
tantes personajes como Schinkel, Perret, Muguruza y Moya, entre otros. Hubo, sin embar-
go, tres cuestiones que le interesaron sobremanera, ademds de la ya mencionada defensa
del patrimonio artistico espafiol; fueron éstas, la ensefianza de la arquitectura, el proceso
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creador en la obra arquitecténica y la incursién de la nueva arquitectura en Espafia, asun-
tos que se interrelacionan inevitablemente entre si, y a los que dedicé un importante ndme-

ro de escritos dejando patente su pensamiento al respecto?’.

SOBRE LA ENSENANZA Y LA NUEVA ARQUITECTURA

Su preocupacién por la calidad de la ensefianza en la Escuela le llevé a renovar el plan de
estudios, como ya se ha mencionado, pero también a escribir ampliamente sobre el tema?2s.
En su calidad de profesor vio la perentoria necesidad de actualizar las asignaturas, asf como
de enfocar la ensefianza del futuro arquitecto de la forma mas completa y préactica posible,
ofreciéndole la mas amplia informacién acerca de la realidad arquitecténica del momento,
asf{ como de las novedades técnicas aplicables a la arquitectura?®. No debfa dirigirse la per-
sonalidad del estudiante hacia un estilo determinado, sino que aquél debfa encontrar su
propio camino y reafirmar su intrinseca capacidad artistica en funcién de sus gustos y sus
posibilidades. Para ello su formacién debfa ser lo mis completa posible, pero también lo
mas libre posible.

La necesidad de mejorar la formacién del alumno se vio ademds acentuada por la difu-
sién y aceptacién del movimiento racionalista. Los principios de la nueva arquitectura capi-
taneados por Le Corbusier rompfan totalmente con lo hasta entonces conocido. Las posi-
bilidades técnicas que surgian como consecuencia de la revolucién industrial, unidas a las
teorias racionalistas, sometfan al objeto arquitecténico a pardmetros totalmente nuevos y
desconocidos, algo para lo que el futuro profesional debia estar preparado30.

Esta nueva arquitectura, sus pros y sus contras, sus aciertos y desaciertos fueron motivo
de reflexiones, articulos y conferencias por su parte, ya que no compartié nunca los supues-
tos de Le Corbusier, recelando de ellos por cuanto podian suponer un intento de universa-
lizacién de la arquitectura. Celebraba sin embargo, las propuestas de Mies van der Rohe y,
sobre todo, del genial Frank Lloyd Wright, pues consideraba que éstos reflejaban la capaci-
dad de adaptacién de unas tecnologfas y libertades funcionales para crear obras realmente
Unicas. Su opinién al respecto queda ampliamente documentada en el buen ndmero de arti-
culos que publicé en diversas revistas como por ejemplo: " El faro de Alejandrfa”, “Schinkel
y la arquitectura romdntica”, “La arquitectura espafiola en la época de Carlos V", "Pasado y
porvenir de la Arquitectura”, “ Cien afios de la Escuela de Arquitectura”, “Cincuenta afios de

~ 1 u . 7 7 . o . "
ensefianza’, "El hormigén armado en la creacién arquitecténica’, entre otros.

EL RECUERDO DE SUS DISCIPULOS

Ahora bien, no se puede terminar una breve biograffa del arquitecto sin mencionar la opi-
nién que sembrd entre sus contemporaneos. Su inesperado fallecimiento la vispera de la
Nochebuena de 1962 dio lugar a un ejemplar especial de la revista Arquitectura dedicado a
su recuerdo, en el que un buen niimero de discipulos y compafieros dejaron constancia de
su opinién, destacando su extraordinaria calidad humana, ademas de su demostrada valia

profesional3!.
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Existe unanimidad para definir su cardcter como bueno, grato y conciliador, traslucién-
dose un general sentimiento de agradecimiento de sus discipulos mds directos hacia su per-
sona. As{, entre las personas mas allegadas, se encuentran los comentarios de Yarnoz Larro-
sa, compafiero de estudios, socio y amigo, que escribié: "Era un positivo valor humano.
Correcto y bondadoso en su trato le acompafiaba un fino sentido del humor, pero siempre
dispuesto a la consideracién hacia los demas”, y los de Miguel de los Santos, alumno, pri-
mero, y colaborador, después: “Tuvimos la desgracia de perder a nuestro querido maestro,
colaborador y buen amigo, unido a todos por sus cualidades cientificas, artisticas y huma-
nas’. Pero nadie mejor que Fernando Chueca Goitia, miembro de esta Real Academia y
alumno que fue del arquitecto, quien, cincuenta afios después, mantiene vivo el carifio de
su maestro: “Recuerdo su fino sentido del humor y sus correcciones con un ldpiz Eversharp,
[...] como un instrumento magico, poniendo siempre el dedo en la llaga y afiadiendo pecu-
liares observaciones que eran, a veces, personales y pintorescas”.

En cuanto a su faceta como profesor, muchos de sus antiguos alumnos coincidieron en
alabar la libertad con que les permitfa trabajar, sin marcar estilos ni tendencias, permitien-
do al alumno encontrar su propio camino en el mundo arquitecténico32.

Estos testimonios ayudan a componer su personalidad, reflejando su sentido del humor,
su cardcter sociable y su capacidad de adaptacién a las diversas circunstancias, por lo que
resulta facil comprender por qué fue en vida tan admirado y alabado.

NOTAS
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4. El Patronato estaba constituido por el ministro de Educacién Nacional, el director general de Bellas
Artes, el director general de Arquitectura, el director de la Escuela y los sefiores [figuez, Ferrrandiz,
Torres Balbés y Lépez Otero por la Real Academia de San Fernando.

5. LopEz OTERO, M., “Sobre la organizacién y primeros pasos del Museo Nacional de Arquitectura”,
Madrid, enero de 1948 (inédito): “La labor consistird, pues, en ir reuniendo objetos, custodiarlos y
clasificarlos. Deberd, por tanto, empezarse una campafia de correspondencia, dirigida a aquellas
entidades y particulares que puedan ayudar a la formacién del Museo”.

6. "Acta de sesién del Patronato de la Ciudad Universitaria”, Madrid, 1928: “El Sefior Lépez Otero
habla para oponerse a tal designacién por entender que otros arquitectos intervengan en la confec-
cién del proyecto”.

7. BONET CORREA, A., "La Ciudad Universitaria de Madrid: realidad y utopia de un proyecto para la
modernizacién cultural de Espafa”, en La Ciudad Universitaria de Madrid, t. 1, Madrid: C.O.A.M. y Uni-
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EL RETRATO OFICIAL FEMENINO

Manuel Utande Igualada

En el afio 1982 quedaba rota una tradicién de casi un siglo y medio a tenor de la cual sélo
aparecerfan retratos varoniles, mas bien solemnes, en las colecciones de titulares de nues-
tros Ministerios, las mé4s antiguas de las cuales se remontan a 1838 (Justicia) y 1842
(Hacienda); rompia la tradicién el retrato hecho por el pintor Pedro Bueno a la ministra de
Cultura, Soledad Becerril!.

Es verdad que la presencia de una mujer al frente de un ministerio en nuestra patria
habfa ocurrido bastantes afios antes, cuando Federica Montseny fue llamada a desempefar
la cartera de Sanidad y Asistencia Social en el mes de noviembre de 1936; pero Espafia no
se hallaba entonces en situacién propicia para encargar retratos oficiales. Este, el de la
ministra Montseny, le serfa confiado a Enrique Segura en el mismo afio en que Bueno pin-
taba el de Soledad Becerril.

Lo que entonces fue novedad estad dejando de serlo cuando el nimero de retratos feme-
ninos en las colecciones ministeriales empieza a ser contado por decenas, al compés de los
nombramientos —més bien de los ceses— de mujeres como miembros del Gobierno de la
Nacién.

No existe, sin embargo, hasta ahora un estudio global y sistemético de estos retratos,
cuya aparicién en las colecciones oficiales no sélo ha hecho variar el aspecto fisico de los
protagonistas sino que, en varios casos, ha ido unida a la introduccién de formas nuevas de
pintura. Parece que son éstas dos razones que hacen interesante su estudio.

Aspecto nuevo, técnica nueva. Los uniformes pomposos ornados de condecoraciones y tam-
bién las viejas levitas, incluso las togas académicas, habfan desaparecido de los retratos
hace bastantes afios; asi al describir el de cualquiera de los ministros apenas se podia hacer
otra mencién que la del traje de calle, la corbata y en pocos casos un reloj de pulsera o unos

gemelos en los pufios de la camisa2.
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Ahora, en cambio, nos encontramos con collares, pendientes, algin broche, alguna pul-
sera; y si antes no era necesario hacer mencién del peinado del ministro, el de la ministra
retratada serd imprescindible para describir el conjunto. Serd también mayor la variedad en
el vestir y, algo importante, el modo de estar ante el pintor —ante el espectador después—
ofrecerd en general un aspecto mas distendido y cercano que el de sus compafieros varones.

Al par de la novedad en las figuras se puede observar la innovacién en los medios usa-
dos para su retrato. No se quiere aludir aqui a formas nuevas de componer el cuadro, como
la llamativa del ministro Belloch en la galeria de Justicia; sino de los recursos materiales
empleados por el pintor para incorporar la figura al soporte material, que sigue siendo casi
siempre el lienzo.

Era ya en 1996 cuando Covadonga Sarragta se valfa de tintas chinas de color para retra-
tar al ministro de Educacién y Ciencia Gustavo Suérez Pertierra sobre papel de acuarela3.
Estos mismos medios serfan utilizados después por la propia pintora al retratar a varias
ministras, como se podrd ver en las paginas que siguen. Hay algtn retrato con pintura acri-
lica: el de Esperanza Aguirre, ministra de Educacién y Cultura, obra de Herndn Cortés. La
innovacién més compleja, empero, es la que se puede apreciar en el retrato de Margarita
Mariscal de Gante, ministra de Justicia, para el que Jorge Cardarelli se ha valido de foto-
graffa, 6leo, tintas y resina como se precisard en su lugar.

Presentacién. Los retratos van ordenados por la antigiiedad del mandato ministerial; en el
caso de coincidir varios en cuanto a la fecha de nombramiento serdn estudiados siguiendo
el orden alfabético de los ministerios.

Una resefia biogréfica con datos anteriores a la llegada al Gobierno vy, si es el caso, otros
complementarios, ird seguida de la ficha descriptiva del retrato y los datos del pintor; por
tltimo una referencia bibliogréifica que comprenda tanto a la ministra como al autor de su
retrato.
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FEDERICA MONTSENY MANE
Ministra de Sanidad y Asistencia Social

Esta dirigente anarquista, nacida en
Madrid en 1905, periodista, vinculada
especialmente a la Confederacién Nacio-
nal del Trabajo (C.N.T.), ha sido la prime-
ra mujer que ha estado en Espafia al frente
de un ministerio, venciendo para ello
—como ella misma afirmaba— un conflicto
de conciencia, pues suponfa vencer su
conviccién de que "las palabras Gobierno
y Autoridad significaban la negacién de
las posibilidades libertadoras de los hom-
bres y de los pueblos”. Su nombramiento,

como el de otros varios anarquistas para
diferentes carteras en el Gabinete de Fran-
cisco Largo Caballero, fue el precio para que aceptaran el traslado del Gobierno a Valencia
ante la llegada inminente a Madrid de las tropas del general Franco*.
Su mandato se extendi6é desde el 4 de noviembre de 1936 hasta el 15 de mayo de 1937,

fecha en que el doctor Negrin se hizo con el poder®.

EL RETRATO
Cartela: Excma. Sra. D?. Federica Montseny Mafie / 4-11-1936-17-5-1937.
Dimensiones: 114 x 87 cm.
Autor: Enrique Segura.
Fecha de la pintura: 1982.
Técnica: Oleo sobre lienzo.
Descripcion: Retrato de media figura prolongada.
Figura tres cuartos de perfil izquierdo, en pie; la mano derecha descansa sobre dos
libros que estdn en una mesa con faldas marrén claro; la izquierda, sobre el pecho, sostie-
ne otro libro; expresién serena; cabello blanco ondulado; ojos pardos con gafas.

*
La diferencia en algunas fechas es debida a que en el texto aparecen las de nombramiento y cese, mientras que en
las cartelas de los retratos pueden aparecer las de la toma de posesién y el relevo efectivo.
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Traje de chaqueta y falda verde mate con dos hileras de botones oscuros en aquélla, que
lleva solapas y el bolsillo visible con cartera. Blusa blanca con el cuello abierto. Sin joyas
ni adornos.

Fondo neutro verde apagado y un cortinén recogido del mismo color en el lado
izquierdo.

Firmado en el dngulo inferior derecho: Enrique Segura / 82.

Observaciones:

La figura corresponde a una época muy posterior a la del mandato ministerial.

Instalado con los de otros ministros en un salén de reuniones en la planta del titular del
actual Ministerio de Sanidad y Consumo.

A Enrique Segura Iglesias, sobradamente conocido como uno de los grandes maestros espa-
fioles del retrato y con obra en varias galerfas ministeriales, le fue confiado el encargo de com-
pletar la galerfa del de Sanidad con la figura de Federica Montseny, mucho mayor que en su
época politica y con un aspecto més sosegado vy venerable que el de su juventud militante.

BIBLIOGRAFIA: MONTSENY, Federica, Mi experiencia en el Ministerio de Sanidad y Asistencia Social
(Conferencia el 6 de junio de 1937), Valencia: Comité Nacional de la C.N.T. (1937).
ArcalDg, Carmen, Federica Montseny. Palabra en Rojo y Negro, Barcelona: Argos-Vergara, 1983
(obra apologética de su persona, su doctrina y su obra). SANcHEz CoBos, Francisco y Fran-
cisco Ruiz Cortes, Diccionario biogrdfico de personajes bistoricos del siglo XX espafiol, Madrid: Rubi-
flos-1860, 2001.- Sobre Enrique Segura, VV.AA., Diccionario de pintores y escultores espaioles del
siglo XX, t. 13, Madrid: Forum Artis, 1998.
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SOLEDAD BECERRIL BUSTAMANTE

Ministra de Cultura

Habfan de pasar més de cuarenta afios
desde el acceso de una mujer por primera
vez a la titularidad de un ministerio para
que una madrilefia de treinta y seis afios,
afincada politicamente en Sevilla, casada y
con dos hijos, se hiciera cargo de un minis-
terio también joven, el de Cultura, aunque
desde entonces dejaria de ser novedad la
presencia de mujeres en el Gobierno de la
Nacién.

Soledad Becerril, licenciada en Filoso-
fia y Letras y profesora universitaria, afi-
liada al Partido Demécrata Andaluz, \ © Liis Kadiidl
habfa demostrado ya su talante politico
como alcaldesa de Sevilla, diputada por esta circunscripcién y secretaria segunda del Con-
greso de los Diputados, cuando el presidente Leopoldo Calvo-Sotelo la llamé para integrar-
la en el Gobierno de la Unién de Centro Democrético (U.C.D.).

Un afio permanecié6 en el cargo, desde el 1 de diciembre de 1981 hasta el 2 del mismo

mes de 1982.

EL RETRATO

Cartela: Excma. Sra. D?. Soledad Becerril Bustamante / Ministra de Cultura / 2 de diciembre
de 1981 a 3 de diciembre de 1982.

Dimensiones: 115 x 85 cm.

Autor: Pedro Bueno Villarejo.

Fecha de la pintura: 1982.

Téenica: Oleo sobre lienzo.

Descripcion: Retrato de media figura prolongada.

Figura de perfil izquierdo con el torso y la cabeza girados al frente; el rostro con expre-
sién pensativa; ojos verdeazulados; cabello con media melena en tonos agrisados y rubios,
ondulado, con una onda amplia sobre la ceja izquierda.

Sentada en una silla de respaldo alto tapizada en color azul oscuro con el borde de made-
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ra a la vista. Tiene la pierna derecha cruzada sobre la izquierda; en aquélla descansa la mano
derecha, de dedos finos, que la izquierda més caida coge suavemente.

Blusa de color rojo fucsia abotonada hasta el cuello alto liso y falda larga negra.

Fondo neutro tostado que se aclara y difumina en torno de la figura.
Firmado en el angulo inferior derecho: Pedro Bueno/82.

Observaciones:

El retrato, enmarcado con madera dorada, estd depositado en la caja fuerte del edificio
conocido como Casa de las Siete Chimeneas, que fue sede del Ministerio de Cultura, sito
en la plaza del Rey.

Pedro Bueno, pintor cordobés en plena fama, galardonado con premios importantes y dis-
tinciones académicas, fue el encargado de perpetuar la imagen de Soledad Becerril expre-
sada con su estilo propio, mezcla de un academicismo algo frio y una apertura timida a los
"ismos", segtin ha sefialado alguno de sus biégrafosS.

BIBLIOGRAFIA: BECERRIL, Soledad, "Informe de la Ministra de Cultura (27-V-82)", en Lineas
basicas de la politica cultural, Madrid: Ministerio de Cultura, 1982. BECERRIL, Soledad, Interven-
ciones prblicas de la Miwistra de Cultura (son veintiocho), Madrid: Centro de Documentacién.
Secretaria de Estado de Cultura (1982).- Sobre Pedro Bueno, CLEMENTSON, Miguel Carlos,
Dedro Bueno, Cérdoba: Caja Provincial de Ahorros, 1993. VV.AA., Diccionario Larousse de la Pin-
tura, t. 1, Barcelona: Planeta-Agostini, 1988. VV.AA., Diccionatio de pintores y escultores espaio-
les del siglo XX, t. 2, Madrid: Forum Artis, 1994.
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MATILDE FERNANDEZ SANZ

Ministra de Asuntos Sociales

En el Gobierno presidido por Felipe
Gonzélez a partir del verano de 1988
entraron dos mujeres: Matilde Ferndndez
y Rosa Conde, a la cual se referird la
ficha posterior. La primera, madrilefia,
psicéloga de profesién, atin no habia
cumplido cuarenta afios, era militante del
Partido Socialista Obrero Espafiol y
habfa desempefiado en la Unién General
de Trabajadores (U.G.T.) la Secretaria
General de la Federacién de Industrias
Quimicas.

Estrené la cartera de Asuntos Socia-
les, al frente de cuyo ministerio estuvo
desde el 11 de julio de 1988 hasta el 30 de octubre de 1989 y fue confirmada en el cargo
para un nuevo mandato desde el 6 de diciembre de este Gltimo afio hasta el 7 de junio de

1993, completando casi un quinquenio al frente del departamento.

EL RETRATO
Cartela: D* Matilde Ferndndez Sanz/ 12 de julio de 1988 a 31 de octubre de 1989 y 6 de
diciembre de 1989 a 7 de junio de 1993
Dimensiones: 95 x 65 cm.
Autor: Covadonga Sarragta Leyva.
Fecha de la pintura: (¢19977).
Técnica: Tintas de color sobre papel de acuarela.
Descripcién: Retrato de media figura prolongada.

Figura tres cuartos de perfil izquierdo con el rostro de frente, sonriente; ojos azules,
cabello castafio corto peinado liso con raya y una onda sobre la ceja izquierda.

Sentada en un sillé6n informal con brazo de madera; la pierna izquierda cruzada sobre la
derecha; sobre aquélla descansa la mano derecha, invisible, que sostiene un libro cerrado en
cuyo lomo se lee: “Adolfo Posada - El feminismo”, mientras el brazo izquierdo estd doblado

de modo que la mano con el pufio cerrado se apoya en el rostro.
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Vestido de color marrén claro con pequefios detalles geométricos; chaqueta blanca abier-
ta con botones blancos grandes.

Gafas muy ligeras y pendientes de perla.

Fondo de pared entelada con dibujos leves de color marrén més intenso en la parte
superior.

Observaciones:

El retrato se ha deslizado algo hacia abajo dentro del marco de cristal; no se ve la firma de
la pintora. Instalado en el pasillo que alberga la galerfa de retratos del Ministerio de Trabajo
y Asuntos Sociales.

La pintora granadina Covadonga Sarragtia Leyva ha sido clasificada por algin critico
dentro del realismo mégico®.

BIBLIOGRAFIA: FERNANDEZ, Matilde, Solidaridad e igualdad de oportunidades: una politica social inte-
grada; Madrid: Ministerio de Asuntos Sociales, 1989.- Sobre Covadonga Sarragda, PEREZ
LLORCA, José Pedro (prol.), Sarragia Leyva, Madrid: Ansorena, Galerfa de Arte, 2001.
VV.AA., Diccionario de pintores y escultores espafioles del siglo XX, t. 13, Madrid: Forum Artis, 1998.
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ROSA CONDE GUTIERREZ
DEL ALAMO

Ministra portavoz del Gobierno

Como ha quedado indicado, a la par que
Matilde Ferndndez entré Rosa Conde en
el Gabinete de Felipe Gonzélez, en el que
permanecié igual que la anterior desde el
11 de julio de 1988 hasta el 7 de junio de
1993, con dos nombramientos y un
paréntesis formal entre el 31 de octubre y
el 6 de diciembre de 1989.

Cumplidos los cuarenta afios, mala-
guefia, casada y con dos hijos, licenciada

en Ciencias Politicas, afin al PS.OE,
habfa ejercido como profesora de Socio-
logfa en la Universidad Complutense y desempefiado varios destinos en el Ministerio de

Trabajo y en el Centro de Investigaciones Sociolégicas (C.I.S.).

EL RETRATO
Cartela: Excma. Sra. D* Rosa Conde Gutiérrez del Alamo. Ministra Portavoz del Gobierno.
11-7-1988 / 7-6-1993 ‘
Dimensiones: 181 x 100 cm.
Autor: Covadonga Sarragtda Leyva.
Fecha de la pintura: 1998.
Técnica: Tintas de color sobre papel de acuarela.
Descripcion: Retrato de media figura prolongada.

Figura tres cuartos de perfil izquierdo con el rostro casi de frente en el que apunta una
sonrisa; ojos pardos, cabello castafio oscuro peinado liso con melena.

Sentada en un sillén informal con brazo ligero de madera; la pierna izquierda cruzada
sobre la derecha, sobre aquélla descansan las manos finas entrecruzadas.

Traje de chaqueta y falda de color crudo. Blusa blanca sin cuello cerrada con un botén.
Pendientes como cordones colgantes.

Fondo de pared entelada con leves dibujos; zécalo més oscuro en la base con dos fran-

jas de color marrén de dos tonos.
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Observaciones:

El retrato estd enmarcado con cristal; no se ve la firma de la pintora.

Instalado en la llamada Sala de la Constitucién dentro del edificio [ N.I.A. de la Presiden-
cia de] Gobierno en el conjunto de la Moncloa, con los de otros ministros de titulos dife-
rentes, entre ellos el de José Pedro Pérez-Llorca, ministro de la Presidencia del Gobierno,
obra también de Covadonga Sarragta.

Sobre el estilo de esta pintora véase lo indicado en la ficha anterior.

BIBLIOGRAFIA: CoNDE, Rosa, "Desarrollo econémico y cambio familiar. El impacto del
nuevo rol femenino sobre la estructura de la familia”, en CoNDE, Rosa (comp.), Familia y
cambio social en Espafia, Madrid: C.1.S., 1982.- Sobre Covadonga Sarragta, PEREZ LLORCA, José
Pedro (prol.), Sarragiia Leyva, Madrid: Ansorena, Galerfa de Arte, 2001. VV.AA., Diccionario
de pintores y escultores espaioles del siglo XX, t. 13, Madrid: Forum Artis, 1998.
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CRISTINA ALBERDI ALONSO

Ministra de Asuntos Sociales

En el nuevo Gobierno de Felipe Gonza-
lez entra Cristina Alberdi para suceder a
Matilde Fernédndez tras el largo mandato
de ésta. Sevillana de nacimiento pero
formada en Madrid, en la cuarentena de
su edad, licenciada en Derecho, abogada
especialista en asuntos de la mujer y
vocal del Consejo General del Poder
Judicial, mantenia su situacién de inde-
pendencia politica cuando entraba a par-
ticipar en un Gabinete socialista.

Nombrada para el cargo el 13 de julio de
1993 estuvo al frente del mismo hasta su

cese con fecha 4 de marzo de 1996.

EL RETRATO

Cartela: Dfia. Cristina Alberdi Alonso/ 13 de julio de 1993 a 4 de marzo de 1996.
Dimensiones: 95 x 67 cm.

Autor: Covadonga Sarragta Leyva.

Fecha de la pintura: 1997.

Técnica: Tintas de color sobre papel de acuarela.

Descripcion: Retrato de media figura prolongada.

Figura de frente en pie, sonriente; ojos pardos; cabello castafio con mechas, peinado
liso con melena; los brazos descansan ante el cuerpo con la mano izquierda cogiendo la
derecha por encima.

Traje de chaqueta y pantalén de espiga gris con rayas negras suaves; el bolsillo izquier-
do, visible, con cartera; blusa blanca con el cuello abrochado. Pendientes de perla.

Sobre el fondo de pared tapizada en tono grisiceo con dibujos circulares destaca la
bandera nacional pendiente de un asta metalica, cuya base se supone en el suelo, a la dere-
cha de la ministra.

Firmado en ¢l dngulo inferior derecho: Sarragda Leyva 97
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Observaciones:

El retrato estd enmarcado con cristal. Instalado en el pasillo que alberga la galerfa de retra-
tos del Ministerio de Trabajo y Asuntos Sociales.

De Covadonga Sarragia, autora del retrato, ya se ha hecho mencién en las dos fichas ante-

riores.

BIBLIOGRAFIA: ALgerDI, Cristina, "Alternancia y alternativa”, en VV.AA., Democracia y alter-
nancia, Madrid: Unién Editorial, 1998. Arserpi, Cristina e Inés ALBERDI, “La institucién
matrimonial. Su lugar en la constelacién familiar. Aspectos juridicos y sociales del divor-
cio”, en CONDE, Rosa (comp.), Familia y cambio social en Espasia, Madrid, C.1.S., 1982.- Sobre
Covadonga Sarragta, PEREZ LLORCA, José Pedro (prol.), Sarragia Leyva, Madrid: Ansorena,
Galerfa de Arte, 2001. VV.AA., Diccionario de pintores y escultores espaiioles del siglo XX, t. 13,
Madrid: Forum Artis, 1998.

90 | El retrato oficial femenino



MARIA ANGELES AMADOR MILLAN

Ministra de Sanidad y Consumo

Aunque formalmente sin afiliacién politi-
ca, Marfa Angeles Amador se incorporé
al Gobierno al mismo tiempo que Cristi-
na Alberdi, justamente al cumplir cuaren-
ta y cuatro afios. Madrilefia, casada y con
dos hijos, licenciada en Derecho con cur-
sos de postgrado en Estrasburgo y Har-
vard, habfa formado parte de la Junta de
Gobierno del llustre Colegio de Aboga-
dos de Madrid y desempefiado algunos
cargos en la Administracién Central:
secretaria general técnica del Ministerio
de Obras Publicas y subsecretaria del de
Sanidad. Cesé también como Ciristina
Alberdi el 4 de marzo de 1996.

EL RETRATO

Cartela: Excma. Sra. D* M® Angeles Amador Millén / 14-07-93/6-3-96.
Dimensiones: 114 x 87 cm.

Autor: J. Sdnchez.

Fecha de la pintura: 1997.

Técnica: Oleo sobre lienzo.

Descripcién: Retrato de media figura prolongada.

Figura de frente con el cuerpo ligeramente girado hacia su izquierda; sonriente; ojos
oscuros con gafas; cabello negro con melena corta abundante ondulada.

Sentada en un sillén tapizado en blanco y marrén en dos tonos, la pierna derecha cru-
zada sobre la izquierda; la mano derecha descansa sobre la izquierda y ambas sobre la pier-
na; ufias pintadas de rojo fuerte.

Traje de chaqueta y falda de color blanco; bajo la chaqueta de solapas anchas se ve la
blusa azul con escote amplio.

Lleva al cuello una cadenita de oro de la que pende la silueta de un corazén también de
oro; pendientes de aretes.

Firmado en el brazo derecho del sillén, en primer plano: J. Sinchez / 97.

El retrato oficial femenino | 91



Observaciones:

Es muy fuerte el contraste del traje blanco con el cabello y el fondo negros.

Instalado con los de otros ministros en una sala de reuniones en la planta del titular del
Ministerio de Sanidad y Consumo.

BIBLIOGRAFIA: AMADOR MILLAN, Marfa Angeles, “La Salud y la Constitucién 25 afios
después”, en La Constitucién Espafiola de 1978 en su XXV aniversario [Barcelona]: Bosch, 2003.
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LOYOLA DE PALACIO
DEL VALLE-LERSUNDI

Ministra de Agricultura, Pesca y Alimentacién

El cambio de signo politico del Gobier-
no en el afio 1996 no supuso interrup-
cién en el acceso de las mujeres a las car-
teras ministeriales, mas bien lo afianzg,
pues el presidente José Marfa Aznar
incorporé a su Gabinete a cuatro minis-
tras: Loyola de Palacio en Agricultura,
Esperanza Aguirre en Educacién, Marga-
rita Mariscal de Gante en Justicia e Isabel
Tocino en Medio Ambiente, todas ellas
en la cuarentena de su edad, nombradas
el 5 de mayo de aquel afio.

La madrilefia Loyola de Palacio llega-
ba al Gobierno con una trayectoria pro-
fesional diferente del resto de sus compafieras, pues a la licenciatura en Derecho sumaba
los estudios cursados en Ingenierfa de Telecomunicacién. Habfa destacado en la accién
politica como presidenta de Nuevas Generaciones de Alianza Popular y, ya en el Partido
Popular, como diputada portavoz adjunto de su grupo en el Congreso y como senadora.
Como Esperanza Aguirre hubo de dejar su puesto en el Gobierno antes de agotar su man-
dato (Loyola de Palacio el 29 de abril de 1999), pero con otro destino, pues iba a asumir
responsabilidades importantes en la Comisién Europea como vicepresidenta y encargada

© Miguel Otero

de la Energia y los Transportes.

EL RETRATO
Cartela: EXCMA. SRA. D*. LOYOLA DE PALACIO DEL VALLE-LERSUNDI, MINISTRA DE AGRICUL-

TURA, PESCA Y ALIMENTACION/ 5-5-1996/29-4-1999
Dimensiones: 146 x 97 cm.

Autor: Ginés Liébana.,

Fecha de la pintura: 2002.

Técnica: Oleo sobre lienzo.

Descripcion: Retrato de media figura prolongada.
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Figura tres cuartos de perfil izquierdo con el rostro casi de frente; expresién seria; ojos
pardos con mirada penetrante; cabello castafio con media melena y un mechén pequefio
sobre la frente.

Sentada en una silla que no se ve. Tiene la pierna izquierda cruzada sobre la derecha;
las manos entrelazadas descansan sobre la rodilla izquierda.

Una chaqueta ligera sin botones de color granate oscuro se resuelve en una mancha
grande negra indefinida. Blusa de fantasfa azul y blanca; los pufios asoman por las mangas
de la chaqueta. Pantalén verdoso con manchas de tornasol oscuro.

Collar de dos vueltas de cadena de oro con algunas piedras; en la oreja izquierda, tnica
visible, un pendiente de oro con rubf.

Fondo en varios planos. En el primero, tras la figura protagonista, un mueble alto deco-
rado con dibujos de flores y un pequefio medallén con un paisaje; tiene algunos cajones y
estantes con libros. A la izquierda del cuadro un segundo plano formado por una sala de
suelo entarimado con una silla de brazos y un sofd mullido tapizados en tono rosiceo. Al
fondo de la sala una ventana abierta, con un cortinén recogido al lado izquierdo, por la que
se ve un paisaje de olivar.

Firmado en el dngulo inferior derecho: Ginés Liébana/Madrid 15-5-2002.

Observaciones:
El retrato, enmarcado con madera dorada, estd pendiente de instalacién.

Ginés Liébana, tan literato como pintor, es el autor del retrato. Jienense, pero asentado
en Cérdoba desde su nifiez, fundé en esa capital con otros escritores la revista Cdntico. Via-
jero por Europa y América prodigé por ellas sus exposiciones de pintura hasta afincarse en
Madrid en 1960, en donde ha seguido escribiendo y pintando, proyectando en su obra de
ambos campos un lirismo que alcanza lo mégico y fantéstico?.

BIBLIOGRAFIA: Patacio, Loyola de, "Intervencién” en el V Congreso Internacional de Navegacion por
Satélite 2001, Madrid: Ministerio de Fomento, 2001. PaLacio, Loyola de, EU Transport Policy and
European Leisure Tourism Industry, Bruselas: Comisién Europea, 27 de febrero de 2001. PaLAcio,
Loyola de, La securité, une nécessité impérieuse dans les politiques des transports et de ['énergie (Barcelona, 18
oct. 2001), Bruselas: Comisién Europea (2001).- Sobre Ginés Liébana, LifsaNa, Ginés, Siute-
sis (obra poética), ed. y prélogo de Juan Ruano Leén, Cérdoba: Centro Asociado UNED,
2000. CLEMENTSON Lopg, Miguel, "El vuelo de la materia”, en VV.AA., Li¢hana, Cérdoba: Caja-
sur, 2001. VV.AA., Diccionario Larousse de la Pintura, t. 4, Barcelona: Planeta-Agostini, 1988.
VV.AA., Diccionario de pintores y escultores espafioles del siglo XX, t. 8, Madrid: Forum Artis, 1994.
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ESPERANZA AGUIRRE
Y GIL DE BIEDMA

Ministra de Educacién y Cultura

Como Loyola de Palacio, Esperanza
Aguirre fue incorporada al primer Gabi-
nete presidido por José Marfa Aznar el 5
de mayo de 1996. Madrilefia, casada y
con dos hijos, abogada, concejal y primer
teniente de alcalde del Ayuntamiento de
Madrid y miembro del Senado, habfa ini-
ciado su accién politica en el Partido
Liberal para pasar después a Alianza
Popular y por fin al Partido Popular. Tam-
bién ella, como Palacio, hubo de abando-
nar el ministerio (en el que habfa estrena- N © Luis Madrid
do la fusién de Educacién y Cultura)

antes de completar su mandato, en su caso para ocupar la presidencia del Senado, primera

mujer también en desempefiar ese puesto; cesé en el ministerio el 18 de marzo de 1999.

La Real Academia de San Fernando conserva un recuerdo grato de su mandato ministerial,
especialmente por su apoyo financiero y por la reforma importante de los Estatutos cor-
porativos mediante el real decreto 2277/1996, de 25 de octubre.

EL RETRATO

Cartela: Esperanza Aguirre y Gil de Biedma / 1996-1999.
Dimensiones: 105 x 78 cm.

Autor: Hernan Cortés Moreno.

Fecha de la pintura: 2001.

Técnica: Pintura acrilica sobre lienzo.

Descripcion:Retrato de media figura prolongada.

Figura tres cuartos de perfil derecho, en pie, con el brazo izquierdo cruzado sobre el
derecho del que se ven los dedos; sonriente; ojos claros; cabello rubio corto ondulado con
dos crenchas hacia la frente.

Traje de chaqueta y falda gris claro, con solapas y bolsillos amplios sin cartera y man-

gas con vueltas anchas y un botén gris oscuro en ellas.
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Blusa del mismo color que el traje y escote bajo.

Collar con eslabones de oro torneados y pendientes a juego, prendedor de oro en la
solapa izquierda y reloj también de oro en la misma mufieca.

Fondo neutro gris luminoso claro.
Firmado en el dngulo inferior izquierdo: Cortés.

Observaciones:
Con este retrato queda completa la galerfa de ministros en su emplazamiento actual. Es el
primero de la coleccién en pintura acrilica.

El retrato es obra del pintor gaditano Hernan Cortés Moreno, quien ha llevado a sus
cuadros la luminosidad del mar y la bahfa de C4diz, no limitdndose a un género de pro-
duccién, pero con un interés especial por lo humano. Premiado por la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, su obra ha sido expuesta tanto en Espafia como en Rusia y
Lituania y forma parte de las colecciones de una treintena de museos e instituciones, desde
el Museo de Arte Contempordneo de Madrid hasta el de Arte Moderno de Budapest y
desde el Gabinete de Estampas de la Biblioteca Nacional de Madrid hasta la Universidad
de Rio Piedra en Puerto Rico?.

BIBLIOGRAFIA: AGUIRRE, Esperanza, El pensamiento liberal en el fin de siglo, Madrid: Fundacién
Cénovas del Castillo, Coleccién Veintiuno, 1997. AGUIRRE, Esperanza, "LLas humanidades
como pilares bésicos de la educacién”, Cuenta y Razén, 103 (1997). AGUIRRE, Esperanza,
"Educacién y cultura, calidad y libertad”, en VV.AA., Democracia y alternancia, Madrid: Unién
Editorial, 1998.- Sobre Herndn Cortés, VV.AA., Cortés, s.1.: C.O. de Arquitectos, Demarca-
cién de Cédiz-Fundacién Colegio del Rey de Alcald de Henares, 1993. VV.AA., Diccionario
de artistas contempordneos de Madrid, Madrid: Aldebaran, 1996. SAUR, Allgemeines Kiinstler-Lexikon,
t. 21, Munich-Leipzig: K. G. Saur, 1999. VV.AA., Cortés, King Juan Carlos I..., N. Y. University,
Cédiz: Fundacién Provincial de Cultura, 2000.
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MARGARITA MARISCAL
DE GANTE Y MIRON

Ministra de Justicia

Como en los casos anteriores -con la
excepcién de Cristina Alberdi- ha sido
Mariscal de Gante la primera mujer en
desempefiar su cartera ministerial. A la
par que Palacio y Aguirre fue nombrada
para el cargo el 5 de mayo de 1996, pero
ella si llevé a término su mandato hasta
el 13 de marzo de 2000. Madrilefia, casa-
da y con dos hijos, no era ajena al Ramo,
pues pertenecia a la carrera judicial, en la

que habfa ejercido como juez de familia

© Jestis Manchado

y como miembro del Tribunal Superior
de Justicia de Madrid; vocal del Consejo
General del Poder Judicial, su adscripcién a la Asociacién Profesional de la Magistratura

reflejaba su postura doctrinal.

EL RETRATO

Cartela: no tiene.

Dimensiones: 118 x 95 cm.

Autor: Jorge Cardarelli Cabanas.

Fecha de la pintura: 2001.

Técnica: Impresién fotogréfica digital, 6leo y tintas; pasada al lienzo, capa de resina trasld-
cida; sobre un bastidor de madera.

Descripcion: Retrato de media figura.

Figura de frente, el cuerpo ligeramente girado a su derecha; pensativa, los ojos negros
levemente alzados, como interrumpiendo la lectura; cabello negro liso con ligera melena
que no cubre las orejas. Sentada ante una mesa de cristal situada en primer plano, dobla el
brazo derecho de modo que la mano cerrada se apoya en el mentén, mientras el brazo
izquierdo descansa sobre la mesa, en la que se refleja, sosteniendo en la mano un libro grue-
so abierto apoyado parcialmente en otro cerrado.

Vestido granate muy oscuro con mangas amplias que no cubren los antebrazos.
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Collar y pendientes a juego que parecen de perlas.

Fondo neutro amarillo claro.

No esta firmado, pero una placa mindscula en la parte inferior del cuadro dice: Carda-
relli 2001.

Observaciones:
El retrato est4 cubierto con un cristal en un marco blanco. Instalado con otros retratos de
ministros en una galeria de transito.

Jorge Cardarelli Cabanas, guipuzcoano, perteneciente a una familia de mdsicos y pin-
tores, ha introducido en la galeria de ministros de Justicia una pieza excepcional con el
retrato de Mariscal de Gante. En comunicacién al autor de estas lineas describe su técnica,
partiendo de una impresién fotogréfica digital. Ampliada la fotograffa es retocada con pin-
cel al éleo y tintas y escaneada por ordenador. Tras algunos retoques, ya en el lienzo, la
imagen es preparada para recibir una capa de resina traslicida. La obra va montada sobre
un bastidor de madera. Cardarelli, graduado en Arquitectura Interior y Artes Aplicadas,
reparte su actividad entre Espafia, los Estados Unidos y Londres; también ha presentado
alguna exposicién en Francia. En la actualidad tiene su estudio en Madrid.

BIBLIOGRAFIA: MARISCAL DE GANTE Y MIRON, Margarita, "Gobierno, Justicia y Estado de
Derecho”, en Democracia y alternancia, Madrid: Unién Editorial, 1998, y en Boletin de Informa-
cion del Ministerio de Justicia, ndm. 1796, Madrid, 1 de mayo de 1997; otra conferencia sobre
“Una Ley para una Justicia eficaz’, en el mismo Boletin, nm. 1825, 15 de julio de 1998.-
Sobre Jorge Cardarelli, FERNANDEZ, Alicia, "Sutil y rotundo Cardarelli”, en ABC de las artes,
julio 1997. UrQuyo, Javier, "Cardarelli o el lirismo”, en el diario El Mundo, 31 oct. 1999. BEr-
MBI, Alvaro, “Entrevista”, en El Diario Vasco, 8 nov. 1999.
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ISABEL TOCINO BISCAROLASAGA
Ministra de Medio Ambiente

El Ministerio nuevo de Medio Ambiente,
instituido en el mes de mayo de 1996, fue
estrenado como titular por esta jurista
santanderina, que tras la licenciatura en
Derecho habifa cursado estudios de pos-
tgrado en Alemania. Casada y con seis
hijos, participaba activamente en la politi-
ca como diputada y vicepresidenta prime-
ro en Alianza Popular, después en el Par-
tido Popular. Como Mariscal de Gante
cumplié integramente su mandato desde
el 5 de mayo de 1996 hasta el 13 de
marzo de 2000.

© Rafael Martinez

EL RETRATO
Cartela: no confeccionada atin.
Dimensiones: 100 x 81 cm.
Autor: Rafael Cidoncha.
Fecha de la pintura: 2003.
Técnica: Oleo sobre lienzo.
Descripcion: Retrato de media figura prolongada.
Figura de frente con un giro ligero hacia su izquierda; expresién serena; rostro tostado; ojos
azules; cabello rubio con melena algo revuelta y raya en el lado izquierdo.
Sentada en una silla sencilla de madera blanca con una moldura doble estrecha dorada y
con asiento tapizado en tela con lunares claros, las manos finas cruzadas sobre las piernas.
Traje de chaqueta abierta y pantalén de color negro; blusa blanca abotonada sin cuello.
Sin joyas, se ve en la mufieca izquierda la pulsera de cuero de un reloj.
Fondo de lienzo azul Sévres con una planta verde pintada que queda a la derecha del

cuadro.
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Observaciones:
El estudio del cuadro estd hecho antes de quedar terminado; faltaba atin rematar la pintu-
ra de las manos. Ird firmado "Cidoncha” en el dngulo inferior izquierdo?®.

BIBLIOGRAFIA: TOCINO BISCAROLASAGA, Isabel, Riesgo y daiio nuclear en las centrales nucleares,
Madrid: Junta de Energfa Nuclear, 1975. TociNo, Isabel, “Kioto y el cambio climatico”,
DPolttica Exterior, XII, 61 (1998). TOCINO BISCAROLASAGA, Isabel, “La responsabilidad civil
ambiental”, en MARTINEZ- CALCERRADA Y GOMEZ, Luis (Coord.), Homenaje a Don Antonio Herndn-
dez Gil, vol. I, Madrid: Centro de Estudios Ramén Areces, 2001.- Sobre Rafael Cidoncha,
VV.AA., Diccionario de pintores y escultores espaiioles del siglo XX, t. 3, Madrid: Forum Artis, 1994.
Saur, Allgemeines Kiinstler-Lexikon, t. 19, Munich-Leipzig: K. G. Saur, 1998. PutrTOLAS, Sole-
dad (prol.), Rafael Cidoncha. Obra reciente, Madrid: Marlborough, 2002.
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UN RETRATO FRUSTRADO,
CARMEN ALBORCH BATALLER

Ministra de Cultura

El Ministerio de Cultura —en sus comienzos de 1977-1978, de Cultura y Bienestar— inicié
algunos afios después de su fundacién una galeria de retratos de sus ministros, aunque sin el
de su primer titular Pio Cabanillas. Fueron siendo incorporados a ella los de Manuel Clave-
ro y Ricardo de la Cierva, ambos obra de Enrique Segura, y el de Soledad Becerril, pintado
por Pedro Bueno, ya estudiado en estas paginas.

El cambio politico en el Gobierno puso fin a la galerfa de retratos del Ministerio de Cul-
tura, por lo que no se cuenta con los de una serie de ministros desde Javier Solana hasta Car-
men Alborch, segunda mujer al frente de este departamento, ésta bajo la presidencia de Feli-
pe Gonzdlez, desde el 13 de julio de 1993 hasta el 4 de marzo de 1996.

Valenciana, doctora en Derecho, catedritica de Derecho mercantil y decana de esta
Facultad en Valencia, asi como miembro de la Asociacién de Mujeres Universitarias, fue
incorporada a la Generalidad antes de cumplir los cuarenta afios como directora general de
Cultura. Su actividad més destacada ha estado dirigida al mundo del arte, tanto en el &mbito
particular al frente de una galerfa de arte en aquella capital como en el oficial, primero como
directora gerente del Instituto Valenciano de Artes Escénicas, Cinematograffa y Mdsica y
después con el mismo cargo al frente del Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM).

La importancia de su actuacién en ese campo y el apoyo a la Real Academia de San Fer-
nando desde su puesto al frente del Ministerio han sido reconocidos por la Academia con

su nombramiento de académica correspondiente!0.

RETRATOS PENDIENTES

Al terminar de redactar el presente estudio hay dos retratos de ex-ministras pendientes de
encargo: el de Anna Birulés, ministra de Ciencia y Tecnologfa, y el de Celia Villalobos, minis-
tra de Sanidad y Consumo.

Anna Birulés estrené el Ministerio de Ciencia y Tecnologfa tras haber sido consejera de
Industria de la Generalidad de Catalufia; su evolucién politica se ha desarrollado desde el
PS.U.C. hasta la colaboracién como independiente con el Partido Popular y su vida profesio-
nal desde su doctorado en Economfa y un master por la Universidad de Berkeley a la Secreta-
ria General del Banco Sabadell, directora general de Retevisién y presidenta de Eresmas.

Celia Villalobos, procedente de Alianza Popular y ligada luego al Partido Popular, tras sus
estudios de Derecho habfa sido funcionaria de la Organizacién Sindical, alcaldesa de Malaga
y eurodiputada antes de hacerse cargo del Ministerio de Sanidad y Consumo.

Ambas desempefaron sus cargos desde el 27 de abril de 2000 hasta el 9 de julio de 2002.

Si dirigimos una mirada de conjunto al contenido de las paginas anteriores veremos que la pre-
sencia de una mujer al frente de un Departamento ministerial espafiol constituyé una innova-
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cién radical en 1936 (Montseny), continué siendo excepcional en 1981 (Becerril) y fue
amplidndose paulatinamente en 1988 (Ferndndez y Conde), 1993 (Alborch, Alberdi y Ama-
dor) y 1996 (Palacio, Aguirre, Mariscal de Gante y Tocino), de modo que en la actualidad la
presencia de sefioras ministras en los Gabinetes, por reiterada, ha dejado de ser noticia.

Se ha podido observar que la mayoria de las personalidades aqui estudiadas son madrile-
fias y juristas.

En cuanto a los retratos, si se ha producido —como quedé indicado— una innovacién impor-
tante en los procedimientos técnicos (aunque el éleo sigue predominando), se ha mantenido
bastante uniformidad en la composicién, con la excepcién del retrato de Mariscal de Gante.

En cuanto a los fondos predominan los neutros, con color més intenso en los retratos de
Mariscal de Gante y Tocino; por otra parte son ya habituales las paredes enteladas en tonos
claros caracteristicas de la obra de Covadonga Sarragtia. Resulta excepcional la apertura del
fondo al exterior imaginada por Ginés Liébana en su retrato de Loyola de Palacio.

NOTAS

1. De 1838 data el retrato de Lorenzo Arrazola pintado por Rafael Diaz Benjumea: TOVAR MARTIN, Virgi-
nia, El palacio del Ministerio de Justicia y sus obras de arte, Madrid: Ministerio de Justicia, 1986, p. 301. De
1842 es el cuadro de Antonio Esquivel que fue considerado durante mucho tiempo retrato de Alejandro
Mon; el de Manuel Garcfa Barzanallana, obra de Dionisio Fierros, es ya de 1867: Buades Torrent, Josefi-
na, El edificio del Ministerio de Hacienda y su tesoro artistico, 2* ed., Madrid: Ministerio de Economfa y Hacien-
da, 1988, pp. 130y 138.

2. Véase, por ejemplo, la descripcién de los retratos nimeros 51 al 60 en UTANDE IGUALADA, Manuel, “La
galerfa de retratos del Ministerio de Educacién y Ciencia en Madrid", Academia, 68 (1989) 257-258.

3. Véase en VV. AA., "Censo y comentario critico de los retratos de los ministros de Educacién”, en Cien
afios de educacién en Espaiia, Madrid: Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte-Fundacién BBVA, (2000),
p. 125.

4. MONTSENY, Federica, Mi experiencia en el Ministerio de Sanidad y Asistencia Social, Valencia: CN.T. (1937), p. 5.

5. CLEMENTSON LOPE, Miguel (Carlos), Pedro Bueno, Cérdoba: Obra Cultural de la Caja Prov. de Ahorros
de Cérdoba (Col. Galerfa de Arte), 1993, recoge una cita del diario El Pafs conforme a la cual el retrato
de Soledad Becerril fue colgado en el Ministerio de Cultura en el mes de enero de 1983 y se hacfa notar
que la ministra llevaba habitualmente en los dltimos dfas de su mandato la blusa fucsia y la falda negra.
También PJ.B., “Bueno (Pedro, pintor espafiol)’, en Diccionario Larousse de la Pintura, t. 1, Barcelona: Plane-
ta-Agostini, 1988, p. 287.

6. WR.G., "Sarragtia Leyva, Covadonga”, en Diccionario de pintores y escultores espaiioles del siglo XX, t. 13,
Madrid: Forum Artis, 1998, p. 3955.

PJ.B., "Liébana (Ginés)", en Diccionario Larousse de la Pintura, t. 4, Barcelona: Planeta-Agostini, 1988, p. 1161.
VILLANUEVA FERNANDEZ, Antonio, prélogo de VV.AA., Cortés, s.1.: C.O. de Arquitectos, Demarcacién de
Cédiz-Fundacién Colegio del Rey de Alcaléd de Henares, 1993, s/p.

9. M.AP, "Cidoncha, Rafael", en Diccionario de pintores y escultores espaiioles del siglo XX, t. 3, Madrid: Forum
Artis, 1994, pp. 762-763.

10. En cuanto a la bibliografia de Carmen Alborch, aparte de sus obras de enjuiciamiento de la realidad
femenina (Malas y Solas), pueden ser mencionadas éstas otras en el orden juridico: El derecho de voto del
accionista, Madrid: Tecnos, 1974; "Las acciones sin voto”, Anuario de Derecho Civil, XXVII, IIl (1974); Las
sociedades financieras en Italia, Madrid: Fundacién Juan March, 1985.
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INVENTARIO DE LOS DIBUJOS ARQUITECTONICOS
(DE LOS SIGLOS XVIIT' Y XIX) EN EL MUSEO DE LA
REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO (III)

Silvia Arbaiza Blanco-Soler

Carmen Heras Casas

Siguiendo las mismas directrices que en ndmeros anteriores de la revista, se continda la
publicacién del inventario de dibujos arquitecténicos pertenecientes a los siglos XVIII y
XIX, que se conservan en el Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.

En esta ocasién, recogiendo los disefios correspondientes a las siguientes tipologias-temas:

- COLEGIOS-UNIVERSIDAD, p. 104. - CONSTRUCCIONES FUNERARIAS, p. 125.
- Coliseos: véase Ocio: espectdculos: - CONVENTOS, p. 142.
anfiteatros-coliseos. - CUARTELES, p. 147.
- COLUMNATAS E INTERCOLUMNIOS, p. 107. - DECORACION, p. 161.
- Consejos: véase Palacios de congresos-senados. - DEPOSITOS DE AGUA, p. 178.
- CONSERVATORIOS DE ARTE, p. 110. - DIPUTACIONES-GOBIERNOS CIVILES, p. 180.
- Consulados: véase: Tribunales de Comercio. - EDIFICIOS PARA LA VENTA, p. 183.
- CONSTRUCCION: - ELEMENTOS ARQUITECTONICOS, p. 197.
- Arcos, p. 114.

- Armaduras y techumbres, p. 116.
- Bévedas, p. 118.
- Cimbras, p. 123.
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!- Bl anandds abdasaads I i el Colegio-universidad de ciencias y artes,

s e e s 0 s 0 s 1790. (A-590).

COLEGIOS-UNIVERSIDAD

CASTILLO, Evaristo del.
Colegio-universidad de ciencias y artes.
1° Premio de 1° Clase del Concurso General. Prueba de pensado, afio 1790.
4 dibujos en papeles verjurado y avitelado: sobre l4piz, delineados a tinta negra. Tinta negra y aguadas de colores.
Contiene:
A- 620 Planta baja. 984 x 596 mm.
A- 621 Planta principal. 964 x 593 mm.
A- 622 Alzado de las fachadas principal y lateral. 606 x 968 mm.
A- 623 Secciones ABy CD. 618 x 964 mm.
Al dorso, firmados y rubricados a tinta negra:"Evaristo del Castillo".

LARRAMEND)], José Agustin de.
Colegio-universidad de ciencias y artes.
2° Premio de 1* Clase del Concurso General. Prueba de pensado, afio 1790.
4 dibujos en papel verjurado: sobre l4piz, delineados a tinta negra. Aguadas grises.
Contiene:
A- 590 Planta baja. 889 x 899 mm.
A- 591 Planta principal. 892 x 923 mm.
A- 592 Alzado de las fachadas principal y seccién AB. 650 x 990 mm.
Fechado en el éngulo inferior izquierdo, a tinta negra: "Madrid 30 de Junio de 1790".
A- 593 Alzado de la fachada lateral y seccién CD. 644 x 985 mm.
Escala grafica de 500 pies castellanos.
Al dorso, firmados y rubricados a tinta negra:"Josef Agustin de Larramendi”.

SANCHEZ PERTESO, Fernando.

Colegio para 50 colegiales con universidad.
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Silvestre Bonilla. Un edificio incombustible destinado a colegio o universidad,
para 60 colegiales, 1803. (A-599).

Ejercicio para académico de mérito por la Arquitectura, afio 1791-1794.
4 dibujos en papel verjurado: uno a l4piz negro y los tres restantes, sobre ldpiz, delineados a tinta negra. Tinta negra y

aguadas de colores.
Contiene:
Prueba de repente:

Prueba de pensado:

A- 594 Planta.

Croquis a ldpiz negro. 493 x 652 mm.

Fechado en el 4ngulo inferior izquierdo, a tinta sepia:" En 18 de Dizbre de 91.". En los 4ngulos
inferior derecho e izquierdo aparece una rtbrica a tinta sepia (dos rdbricas diferentes).

A- 595 Planta baja. 643 x 976 mm.

Fechado, firmado y rubricado en el 4ngulo inferior izquierdo, a tinta negra:"En la Rl. Academia
de S. Fernando/Fernando Sanchez/Perteso/Afio de 1794", y en el dngulo superior izquierdo a
1apiz negro, el nimero:"7".

A- 596 Planta principal. 645 x 978 mm.

A- 597 Alzado de la fachada y las secciones AB y CD. 646 x 974 mm.

Escala grafica de 300 pies castellanos. Firmados y rubricados en el dngulo inferior izquierdo, a
tinta negra:"En la Rl. Academia de S. Fern.9° /Fernando Sanchez/Perteso”.

No le consideraron apto para el grado de académico de mérito y le concedieron en su lugar el titulo de maestro arqui-
tecto, en la Junta Ordinaria del 2 de marzo de 1794.

BONILLA, Silvestre.
Un edificio incombustible destinado a colegio o universidad, para 60 colegiales.

Prueba de pensado para maestro arquitecto, afio 1803.

2 dibujos en papel avitelado: sobre 14piz, delineados a tintas negra y roja. Tinta negra y aguadas de colores.

Contiene:

A- 598 Plantas baja y principal. 682 x 1013 mm.
Escala gréfica de 400 pies castellanos.
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A- 599 Alzado de la fachada principal y las secciones AB y CD. 679 x 999 mm.
Escala gréfica de 300 pies castellanos.
En el dngulo superior izquierdo aparece a lapiz negro, el ndmero:"2".
Fechados, firmados y rubricados en el dngulo inferior izquierdo, a tinta negra:"Madrid a. 20. de Febrero de
1803./Silbestre Bonilla".
Aprobado maestro arquitecto en la Junta Ordinaria del 3 de abril de 1803.

DIAZ, Fermin Pilar.
Edificio piiblico con destino a colegio o universidad, para la enseianza de ciencias y artes.
Prueba de pensado para maestro arquitecto, afio 1807.
7 dibujos en papel verjurado: sobre lapiz, delineados a tintas negra y roja. Tinta negra y aguadas de colores.
Contiene:
A- 600 Planta baja. 603 x 943 mm.
En el d4ngulo superior izquierdo aparece a lapiz negro, el ndmero:"4".
A- 601 Planta principal. 607 x 943 mm.
A- 602 Planta segunda. 607 x 940 mm.
A- 603 Alzado de las fachadas principal y seccién MN. 607 x 944 mm.
A- 604 Alzado de la fachada lateral y seccién AE. 605 x 1005 mm.
A- 605 Alzado de la fachada de la biblioteca y seccién HI. 607 x 942 mm.
A- 606 Secciones LF y TK. 607 x 1006 mm.
Escala gréfica de 600 pies castellanos.
Fechados, firmados y rubricados en el 4ngulo inferior izquierdo, a tinta sepia:"Mad{. y Febrero de 1807. Fer-
min Pilar Diaz".
Aprobado maestro arquitecto en la Junta Ordinaria del 18 de mayo de 1807.

CANO, Melchor.
Edificio con destino a universidad y colegio mayor para una ciudad.
Prueba de pensado para maestro arquitecto, afio 1819.
5 dibujos en papel avitelado: sobre l4piz, delineados a tinta negra. Tinta negra y aguadas de colores.
Contiene:
A- 607 Planta baja. 655 x 911 mm.
En el d4ngulo superior izquierdo aparece a ldpiz negro, el ndmero:"1".
A- 608 Planta principal. 643 x 945 mm.
A- 609 Planta de cubiertas. 645 x 891 mm.
A- 610 Alzado de las fachadas principal y seccién AB. 576 x 929 mm.
A- 611 Alzado de la fachada de entrada al colegio y seccién CD. 641 x 965 mm.
Escala grafica de 300 pies castellanos.
Fechados, firmados y rubricados en el dngulo inferior izquierdo, a tinta negra:"Madrid 11 de Agosto de
1819./ Melchor Cano”.
Aprobado maestro arquitecto en la Junta Ordinaria del 28 de noviembre de 1819.

SANCHEZ IBANEZ, Perfecto.
Colegio universidad.
Prueba de pensado para maestro arquitecto, afio 1829.
4 dibujos en papel avitelado: sobre l4piz, delineados a tinta negra. Tinta negra y aguadas de colores.
Contiene:
A- 612 Planta baja. 519 x 654 mm.
En el d4ngulo superior izquierdo aparece a lépiz negro, el ntimero:"6".
A- 613 Planta principal. 520 x 653 mm.
A- 614 Alzado de la fachada principal y seccién AB. 632 x 738 mm.
A- 615 Alzado de la fachada lateral y seccién CD. 635 x 739 mm.
Escala grafica de 300 pies castellanos.
Fechados, firmados y rubricados en el d4ngulo inferior izquierdo, a tinta negra:"Madrid 3 de Enero de 1829./
Perfecto Sanchez/Ivafiez".
Aprobado maestro arquitecto en la Junta Ordinaria del 11 de marzo de 1829.
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RODRIGUEZ HIDALGO, Matias.
Seminario conciliar y colegio incorporado en alguna universidad con destino a Palencia, en el sitio que llaman Plazuela de San Buenaventura.
Prueba de pensado para maestro arquitecto, afio 1832.
4 dibujos en papel avitelado: sobre 14piz, delineados a tinta negra. Tinta negra y aguadas de colores.
Contiene:
A- 4281 Plantas 10 y 20. 661 x 1001 mm.
Al pie y en el lateral izquierdo aparece a lapiz negro, el nimero:"12".
A- 4282 Plantas 30 y de tejados. 584 x 846 mm.
A- 4283 Alzado de la fachada principal y seccién AB. 630 x 801 mm.
A- 4284 Alzado de las fachada lateral y seccién CD. 625 x 879 mm.
Escala grafica de 100 pies castellanos.
Fechados, firmados y rubricados al pie o en el 4ngulo inferior izquierdo indistintamente, a tinta sepia:"Rio-
seco 11 de Noviembre de 1832./Matias Rodriguez/Hidalgo".
Aprobado maestro arquitecto en la Junta Ordinaria del 27 de enero de 1833.

COLUMNATAS E INTERCOLUMNIOS

BADA Y NAVAJAS, Antonio José. El arquitrabe, cornisa y frontispicio del orden jonico con tres intercolumnios. Afio 1763. Véase:
Elementos arquitecténicos (A- 5469).

GARCIA, Jerénimo. El arquitrabe, friso, cornisa y frontispicio del orden jénico con tres intercolumnios. Afio 1763. Véase: Elementos

arquitecténicos (A- 5470).

¢(MORALES, Nicolés de? ¢El arquitrabe, friso, cornisa y frontispicio del orden jonico con tres intercolummios> Afio 1763. Véase: Ele-
mentos arquitecténicos (A- 5665).

GARCIA, Jerénimo.
Deristilo circular de setenta y dos pies de didmetro del género edstilo.
2° Premio de 2? Clase del Concurso General. Prueba de repente, afio 1766.
A- 5050 Planta y alzado.
Dibujo en papel verjurado: sobre lapiz, delineado a tinta negra. Aguada gris. 483 x 300 mm.
Escala gréfica de 40 pies castellanos.
En los dngulos superior e inferior izquierdos aparece una ribrica a tinta sepia (dos rtbricas diferentes) y en
la parte superior el ndmero:"2".

MORENO, José. Parte interior de un intercolumnio dérico en perspectiva. Ao 1768. Véase: Elementos arquitecténicos (A- 5471).
TELLEZ NOGUES, José Rufino. Intercolumnio jénico. Afio 1770. Véase: Elementos arquitecténicos (A- 5472).

BUENO, Angel.
¢Peristilo cuadrado en perspectiva>
Ayuda de costa del mes de marzo por la Perspectiva, afio 1776.
A- 5350 Vista lateral.
Dibujo en papel verjurado: sobre lapiz, delineado a tinta negra. Aguadas negra y gris. 363 x 537 mm.
Fechado y rubricado en el 4ngulo inferior derecho, a tinta sepia:"Marzo 2 de 1776." En la parte superior apa-
rece, a lapiz negro, la letra:"L" (duplicada). Al dorso, firmado y rubricado a tinta negra:"Angel Bueno.”
Ayuda de costa concedida en la Junta Ordinaria del 14 de abril de 1776.
Observaciones: segtin la informacién extraida del documento Planos de Arquitectura de Discipulos premiados con ayudas de costa
o premios mensuales 1768-1792, el tema dado para el mes de marzo por la Perspectiva fue la "Fachada de un templo en pers-
pectiva”, sin embargo, no responde al dibujo realizado por Bueno en esta fecha. Posiblemente existe un error o el asun-
to fue variado en el dltimo momento.

BARCENILLA, Julidn. Pértico tetrdstilo de orden corintio, con el intercolumnio del género picndstilo. Afio 1778. Véase: Pérticos
(A- 5054 y A- 5055).
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Mateo Vicente Tabernero. Intercolumnios con sus nichos para colocar estatuas, 1785. (A- 1693).

NIETO, José. Psrtico tetrdstilo de orden corintio, con el intercolumnio del género picndstilo. Afio 1778. Véase: Pérticos (A- 5056 y
A- 5480). '

ECHANOVE, Manuel Casimiro de. [ntercolumnio edstilo en pequeio y sus partes en grande, segsin Vignola. Afio 1782. Véase:
Elementos arquitecténicos (A- 5523).

RODRIGUEZ, Ventura. 21 Disefio del peristilo o pértico para el Paseo del Prado de San Gerdnimo, con algiin aumento del propuesto el
7 de marzo de 1776, a beneficio de la comodidad piblica, que sirva para paseadero cubierto y donde puedan defenderse de las lluvias y tempo-
rales dos o tres mil personas, con una fonda, botilleria 5y otras comodidades, como se previene en la Orden del Consejo comunicada en Madrid
el 22 de marzo de 1783. Afio 1783. Véase: Paseos (del A- 3545 al A- 3547).

FERNANDEZ, Angel. Una escalera principal para la casa de un grande, arreglada con columnas ¢ intercolumnios de orden jénico. Afio
1785. Véase: Escaleras (A- 5208 y A- 5209)

TABERNERO, Mateo Vicente.

Intercolummios con sus nichos para colocar estatuas.

Ayuda de costa del mes de mayo por la 2* de Arquitectura, afio 1785.
A- 1693 Planta y alzado.
Dibujo en papel verjurado: sobre lapiz, delineado a tinta negra. Aguadas negra y gris. 500 x 712 mm.
Escala gréfica de 17 médulos y 10 pies castellanos.
Fechado y rubricado en el dngulo inferior derecho, a tinta sepia:"Mayo 12 de 1785." Al dorso, firmado y
rubricado a ldpiz negro:"Matheo Vizente/ Tabernero.”

Ayuda de costa concedida en la Junta Ordinaria del 5 de junio de 1785.

SANCHEZ PERTESO, Fernando. [ntercolumnio dérico de Scamoci, Capitulo 19, Libro 6°. Afio 1787. Véase: Elementos arqui-
tect6nicos (A- 4984 y A- 5559)
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Fernando Sénchez Perteso. Intercolumnio de orden dérico segiin Escamoci, visto de fachada, 1787. (A- 4984).

Antonio Gonzélez Ramirez. [ntercolumnio dérico con arco y frontispicio, 1790. (A- 5047).

LOPEZ, Manuel. El intercolumnio dérico con arco y frontispicio. Afio 1790. Véase: Elementos arquitecténicos (A- 5046)

GONZALEZ RAMIREZ, Antonio. El intercolumnio dérico con arco y frontispicio. Afio 1790. Véase: Elementos arquitects-
nicos (A- 5047)

GUTIERREZ, Fermin. Intercolumnios y partes en grande del capitel y cornisamento del orden dérico segiin Vignola. Afio 1799. Véase:
Elementos arquitecténicos (A- 5594 y A- 5595).

DIAZ, Fermin Pilar. Intercolumnios y partes en grande del capitel y cornisamento del orden dérico segitn Vignola. Afio 1799. Véase:
Elementos arquitecténicos (del A- 5597 al A- 5599)

PEREZ, Silvestre. Intercolumnio de orden dérico. Afio 1802. Véase: Elementos arquitecténicos (del A- 5601 al A- 5603).

SAN MARTIN, José de. Un intercolumnio jénico. Afio 1805. Véase: Elementos arquitecténicos (A- 3525)

DIAZ DE YELA, José.
Columnata semicircular de orden dérico.
Premio semestral, afio 1819.
A- 5011 Seccién.
Dibujo en papel verjurado: sobre ldpiz, delineado a tinta negra. Aguadas gris y rosa. 322 x 503 mm.
Escala gréfica de 4 médulos.
Fechado, firmado y rubricado en el dngulo inferior izquierdo, a tinta sepia:"Madd. 20 de /Abl. del 1819/
Cuerbo." Al dorso, firmado y rubricado a tinta sepia:"José Diaz de Yela Sigue la Arquitectura.”
Premio semestral concedido en la Junta Extraordinaria del 29 de mayo de 1819.
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ALASTUEY, Anselmo.
Columnata semicircular de orden dérico.
Premio semestral, afio 1819.
A- 5038 Planta y seccién.
Dibujo en papel verjurado: sobre ldpiz, delineado a tinta negra. Aguadas gris, negra y rosa. 565 x 462 mm.
Escala grafica de 13 médulos.
Firmado y rubricado en el 4ngulo inferior derecho, a tinta sepia:"Anselmo Alastuey.”
Premio semestral concedido en la Junta Extraordinaria del 29 de mayo de 1819.

ANONIMO.
Una columnata semicircular, sin fecha.
A- 5040 Planta.
Dibujo en papel avitelado: sobre l4piz, delineado a tinta negra. Tinta negra. 349 x 493 mm.

ANONIMO. Intercolumnio de orden toscano. Sin fecha. Véase: Elementos arquitecténicos (A- 5663)

ANONIMO. Intercolumnio de orden toscano. Sin fecha. Véase: Elementos arquitecténicos (A- 5682).

CONSERVATORIOS DE ARTE

AYEGUI, Juan Pedro.
Conservatorio de arte para esta Corte.
Prueba de pensado para maestro arquitecto, afio 1828.
4 dibujos en papel avitelado: sobre ldpiz, delineados a tintas negra y roja. Tinta negra y aguadas de colores.
Contiene:

A- 285 Planta baja. 573 x 765 mm.

A- 286 Planta principal. 567 x 763 mm.

A- 287 Alzado de la fachada principal y seccién AB. 560 x 807 mm.

A- 288 Seccién CD. 558 x 780 mm.

Escala gréfica de 300 pies castellanos.

Firmados y rubricados en el dngulo inferior derecho, a tinta negra:"Juan Pedro Ayegui”.
Aprobado maestro arquitecto en la Junta Ordinaria del 21 de septiembre de 1828.

ROJAS, Manuel de.
Conservatorio de artes.
Prueba de pensado para maestro arquitecto, afio 1830.
3 dibujos en papel avitelado: sobre l4piz, delineado a tinta negra. Tinta negra y aguadas de colores.
Contiene:
A- 260 Planta. 666 x 1011 mm.
En el dngulo superior izquierdo aparece a ldpiz azul, el ndmero:"7".
A- 261 Alzado de la fachada principal y seccién CS. 593 x 1004 mm.
A- 262 Alzado de la fachada principal y seccién RP. 597 x 967 mm.
Escala grafica de 20 pies castellanos.
Fechados, firmados y rubricados en el 4dngulo inferior izquierdo, a tinta sepia:"Madrid 31 de Mayo de
1830./Manuel de Rojas".
Aprobado maestro arquitecto en la Junta Ordinaria del 18 de julio de 1830.

ARIZNAVARRETA, Galo de. Tribunal consular, casa de bolsa y conservatorio de artes. Afio 1831. Véase: Bolsas (del A- 1259
al A- 1264).

VILLARES AMOR, Manuel de los.

Conservatorio de artes proyectado para ser ejecutado en la manzana 276 de esta Corte y su dngulo que dé frente al costado izquierdo de la fuen-
te de Cibeles y al jardin de la Glorieta, en ¢l Real Sitio del Buen Retiro.

Prueba de pensado para maestro arquitecto, afio 1833.
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Manuel Rojas. Conservatorio de artes, 1830. (A- 261).

Manuel de los Villares Amor. Conservatorio de artes proyectado para ser ejecutado en la Manzana 276 de esta Corte y
su dngulo que dé frente al costado izquierdo de la fuente de Cibeles y al jardin de la Gloricta, en el Real Sitio del Buen Retiro, 1833. (A- 266)
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Mariano Fernéndez. Edificio destinado a conservatorio de artes, 1839. (A- 270).

6 dibujos en papel avitelado: sobre ldpiz, delineados a tintas negra y roja. Tinta negra y aguadas de colores.
Contiene:

A- 263 Planta baja. 968 x 631 mm.
Escala gréfica de 60 pies castellanos.
En el dngulo superior izquierdo aparece a lapiz azul el nimero:"8".
A- 264 Planta principal. 963 x 633 mm.
Escala gréfica de 60 pies castellanos.
A- 265 Planta de cubiertas. 612 x 428 mm.
Escala gréfica de 100 pies castellanos.
A- 266 Alzado de la fachada principal y seccién AB. 967 x 629 mm.
Escala grafica de 60 pies castellanos y 30 médulos.
A- 267 Alzado de la fachada lateral. 624 x 955 mm.
Escala gréfica de 60 pies castellanos.
A- 268 Seccién CD. 635 x 967 mm.
Escala grafica de 60 pies castellanos.
Fechados, firmados y rubricados en el 4ngulo inferior izquierdo, a tinta sepia:"Madrid 16 de Noviembre de
1833./ Manuel de los Villares/Amor”.
Aprobado maestro arquitecto en la Junta Ordinaria del 26 de enero de 1834.

FERNANDEZ, Mariano.
Edificio destinado a conservatorio de artes.
Prueba de pensado para maestro arquitecto, afio 1839.

4 dibujos en papel avitelado: sobre ldpiz, delineados a tintas negra y roja. Tinta negra y aguadas de colores.
Contiene:

A- 269 Planta baja. 517 x 736 mm.
A- 270 Planta principal. 514 x 733 mm.
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A- 271 Alzado de la fachada principal y seccién AB. 526 x 733 mm.
En los dngulos superior e inferior izquierdos aparece a ldpiz azul y negro respectivamente, el nimero:"4".
A- 272 Alzado de la fachadas posterior y lateral, y seccién CD. 525 x 736 mm.
Escala grafica de 300 pies castellanos.
Fechados, firmados y rubricados en el dngulo inferior izquierdo, a tinta sepia:"Madrid 30. de Sepbre. de
1839./ Mariano Fernandez".

Aprobado maestro arquitecto en la Junta Ordinaria del 8 de diciembre de 1839.

ROSENDE, Pascual. Musco de ciencias naturales y conservatorio de artes. Ao 1839. Véase: Museos: ciencias naturales (del A-
98 al A- 101).

YANEZ CABALLERO, Juan Marfa.
Proyecto para un conservatorio de artes, sirviendo de base el real decreto del 18 de agosto de 1824.
Prueba de pensado para maestro arquitecto, afio 1842.
4 dibujos en papel avitelado: sobre ldpiz, delineados a tinta negra. Tinta negra y aguadas de colores.
Contiene:
A- 273 Planta baja. 599 x 977 mm.
Escala gréfica de pies castellanos.
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