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SOBRE UN DIBUJO DE ORTEGA

POR

ENRIQUE SEGURA
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EN mi ya lejana adolescencia tuve la fibre de leer de forma desmedida,
me pasaba noches enteras con los libros entre las manos, tengo que con-
fesar que muchos de ellos no debidamente comprendidos por mi dureza
de mollera o mi temprana edad. Entre las obras que intenté leer varias
veces, sin poder entender a fondo, fue la Divina Comedia, sin embargo, lo
que me deleitaba mds eran sus ilustraciones, grabados de Gustavo Doré,
magnificos.

En esta etapa de mi vida tuve ocasién de, entre mis autores preferidos,
leer casi toda la obra de Pio Baroja; era el que mas comprendia, no sé
por qué. Después algunos escritores franceses y por supuesto muchos espa-
fioles, entre ellos Orte; recuerdo tuve que hacer grandes esfuerzos para
poder asimilar algo. Hoy, cuando lo he vuelto a leer, me he asustado de
mi osadia. Ahora pienso que fue bueno este atrevimiento, ldstima que aquel
cimulo de conocimientos no fuera asimilado debidamente, pero quizé algo
quedd.

Ya en mi juventud, sali por primera vez de mi tierra, pensionado por
la Diputacién, al extranjero. Después de algin tiempo en Paris, regresé a
Espana y me afinqué en Madrid, afio 1931. Fueron afios muy dificiles, por-
que, como es sabido, la Administracién paga tarde y mal, asi es que tuve
que realizar para poder subsistir dibujos en numerosos periédicos, la ma-
yoria de ellos retratos.

En mi quehacer de ilustrador de periédicos tuve encargos para hacer
casi todos los personajes importantes. Por este motivo traté con infinidad
de ellos y asi surgié la realizacién de este dibujo. Creo que la edad de
Ortega, por entonces, seria alrededor de unos cincuenta afios, yo tenia
veinticuatro.

Era hombre de mirada profunda, ante la cual me sentia disminuido,
en mi caso con razén. Sin embargo, ante Ramén Gémez de la Serna, al que
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también retraté, no senti esa sensacién extrafia de superioridad del perso-
naje, Ramén era otra cosa, no sé, mds asequible, no sentia ante él tanto
distanciamiento, era mds préximo, mds comunicativo. Observé, cuando éste
posaba, que arrojaba las cerillas al suelo habiendo sobre la mesa un gran
cenicero, haciéndome pensar si no seria una reaccién inconsciente por falta
de adaptacién al marco lujoso donde realicé el retrato; fue en el Hotel
Ritz. Su mundo era otro, casi siempre entre cachibaches.

Eran dos polos opuestos, Ortega estaba siempre atildado, con gran co-
rreccién en el atuendo, no exento de alguna coqueteria al cruzar el cabello
de un lado a otro para ocultar en parte su despejado crineo. Esto me hacia
pensar por qué la mayoria de estos penasdores profundos no han podido
superar lo que pudieran parecer ante los demds o ante ellos mismos.

Hoy en dia veo que florecen las barbas apostélicas y me pregunto para
qué, para diferenciarse de los demds, por estética, seguir la moda. Pienso
que lo importante es lo que se realiza, porque al fin y al cabo es lo perdu-
rable, la obra, la imagen es lo efimero. Pido perdén por esta pedanteria,
porque grandes monstruos del saber como Veldzquez, Quevedo, Lope de
Vega y Cervantes también iban a la moda, luego esto justifica mi tremenda
equivocacion, porque se puede tener cierta coqueteria, estar a la moda v
ser un genio.

Por cierto, he dicho “genio”, palabra empleada hoy con gran frecuen-
cia en contempordneos. No sé si estaré también equivocado en esto, creo
que este calificativo tiene que pasar por el tamiz del tiempo, cuando la obra
se quede sola, libre de pasiones y otras influencias que la arropan. Si pudié-
ramos levantar la cabeza después de hecha esta criba y ver el resultado,
creo que del susto nos volveriamos a poner horizontal rdpidamente. Que-
ramos o no esto va a suceder, aunque no tengan algunos la intencién de que
su obra perdure. Por otro lado, segiin van las cosas en el mundo, puede ser
que algin dia la ciencia y las circunstancias hagan alguna de las suyas
y no quede nada de nada, sélo un profundo silencio y con un poco de suerte
es posible que sobreviva un inquieto jilguerillo lanzando sus alegres trinos
sobre una pequena rama de jaramago. No hay que perder nunca la espe-
ranza.

) S,



EL PINTOR FRENTE A SU OBRA

POR

HIPOLITO HIDALGO DE CAVIEDES






ESTE ensayo, especie de confesién publica, conseguiria lo que se pro-
pone si acertara a descubrir lo més intimo y auténtico que habita dentro
del artista desde el desconocido y vago momento de la concepcién de la
idea y desde mi particular observatorio interior.

Querria evitar, ante todo, cualquier afirmacién dogmadtica.

Entre todas las actividades del espiritu, es sin duda el Arte en general
y la pintura en particular, la que se caracteriza por su mayor independen-
cia. No sélo en su expresién exterior, en cuanto creacién busca el indepen-
dizarse de su entorno en razén del motivo, de la escala de la forma y el
color, sino que brota del subconsciente auténomo del artista al que estd
sometida su voluntad creadora.

El artista es como una esponja y asi, al contacto con el mundo exterior,
queda prefiado de mundos para él inéditos que, tras un proceso de elabo-
racién interna, van pasando de su ser al pincel y de éste al plano en que
quedan plasmados para siempre. Parecido al misterio del amor, la motiva-
cién puede ser en casos banal, la gestacién larga y el alumbramiento ficil
y breve.

Tanto es asi que, observando como el consciente y el subconsciente van
cada uno por su lado, ocurre que, mientras algunos artistas pintan pensando
que estdn creando obras sublimes, otros piensan en cosas banales o ajenas
en tanto su subconsciente, sin saber por qué, va adecuando los elementos
en el camino, a veces, de la sublimidad.

Pero esta fuerza interior del subconsciente que nos hace a los artistas
espectadores insobornables de nuestras propias obras, no excluye que el
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artista viva con los ojos abiertos a la realidad que le nutre de vivencias
que se van acumulando y haciéndose substancia, es decir, materia subjetiva
que es generadora de belleza. Con los ojos abiertos, aprende su oficio,
ejercita su espiritu que se hace medio de expresién, maestria y dominio
consciente de los materiales. El choque con un mundo exterior nuevo que
desea poseer, es el que produce la obra de Arte, pero en todo caso, la
verdad que él expresa, es una verdad inventada.

Para situarnos en un terreno mds abierto y menos oscuro, saquemos
la cabeza por fuera de ese misterioso mundo subconsciente y reduzcamos
a una férmula simple lo que define la personalidad del artista de todos los
tiempos: creatividad, oficio e identificacién con su lugar y su época.

Sujetos a estas tres dimensiones y dominando a veces una sobre las
otras dos, las obras de los artistas de cada época y cada lugar, han evolu-
cionado en su estética y en su temdtica destacando su escuela y formando
dentro de ella su propia personalidad.

No se anunciaba ciertamente con pancartas y a toque de corneta el
cambio de las ideas estéticas y existian periodos de transicién, pero era tal
la fuerza de la cultura, impuesta por razones religiosas, politicas o socia-
les, que se creaba un clima popular colectivo siendo cada época fiel a si
misma.

No se explicaria a un artista del siglo X11 expresindose como un afres-
quista cldsico romano, ni a un pintor del xv recreando formas romdanicas
o uno del xvi pintando figuras géticas y asi sucesivamente. El Renaci-
miento fue un renacer colectivo de la cultura, no una imitacién. La Catedral
de Ledn construye una torre nueva, de acuerdo con su época, totalmente
distinta en estilo y tamafio de la roménica ya existente. Miguel Angel en
la Capilla Sixtina, como después los artistas del Barroco, simulan en sus
frescos su propia arquitectura. Masaccio, Masolino y Filipino Lippi, pintan
en la Capilla Brancacci de Florencia sus maravillosos frescos renacentistas
ignorando el estilo gético en que el edificio estuvo construido. Cuando a
fines del siglo XVIII se incendia intencionadamente la iglesia salvindose
los frescos, estos estdn a punto de desaparecer por el desprecio que de ellos
hacen los frailes del Carmine. Entonces, de forma totalmente auténoma,
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Iglesia de El Molar. Madrid.
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sélo en consonancia con la arquitectura diciochesca de la restauracién,
surge la béveda con un fresco barroco, dejando de buena o mala gana
a la obra del quaitrocento vivir su propia vida.

La figura humana en si se ha deshumanizado varias veces y ha vuelto
a recobrar su jerarquia. Después de la Edad Media en que, segin la doc-
trina tomista, era un simbolo descarnado de pecado, a la exaltacién rena-
centista como ideal de belleza, centro y unidad de todas las cosas. Ya albo-
reaba el siglo xv, cuando algo tardiamente, Cenninno Cennini, discipulo
de Agnolo Gaddi y por tanto discipulo indirecto del Giotto, escribia: “Ti
voglio dare a lettera le misure dell’'Uomo. Quelle della femina lascialo
stare, perche non ha nessuna perfetta misura”.

También el oficio ha incidido en los cambios experimentados por la
estética. Desde la primitiva pintura al fresco a la tempera, de ésta a la
invencién del éleo por los hermanos Van Eyck y a todos los materiales
modernos, han impuesto nuevas leyes, nuevas técnicas, nuevas calidades.

Mucho tenemos que agradecer y también que reprochar a aquel “siglo
del vapor y del buen tono, joh venturoso siglo xix!, o por mejor decir
décimonono”. Al decaer de él se produjo, en efecto, la mds prodigiosa
eclosiéon de las ideas estéticas. Explorando cientificamente en los viejos
maestros y rompiendo, solo exteriormente, todos los moldes nacié el im-
presionismo, el cubismo, el expresionismo y todos los ismos que fueron
dispersando sus semillas por el mundo. Esas semillas dieron sus frutos.

Pero del afin iconoclasta de cada escuela, subdivididas en individua-
lidades, se produjo también un vacio. Cuando un artista no tiene nada que
crear, se dedica a imitar lo que otros, siglos atrds, crearon.

No se hubieran podido concebir antes catedrales goticas de cemento,
rascacielos de estilo plateresco, edificios mudéjares, sin que causas poli-
ticas, religiosas o étnicas los hubieran inspirado.

Inglaterra fue la pionera de la regresién. A la idea de Ruskin de que
el gético era el arte de su tiempo, se produjo el mds suntuoso pastiche en
el Parlamento de Londres y en las increibles capillas victorianas del

Windsor Castle.

Aparte de las artes pldsticas, ha habido, no olvidemos, muy ilustres
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arquitectos que aportaron ideas nuevas; geniales individualidades que no
consiguieron crear una conciencia colectiva: Le Corbusier y Gropius;
Lloyd Wright y Van Der Rohe; Poelzig, Pei y Sert, entre otros.

Toda esta revista demasiado simplista de la evolucién de las artes,
vagamente recordadas, presidia mis primeros afios de pintor, que eran,
casi, los primeros de mi existencia, cuando, no cumplidos atn los nueve
afios, unos amigos de mi padre se llevaron mis dibujos y acuarelas y con
ellos hicieron mi primera exposici6n.

Trotamuseos, devorador de libros de arte en la biblioteca de mi padre,
observador ilusionado de las experiencias cubistas, expresionistas, fui sen-
sible a las influencias de mi tiempo pero nunca me adscribi a una sola
de ellas.

Habia los saludables e inevitables monstruos sagrados que nos persi-
guen y nos presiden. Nunca fue, creo, retrégrado ni apegado a los dogmas
académicos y era mi propia fantasia juvenil la que guiaba mi mano.

Estudiante mediocre en el Bachillerato, vencido por la aridez de las
matemdticas en Arquitectura por la que siempre senti una vocacién precoz,
seguramente presente en la estructura de mis obras.

Alumno distante en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando donde
una comunicacién con el profesor era casi imposible, encontré esa estrecha
relacién en la Accademia delle Belle Arti de Florencia y luego en las Ve-
reinigte Staatschule de Berlin, becado por la Junta para Ampliacién de
Estudios para estudiar pintura mural.

Felice Carena y Galileo Chini en Italia, Otto Dannenberg, Hans Poelzig
y los ultimos supervivientes de la Bauhaus en Alemania, estimulaban mi
trabajo. Pero quien gui6é mis pasos y me sometié a una concienzuda disci-
plina en el dibujo fue mi padre. A él y a mi madre en el ambiente culto
en que naci debo mis ilusiones y mi devocién por la cosas del arte.

Eran aquellos afios de mi primera adolescencia una época heroica
e ilusionada, cuando en Madrid existia apenas una galeria comercial de
arte y el salén permanente del Circulo de Bellas Artes. Alli concurriamos
con una misma ilusion los artistas de todas las tendencias estéticas de la
generacion a que pertenezco y que se ha llamado de forma algo arbitraria
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la generacién del 27. Joaquin Vaquero, José Frau, Francisco Bores, Ange-
les Santos, un largo etcétera, y, por encima de todos, Daniel Vizquez Diaz
recién caido de los cielos de un mitico Paris. Se debatian los criticos tra-
tando de descubrir y clasificar valores nuevos y se prodigaban los mani-
fiestos Marinetti y Gino Severini.

Era mucho antes del 1927, y atin del 20, cuando en la Residencia de
Estudiantes, en la habitacién de Federico Garcia Lorca, nos reuniamos en
torno a su ingenio polifacético Dali, Bufiuel, el ciego Lasheras, etc., etc.
Completan el cuadro de la época Ramén Gémez de la Serna, en Pombo,
donde yo, testigo no siempre mudo, asistia atin con pantalén corto. De
aquella tertulia salimos y formamos la nuestra propia en el Café de Pla-
terias de la calle Mayor Eugenio Montes, César Gonzdlez Ruano, Pepe
Lépez Rubio, Guillermo de Torre, Federico Carlos Sainz de Robles, alguno
méas y yo.

No fueron del todo estériles las charlas de café, el cimulo de ideas
y de conocimientos que quedaron en el aire sin un editor que los recogiera
en aquellas tertulias inolvidables de mi adolescencia. Con tan sabia compa-
fifa, mi vocacién literaria iba al compds de la pldstica y en un momento no
sabia cual iba a dominar a la otra. Vencig la pintura, pero de aquella época
eran las revistas Psiquis y Brisas, ésta de Lorenzo de Villalonga, donde en
mis articulos la letra y la linea dibujada se hermanaban.

Siempre consideré al hombre, al cuerpo humano, como centro, como
unidad y protagonista de la idea. Al mismo tiempo y tomando la figura
como elemento principal, necesitando grandes espacios para expresarme,
me dediqué desde muy joven a la pintura mural.

También en la Historia, en el principio fue el muro. Desde que el
pintor encontré la férmula més noble para hacer duradera su pintura, esto
es la técnica del fresco, cubri6 los paramentos que queria animar de varias
capas de un espeso mortero de cal y arena que al ir fraguando el hidré-
xido de calcio deja escapar el oxigeno y absorbe el 4cido carbénico del
aire. Este, al evaporarse el agua, forma una pelicula de carbonato de calcio
neutro, insoluble y duro, que hace la pintura pricticamente eterna.

Yo atribuyo en parte a esta inhalacién de oxigeno que el pintor recibe,
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a ese fresco olor a cal humeda, la alegre prisa, la euforia y esa resistencia
a la fatiga que le acompafian en sus largas horas de trabajo al transportar
y recrear su idea en el 4rea de intdnaco preparada para cada dia.

Los materiales empleados, la cal, la arena, el polvo de mdrmol, asi
como las herramientas, el palustre, la llana, la flota o fratds, contribuyen
a crear la idea de que se estd incorporando la obra de una manera defini-
tiva a la arquitectura misma, fundida con materiales, trabajada con instru-
mentos que pertenecen a la construccion.

En nuestro tiempo, que todos los dogmas y principios han ido superdn-
dose y perdiendo vigencia, parece ain prevalecer, en textos y manifiestos,
ciertas normas escoldsticas sobre las que valdria la pena meditar. Se refie-
ren al veto a sobrepasarse a dos limitaciones fundamentales: el concepto
de la tercera dimensién y el concepto de la escala humana y la monumental.

Y, sin embargo, se ve a lo largo de la Historia que esa incorporacién
de la pintura a la arquitectura como idea-muro no se ha cumplido mds que
en lo que se refiere a los materiales. La obra, el artista, no ha podido
someterse y se ha manifestado como un concepto cerrado en si mismo,
fundado en principios estéticos propios.

Desde el momento en que la pintura crea una ilusién figurativa o aun
una idea abstracta sobre el muro, este empieza a perder su funcién como
tal, ya que al transformarse en una vida que no es la suya estd en cierto
modo a punto de desaparecer.

El muro es un plano imaginario sobre el cual se proyectan las ideas.
Cuando ese muro ya vive y se anima, nuestra vista ya no se detiene sobre
su superficie, ni la considera en razén de armonia con las demds super-
ficies constructivas, ya que nos es dado penetrar como el artista penetré en
su nueva alma, a la cual ya no podrd renunciar.

El muro tiene ya su vida propia, independiente en escala y concepto
de los demds elementos, sean arquitecténicos u ornamentales. Si la arqui-
tectura ha ordenado los espacios y voltimenes para el mds racional y bello
modo de alojar la vida diaria, la luz, el aire, las temperaturas, los sonidos,
los silencios, el deambular de los hombres, de los animales y las cosas,
el pintor tiene en sus manos una magia distinta: la de crear espacios irrea-
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les y alojar en ellos todas las formas, todas las geometrias, todos los colo-
res, todos los seres que existen y los que no existen, todos los dioses, todos
los suefios, toda la poesia.

Mucho se ha hablado de la incorporacién de las artes, pero no puede
existir incorporacién sin servidumbre y esto estuvo patente en todas las
obras de la antigiiedad y actuales.

Imponiéndome a mi mismo estos principios, pasé acaso el mejor tiempo
de mi vida pintando murales (actualmente ciento tres entre Espafia y las
Américas).

Siempre me apasioné sobre todas las cosas la figura humana y a ella
someti los demds elementos del cuadro. Yo no veo el paisaje mds que como
el fondo en el que me quiero situar o como una proyeccién de mi mismo,
lo cual no le hace perder su propia jerarquia. Pienso que al pintar un
drbol, sin proponérmelo, estoy pintando mi propio autorretrato.

Ortega, mds especificamente, dice que “sélo se ven bien los paisajes
cuando han sido fondo y escenario para el dramatismo de nuestro cora-
zon”. Y luego observa: “La ambicién del artista es también salvar la vida
que hemos vivido y que no podemos retener, devolviéndola hecha arte o
méds bien hecha uno mismo”. Coincide, pues, Ortega en la honda raiz
subjetiva que preside la obra de arte.

En el retrato ya incide un elemento distinto. En €l existe una convi-
vencia o un compromiso con un testigo presente y vivo que, jay!, no es
siempre mudo, y el artista, su obra, esti en peligro de sufrir presiones
como una doncella en trance de perder su virtud.

En el estudio, sobre un caballete, del fondo de un plano, empieza a
nacer la imagen de un ser presente. Los seres reales cambian de lugar, de
postura, estdn sujetos a una vida movible de colores, de luces y sombras,
de ambito, y progresivamente se van deteriorando y desaparecen. Pero si
todo ser vivo tiene un destino limitado, este retrato, desde que nace, por el
contrario, si sirve para el fin que estuvo concebido, tiene su destino en la
inmortalidad. Sobre él han de converger y de €l han de irradiar un niimero
de elementos indispensables que lo comunican con el espiritu del artista
y entre éste y él ha de consolidarse su perpetuidad.
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Para determinar esos elementos que actian en la concepcion del retrato,

voy a servirme de la metdfora del espejo. En él buscamos una gratifica

cién subjetiva que complemente la inmediata realidad objetiva de la ima-
gen. Asi estd presente y latente el principio de “idea” y “objeto”. El espejo
es el primer filtro que separa al ser en “objeto” y “sujeto” y el que hace

posible una subjetividad renovada. Descartes considera que s6lo es verda-

dero el propio sujeto al reflejarse en el espejo de su pensamiento.

Para cerrar el ciclo de esa subjetividad renovada necesitamos al menos

la metdfora de los cinco espejos:

1.0

2‘0

3‘0

4.°

5.°
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El espejo en el cual la persona retratada busca reconocer sélo sus
caracteres positivos, en suma, en el que su subconsciente hace
coincidir lo que es con lo que quiere ser.

El espejo en el que la familia, las personas cercanas al retratado,
ven rasgos positivos o negativos que el sujeto desconoce.

El espejo en el que ven reflejado al sujeto las personas distantes,
no inmediatamente préximas a él, y que, fuera del campo subje-
tivo de la familia, lo identifican con otros grupos fisionémicos
a los que acaso pertenece la familia sin saberlo.

El espejo que perdura eternamente, en el que el ojo desintere-
sado, el ojo sensible del espectador que no conocié al sujeto, que
no vivié en su lugar ni en su época, se encuentra con ese momento
eternizado de la persona retratada y de la personalidad del artista.
El espejo mdgico que en la obra bella suscita el milagro de la
“empatia” como el reencuentro con un amigo de toda la vida.
Desde el mundo irreal del cuadro, “isla imaginaria que flota ro-
deada de realidad por todas partes, nos mira ahora el personaje
que fue retratado hace acaso varios siglos como si fuera él ahora
el espectador, fijando una mirada enigmética desde su alma com-
partida”.

Finalmente este es el espejo reservado al artista. El espejo donde
convergen las propiedades de los demds espejos, donde se funden



todos los elementos de la realidad tangible que el artista somete
a la “idea” previamente sentida y concebida. La fusién del artista
con este espejo es tal que, en mayor o menor grado, todo retrato

es un autorretrato.

Todo queda ya reflejado en este quinto espejo donde el artista queda
a solas con su idea. Es posible que del sujeto, de la persona retratada,
recibamos su imagen fiel o acaso ya ni siquiera su forma, sino solamente
lo que el artista ha guardado para si como problema estético. El retrato
no es ya a nuestros ojos, pues, un documento, sino una obra de arte.

Como se ve, el dilatado camino de la idea formal al alejarse de la rea-
lidad y al identificarse con el artista, da lugar a muchos caminos que se
bifurcan y a una teoria general de la idea.

Por este camino que inicié, refiriéndome especificamente al retrato que
es un género aparte sujeto a coaccién al contar con un sujeto vivo, me
vuelvo a encontrar con los otros temas de mi predileccién que comenté al
principio de este ensayo. Esto es: la inviolable independencia del artista
al crear su obra que es a su vez una isla auténoma e independiente del
dmbito que la rodea, si no quiere ser sélo un elemento decorativo de uso
doméstico.

De un tema en otro voy tratando de mostrar lo que, sujeto a estos prin-
cipios sumariamente comentados, hay en mis obras o al menos yo creo que
hay en ellas.

“El espejo es nuestro maestro”, decia Leonardo, y yo querria ahora
acercarlo a mi propia obra, a mi propia vida, que ha sido llevada a rastras
por ella.

Buscando lo real y huyendo de ello, el arte de mi tiempo, y yo con
él, sigue golpeindose de un lado en otro como en una cdmara de espejos
donde la propia imagen se encuentra al huir de ella.

Ortega hace coincidir el espiritu idealista de Grecia con Don Quijote
y el del realismo romano con Sancho Panza. Mientras el realismo se impre-
siona solamente con lo sensible como tal, el idealismo, que él condensa
en el clasicismo helénico y en su representante Don Quiojte, ve “lo que estd
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gobernado y corregido por el pensamiento y sélo tiene valor cuando as-
ciende a simbolo de lo ideal”.

Yo creo que me encuentro equidistante de estas dos fuerzas, acaso por
huir del arte melancélico de los surrealistas o acaso me identifico con el
Renacimiento por lo que tiene de encontrarse de nuevo, de transcripcién
de una idea anterior o de la “idea como idea” que decia Goethe.

Esto lo veo en mis desnudos que pinto con frecuencia y deleite. Yo
creo expresar en ellos no el retrato de una mujer desnuda, sino “la mujer”
como sintesis de la mds bella geografia del Universo. También pinto dnge-
les y no seria capaz de exclamar como Courbet: “Si queréis que os pinte
un angel, traedme uno vivo. La pintura es un arte de los ojos”.

Kennett Clark distingue de forma simplista los términos ingleses “na-
ked” y “nude”.

De manera desordenada he tratado de descifrar y ordenar cémo mi
obra se desarrolla.

Quisiera en sintesis ordenar también los avatares de cémo se desarrollé
mi vida, que no supe conducir, sino que me dejé conducir por ella. Puedo
considerarme afortunado y dar gracias al cielo por las cosas buenas y bellas
que vivi. No he sido, no soy, un forjador del destino ni un luchador. Sélo
lucho por encontrarme en mi arte y las otras luchas por el éxito me parecen
pueriles.

No hablaré por eso de las pocas recompensas y premios que me otor-
garon a lo largo de mi existencia. Hubo uno en la mitad de mi vida que
me obligé mucho conmigo mismo por haber sido precedido en tan alta dis-
tincién por nombres tan consagrados como Derain, Matisse, Felipe Carena
y Picasso: el Primer Premio Internacional del Carnegie Institute de Pitts-
burgh. Después de este acontecimiento, y no por placer, viajé por primera
vez a América, donde permaneci veinticinco afios, y de donde sali después,
tampoco por placer, teniendo que abandonar todo menos mi familia.

Mi ilusién por la vida y el amor no me han abandonado nunca, quiza
a causa de ese nifio que los artistas llevamos dentro y que nos conduce a
un destino fastico.
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LA CIUDAD IDEAL DE ARISTOTELES *

POR

LUIS CERVERA VERA



*  Nos ocupamos de las ideas de Aristételes acerca de su ciudad ideal en nuestro

trabajo Sobre las ciudades ideales de Platon, Discurso de ingreso en la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando, leido el 4 de abril de 1976, 57-66, en el cual,
por su naturaleza, hubimos de prescindir de las notas. Considerando éstas necesarias
para documentar aquel texto, y haberse agotado el mencionado Discurso, aqui lo
reproducimos con su aparato documental.
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4
JEN el tratado Politica expone Aristételes ? sus teorias acerca del mejor
gobierno de la ciudad 3, con el deliberado intento de que ellas permitan
el desarrollo de la vida espiritual hacia la virtud %, como posibilidad para
conseguir en una meta final la felicidad del individuo *; todo ello en “pro-
vecho de la comunidad”®. Estos hombres perfeccionados serdn los que
habiten su ciudad ideal, concebida como “la comunidad de familias y aldeas
en una vida perfecta y suficiente”, lo que a “juicio” de Aristételes repre-
senta “la vida feliz y buena” 7; y describe las “condiciones ideales” que,

2

segiin él, deberd reunir aquella ciudad, “ninguna de las cuales”, afiade,

son imposibles de alcanzar ®.

Considera “los elementos sin los cuales la ciudad no podria existir”,
ya que ellos son necesarios para lograr su autarquia y cumplir su funcién,
enumerdndolos en los siguientes seis servicios o funciones: alimentos, ofi-
cios, armas, recursos, religién y autoridad °. Cada uno de estos, en conse-
cuencia, origina diferente “género de vida” a quien lo practica. Asi, los
agricultores 1° suministrardn los alimentos; los artesanos !! con sus oficios
producirdn los utensilios y las herramientas; las armas serdn utilizadas
por los guerreros '2; los recursos econémicos estardn en poder de los ciu-
dadanos * mediante sus riquezas y propiedades!?; de la religién se
ocupardn principalmente los sacerdotes!® aplicdindose al culto de los
dioses; y la autoridad '® deberd “juzgar sobre la justicia”. Como Arists-
teles estd considerando el “régimen mejor” para su ciudad ideal 17, asigna
las anteriores funciones entre quienes componen las tres clases sociales que
habitardn su ciudad: ciudadanos, esclavos y artesanos.

Los ciudadanos *® no realizardn ninguna especie de trabajo manual 1%,
pues habrdn de dedicar su vida al ocio, ya que este es “indispensable”
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tanto para alcanzar la virtud como para desarrollar actividades al servicio
de la comunidad ?°; y entre ellos se elegirdn a los guerreros %!, gobernan-
tes 22 y sacerdotes %,

Los esclavos “han de ser necesariamente” agricultores?* y depender
del sefiorio de su amo % ; y los artesanos, junto con los obreros, jornaleros
y mercaderes, carecen “de nobleza”, pues a causa de los oficios retribuidos

26 su ““género de vida” es contrario a la virtud que debe poseer

que realizan
el ciudadano #”. Aristételes considera que los campesinos, obreros, merca-
deres y jornaleros son las cuatro clases principales “del pueblo”, en el que
integra, ademds, a los marinos, pescadores y “aquellos que tienen una
hacienda tan pequefia que no les permite ninglin ocio” %,

El “régimen” que gobierne la ciudad queda constituido por “un ele-
mento guerrero y otro que delibera sobre lo conveniente y que juzga sobre
la justicia”; y estos ciudadanos formardn los dos grupos que Aristételes

denomina “partes de la ciudad” %.

El “primer recurso” que estima Aristoteles en el planteamiento de su
ciudad ideal es el de fijar el nimero y la clase de sus ciudadanos *. No
debe confundirse una ciudad grande, en el sentido de que sea “feliz”’, con
una que contenga mucha poblacién *!. El “indice de una gran ciudad” lo
senala el elevado nimero de sus ciudadanos, pues “se deberd tener en
cuenta dnicamente a los que son parte de” ella constituyendo “sus partes
propias”, y en una “‘muy populosa” pudieran encontrarse en manifiesta
desproporcién con los “obreros manuales” 2. En otro sentido, las ciudades
demasiado grandes no se gobirenan bien y, “de hecho”, las bien gober-
nadas limitan su poblacién *, puesto que “un niimero excesivamente ele-
vado no puede participar del orden” de una buena legislacién 3.

Lo mismo que sucede con “todos los demds seres’ naturales “e instru-
mentos”, la ciudad ideal deberd mantener “su propia capacidad” ® al
objeto de “ser suficiente” a si misma *® y, con el apropiado niimero de
ciudadanos, “bastarse para vivir bien en comundad politica” . Asi, “el
limite perfecto de la poblacién” para una ciudad ideal queda determinado
por Aristételes como “la cifra mds alta posible para la autarquia de la
vida y susceptible de ser abarcada en su totalidad” por los que la gobier-
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nen %; y en relacién con la “naturaleza” de sus ciudadanos entiende que
la “raza griega” es la que “mejor se gobierna”, por ser a la vez “briosa
e inteligente” 3, condiciones favorables con las cuales ficilmente el legis-
lador los conducird hacia la virtud *° y mediante ésta, con su “ejercicio
y uso perfecto”, a la felicidad .

Todas las anteriores consideraciones politico-sociales configuran los
conceptos fundamentales que programan la organizacién formal de la
ciudad ideada por el filésofo, que serd desarrollada pensando en la fun-
cién adecuada para cada uno de sus componentes.

Respecto a las caracteristicas del “territorio” donde se asentard Ia
ciudad ideal, Aristételes sefiala tres fundamentales: Calidad, tamafio y con-
figuracién. La calidad del terreno serd aquella “que produzca de todo”
lo necesario para la poblacién *2. Su tamafo permitird “a los habitantes
vivir con holgura, con liberalidad y moderacién” *3, y, a la vez, debera
“ser abarcable”, esto es: “que sea féicil de socorrer” en todas sus partes 4.,
En cuanto a su configuracion estara dotada de un “acceso penoso para el
enemigo y de salida f4cl para” sus moradores *°.

La ciudad ideal “conviene que esté bien situada tanto respecto del mar
como respecto de la tierra” %6, y su emplazamiento estard condicionado a
“poder acudir en socorro de todos los puntos de su territorio” amenazados
por un enemigo *’, asi como a ocupar un lugar apropiado que permita
transportar a ella con facilidad las cosechas, provisiones y mercancias %

Segiin habian “discutido muchas veces” los griegos %°, aquellos incon-
venientes que originan a una ciudad su “‘comunicacién con el mar”, por
cuanto propician “la admisién de extranjeros educados en otras leyes”
y la “entrada de una multitud de comerciantes”, son considerados por Aris-
toteles como ‘‘contrarios” al buen gobierno de su ciudad ideal 3°. No
obstante estima el estagirita la conveniencia de que su ciudad “se comu-
nique” con el mar en atencién a los beneficios que puede producir tanto
en lo que respecta a su defensa ante un ataque ®!, como en los que ofre-
ceria la importacién “de todo aquello de que carezca la ciudad y la expor-
tacién del excedente de sus productos”, cuyo mercado beneficiaria el pro-
pio interés de la comunidad 2. Pero dispuesto Aristételes a que su ciudad
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ideal “recoja el provecho” de las ventajas maritimas acepta disponer “de
muelles y puertos bien situados respecto de la ciudad, de modo que ni
tengan su mismo emplazamiento ni se encuentre demasiado lejos”, aunque
siempre protegidos “por murallas y otras fortificaciones semejantes”. Por
otra parte, con objeto de “precaverse” contra aquellos “posibles dafios”
que las gentes extrafias podrian ocasionar a los pobladores, aconseja la
disposicién de unas leyes que determinen “quienes no deben entrar en con-

tacto unos con otros” **; y, luego de aceptada la proximidad del puerto,

estudia la fuerza naval que deberd proteger a su ciudad ideal %*.

Después de fijar Aristételes los anteriores requisitos, “todo ello aproxi-
madamente, pues no se ha de buscar la misma exactitud en las cosas teéri-
cas que en las perfectibles por los sentidos™ *°, se ocupa de “la situacién
apetecible de la ciudad considerada en si misma” %, que “debe determi-
narse teniendo en cuenta cuatro condiciones” 7. Estas son: salubridad,
abundancia de aguas, favorable ubicacién politica y ventajoso emplaza-
miento estratégico.

En “primer lugar, necesariamente”, se preocupa por “la salud” de los
habitantes °®, pues esta dependerd de “la buena situacién de la ciudad en
si misma” —insiste Ariststeles—, y de la benignidad de su contorno *°.
Considera que “las ciudades que miran al Oriente y a los vientos del Este
60 asi como “las protegidas del viento del Norte” resul-
tan las mejores para invernar °!. Respecto a vientos prefiere los “del Norte

a los del Mediodia” 92,

En “un segundo lugar” aconseja sobre las “aguas”, ya que su empleo

son las mds sanas”

“no debe considerarse en modo alguno como cuestién accidental”, pues de
las saludables “nos servimos mds y con mayor frecuencia para nuestro
cuerpo”, contribuyendo con ellas “en el més alto grado a la salud” %. La
ciudad deberd poseer “corrientes de agua propias” con caudales suficien-
tes %; “de no ser asi la falta se remediard con la construccién de grandes
y numerosos depésitos para las aguas de lluvia”
que “todas las aguas no son igualmente buenas”, advierte la conveniencia

. Pero teniendo en cuenta

de separar “el agua para la alimentacién” de aquella destinada “a los

demds usos” 9,
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Para “las actividades politicas” indica que la ciudad debe “estar bien
situada” 67; situacién que interpretamos en cuanto a vecindad con otras
ciudades que mantengan regimenes politico-sociales andlogos o compatibles
con el preconizado por Aristételes. Y, finalmente, sefiala como condiciones
estratégicas las de tener ficiles salidas para los habitantes en caso de
ataque, a la vez que “dificil acceso y cerco por el enemigo” % y preveer
“que el agua no pueda faltar si durante la guerra quedan cortadas las
comunicaciones entre la ciudad y el campo” %,

En la Politica no aparecen suficientemente definidos ni emplazados los
componentes de la ciudad que ideé Aristételes ™, por cuya causa resulta
imposible disefiar su esquema formal. El filésofo considers “ocioso .........
hablar con precisién de estas cosas, pues segin él, “la dificultad no estd
en planearlas, sino mds bien en llevarlas a cabo”, ya que “su realizacién
depende de la suerte” ™. A pesar de lo cual intentaremos reflejar una
posible composicién, de manera informal y teérica basados en el texto de
la mencionada obra.

Luego de haber elegido el “territorio” mds apropiado, y de acuerdo
con las caracteristicas antes indicadas, procede a su primera divisién en
dos partes: “una comin y otra de los particulares™ 72,

Y . 7

Parte comin

a a

Territorio
Partedclos particu]ares

Lo -

F1c. 1. Division teérica del «territorio».

La parte que corresponde a la “tierra comin” de nuevo se divide en
dos partes: una destinada “al servicio de los dioses y otra a sufragar comi-
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das comunes”. Y la de los particulares, también se subdivide en dos
partes: una “estard cerca de la frontera y otra cerca de la ciudad”, como
denomina Aristételes a la “parte comiin” ™.

Frontera

Tierra o parte comin
destinada“al servicio
de los dioscs

Tierra o partccomun
destinada "a sufragar co-
midas comunes” ——1

Frontera
Frontera

Tierra particular situa- —1+ 7" Tierra pamcglar situa-
da ‘cercadelaciudad’ DI e L da ‘cercadela frontera

Frontera

Fic. 2. Subdivisién tedrica del «territorion.

A continuacién, el conjunto de tierra destinado a los particulares, o sea
el formado por las dos partes situadas “cerca de la frontera” y “cerca de
la ciudad”, se divide en “lotes”. Luego, para que “todos participen de los
dos lugares”, se une un lote situado “cerca de la frontera” con otro que lo
esté “cerca de la ciudad”, y se adjudican estos “dos lotes a cada uno” de
los particulares. Es una distribucién andloga a la que Platén realizé con
los “dos pedazos emparejados” en la ciudad de los magnetes ™, y que Aris-
toteles estima la mds conveniente “en interés de la igualdad, la justicia
y la unanimidad en las guerras con los vecinos” ™

“En cuanto a la disposicién de las casas particulares” planteé Aristé-
teles dos aspectos. Consider6 “mds agradable y mds til para toda clase
de actividades en general la distribucién regular y moderna al modo de
Hipédamo” 76; “pero desde el punto de vista de la seguridad de la guerra”,
estimé “mds util, por el contrario, la antigua” urbanizacién de las ciu-
dades griegas, “que hace dificil para los extrafios el salir de la ciudad
y para los atacantes el orientarse en ella” 77. Por estas razones y para

conseguir “a la vez la seguridad y la belleza”, la ciudad, segiin Aristételes,
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deberd “participar de las dos disposiciones, cosa ficil si se construye en
parte como los agricultores colocan las plantaciones de vides, que algunos
llaman systades”, o sea, “apretadamente y sin orden; “y no se traza
regularmente la ciudad entera, sino sélo algunos lugares y partes de ella” 7,

"Distribucion regulary
moderna al modo de
Hipddamo”

Distribucion antigua
para laseguridad enla
guerra’

F1c. 3. Disposicion tedrica de «las casas particulares».

Atencién especial dedica nuestro filésofo a la fortificacién de su ciu-
dad ™. Toda ella —*“parte particular” y “parte comin”—, se deberd rodear
con murallas que “sean a la vez un ornato adecuado y titiles para fines
guerreros y para hacer frente incluso a los inventos modernos” 8, que en
su tiempo fueron los nuevos proyectiles y las perfeccionadas mdquinas de
asedio 81; ademds, estas murallas estardn “divididas por puestos de guar-
dia” y provistas de “torres en los lugares oportunos” ®2. Piensa que “cuanto
mds fuertes sean las murallas tanto mayor es su eficacia guerrera”, por-
que ‘“‘cuando una ciudad estd bien preparada nadie intenta siquiera ata-

carla” 8,

Resefia también Aristételes los principales “edificios comunes” o publi-
cos que deberdn levantarse en su ciudad. En la zona de la “parte comin”
destinada a los dioses sitiia los edificios para el culto ®, las “mesas comu-
nes” donde celebrardn sus comidas los magistrados # y sacerdotes €, una
plaza que denomina “libre”, por estar destinada al ocio de los ciudadanos
“y a la que no debe tener acceso ningin obrero ni campesino ni nadie de
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esa clase” ®, y en fin los gimnasios para los adultos ®, La plaza del mer-
cado estara situada en la zona de la “parte com(in” destinada a las comidas
comunes; en ella se acumulardn “todos los productos necesarios” para la
vida de los habitantes ®, y en su proximidad se instalardn los magistrados
que se ocupen de las funciones administrativas *°.

Frontcra

oA G A o

-
RNNNN  ANSANRNNNNNY

Frontera

Aoy &\\\\mw

Frontera

NN

|

Frontera

Fi1c. 4. Esquema tedrico de las murallas.

En “el campo” distribuye lugares de culto “en honor de los dioses
y de los héroes”; dispone “mesas comunes” para los magistrados, “que
unos llaman inspectores de bosques y otros agrénomos”; y fija “puestos de
guardia para la vigilancia” de las murallas ®*, junto a los cuales se insta-
lardn “mesas comunes” para una “multitud” de ciudadanos %2

En la ciudad asi dispuesta los ciudadanos pueden dedicarse al ocio en
la Plaza Libre, acudir a los edificios destinados al culto para celebrar las
ceremonias en honor de sus dioses y sus héroes, y asimismo fortalecer sus
cuerpos con el ejercicio en los gimnasios previstos. Y como Aristételes se
muestra partidario de la institucién antigua de celebrar comidas en co-
min %, pues considera que “todos estdn de acuerdo en que su existencia
es util en las ciudades bien organizadas” %, deja establecidas las “mesas
comunes’ anteriormente citadas.
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Finalmente Aristételes, que no se muestra intransigente ni dogmadtico
en parte alguna de su doctrina politica, sino por el contrario abierto a toda
posibilidad razonable, subraya la importancia de acertar en la eleccién de
un régimen que sea “‘relativamente fdcil de alcanzar y adecuado para todas
las ciudades” *. Por lo que suponemos utilizaria idéntico criterio al me-
ditar los consejos y advertencias formulados para edificar su ciudal ideal,
pues la teoria especulativa tenia en su mente mds importancia que su apli-

cacién practica %,
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N OT A S

1 Utilizamos el texto ARISTOTELES, Politica. Edicion bilingiie y traduccion por
Julidan Marias y Maria Araujo. Introduccién y notas de Julian Marias, Madrid, Ins-
tituto de Estudios Politicos, 1970 (= ARISTOTELES, Politica). Un texto cldsico con
valiosos comentarios W. L. NEWMAN, The Politics of Aristotle, 4 vols. Oxford, 1887-
1902.

Acerca de los conocimientos de Aristoteles expuestos en su Politica véase JEAN
BRUN, Aristételes y el Liceo, Buenos Aires, Eudeba, 1970 (‘= BRUN, Aristételes), 129.

Comentarios sobre el texto de Politica en ROBERT voN POHLMANN, Geschichte der
sozialen Frage und des Socialismus in der antiken Welt, 11, Miinchen, Beck, 1925
(‘= PSHLMANN, Geschichte), 245; HERMANN BENGTSON, Griegos y Persas. El mundo
mediterraneo en la Edad Antigua, I, Madrid, Siglo xx1, 1973 (= BENGTSON, Griegos
y Persas), 237; y E. BARKER, The Politics of Aristotle, Oxford, 1948.

2 Aristételes naci6 en 384 a. J.-C. en Estagira, ciudad de la Calcidica. Aunque
muy distante de Atenas y sita en territorios del rey de Macedonia, era una ciudad
griega, donde se hablaba el griego. Era hijo de Nicémaco, célebre médico de cabe-
cera del rey Amintas II (padre de Filipo de Macedonia) y supuesto descendiente de
Esculapio; la madre, Festia, era nativa de Calcis, en Eubea, donde moriria Aristé-
teles. Este quedd pronto huérfano de padre y, poco después, de madre. Por el 366,
a los dieciséis afios, Aristoteles marché a Atenas e ingresé como estudiante en la
Academia de Platon. Véase BRUN, Aristételes, 5; WERNER JAERGER, Aristételes. Trad.
J. Gaos, México, 1946.

3 ARISTOTELES, Politica, 109, 1288b: «El que se proponga hacer un estudio
adecuado del régimen mejor tendrd que definir primero necesariamente cual es la
vida mas preferible, pues mientras esto no esté en claro tampoco podra estarlo, for-
zosamente, el régimen mejor».

¢ ARISTOTELES, Politica, 84, 1280b: «Asi resulta también manifiesto que la
ciudad que verdaderamente lo es, y no sélo de nombre, debe preocuparse de la

virtud».

Ibidem, 135, 1332a: «Ya hemos dicho en la Efica, si es que aquellos argumentos
tienen algin valor, que la {felicidad consiste en el ejercicio y uso perfecto de la
virtud, y ésta no por conveccion, sino en absoluto.

Ibidem, 124, 1328a: «y como la felicidad es lo mejor y consiste en un ejercicio

y uso perfecto de la virtud».
Ibidem, 126, 1328b: «Ahora bien, como nos estamos ocupando del régimen me-
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jor, y éste es el que puede hacer mas feliz a la ciudad, y la felicidad, segiin antes
dijimos, no es posible aparte de la virtud».

Ibidem, 127, 1329a: «Esto resulta evidente de nuestro principio fundamental:
la felicidad tiene que darse unida a la virtud».

5 JuLiAN Marias, «Introduccién» a la Politica de Aristoteles, XXXVII, consi-
dera acertadamente que el pensamiento politico de Aristoteles «lo lleva a cifrar en el
destino de la polis la posibilidad de la felicidad humana»; afiadiendo (p. XXXVII):
«desde el punto de vista del individuo, que permita el desenvolvimiento de la vida
personal y, por consiguiente, haga posible la felicidad, aunque no se confie en que
positivamente la produzca ni garantice; desde el punto de vista de la polis, que
exista efectivamente y que sea estable, que tenga seguridad.

PGHLMANN, Geschichte, 11, 247, estudia el principio individualista del «mejor»
Estado para lograr la aspiracion de igualdad y de felicidad. Desarrollo de estas ideas
en JAMES DAY and MorTiMER CHAMBERS, Aristotle’s History of Athenian Democracy,
Berkeley and Los Angeles, University of California Press, 1962,

6  ARISTOTELES, Politica, 1279b: «La tirania es, efectivamente, una monarquia
orientada hacia el interés del monarca, la oligarquia busca el de los ricos, y la
democracia el de los pobres; pero ninguna de ellas busca el provecho de la comu-
nidad».

Ibidem, 140, 1334a: «Puesto que es evidente que el fin de la comunidad y el
del individuo es el mismo y que necesariamente ha de ser también el mismo el fin
del hombre mejor y el del mejor régimen, es manifiesto que éste debe poseer las
virtudes que tienden al coio».

Ibidem, 90, 1282b: «y el bien politico es la justicia, que consiste en lo conve-
niente para la comunidad». Segtin Francisco Robricuez Abrapos, llustracién y po-
litica en la Grecia cldsica, Madrid, Revista de Occidente, 1966 ( = RODRiGUEZ ADRA-
pos, llustracién), 214: «en Aristoteles, la justicia entendida como ordenacién de la
ciudad».

PoHLMANN, Geschichte, 11, 254, analiza la coincidencia entre el interés individual
v el social segin Aristételes.

7 ARISTOTELES, Politica, 85, 1280b-1281a: «El fin de la ciudad es, pues, el vivir
bien, y esas cosas son medios para este fin. La ciudad es la comunidad de familias
y aldeas en una vida perfecta y suficiente, y ésta es, a nuestro juicio, la vida feliz
Y buenay.

Ibidem, 124, 1328a: «Pero la ciudad es una comunidad de individuos semejantes
para vivir lo mejor posible, y como la felicidad es lo mejor, y consiste en un ejer-
cicio y uso perfecto de la virtud».

8 ARISTOTELES, Politica, 117, 1325b: «hemos de empezar lo restante diciendo
qué condiciones debe reunir la ciudad que se proponga estar constituida lo mejor
posible, pues no puede darse la constitucién 6ptima sin los recursos adecuados. Por
eso tenemos que presuponer muchas condiciones ideales, ninguna de las cuales, sin
embargo, debe ser imposible».

Resefia muy ligeramente la ciudad ideal aristotélica ARMIN vOoN GERKAN, Grie-
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chische Stadteanlagen. Untersuchungen zur entwicklung des Stidiebaues im Altertum,
Berlin und Leipzig, Gruyter, 1924 (= GERKAN, Griechische), 62-63.

9  ARISTOTELES, Politica, 124, 1328b: «Hemos de considerar también cuantos
son los elementos sin los cuales la ciudad no podria existir, y los que llamamos partes
de la ciudad tienen que estar incluidos necesariamente en ellos. Enumeraremos, pues,
las funciones de la ciudad, con lo cual pondremos en claro esa cuestion. En primer
lugar tiene que haber alimento; después, oficios, porque la vida requiere muchos
instrumentos; en tercer lugar, armas, pues los miembros de la comunidad han de
tener armas forzosamente, por causa de los que se rebelan, para mantener la auto-
ridad en el interior, y, de otro lado, contra los que intentan atacar desde fuera;
ademds, cierta abundancia de recursos, a fin de tener para cubrir las necesidades
propias y las de la guerra; en quinto lugar, aunque es lo mas importante, cierto
cutdado de la religién, al que se da el nombre de culto, y en sexto lugar, si bien es
lo maés necesario, una autoridad que juzgue acerca de lo conveniente y justo entre
los ciudadanos. Estos vienen a ser los servicios que requiere toda ciudad, pues la
ciudad no es una muchedumbre cualquiera, sino eutdrquica, como solemos decir,
para la vida, y si falta alguno de estos elementos es imposible que esa comunidad
sea absolutamente autirquica, Es necesario, por tanto, que la ciudad se constituya
teniendo en cuenta esas funciones. Tiene que haber, pues, cierto nimero de labra-
dores que suministren el alimento y artesanos, , y soldados, y recursos, y sacerdotes,
y jueces de lo que es necesario y conveniente».

10 ARISTOTELES, Politica, 125, 1328b: «Tiene que haber, pues, cierto nimero
de labradores que suministren el alimento».

11 Véase la anterior nota 9,

12 ARISTOTELES, Politica, 127, 1329a: «y de que los combatientes sean otros
que los campesinos no parece ser un descubrimiento reciente de los que filosofan
sobre politica».

Ibiedm, 128, 1329b: «Ya hemos dicho que la tierra debe ser de los poseen armas
y participan del gobierno».

13 ARISTOTELES, Politica, 126, 1329a: «También son éstos los que deben tener
la propiedad, porque los ciudadanos tienen que poseer recursos abundantes... Es
claro, pues, que las propiedades deben ser de ellos».

Ibidem, 129, 1329b-1330a: «puesto que, a nuestro juicio, la propiedad no debe
ser comin, como han dicho algunos, pero en la practica debe hacerse de ella, amis-
tosamente, un uso comin y por otra parte, ninguno de los ciudadanos debe carecer
de alimento».

Ibidem, 140, 1334a: «Porque hay que disponer de muchos bienes necesarios para
que sea posible una vida holgada».

% ARISTOTELES, Politica, 169, 1289b: «En primer lugar, vemos que todas las
ciudades estdn compuestas de familias; después, de esta muchedumbre forzosamente
unos son ricos, otros pobres y otros de condicién intermediaria, y los ricos estin
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armados y los pobres sin armas. Del pueblo, vemos que unos son campesinos, otros
comerciantes y otros obreros».

Ibidem, 175, 1291b: «Entre los ciudadanos distinguidos se dan diferencias segiin
su riqueza, nobleza, virtud, educacion y otras condiciones analogasy.

15 ARISTOTELES, Politica, 265, 1322b: «Otra especie ee cargos son los religiosos,
como los de los sacerdotes y los encargados de la conservacion de los templos exis-
tentes y reparacion de los ruinosos, y todos los demas asuntos relacionados con la
religion. Estos quehaceres estin en ocasiones a cargo de una sola magistratura, como
ocurre en las ciudades pequefias, y otras veces se reparten entre muchas y ajenas
al socerdocio, como las de los inspectores de templos, guardianes de santuarios y
administradores de los fondos sagrados».

16 ARISTOTELES, Politica, 174, 1291a y 193, 1298a.

17 ARISTOTELES, Politica, 125, 1328b: «Precisados estos puntos, nos falta con-
siderar si todos deben participar en dichas funciones... (p. 126). Ahora bien, como
nos estamos ocupando del régimen mejor.

Ibidem, 134, 1332a: «Como nosotros nos hemos propuesto ver cual es el régimen
mejor, que no es sino aquel por el cual puede estar mejor gobernada la ciudad, y la

ciudad es mejor gobernada por el régimen que hace posible la mayor medida de
felicidad».

18 ARISTOTELES, Politica, 69, 1275b: «Pricticamente, sin embargo, suele defi-
nirse al ciudadano como aquel cuyos padres son ambos ciudadanos, y no solamente
uno, el padre o la madre; algunos retrotraen més esta exigencia, por ejemplo a dos,
tres 0 mas antepasados».

1 ARISTOTELES, Politica, 76, 1278a: «La ciudad maés perfecta no haréd ciuda-
dano al obrero; y en el caso de que lo considere ciudadano, la virtud del ciudadano
que antes se explicé no habra de decirse de todos, ni siquiera de los libres solamente,
sino de los que estan exentos de los trabajos necesarios».

20 ARISTOTELES, Politica, 126, 1328b: «Ahora bien, como nos estamos ocu-
pando del régimen mejor, y éste es el que puede hacer mas feliz a la ciudad, y la
felicidad, segtin antes dijimos, no es posible aparte de la virtud, resulta evidente que
en la ciudad mejor gobernada y que posee hembres justos en absoluto y no segin
los supuestos del régimen, los ciudadanos no deben llevar una vida de obrero ni
mercader (porque tal género de vida carece de nobleza y es contrario a la virtud)
ni tampoco deben ser labradores los que han de ser cinudadanos (porque tanto para
que se origine la virtud como para las actividades politicas es indispensable el ocio)».

Ibidem, 141, 1334a: «El valor y la resistencia son neecsarios para el trabajo, la
filosofia para el ocio».

1 ARASTOTELES, Politica, 126, 1329a: «Pero hay también en las ciudades un
elemento guerrero».
WiLL, «Le territoire», cit. en siguiente nota 81, 306.
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22 ARISTOTELES, Politica, 135, 1332a: «La ciudad es buena cuando lo son los
ciudadanos que participan de su gobierno».

23 ARISTOTELES, Politica, 127, 1329a: «De las clases enumeradas nos falta
hablar de la de los sacerdotes. Su puesto es también claro. Ni un labrador ni un
obrero debe ser sacerdote, porque el culto de los dioses debe ser funcién de los ciu-
dadanos... se debe dar culto a los dioses y descanso a los ciudadanos retirados por
la edad, estos Gltimos deberian desempefiar las funciones sacerdotales».

24 ARISTOTELES, Politica, 127, 1329a: «los labradores han de ser necesaria-
mente esclavos o barbaros periecos».

Ibidem, 127, 1329a: «Ni un labrador ni un obrero debe ser sacerdoten.

Ibidem, 129, 1330a: «En cuanto a los agricultores, si hemos de disponer las cosas
de acuerdo con el ideal, lo mejor es que sean esclavos, ni de la misma tribu todos
ellos ni arrogantes. De este modo serdn a la vez utiles para el trabajo y seguros en
cuanto a todo peligro de rebelién. De no ser asi, deberdn ser periecos extranjeros
de condicién préxima a la mencionada». De ellos, los que trabajen en los lotes
privados deberan ser propiedad de los duefios del terreno».

25 ARISTOTELES, Politica, 6, 1253b: «Asi también los bienes que se poseen son
un instrumento para la vida, la propiedad en general una multitud de instrumentos,
el esclavo una posesiéon animada y todo subordinado algo asi como un instrumento
previo a los otros instrumentosy.

Ibidem, 79, 1278b: «El gobierno del amo, aunque en verdad la conveniencia del
esclavo y del amo por naturaleza es una misma, no por eso deja de ejercerse, sin
embargo, segin la conveniencia del amo, y sélo accidentalmente segiin la del esclavo;
pues si el esclavo perece no puede subsistir el sefiorio del amo».

Ibidem, 76,1278a: «De los que realizan los trabajos necesahios, los que los hacen

para servicio de un solo son esclavos».
Sobre el «fenémeno natural» de la esclavitud, BENGTSON, Griegos y Persas, 134.

26 PSHLMANN, Geschichte, 257, estudia la organizacién econémica de la ciudad
ideal de Aristoteles. Interesantes las noticias sobre economia griega en: RAYMOND
BoGAERT, Banques et Banquiers dans les cités grecques, Leyde, Sijthoff, 1968;
A. FreNcH, The growth of the Athenian economy, London, Routledge & Kegan
Paul, 1964; W. TarN y G. T. GrirFiTH, La Civilizacién Helenistica, México, Fondo
de Cultura Econémica, 1969, 62.

2T ARISTOTELES, Politica, 126, 1328b: «llevar una vida de obrero ni mercader
(porque tal género de vida carece de nobleza y es contrario a la virtud)».

Ibidem, 127, 1329a: «ya que los obreros no participan en la ciudad».

Ibidem, 74, 1277a-b: «Una parte de ellos [esclavos] la constituyen los trabaja-
dores manuales; éstos son, como da a entender su nombre, los que viven del trabajo
de sus manos, a los cuales pertenece el artesanoy,

% ARISTOTELES, Politica, 169, 1289b: «Del pueblo, vemos que unos son cam-
pesinos, otros comerciantes y otros obrerosy.
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Ibidem, 175, 1291b: «También esto resulta evidente por lo que hemos dicho,
pues hay varias clases dentro del pueblo y de los ciudadanos distinguidos. Asi, entre
las del pueblo una es la de los campesinos, otra la que se dedica a los oficios, otra
le da les mercaderes, dedicados a la compra y a la venta, otra la de los marinos...
los pescadores... Ademaés de estas clases existe la de los jornaleros y la de aquellos
que tienen una hacienda tan pequefia que no les permite ningin ocio, y la de los
libres cuyos padres no son ambos ciudadanos y quiza otrasy.

Ibidem, 260, 1321a: «Puesto que son principalmente cuatro los elementos del
pueblo, campesinos, obreros, mercaderes y jornaleros».

29 ARISTOTELES, Politica, 126, 1329a: «Pero hay también en las ciudades un
elemento guerrero y otro que delibera sobre lo conveniente y que juzga sobre la
justicia, y éstos parecen ser principalmente partes de la ciudad. ;Hemos de consi-
derar también estas funciones como distintas o hemos de atribuir ambas a los mismos
ciudadanos? También aqui es evidente que en cierto modo se deben atribuir a los
mismos, y en cierto modo a ciudadanos distintos. En la medida en que cada una de
estas funciones corresponden a distinta sazén de la vida, puesto que una requiere
prudencia y la otra fuerza, son funciones de distintas pesonas; pero en la medida
en que es imposible que los que son capaces de emplear o resistir la fuerza vivan
siempre sometidos, corresponden a los mismos, En efecto, los que tienen en su poder
las armas tienen también en su poder la permanencia o no permanencia del régimen.
No queda, pues, otra alternativa que entregar a ambos grupos ese régimen, pero no
al mismo tiempo, sino que, de la misma manera que la naturaleza ha dado la fuerza
a los més jovenes y la prudencia a los méds viejos, también conviene y es justo que
se repartan esas dos funciones, pues tal divisién es conforme a sus méritos».

Ibidem, 127, 1329a: «y son partes de la ciudad el elemento armado y el delibe-
rativo, que estan separados entre si, o siempre o alternativamente».

Ibidem, 133, 1331b: «Al dividir la poblacién de la ciudad hemos establecido,
junto a la clase de magistrados, la de los sacerdotes».

Ibidem, 174, 1291a: «es evidente que el elemento armado es necesariamente una
parte de la ciudad».

Ibidem, 193, 1298a: «El elemento deliberativo tiene autoridad sobre la guerra
y la paz, las alienzas y su disolucién, la pena de muerte, de destierro y de confis-
cacion, el nombramiento de los magistrados y la rendicién de cuentasy.

Ibidem, 248, 1316b: «el poder deliberativo y supremo de la ciudad».

Consiltese JaMEs DAY and MoRTIMER CHAMBERS, Aristotle’s history of Athenian
democracy, Berkeley and Los Angeles, University of California Press, 1962, 38sq.

3 ARISTOTELES, Politica, 117, 1326a: «El primer recurso de una ciudad es la
poblacién, y habrd que considerar cuéntos ciudadanos debe haber y de qué clase».

81 ARISTOTELES, Politica, 117, 1326a: «Los més creen que la ciudad para ser
feliz debe ser grande; pero si bien en esto estin en lo cierto, desconocen por com-
pleto qué ciudad es grande y cual pequefia, porque juzgan que la ciudad grande lo
es por el numero de sus habitantes, cuando se debe mirar mds bien, no a la pobla-
cion, sino a la potencia».
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32 ARISTOTELES, Politica, 117, 1326a: «Pero aun en el caso de que lo que se
deba tener en cuenta sea el niimero de habitantes, no se debe juzgar por esa cantidad
sin més (ya que forzosamente puede haber en las ciudades un nimero elevado de
esclavos, metecos y extranjeros), sino que se debera tener en cuenta tnicamente a
los que son parte de la ciudad y constituyen sus partes propias, pues la elevacién
de esta cifra es indice de una gran ciudad; en cambio la ciudad de la que sale un
gran niimero de obreros manuales, pero pocos hoplitas, no puede ser grande, porque
no es lo mismo una ciudad grande que muy populosa».

33 ARISTOTELES, Politica, 118, 1326a: «Por otra parte, los hechos ponen también
de manifiesto que es dificil y acaso imposible que la ciudad demasiado populosa
se legisle bien; de hecho, entre las que tienen fama de gobernarse bien, no vemos
ninguna en que no se limite la poblaciény.

3 ARISTOTELES, Politica, 118, 1326a: «Esto puede demostrarse también me-
diante una prueba teérica: la ley es, en efecto, un cierto orden y la buena legisla-
cién tiene que ser una ordenacién buena, y un namero excesivamente elevado no
puede participar del orden; esto requeriria sin duda una fuerza divina, como la que
mantiene unido el universo. La belleza se realiza siempre segin nimero y magnitud,
y asi la ciudad que une a su tamafio el limite que hemos dicho serd necesariamente
la mas hermosa».

GERALD BURKE, Towns in the making, London, Arnold, 1975 ( = BURrkE, Towns),
19: «Athenian philosophers envisaged the ideal urban community as comprising such
a number of free citizens as could maintain sociable contact with each other, could
hear a speaker in the agora or could know who to vote for in an election».

35 ARISTOTELES, Politica, 118, 1326a: «Pero hay también una medida de la
magnitud de la ciudad, lo mismo que de todos los demés seres, animales, plantas
e instrumentos, pues ninguno de ellos conservara su propia capacidad si es dema-
siado pequefio o extremadamente grande, sino que, o quedara completamente pri-
vado de su naturaleza, o serd defectuoso; asi una nave de un palmo no serd en
absoluto una nave, ni tampoco sera una de dos estadios, y el llegar a cierto tamaiio,
tanto en el sentido de la pequefiez como en el del exceso, dificultara la navegaciény.

3  ARISTOTELES, Politica, 118, 1326b: «Igualmente, la ciudad que se compone
de demasiados poco habitantes no es suficiente (y la ciudad ha de ser suficiente)
y la que se compone de demasiados, si bien se bastard para proveer a sus necesi-
dades, serda como un pueblo, pero no una ciudad, porque dificilmente podra tener
una constitucién. ;Quién podri, en efecto, ser general de un niimero de hombres
excesivamente elevado, o quién podra ser su heraldo sin tener una voz estentérea?».

37 ARISTOTELES, Politica, 119, 1326b: «Por tanto, empezara a haber una ciudad
alli donde el nimero de ciudadanos sea tal que empiece a bastarse para vivir bien
en una comunidad politica. La ciudad cuyo niimero exceda al de ésta podra ser una
ciudad mayor, pero ese exceso, como hemos dicho, no es ilimitado».

% ARISTOTELES, Politica, 119, 1326b: «Es evidente, por tanto, que el limite
perfecto de la poblacién es la cifra mas alta posible para la autarquia de la vida
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y susceptible de ser abarcada en su totalidad. Quede asi determinada la cuestion
relativa a la magnitud de la ciudad». Véase, también, la siguiente nota 52.

% ARISTOTELES, Politica, 122, 1327b: «Hemos hablado ya del limite conve-
niente en cuanto al niimero de ciudadanos; hablemos de cudl debe ser su natura-
leza... La raza griega, asi como ocupa localmente una posicién intermedia, participa
de las caracteristicas de ambos grupos y es a la vez briosa e inteligente; por eso no
solo vive libre, sino que es la que mejor se gobierna y la mas capacitada para gober-
nar a todos los demads si alcanzara la unidad politican.

4 ARISTOTELES, Politica, 122, 1327b: «Es evidente, pues, que para dejarse
conducir décilmente por el legislador hacia la virtud los hombres tienen que ser a la
vez de natural inteligente y brioso»,

41 Véase la anterior nota 5.

#2  ARISTOTELES, Politica, 119, 1326b: «Aproximadamente lo mismo hay que
decir del territorio. Respecto a las cualidades que debe tener, es evidente que todos
preferirdn el mas autdrquico, y lo serd necesariamente el que produzca de todo,
puesto que la autarquia consiste en estar provisto de todo y no carecer de nada».

#  ARISTOTELES, Politica, 119, 1326b: «Su tamaiio y extensién serdn tales que
permitan a los habitantes vivir con holgura, con liberalidad y moderacién al mismo
tiempon.

4 ARISTOTELES, Politica, 120, 1326b: «Por otro lado, de la misma manera que
dijimos que el niimero de ciudadanos debe ser abarcable, también debe serlo el terri-
torio, y que el territorio sea abarcable quiere decir que sea facil de socorrer».

% ARISTOTELES, Politica, 120, 1326b: «En cuanto a la configuracién del te-
rreno, si bien en parte hay que seguir la opinién de los que entienden de estrategia,
no es dificil decir que debe ser de acceso penoso para el enemigo y de salida facil
para los habitantes».

Ibidem, 130, 1330a: «para las guerreras deben ser de salida facil para sus habi-
tantes y de dificil acceso y cerco para el enemigo».

¥ ARISTOTELES, Politica, 120, 1327a: «Si el emplazamiento de la ciudad puede
elegirse conviene que esté bien situada tanto respecto del mar como respecto de la
tierras.

¥ ARISTOTELES, Politica, 120, 1327a: «Una condicién es la que ya hemos men-
cionado: la ciudad debe poder acudir en socorro de todos los puntos de su terri-
torio».

®  ARISTOTELES, Politica, 120, 1327a: «y también debe estar convenientemente
situada para transportar a ella las cosechas, las provisiones de madera y las de cual-
quier otra industria que pueda tener su territorio».

40 —



49 Recuérdese la oposicién y los razonamientos que desarrollé Platon en contra
de los inconvenientes que suponian el establecimiento de un puerto para una ciudad

ideal.

80 ARISTOTELES, Politica, 120, 1327a: «Se ha discutido muchas veces si la co-
municacién con el mar es 1til o perjudicial para las ciudades, y se ha dicho que la
admisién de extranjeros educados en otras leyes y el aumento de poblacion no son
convenientes para el buen orden: ambas cosas son consecuencia del uso del mar
y de la salida y entrada de una multitud de comerciantes. y contraria al buen go-

bierno».

51 ARISTOTELES, Politica, 120, 1327a: «Por otra parte, es indudable que, aparte
de eso, es mejor tanto para la seguridad como para el aprovisionamiento de la
ciudad que ésta se comunique con el mar, ya que para resistir mas facilmente al
enemigo es menester que se pueda acudir facilmente por tierra y por mar en auxilio
de aquellos a quienes hay que salvar, y para infligir dafios a los atacantes, si no es
posible hacerlo por tierra y por mar a la vez, sera mas facil por uno de los dos si
se dispone de ambos»,

Nada comenta GERKAN, Griechische, 62.

52 ARISTOTELES, Politice, 121, 1372a: «El mar hace ademds posible la impor-
tacion de todo aquello de que carezca la ciudad y la exportacion del excedente de

sus productos, pues la ciudad debe practicar el comercio en su propio interés y no
para los demds. Los que se ofrecen para servir de mercado a todos lo hacen por
conseguir ingresos; pero si la ciudad no debe tener una ambiciéon de esa clase tam-
poco debe poseer semejante mercado».

Ibidem, 262, 1321b: «pues por lo general todas las ciudades tienen necesidad
de comprar unas cosas y vender otras para cubrir sus respectivas necesidades, y éste
es el medio mas a mano para alcanzar la autarquia, que parece hacer de ellas ciu-
dades unitarias».

5 ARISTOTELES, Politica, 121, 1327a: «Actualmente vemos que muchas comar-
cas y ciudades disponen de muelles y puertos bien situados respecto de la ciudad,
de modo que ni tengan su mismo emplazamiento ni se encuentren demasiado lejos,
pero estén protegidos por murallas y otras fortificaciones semejantes, con el fin, evi-
dentemente, de que la ciudad recoja el provecho que pueda resultar de la utilizacién
de los mismos, pero pueda precaverse a la vez facilmente contra posibles dafios, indi-
cando y determinando mediante las leyes quienes deben o no deben entrar en contacto
unos con otrosy.

5 ARISTOTELES, Politica, 121, 1327b: «En cuanto a la fuerza naval, evidente-
mente es mejor contar con ella hasta cierto limite, pues la ciudad debe ser temible
no sélo para sus propios ciudadanos, sino para algunos de sus vecinos, y a la vez
estar en condiciones de socorrerlos lo mismo por mar que por tierra. El niimero
y magnitud de esta fuerza naval deberdn considerarse de acuerdo con la vida de
la ciudad, pues si lleva una vida de hegemonia y de actividad politica, su fuerza
naval tendra que ser proporcionada a sus empresas. No es forzoso que la tripula-
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cién de la flota produzca un exceso de poblacién en las ciudades, puesto que no hay
necesidad ninguna de que los tripulantes constituyan una parte de la ciudad. Las
tropas de marina estdn formadas por hombres libres y pertenecientes a la infanteria,
que mandan y dirigen a bordo; donde hay gran niimero de periecos y trabajadores
de la tierra habra también necesariamente abundancia de marineros. Tal es el caso
de algunas ciudades de hoy, como Heraclea, que siendo por su tamafio méas modesta
que otras, puede tripular muchas trirremes.

Queda, pues, determinado lo que se refiere al territorio, los puertos, las ciuda-
des, el mar y la fuerza naval».

5 ARISTOTELES, Politica, 123, 1328a: «Hemos determinado, pues, cuantos deben
ser los ciudadanos y cuél su naturaleza, asi como la extensién y condiciones de su
territorio, todo ello aproximadamente, pues no se ha de buscar la misma exactitud
en las cosas tedricas que en las perceptibles por los sentidosn.

Estimamos impropia y ligera la opinién de SiByr Monory-Nacy, Urbanismo
y Sociedad. Historia ilustrada de la evolucién de la ciudad, Barcelona, Blume, 1970
('= MounoLy-NacY, Urbanismo), 100, de que «el urbanismo de Aristoteles es lega-
lista, controlado cuantitativa y basado en un légico realismo».

5 ARISTOTELES, Politica, 130, 1330a: «En cuanto a la situacién apetecible de
la ciudad considerada en si misma, debe determinarse teniendo en cuenta cuatro
condiciones»,

57 Véase la anterior nota.

%  ARISTOTELES, Politica, 130, 1330a: «en primer lugar, necesariamente, la
salud».

5  ARISTOTELES, Politica, 130, 1330b: «Es preciso pensar en la salud de los
ciudadanos, y ésta depende de la buena situacién de la ciudad en si misma y en
cuanto a su contornon.

6  ARISTOTELES, Politica, 130, 1330a: «las ciudades que miran al Oriente y a
los vientos del Este son las mas sanasy.
Nada comenta GERKAN, Griechische, 62.

61 ARISTOTELES, Politica, 130, 1330a: «y después las [ciudades] protegidas del
viento del Norte, que son las mejores para invernar.

%  ARISTOTELES, Politica, 144, 1335b: «tratan adecuadamente..., y los fisicos
de los vientos, prefiriendo los del Norte a los del Mediodia.

%  ARISTOTELES, Politica, 130, 1330b: «Es preciso, en efecto, pensar en la salud
de los ciudadanos, y ésta depende de la buena situacién de la ciudad en si misma
Yy en cuanto a su contorno, y se segundo lugar del uso de aguas sanas, y que no
debe considerarse en modo alguno como cuestion accidental. Porque aquello de que
nos servimos mas y con mayor frecuencia para nuestro cuerpo contribuye en el mas
alto grado a la salud y el agua y el aire son de esta naturaleza.

Nada comenta GERKAN, Griechische, 62.

.



6% ARISTOTELES, Politica, 130, 1330b: «deben tener ademas corrientes de agua
propias en numero suficiente».

Edificios para fuentes en R. E. WyYcHERLEY, How the Greeks built cities, London,
Macmillan, 1949 ( = WHYCHERLEY, How the Greeks), 198.

65 ARISTOTELES, Politica, 130, 1330b: «de no ser asi la falta se remediara con
la construccién de grandes y numerosos depdsitos para las aguas de lluvia, de modo
que el agua no pueda faltar si durante una guerra quedan cortadas las comunica-
ciones entre la ciudad y el campo».

Simplemente cita GERKAN, Griechischen, 62,

6  ARISTOTELES, Politica, 131, 1330b: «Por eso en las ciudades prudentes si
todas las aguas no son igualmente buenas y no abundan las corrientes de tales con-
diciones, debe separarse el agua para la alimentacién de la que se destina a los
demas usos».

67 Véase la nota siguiente.

6 ARISTOTELES, Politica, 130, 1330a: «ademés deben estar bien situadas para
las actividades politicas y guerreras; para las guerreras deben ser de salida fécil
para sus habitantes y de dificil acceso y cerco para el enemigo». Véase, también, la
anterior nota 43.

69 Véase la anterior nota 65.

7 Incluso falta precision en muchas de sus disposiciones, como observo
R. D. MARTIENSSEN, La idea del espacio en la arquitectura griega. Con espectal refe-
rencia al templo dérico y a su emplazamiento, Buenos Aires, Nueva Visién, 1957
(= MARTIENSSEN, La idea del espacio), 37: «Aunque sus intenciones no siempre
son claras y la brevedad de sus observaciones deja muchos puntos por tratar».
Observé GERKAN, Griechische, 62: «In einer dhnlichen Allgemeinheit bewegen sich
die Forderungen des Aristotelesy.

T ARISTOTELES, Politica, 133, 1331b: «Pero es ocioso detenernos ahora en
hablar con precision de estas cosas; la dificultad no esta en plantearlas, sino més
bien en llevarlas a cabo, porque podemos hablar de ellas a nuestro arbitrio, pero su
realizacion depende de la suerter.

Comenta GERKAN, Griechische, 63: «auch Aristoteles ein bestimmtes Schema
nicht erkennen; er ist zu scharfer Beobachter, um sich nicht iiber die Zwecklo-
sigkeit eines zu detaillierten Programms fiir die praktische Ausfithrbarkeit im klaren
zu seiny. BURKE, Towns, 18, al estudiar la estructura de las ciudades griegas con-
sidera que los griegos no concedian gran importancia al conforf doméstico.

2 ARISTOTELES, Politica, 129, 1330a: «Por tanto, serd necesario dividir el te-
rritorio en dos partes, una comin y otra de los particulares, y dividir de nuevo en
otras dos partes cada una de ellas; y de las dos partes de la tierra comiin se desti-
nara una al servicio de los dioses y otra a sufragar comidas comunes, de la de los
particulares una parte estard cerca de la frontera y otra cerca de la ciudad, a fin
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de que, al repartirse dos lotes a cada uno, todos participen de los dos lugares, en
interés de la igualdad, la justicia y la unanimidad en las guerras con los vecinos».

3 Jbidem.

7 PLATON, Las leyes. Edicién bilingiie, traduccion, notas y estudio preliminar
por José Manuel Pabén y Manuel Fernindez Galiano, Madrid, Instituto de Estudios
Politicos, 1960, I, 187, 745¢c: «AT ... lotes y cada uno sera dividido en dos partes
y con estos dos pedazos emparejados se haran otros lotes».

%5 Véase la anterior nota 72.

7 ARISTOTELES, Politica, 131, 1330b: «En cuanto a la disposicién de las casas
particulares, se considera més agradable y mas util para toda clase de actividades
en general la distribucién regular y moderna al modo de Hipodamo».

77 ARISTOTELES, Politica, 131, 1330b: «En cuanto a la disposicion de las casas
particulares ... pero desde el punto de vista de la seguridad en la guerra es mas til,
por el contrario, la antigua, que hace dificil para los extrafos el salir de la ciudad
y para los atacantes el orientarse en ella».

MARTIENSSEN, La idea del espacio, 57, estudia la casa griega en el s. V. a. J.C.
WycHERLEY, How the Greeks, 175.

" ARISTOTELES, Politica, 131, 1330b: «Por eso la ciudad debe participar de
las dos disposiciones, cosa facil de conseguir si se construye en parte como los agri-
cultores colocan las plantaciones de vides que algunos llaman systades [apretada-
mente y sin orden], y no se traza regularmente la ciudad entera, sino sélo algunos
lugares y partes de ella. De este modo se conseguira a la vez la seguridad y la
bellezax.

De «compromiso» comenta estas dos disposiciones GERKAN, Griechischen, 63:
«Aristoteles empfiehlt daher ein Kompromiss in der Art, dass die regelmissige
Aufteilung sich nur auf den Umfang einzelner Stadtviertel ausdehnen solle, wodurch
Schénheit und Sicherheit vereinigt wiren». C. A. Doxiapis, Architectural Space in
Ancient Greece. Translated and Edited by Jaqueline Tyrwhitt, Cambridge Mass. and
London, 1972, 20, considera que Aristételes aqui comparaba dos «sistemas», no un
sistema nuevo con un anterior crecimiento casual.

9  Acerca de las fortificaciones: WYCHERLEY, How the Greeks, 36; GERKAN,

Griechischen, 62: «leste und gut angelegte Mauern, die zugleich eine Zierde der
Stadt sein sollen»; R. L. SCRANTON, Greek Walls, Cambridge Mass, 1941 ; F. E. Win-
TER, Greek Fortifications, Toronto, Univertsity, 1971. Fundamental consultar Y. GAR-
LAN, Recherches de poliorcétique grecque, Bibliothéque des Ecoles francaises d’Athé-
nes et de Rome, fasc. 223, Paris, 1974,

8 ARISTOTELES, Politica, 131, 1330b-1331a: «En cuanto a las murallas, quienes

afirman que las ciudades con ciertas pretensiones de valor no deben tenerlas, aun
viendo que los hechos refutan a los que se han vanagloriado de ello, tienen ideas
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demasiado anticuadas en este punto. No estid bien, sin duda, utilizar la defensa de
las murallas para protegerse contra un enemigo semejante y no muy superior en
namero. Pero como existe también la posibilidad y se dan realmente casos de que
la superioridad de los atacantes esté por encima del valor humano y del de un
pequefio nimero, si éste ha de salvarse y no sucumbir a la violencia, habrd que con-
venir en que cuanto mds fuertes sean las murallas tanto mayor es su eficacia gue-
rrera, especialmente si se tienen en cuenta los inventos modernos relativos a proyec-
tiles y al perfeccionamiento de las miquinas de asedio, Porque pensar que las ciu-
dades no deben rodearse de murallas es como buscar un territorio facil de invadir
y allanar en torno de él los lugares montafiosos, o no rodear de muros las viviendas
particulares alegando que los habitantes serdn cobardes. Tampoco debe olvidarse
que aquellos cuya ciudad estd rodeada de murallas pueden servirse de ella de los
dos modos, como amurallada y como no amurallada, cosa que no puede hacerse con
las que no las poseen. Siendo esto asi, no sélo se debera cuidar de rodear las ciu-
dades de murallas, sino de que éstas sean a la vez un ornato adecuado y ftiles para
fines guerreros y para hacer frente incluso a los inventos modernos, pues de la
misma manera que los atacantes se preocupan de los medios para vencer, también
los defensores han inventado ya unos y tienen que investigar y estudiar otros para
la defensa, porque cuando una ciudad estid bien preparada nadie intenta siquiera
atacarlay.

81 Epouarp WiLL, «Le territoire, la ville et la poliorcétique grecque», Revue
historique, n. 514, Paris, P.U.F., avril-juin 1975, 297-318. También Y. GARLAN,
Recherches de poliorcétique grecque, Bibliothéque des Ecoles francaises d’Athénes
et de Rome, fasc. 223, Paris, De Boccard, 1974,

®  ARISTOTELES, Politica, 132, 1331a: «y las murallas divididas por puestos
de guardia y torres en los lugares oportunosy.

8  Véase la anterior nota 80.

8  ARISTOTELES, Politica, 132, 1331a: «Los edificios dedicados al culto y las
mesas de los magistrados mas altos deben tener, sin embargo, su lugar apropiado,
que sera el mismo, excepto en los casos en que la ley de los templos o algin otro
oraculo pitico imponga su aislamiento; y el lugar apropiado serd aquel que posea
la visibilidad adecuada para la sede de la virtud y retina condiciones de mayor segu-
ridad respecto de las partes de la ciudad vecina a él».

Acerca del culto religioso MarTIN P. NiLssoN, La religion populaire dans la
Gréce antique, Paris, Plon, 1954, 143.174.

% [bidem.

%  ARISTOTELES, Politica, 133, 1331b: «pues bien la instalacién de mesas comu-
nes de los sacerdotes debe ser contigua a los edificios de los templos».

8  ARISTOTELES, Politica, 133, 1331a: «Al pie de este lugar [edificios dedicados
al culto] debe estar instalada una plaza como la que recibe ese nombre en Cesarea,
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donde la llaman Plaza Libre, que debe estar limpia de toda clase de mercancias
y a la que no debe tener acceso ningin obrero ni campesino ni nadie de esa clase,
a no ser que lo citen alli los magistrados».

Ibidem, 133, 1331b: «pues la de arriba [Plaza Libre] la hemos destinado al

ocion.

8  ARISTOTELES, Politica, 133, 133la: «La instalacién de los gimnasios de
adultos en este lugar [Plaza Libre] no disminuiria su agrado, porque esta institu-
cién debe también dividirse por edades, permaneciendo algunos magistrados con
los jovenes y ejercitindose los adultos junto a los demas magistrados. La presencia
de los magistrados contribuye sobremanera al pudor y el respeto de los hombres
libres».

Sobre gimnasios: MARTIENSSEN, La idea del espacio, 44; WYCHERLEY, How the
Greeks, 139.

8  ARISTOTELES, Politica, 133, 1331b: «La plaza del mercado debe ser distinta
y separada de ésta [Plaza Libre] y tener un emplazamiento donde puedan acumu-
larse facilmente todos los productos, tanto los transportados por mar como los pro-
cedentes de la region».

Ibidem, 133, 1331b: «pues la de arriba [Plaza Libre] la hemos destinado al
ocio, y ésta [Plaza del Mercado] a las actividades necesariasy.

Desde la primera mitad del siglo 1v se encuentran referencias a decretos relativos
al orden general de las calles y mercados, asi como a la designacién de funcionarios
para su vigilancia; véase: F. J. HAVERFIELD, Ancient Town-planning, Oxford, Cla-
rendon Press, 1913, 37; MARTIENSSEN, La idea del espacio, 37.

9  ARISTOTELES, Politica, 133, 1331b: «y los magistrados que se ocupan de
contratos, procesos, citaciones y demdas funciones administrativas semejantes, asi
como los que se ocupan de la regulacion del mercado y de lo que recibe el nombre
de ordenacién urbana, deben instalarse junto a alguna plaza o punto de reunién,
como el de la plaza del mercado».

9 ARISTOTELES, Politica, 133, 1331b: «La ordenacién que hemos expuesto de-
bera establecerse también en el campo. También alli los magistrados, que unos llaman
inspectores de bosques y otros agrénomos, deberin disponer de mesas comunes y
puestos de guardia para la vigilancia, y asimismo debera haber lugares de culto dis-
tribuidos por la comarca, en honor de los dioses y de los héroes».

% ARISTOTELES, Politica, 132, 1331a: «Puesto que la multitud de los ciuda-
danos debe estar distribuida en mesas comunes y las murallas divididas por puestos
de guardia y torres en los lugares oportunos, esto invita manifiestamente a instalar
algunas de las mesas comunes en dichos puestos de guardia. Asi podria, en efecto,
disponerse».

% POHLMANN, Geschichte, 1, 46, estudia el proceso de las comidas colectivas
organizadas por diversos Estados.
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9%  ARISTOTELES, Politica, 56, 1271a: «Estos ranchos, en efecto, deberian mas
bien ser costeados por el erario publico, como en Cretay. Ibidem, 58, 1272a: «Las
comidas en comiin estan mejor organizadas en Creta que en Laconia» ...; pero que
las comidas en comiin estain mejor organizadas en Creta que en Laconia, es evi-
dente». Ibidem, 127, 1329b: «También parece ser antigua la institucién de las comi-
das en comin que se establecio en Creta en el reinado de Minos, y en Italia en época
mucho més antigua». [bidem, 129, 1330a: «Respecto a las comidas en comin todos
estan de acuerdo en que su existencia es 1til en las ciudades bien organizadas».

9%  ARISTOTELES, Politica, 167, 1288b: «Ademas de todo esto debe conocer el
régimen que se adapta mejor a todas las ciudades, pues la mayoria de los que han
tratado de politica, aunque aciertan en lo demas, fallan en lo practico. En efecto,
no hay que considerar exclusivamente el mejor régimen, sino también el posible
e igualmente el que es relativamente facil de alcanzar y adecuado para todas las
ciudades».

% BENGTSON, Griegos y Persas, 237: «Era una naturaleza esencialmente teérica,
para quien la observacién importaba mas que la accién».
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ARTURO RUBINSTEIN, UN PIANISTA
PARA LA HISTORIA

POR

ANTONIO FERNANDEZ-CID






Estampa del Arturo Rubinstein maduro y glorioso.



Las manos del artista, que supieron arrancar del teclado tantas maravillas.

 —

Una actitud caracteristica, firme el cuerpo, concentrado el gesto, lo mismo en
el trabajo que ante los publicos encendidos por su arte.



Lo deciamos siempre: Arturo Rubinstein era uno de esos raros artistas
con valor representativo ya en vida. Con su muerte ha quedado incorporado
a la Historia con firmes y definitivos trazos. Los que conocimos al hombre
y disfrutamos con el intérprete, no podemos olvidar jamds a uno y otro.
A lo largo de su prolongadisima existencia desfilaron multiples generaciones
de virtuosos del teclado y en sus tltimos lustros activos hubo de luchar
con verdaderos monstruos del virtuosismo y los medios de ejecucién. El
incluso lo confesaba muy graciosamente:

—No; ya no toco las Iberias, tan dificiles. Hoy las interpretan pianis-
tas que valen horrores en el juego de sus mecanismos, y a mi se me caen
tantas notas que precisaria un negro para que me las recogiese.

Con estas obras, culminacién del genio de Isaac Albéniz y del pianismo
espafiol de altura, habia iniciado €l sus caminos de internacionalidad alld
por la segunda década del siglo, en el primer encuentro con Espafia, punto
de partida para “hacer las Américas” y para que el nombre se afirmase
con fuerza en la constelacién universal de cultivadores del teclado.

Hay en la biografia de Arturo Rubinstein —jqué jugosas, personales,
divertidas y aleccionadoras sus Memorias!— muchas razones que abonaban
la condicién de Académico de Honor de la Real de Bellas Artes de San
Fernando. No es la menor, muy al contrario, el interés que siempre demos-
tr6 por lo espafiol. En etapas en las que la misica nuestra era la gran
ausente, la desconocida o maltratada en los programas del orbe, Rubinstein
supo situarla en lugar de privilegio. Cuando, en ocasién feliz, descubrié
en Paris partituras de Isaac Albéniz, al que habia visto exuberante y agudo
en reuniones artistico-literarias poco antes de su muerte en 1909, se acercé
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a ellas con curiosidad, pronto con sorpresa, al advertir la complejidad
de su “barroquismo nimbado por la gracia”.

Sé6lo cuando en un encuentro con la viuda y las hijas del misico fue
instado por ellas a tocar unas piezas que no se atrevia jamds a brindar en
puablico y tuvo la satisfaccién de oirlas decir que “asi las interpretaba el
propio autor”, se decidié a incorporarlas a sus recitales. Desde entonces rara
era la oportunidad en la que voces ardorosas no reclamaban como apéndice
de los programas el regalo de Navarra, cuya copla servia con un donaire
singular.

Porque Arturo Rubinstein supo instintivamente alzarse con el duende,
el espiritu de lo espafiol, con la gracia en la expresién, el acento, el color
debidos. No importan, en razén de sus grandes aciertos, las libertades,
cuando el propio, exigentisimo en el camino de la verdad y la pureza,
D. Manuel de Falla aceptaba su versién sui géneris de la Danza de fuego
de El amor brujo. (Bien sabido es que Falla le dedic6 la Fantasia Bética,
lo mismo que lo es que, tnico lunar en su hoja de servicios, el artista no
supo captar la enorme hondura de esos pentagramas abandonados por él
pronto y considerados hoy como un hito en la creacién pianistica ibérica.)

Arturo Rubinstein conquisté amistades sin cuento entre los espafioles:
en la realeza, la aristocracia de la sangre y las artes, la intelectualidad.
Visitaba nuestro pais siempre que le era posible y muchos de sus tdltimos
afios hizo de Marbella el punto més fijo de residencia en medio de su
deambular por los mundos filarménicos.

Yo le recuerdo, en tantas ocasiones que pude acercarme a él, como
modelo de cortesia y de agudeza, presto siempre a la entrevista periodis-
tica y ejemplar en la amabilidad, porque no es frecuente que un artista
de su talla se moleste en escribir una larga carta autégrafa a quien entonces
era un joven critico, tan pronto recibié en Nueva York el periédico en el
que se recogia la conversacién que habia tenido la generosidad de conce-
derme. Recuerdo las alegres charlas post concierfo, animadas con mil
anécdotas, ocurrente, simpatico, incluso castizo en los giros y las expre-
siones: con un castellano rico en el léxico y de muy fluido curso.

Pero conviene, por encima de lo pintoresco, destacar lo que centra la
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figura del artista polaco: su condicién de pianista misico, de intérprete
inspirado.

Al margen de que, ya sexagenario, fuese capaz de interrumpir su
actividad de concertista para depurar y revisar su técnica, en leccién de
rigor desusado en quien era ya idolo de los publicos, pues no es la perfec-
cién técnica el arrollador mecanismo lo que califica el arte de Rubinstein,
y a ese respecto hubo, en distintos momentos de su vida, contempordneos
diversos que fueron mds infalibles ejecutantes. En Rubinstein lo que se
atpa hasta el primer plano es la condicién de artista expresivo y la belleza
sonora.

En el primer aspecto, podriamos considerarlo un intérprete roméntico,
aunque ahi quedan sus construcciones profundisimas de Mozart, Beethoven
y del Brahms gran sefior de la forma. Romadntico por ser artista que sabe
cantar y recoger en su expresién el caudal de sentimientos que los compo-
sitores encerraron en sus pentagramas. Romdntico porque reconocié una y
otra vez su incapacidad para entender mensajes objetivos de vanguardia.
Romaéntico de Liszt, Tschaikowsky, Rachmaninoff, Schumann, Chopin...

Hemos llegado al autor que cabria considerar “tipo” en las versiones
de Arturo Rubinstein. ;Vibraria con la misica del antepasado su alma de
artista polaco? Para saber cémo se producia en la musica chopiniana, bas-
tard repasar su herencia discografica. ;Los conciertos? ;Las baladas?
Quizds me inclinaria mds por recomendar los nocturnos, las mazurcas, tan
distintos unos de otras, con su clima ensofiado y sus ritmos y acentos pecu-
liares. Rubinstein supo siempre liberar las versiones del peligro doble que
acecha: la asepsia, el amaneramiento. Lejos de la frialdad objetiva, su
forma de cantar lo estuvo también de la afectacién, el dengue, los ojos en
blanco, la cursileria.

Queda, por fin, lo que atafie al sonido. No es la primera vez que
comento c6mo en misica, para el regalo de un mensaje, es bdsica la calidad
del sonido con la que se nos sirve. Hay algunos intérpretes que se distin-
guen primordialmente por ese aspecto. Rubinstein, como Andrés Segovia
con la guitarra, para no citar sino a un insigne compafiero en el escalafén
Académico, hace sonar el piano de una forma distinta: dulce, llena, igual,
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rica, poderosa, redonda. ;Cudl era el secreto? JEl ataque, el pedal, el
juego de sus manos maestras? Sin adentrarnos en la cuestién, quede muy
en alto la verdad de que el piano sonaba de manera diferente y bellisima
con Arturo Rubinstein. Y volvamos al disco; si es cierto que nunca una
reproduccién mecédnica puede servirnos el testimonio justo, incluso a través
del tnico suceddneo en nuestras manos podremos siempre evocar al artista
que se nos fue. Para él, sin duda, hay en la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando un lugar de reverente recuerdo. Del que desearian servir
humilde pero muy hondo testimonio estas apresuradas cuartillas de home-

naje.
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MEMORIA DE JOAQUIN TURINA EN NUESTRA ACADEMIA






El maestro Eduardo Toldra examina con el compositor sevillano la
obra que pronto dirigira.






A la espera de la definitiva conclusién de las obras que permitan, con
la puesta a punto del Salén de Actos, celebrar conciertos y sesiones de ho-
menaje, entre las que ocupard lugar de relieve la en recuerdo al insigne
Joaquin Turina, ilustre miembro de nimero de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, el Pleno de la Academia me hizo el encargo de
recoger las personales aportaciones de todos los componentes de la Seccién
de Musica, en memoria y como ofrenda al artista y al compafiero inolvi-
dables, cuyo centenario se ha celebrado en el mundo musical.

Con libertad absoluta en el caricter y la extensién de las colabora-
ciones, coincidentes sélo en el fervor hacia el amigo, he aqui las respues-
tas, que se recogen por orden de antigiiedad en el escalafén Académico,
sin la menor apostilla por parte de quien se une a ellas y se honra trans-

cribiéndolas.

A. F.-C.

UNIVERSALIDAD Y LOCALISMO

TODO se ha dicho y todo se ha escrito sobre este gran misico espafiol.

Aunque su obra es universal, en toda ella se refleja, radiante, su ciudad
natal: Sevilla, con su Torre del Oro, su Giralda, su Catedral, su barrio
de Santa Cruz, sus altas palmeras, el alegre bullicio de sus calles, la son-

risa de sus graciosas mujeres.
Fue un gran mdsico y también fue un hombre noble cuya alma no

conocid la envidia ni la vanidad.
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Fue amigo de sus amigos. Y por ello quiero, ahora que celebramos
el cien aniversario de su nacimiento, rendirle con estas breves lineas mi
modesto homenaje, lleno de admiracién y carifio.

JoaQuin Robrico.

TURINA Y EL MUNDO INTELECTUAL

ME refiero a la época de nuestra posguerra, en la que le conoci inti-
mamente y trabajé a su lado. En el temprano otofio de 1939 yo formaba
parte muy como hermano menor de esa generacién —Lain, Tovar, Ridrue-
jo— que agrupada en torno a la revista Escorial trataba a toda costa de
establecer una tarea cultural de continuidad: era labor dificil y que se
transformé en oposicién a partir de febrero de 1956. Musicalmente, la
continuidad posible se cifraba en la obra de Falla y en la presencia de
Ernesto Halffter, nombres unidos al reestrenarse El retablo de maese Pedro.

La vida intelectual se cifraba un tanto en Escorial —alli se rindié
homenaje a Ricardo Vifies—y en la tertulia del Lyon. En ambos mundos
Turina fue recibido con respeto, bien pronto acrecido en carifio. Sirvié de
puente para el carifio la simpdtica y venerable figura de Manuel Machado,
cuyo gran poema sirvié de prélogo a mi biografia de Turina. Machado
presidia una especie de sociedad poética titulada “Musa, musae”. Nos
reuniamos en la Biblioteca Nacional y los poetas leian sus versos. Dedica-
mos una sesién especial al estreno de El cortijo, de Turina. Turina, ya
seriamente enfermo, no podia ser tertuliano diario del Lyon y por eso
mismo su presencia, como en el caso de d’Ors o de Zuloaga, tenia carac-
teres de acontecimiento. Un gran homenaje de la tertulia fue para Ricardo
Vifies, que entré con los dos Joaquines: Turina y Rodrigo. Una pequefia
regafina: cuando yo en una conferencia critiqué a la Academia por su
conducta con Felipe Pedrell.

Cuando Turina muere, yo no estaba todavia en la Academia. A las
puertas, si: siendo todavia seminarista surgié mi candidatura al fallecer
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Victor Espinés. Rechacé agradecido la sugerencia por mi edad, situacién
y entusiasta deseo de ver elegido al Infante Don José Eugenio de Baviera.
A Turina le parecié muy bien. Turina llegé tarde a la Academia, como
llegé tarde a la Catedra de Conservatorio, grado este de escalafén como se
ve por el Anuario. Queria muchisimo a la Academia, definida por él como
“tertulia en el mds alto grado”. Se llevaba bien con sus compafieros de
seccién, como se llevaba bien con todos, pero tenia preferencia por los
pintores, pues alguno como Eugenio Hermoso habia conocido bien al padre
de Turina, pintor. Me contaba con gracia y sin hiel las incidencias en las
elecciones académicas cuyo reglamento era distinto al de ahora: cabia
entre otra cosas la presentacion directa del candidato y él se divertia con
algin candidato “inevitable”. Alguna otra referencia de bienvenida hay en
sus articulos, deliciosos articulos, del Digame: el dedicado, por ejemplo,
a José Cubiles, su intérprete preferido. Ninguno de los actuales componen-
tes de la seccién hemos podido compartir con él las tareas académicas
aunque todos le quisimos mucho: por las actas pueden seguirse sus inter-
venciones breves y cordiales. Solicité el apoyo de la Academia para la
reanudacion de las obras del Teatro Real: la barrera de la que tanto se
dolié fue su mayor amargura como Comisario de la Musica.

FEDERICO SOPENA.

MI HOMENAJE DE COMPOSITOR

CUANDO el afio pasado me encargaron una obra en homenaje a Joaquin
Turina vi la ocasién, deseada por mi hacia mucho tiempo, de dedicar, con
admiracién y respeto a su brillante obra musical, mi aportacién a tan gran
artista sevillano y espafiol, tan admirado siempre por mi.

En este Divertimento para piano que le dediqué he querido unir el en-
canto de nuestros ritmos andaluces al color y belleza de sus cadencias. Con
la admiracién al gran Maestro, que tan bien supo emplearla en sus obras.

JosE MuNoz MOLLEDA.
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AL HILO DEL PERSONAL RECUERDO

TJDOS hemos leido La colmena, de Cela, y ningiin cinéfilo habrd de-
jado de ver la magnifica pelicula basada en aquella obra. Fueron afios
muy dificiles, en efecto, los de la posguerra. Pero, luchando denodada-
mente contra la escasez y las dificultades sin cuento, existia la ilusién de
reconstruir un pais destrozado. Para los que habiamos conocido el cocham-
broso Conservatorio de la calle de Pontejos, o sus destartaladas instala-
ciones en “Los Luises”, la casa de la calle de San Bernardo (hoy Escuela
de Canto) nos parecia de un lujo asidtico. Pero el lujo no estaba sélo en las
aulas, salones, el bellisimo salén de actos o el famoso cuarto de bafio
del P. Otafio, sino muy principalmente en los profesores que entonces ejer-
cian la docencia. Bien lo sabemos los misicos de mi generacién y los de
la siguiente. Conrado del Campo, Francisco Calés Pina, Julio Gémez, José
Cubiles, Antonio Lucas Moreno, Regino Sainz de la Maza, Bernardo de
Gabiola, Jesis Guridi y tantos y tantos otros.

Y, naturalmente, Joaquin Turina. Alli le conoci y le traté con el gran
respeto que, muy justificadamente, nos inspiraban aquellos maestros.
Recuerdo su aspecto menudo, su elegancia natural —como sabe dar la
tierra andaluza, con milenios de civilizacién detrds—, su innata cortesia,
nunca una palabra mds alta que otra, su sentido del humor.

Y luego pensaba para mis adentros: “Este sefior, que no tiene preten-
siones ni se da importancia, es el autor de la Sinfornia sevillana, de las
Danzas fantdsticas, de la Oracién del torero...” Obras que me maravillaban
y me siguen maravillando.

En el actual Conservatorio, en la zona de la Direccién, hay un busto
de Turina que recoge con gran sobriedad no tanto la expresién como el
talante de nuestro gran miisico. Cuando paso por alli me parece que a la
vuelta de algin recoveco de aquellos pasillos me voy a cruzar con Don
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Joaquin, la cabeza un si es no es inclinada y el andar silencioso... Dice la
Escritura que benditos sean los que mueren en el Sefior, pues sus obras les
siguen. Y, ciertamente, también ellos siguen a sus obras, que mantienen
vivos su presencia y su recuerdo en quienes les conocimos.

RamMON GONZALEZ DE AMEZUA.

PIANISMO IMPORTANTE

SIEMPRE he sido muy sincero admirador de Joaquin Turina, desde su
condicién de miisico representativo de Espafia hasta la de agudo y gracioso
comentarista de Digame.

He interpretado multitud de veces su obra pianistica y creo que ocupa
un lugar de suma importancia no sélo en su propio brillante catdlogo, sino
en el general espafiol de misica para teclado. Creaciones tan distintas
como las Mujeres espaniolas o la Orgia dejaron testimonio de la inspira-
cién personal del gran artista sevillano.

LeoroLpo QUEROL.

GRAN MAESTRO Y COMPOSITOR DE MERITOS
NO SIEMPRE RECONOCIDOS

CON profunda emocién evoco la memoria de quien siempre me distin-
guid con su amistad y amplia compresién, dedicindome desde mis comien-
zos frases elogiosas que tanto me alentaron,

Turina fue un gran maestro y un gran compositor al que no siempre
se le reconocieron sus verdaderos méritos. Pero ahi estin, por ejemplo,
sus obras pedagégicas, que no debemos archivar, y ahi estd su extensa y
variada produccién, que representa, junto a Albéniz, Granados, Falla,
Guridi, Espld y Conrado del Campo, la vanguardia de su tiempo.

Si su obra sinfénica merece estar entre las mds importantes creaciones
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de la misica espafiola contempordnea —bastaria citar la critica tan elogiosa
de Claude Debussy a La Procesién del Rocio cuando su estreno en Paris—,
no es menor su producciéon de cdmara y pianistica con sus aportaciones
vocales.

Dentro de su tan extenso catdlogo —por supuesto todo él de alta cate-
goria— mis preferencias se fijan en la Sinfonia sevillana, en el Canto a
Sevilla, en las Danzas fantdsticas, asi como en sus Canciones y en esa
“delicia” que escribi6 para el Cuarteto de Latides de los Hermanos Aguilar
—y que después transcribié para cuerda— llamada La oracién del torero,
que yo he dirigido tantas veces, siempre con gran placer y excelente re-
sultado.

Turina es plenamente merecedor del gran homenaje que se le estd tri-
butando.

ERNESTO HALFFTER.

TESTIMONIO DE UN EXITO MUNDIAL

AUNQUE la miisica de Joaquin Turina ha estado siempre en mi reper-
torio desde hace mds de veinte afios, con motivo de su centenario he tenido
ocasién de, en una temporada, dirigir su misica en Europa, Estados Unidos
y Japén.

Y es una gran satisfaccién, como espanol, ver el carifio con que su
obra es acogida en todas partes. No ya la que es repertorio normal, como
las Danzas, la Sinfonia, la Oracién, sino una pequefia obra que, por en-
cargo de Nicanor Zabaleta, transcribi para arpa y orquesta. Tema y varia-
ciones, del “Ciclo plateresco”, es recibida en tan diversas latitudes con
fervor y carifio; y no sélo por el ptblico, sino por las orquestas.

Creo que el hecho de que profesionales de la categoria de los profe-
sores de la Orquesta de Filadelfia toquen con gusto y carifio su misica, es
algo que forma parte del mejor homenaje que se puede rendir a nuestro
gran maestro en su Centenario.

RaraeL FrUHBECK DE BURGoOS.
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CALIDAD HUMANA

I ‘ N la conmemoracién centenaria de Joaquin Turina quisiera destacar,
entre aquellos rasgos vitales que acreditan su singularidad artistica, los que
revelan la gran calidad humana del miisico sevillano.

En el gran quiebro que imprime a su actividad, al recibir el oportuno
consejo de Albéniz, se advierte el fino talante de quien sabe recoger para
si el juicio certero del maestro amigo. Pero aunque acepte para lo suce-
sivo el inspirarse en las fuentes populares de su tierra nativa, sabe huir
del camino fdcil, consiguiendo elevar a categoria musical la vida anecdé-
tica cotidiana del entorno andaluz, aunando su delicada y peculiar diccién
de las expresiones populares, como las de la romeria, la procesién o -1
toreo, con la gracia del espiritu que pone emocién en las notas de su
pentagrama.

CarLos RoMERO DE LECEA.

TURINA Y LA GUITARRA

DURANTE mi larga ausencia de Espafia —del 1936 al 52— me lamen-
taba yo con frecuencia, sobre todo al iniciar cada dia mi trabajo matinal,
no serme ya posible estimular de cerca al admirable Joaquin Turina a que
prosiguiera la composicién de obras para guitarra.

Se resisti¢ al principio a responder afirmativamente a mis repetidas
instancias. El no hallaba en ningtin Tratado de Instrumentacién suficientes
datos informativos para lanzarse, con mano suelta y certera, a escribir para
un instrumento de técnica polifénica tan intrincado como la guitarra.

Le llevé obras de Sor y de Giuliani, transcripciones de Térrega y mias,
le aconsejé que se ensayara componiendo imaginativamente para un violin
de seis cuerdas, sin arco, pulsindolo con los cuatro dedos de la mano
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derecha —el mefique no se emplea—, y finalmente me puse a su entera
disposicién para ir adaptando a la guitarra, compds por compds, lo que
él fuese escribiendo. No fue preciso. A los dos meses salté la Sevillana de
la cabeza de Turina, como Minerva de la de su padre, adulta, bella, armada
de todos los recursos y atractivos que suelen exigirse de una obra maestra.

Naturalmente que hubo de ser parcialmente transcripta de su versién
original a la que cupiese en la guitarra. Pero esta no fue completa ni de
gran momento. Sélo frases aisladas en las que suprimimos duplicacién de
notas, procedimos a invertir acordes, buscamos giros melédicos distintos y
simplificamos apretadas armonias. Turina comprendi6 y acogié los cam-
bios que iba yo proponiéndole y de tal manera fij6 en su memoria mis
razones, que al escribir, afios después, el Fandanguillo—una de las obras
breves mds perfectas de la musica espafiola contempordnea— se acercé
tanto y tan bien a la indole técnica de la guitarra que entré en ésta mds
facilmente de lo que ambos pensiramos. La guitarra es como un castillo
encantado por cuyos laberinticos pasillos y aposentos sélo puede circular
su duefio. Le entregué la llave, pero él —como todos los compositores que
le han sucedido— aguardaba siempre al castellano en la cdmara principal.

Asi compuso Rdfaga, una sonata cuyo tierno andante irradia poesia,
y, sugerido por mi, el Homenaje a Tdrrega.

La Sevillana y el Fandanguillo permanecen en mis programas de hoy
con igual placer mio en ejecutarlas que gozo del piblico en oirlas.

Volviendo al comienzo de esta pdgina, jos ddis cuenta del rimero de
obras preciosas, de auténtico cardcter andaluz, que poseeria mi instrumento
si la vida no me hubiese alejado del eximio maestro? ;Y cudn sincera es
mi pensadumbre al considerar lo que he perdido?

ANDRES SEGOVIA.
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PROYECCION HUMANO MUSICAL, EN EL TIEMPO

A veces el conocimiento directo, el trato asiduo que determina la con-
fianza personal, puede ser causa de que no valoremos con el rango debido
a la figura de cuya bondad y modestia somos destinatarios. El tiempo es
crisol que deja en pie lo auténtico y, al margen de lo adjetivo y circuns-
tancial, ensalza virtudes que la misma frecuentacién minimizé en su dia.

Joaquin Turina, hombre entrafable con el que vivimos todo el acon-
tecer musical de la posguerra hasta su muerte en 1949, era tan sencillo
y cordial que nos aupaba hasta esa altura que ahora, por la ausencia, cobra

mayor relieve.

Fue un misico irrepetible, muchos afios oasis en un paisaje que sélo
en los tltimos le rindié el debido reconocimiento. Fiel a si mismo, a su
andalucismo lirico, maestro del color y la expresividad, el sentimiento
ensofiado y nostdlgico, la capacidad descriptiva y el rigor de una técnica
de pulcritud extrema, Joaquin Turina ocupa un capitulo esencial en la
historia de la misica del siglo xx.

Personalmente recuerdo sus agudas y pintureras croniquillas de critico
sabio y bondadoso, su afidn organizador de servicio y su generosidad con
el colega que entonces comenzaba su actividad profesional. Sin olvidar
la ejemplar leccién humana de saber vencer el dolor fisico de sus enfer-
medades y, hasta el momento 1ltimo, trabajar en su piano de Alfonso XI,
rodeado por el amor de los suyos —Obdulia, la esposa, en cabeza—y por
su familia espiritual de sobrinos y ahijados, que formaban legién.

Antonio FErnAnDEZ-CID.
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DISCURSO PRONUNCIADO EN LA UNIVERSIDAD DE ZARAGOZA
EN LA INVESTIDURA DE DOCTOR “HONORIS CAUSA”

POR

PABLO SERRANO AGUILAR






M AJESTADES, Magnifico Rector y Claustro de la Universidad de Za-

ragoza:

Dar forma a la materia hasta imprimirle un sentimiento, es tarea ajus-
tada a mi experiencia. Dar forma con palabras queriendo agradecer vues-
tro gesto generoso, es pretender modelar la antimateria. Mi incapacidad,
con el rubor en el rostro os abona mi voluntad. El os transmite mi emocién
y gratitud.

Os lo agradezco también porque, desde un quehacer de conocimientos
universitarios, se reconoce y se valora, lateralmente al ejercicio de la pro-
fesién, el quehacer cultural y creativo de las Artes en su cometido o misién
social. Quiero decir que el escultor, pintor, arquitecto, misico o poeta no
puede ser un hombre aislado de su entorno, de su cultura y del sentido
que ella tiene en su época. Solamente asi se llegard a comprender su men-
saje y su testimonio en el futuro.

Vivimos una cultura postindustrial cientifica que ha de desembocar en
una cultura de relaciones.

En estas relaciones humanas las ciencias de la informacién y forma-
cién se preocupan por la tecnologia perfeccionista y por la influencia de
la imagen. El cine, la fotografia, las artes y los objetos visuales nos confi-
guran rostros nuevos en sucesivos y constantes cambios, dejando huellas en
el andar caminos.

Detrds de la cultura y la civilizacién estd siempre la vida, la poderosa
realidad de la naturaleza. En ella, el hombre, “la vida viviente”, segiin
Ortega. Vida-persona que busca constantemente la razén de vivir su vida,
su esencia, como practica diaria hacia la realidad utépica.
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Amor seria la palabra que toda esencia contiene y en ella todo sentido
de libertad creativa. Amor, todo amor tiene fundamento de si mismo.

Si desde mi consciente quisiera encontrar las motivaciones que anima-
ron el espiritu generoso de esta Universidad, honrdndome con la distincién
que me otorga, pudiera ser la de observar en mi al hombre que ama su
profesién y extiende su vocacién en un quehacer elementalmente filoséfico,
ahondando, escrudifiando el misterio encerrado en la materia misma, en el
hombre escultura viva, materia y esencia en si mismo. Pensamiento univer-
sal inquietante que nos obliga a vivir en penumbras de luz y sombra, en
pretendida voluntad de formarnos y realizarnos desde un armazén prima-
rio de conocimientos para sostenernos y andar la vida borddndola y tejién-
dola armoniosamente con el rigor necesario entre sentimiento y razdn.

Ensefiar en busquedas constantes, por encima de aprobar asignaturas,
trascendiendo el cardcter cientifico rigurosamente objetivo, dirigiendo al
ser humano ansioso de la palabra renovada, a vivir, a actuar y entender
la realidad pasada creando la presente y su futuro esperanzador.

Asi entiendo mi lazo de unién con esta Universidad. Su sentido y espi-
ritu de universalidad nos une al interés por modelar, dar forma, potenciar
ese espacio luz en penumbra, adivinado desde un exterior a un interior,
desde una circunstancia agresiva al espiritu de reflexién. Aprender, ense-
fiar, mostrar, crear, realizarse y comunicarse en un mundo que vive peli-
grosamente por haber olvidado al poeta, por haber equivocado la senda de
su esencia.

Recuperémosla ejerciendo con amor la préctica de lo aprendido.

“¢Qué es amor?”’, pregunté una nifia al poeta, y €l la contesté: “Verte
una vez y pensar haberte visto otra vez”.

Tengamos fe en el hombre receptivo, el que estd modelando y traba-
jando nuestra historia contemporinea, esta historia joven por ser la de una
Espafia nueva, la del cincel y de la maza, rica en contrastes y experiencias,
la del pensamiento, la de la palabra y la de su esencia.

Para la comunicacién y la tolerancia.

Zaragoza, 26 de mayo de 1983.
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HISTORIA VIVA DE LOS DESCENDIENTES
DE VELAZQUEZ EN LAS CASAS REALES
DE EUROPA

POR

ADOLFO CASTILLO GENZOR






Felipe IV de Espana. Autorretrato de Velazquez.

Museo peL Prapo: Fista de Zaragoza, original de Velazquez y Martinez del Mazo, ascendientes del
actual Principe de Asturias.



Diagrama genealdgico del Principe Felipe
de Borbdn y Schleswig- Holstein, Borbdn-
Sicilia y Brunswick-Lunebourg, sefialando
los diferentes entronques familiares, en
su doble filiacidn paterno-materna, como
descendiente de Felipe IV y de Veldzquez
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S I las brujas de Macbeth se hubieran materializado en la Espafia del
Rey Felipe IV, en lugar de hacerlo en la Escocia del Rey Duncan, paises
ambos igual de conflictivos, podrian haber hecho al egregio autor de La
rendicion de Breda el mismo vaticinio que a Banquo, el compafiero y la
victima, a un tiempo, del protagonista de la tragedia histérica escrita por
Shakespeare en 1606.

Recordemos que el “deux ex machina” que pone en movimiento todo
el dispositivo del drama no es otro que el profético augurio de las harpias
fantasmales: Macbeth serd rey, pero no padre ni semilla de reyes; Banquo
no ocupard el trono, pero si serd simiente y generaciéon de monarcas y prin-
cipes de la sangre de muchos paises europeos.

No cabe duda alguna que, con seis siglos de diferencia, Veldzquez es
un segundo Banquo, por repetirse en su persona y en su prole el mismo
destino histérico, con la ventaja para el pintor del retrato del Papa Inocen-
cio X de que nadie atenté contra su vida.

¢ Velazquez progenitor de reyes?

La idea mds parece el esbozo de un relato de ciencia-ficcién que pura
y simple constatacién de una evidencia real y cierta. Digamos, de entrada,
que el pintor mds importante del seiscientos dejé este mundo en la mds
completa ignorancia de que las coordenadas familiares de la gran piré-
mide humana que le reconoce hoy como cima y remate pudieran abarcar,
al cabo de tres siglos solamente, las estirpes mds linajudas que tuvieron
cabida en elsevero y siempre aristocrdtico 4lmanach de Gotha.

Ninguna de las biografias de Veldzquez incluyen esta curiosa faceta
de su personalidad, inédita también para el artista, que a diferencia de lo
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sucedido con Eugenia de Montijo no se topé en su Sevilla nativa con una
gitana que, echdndole la buenaventura, levantara en obsequio suyo el velo
del futuro.

EL cABO DEL oOVILLO

En que se devana la posteridad velazquefa, en toda su amplitud, lo
constituye la hija del pintor, Francisca Veldzquez, habida en su matrimonio
con Juana Pacheco, casada en 1637 con Juan Bautista Martinez del Mazo,
discipulo-ayudante de su suegro y cuyo cuadro mejor y mds conocido, la
Vista de Zaragoza, es obra de colaboracién con él, como aseguran Ceédn
Bermidez y Beruete.

Tampoco el matrimonio Del Mazo-Veldzquez tiene mds sucesién que
una hija, Teresa, a la que sus padres casardn en 1666, cinco anos después
de la muerte de su ilustre abuelo, con Pedro Casado de Rosales, ajeno al
mundillo del Arte, por ser un hidalgo bien provisto de pergaminos y tale-
gas. Son los afios de la minoria de Carlos II, con una minusvdlida mental
al frente del gobierno y un inquisidor general haciendo juego.

El angelical tontorrén que pasa de mano en mano de exorcistas no es
peor, intelectualmente hablando, que la torpe alemana que lo llevé en el
seno. Si acaso le aventaja en estatura moral, porque sabe ser inmune al
odio rencoroso, en cuyo jugo se rebozan tanto la viuda de Felipe IV como
Nitard.

Del Mazo muere un afio después de “colocar” a su hija, en el uso y
disfrute de su oficio palatino de Pintor de Cdmara, pero sin ver todavia
asegurada la sucesién de su posteridad, que es a la vez la de su suegro
y benefactor. En efecto, su hija tardard a conseguir un hijo once afios,
supuesto que tantos pasan hasta el nacimiento del bisnieto de Velizquez.

NOBLES CON TITULO

Y titulo de Marqués, lo serdn tanto el eslabén tercero como el cuarto
de la cadena familiar que engarza la sucesién del pintor. La promocién del
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bisnieto, Isidro Casado de Rosales, a la dignidad de primer Marqués de
Monteleén, llega con el debut de la Casa de Borbén y cuando la de Austria
ha fenecido, labrdndose a pulso un final bochornoso. El nuevo Marqués
habia nacido en Madrid en 1677 y casado veintitin afios después con Maria
Francisca de Velasco. La joven pareja cefija la corona marquesal en 1701,
o lo que es igual, a los tres afios de casados, lo que quiere significar que
Felipe V les dedicé su devocién y afecto.

El hijo y sucesor de los Montele6n, Antonio Casado de Rosales, nacié
en Madrid en 1703, en visperas ya del enfrentamiento armado de los espa-
fioles con motivo de la guerra de Sucesién, ya que el forcejeo bélico no
comenzaria en Espafia hasta 1704. Contaba seis afios apenas cuando murié
su padre (1709), fijando poco después su residencia en La Haya, donde el
segundo Marqués de Monteleén casé (1721) con Enriqueta Huguetan von

Gyldenstein.

El rebisnieto de Veldzquez murié a los treinta y siete afios, en la plena
madurez de la edad, dejando de su enlace con la Huguetan una hija de
quince afios, Enriqueta Casado, que resulta ser cuarta nieta de Veldzquez
y su postrero vistago propiamente espafiol, aunque naciera en La Haya
el 2 de mayo de 1725, de padre espafiol y madre germano-holandesa.

A partir del quinto tramo de la escala velazquefia se extranjeriza la
descendencia del Pintor de Cdmara de Felipe IV, cuya “aclimataciér” en
las tierras alemanas es tan perfecta como extensa. Comienza el exilio volun-
tario de la descendencia de Veldzquez en 1746, al casar su cuarta nieta
con un Principe de la multiforme y federal Alemania, y no cesa su aparta-
miento de Espafa hasta doscientos veintidés afios después, en que una Prin-
cesa griega, Sofia, duodécima nieta del genial pintor de la Venus del espejo,
casa en Atenas (1968) con el futuro Rey de los espafioles. El triple “dos”
del destierro de la estirpe velazquefia de sus lares espafioles parece un ni-
mero cabalistico, que brindamos a los parasicélogos para su recreo y regalo.
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ALTEZAS SERENISIMAS

Lo serdn todos los descendientes de Velazquez, a partir de la quinta
generacién, representada por Enriqueta Casado, huérfana de padre a los
quince afios, como ya se dijo, y que seis después es una Princesa consorte
més de las muchas que pululan por el extenso mapa germénico. Su esposo,
el Principe Enrique IV, Conde de Reuss-Koestritz, lleva a la estirpe velaz-
quefa a cotas aristocrdticas hasta entonces apenas imaginadas. Cuando la
Condesa de Reuss-Koestritz muere en las tierras de su Estado feudal de
Alemania (1761) deja una hija, Federica, que cuenta ya con trece afios de
edad, y que seis después se convertird en la esposa del Principe Juan Cris-
tidn II, Conde de Solms-Baruth.

 Es perfectamente razonable que esta Federica de Reuss-Koestritz, quinta
nieta de Veldzquez, ignorara el parentesco existente entre ambos. Los cam-
bios familiares han sido drésticos en los afios que median entre la muerte
del pintor (1661) y el fallecimiento de su cuarta nieta Enriqueta, Condesa
de Reuss, por ser solamente cien los transcurridos y cinco los tramos gene-
racionales que cubren tan corto intervalo temporal.

Los Principes-Condes de Solms se convierten en padres de la Princesa
Amelia de Solms-Baruth al afio de casados (1768), y esta sexta nieta de
Veldzquez contraera nupcias a los veintiin afios con Carlos Luis III, Prin-
cipe de Hohenlohe-Langenbourg, que pasard por el trance de ser desposeido
de sus estados patrimoniales en la tempestad geopolitica provocada por
Napoleén.

El eslabén generacional siguiente —octavo de la serie— lo ocupa el
séptimo nieto del pintor, Ernesto-Cristidn IV, Principe de Hohenlohe-Lan-
genbourg, que contrajo matrimonio en el palacio de Kensington (Londres)
con Teodora de Leiningen, hermana uterina de Victoria I de Inglaterra. Se
convierte asi la Reina Victoria en tia carnal de una octava nieta de Veldz-
quez, Adelaida de Hohenlohe, que casa en 1856 con Federico-Cristidn,
Duque de Schleswig-Holstein.

La sucesién velazquefia se bifurca en las dos lineas que encabezan
Augusta-Victoria y Carolina de Schleswig-Holstein, hijas de los precedentes
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y novenas nietas del insuperable pintor de Las Meninas, originando la
segunda la rama sucesoria que enlaza con los actuales Bernardottes.

NIETAS IMPERIALES

Imaginemos el trauma de Veldzquez si alguna pitonisa llega a prede-
cirle que de su sangre y estirpe procederian las dos tiltimas Emperatrices
de Alemania y de Austria-Hungria. La diferencia social y de rango entre
el pintor y sus imperiales retofios es de vértigo, pero ello no empece a la
realidad del entronque parentelar.

La Princesa Augusta-Victoria de Schleswig-Holstein, nacida en Dolzig
(1858), se convirti6 en Princesa de Prusia, primero, y en Emperatriz de
Alemania, después, al casar en 1881 con el ultimo Kaiser, Guillermo II,
cuyo reinado comienza en 1888 para terminar en 1918 con una abdicacién
forzosa, consecuencia de la derrota de los Imperios Centrales. La Empe-
ratriz murié tres afios después en su exilio holandés de Doorn, sobrevivién-
dole su marido hasta el afio 1941.

La prole imperial alemana esti representada hoy por el nieto de Gui-
llermo II y de Augusta-Victoria, el Principe Luis-Fernando de Hohenzollern,
Jefe de la Casa Imperial de Alemania desde 1951, en que muri6 su padre
Federico-Guillermo. Estd casado, desde 1938, con la gran Duquesa Kira
Romanoff, hija del gran Duque Cirilo Wladimirovich, nieto del Zar Alejan-
dro II y primo del tltimo Zar Nicolds II y su presunto sucesor.

La Historia dira si este Hohenzollern, duodécimo eslabdn de la cadena
velazquefia, o alguno de sus futuros habientes-derecho, han de volver a
Berlin. En politica, cualquier mutacién es posible.

Lo mismo puede decirse en relacién con la Casa de Habsburgo Lorena,
titular del Imperio Austro-Hingaro hasta 1918. Su inclusién entre la des-
cendencia de Veldzquez se produce al casar Zita de Borbén-Parma, hija de
Maria Antonia de Braganza-Portugal y de Roberto I, Duque de Parma, con
Carlos I de Habsburgo, tltimo Emperador de Austria-Hungria (1916-1918).
La Emperatriz Zita y sus hijos, los Principes Otto —Jefe de la Casa de
Austria—, Adelaida, Roberto, Félix, Carlos-Luis, Rodolfo, Carlota y Maria
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de Habsburgo y Borbén-Parma. Madre e hijos son descendientes en décimo
y undécimo grados de consanguinidad del pintor de la Venus del espejo
como hija y nietos, respectivamente, de la Princesa Maria Antonia, Duquesa
de Parma, consorte de Roberto I e hija de Miguel I de Portugal, cuya esposa
Adelaida de Loewenstein-Langenbourg era nieta en noveno grado de Veldz-
quez, al ser hija de Maria Inés de Hohenlohe, la cual, a su vez, lo era de
Amelia de Solms-Baruth, citada anteriormente como sexta nieta del pintor.

La Reina Soria

Como séptima nieta que es de Enriqueta Casado, que perdié la nacio-
nalidad espafiola en 1746, al matrimoniar con el Conde-Principe de Reuss-
Koestritz, ya dijimos que al cabo de doscientos veintidés afios repite a la
inversa el gesto de su antepasada, al recobrar para la descendencia de Ve-
ldzquez su perdida espafiolidad, al menos en una de sus lineas.

La filiacién de la Reina Sofia es f4cil de establecer, en su condicién
de duodécima nieta de Veldzquez o de descendiente del eximio pintor de
Los borrachos en décimotercer grado directo de consanguinidad. Nacida en
Psychico (1938), por su madre, la Reina Federica, esposa de Pablo I de
Grecia, es bisnieta materna del postrero Kaiser alemédn, Guillermo II, y de
Augusta-Victoria, su esposa, de los cuales fue hija Victoria-Luisa de Hohen-
zollern, Princesa imperial de Prusia, casada en 1913 con Ernesto-Augusto,
Duque-Principe de Brunswick-Hannover, que fueron los padres de la suso-
dicha y pentltima soberana de los helenos.

Casé Sofia de Grecia o, por mejor decir, de Schleswig-Holstein y Bruns-
wick, con Juan-Carlos de Borbén y Borbén-Sicilia, hijo de los Condes de
Barcelona, el 4 de mayo de 1962, adquiriendo automdaticamente la nacio-

nalidad de su esposo, con quien ocupa el trono de San Fernando desde
el 22 de noviembre de 1975.
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P6kER DE REYES

Cuatro son, en efecto, los que coinciden en el juego dindstico de la es-
tirpe velazquefia: Leopoldo III de Bélgica, bisnieto de Miguel I de Portu-
gal y de Adelaida de Loewenstein, duodécimo descendiente del pintor de
Las hilanderas; Balduino I de Bélgica, su hijo (a quien “descubrimos”
en 1960 el parentesco que le une con su esposa Fabiola); Constantino II
de Grecia, hermano de la Reina Sofia, y, finalmente, Carlos Gustavo XVI
de Suecia. Este tltimo, el actual Rey de los suecos, es décimotercer descen-
diente de Veldzquez como rebisnieto de Adelaida de Hohenlohe y de Fede-
rico-Cristidn de Schleswig-Holstein.

Seis son, en cambio, los monarcas europeos que al casar con princesas
de la estirpe velazquena se convierten en parientes por afinidad del pintor:
Alberto I de Bélgica, Miguel I de Portugal, Juliana de Holanda, Hum-
berto II de Italia, Pablo I de Grecia y el que cierra este breve catdlogo
regio, Juan Carlos I de Espafia. De los consortes, no estdn citados todavia
Isabel de Baviera (esposa de Alberto I y nieta de Miguel I de Portugal)
y la Princesa Maria José de Bélgica (mujer de Humberto II y hermana de
Leopoldo III).

La “saga” velazquefia tiene su culminacién en el Principe Felipe, nacido
en Madrid el 30 de enero de 1968. Fue apadrinado en el bautismo por su
abuelo el Conde de Barcelona y su bisabuela la Reina Victoria-Eugenia de
Battenberg. Bien puede Veldzquez repetir como suya la divisa de los Man-
rique de Lara: “Nos non venimos de reyes, que reyes vienen de nos”.
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ARQUITECTURA NEOCLASICA DE BARCELONA
EL PORTICO DEL CONVENTO DE CARMELITAS

POR

JUAN BASSEGODA NONELL






RAROS son los ejemplos de arquitectura neocldsica en Barcelona ya que
edificios al estilo de la Casa Lonja, el palacio Arzobispal o las casas March
de Reus, Sessa o de la Virreina encajan mucho mejor dentro del estilo
francés de los Luises, que siendo cldsico no puede considerarse parejo a
lo que Ledoux o Boulleé, Nash o Wood, Gilly o Schinkel hicieron en Fran-
cia, Inglaterra o Alemania a principios del siglo xIx.

La arquitectura arqueologista neocldsica se introdujo en la ciudad por
obra de Antonio Celles Azcona (1775-1835), primer profesor de la Clase
de Arquitectura de la Escuela Gratuita de Disefio que la Junta de Comercio
establecié en Lonja a partir de 1817. Hombre formado en San Fernando
y luego en la Academia de San Lucas de Roma, ensefi§ a sus alumnos,
y predicé con el ejemplo en sus edificios, el estilo purista grecorromano,
horro de decorativismos barrocos del grand goiit francés de los siglos xvir
y xvir L,

EL convENTO DE CARMELITAS CALZADAS

Don Antonio Pauli Meléndez, inolvidable figura barcelonesa, erudito
investigador de los religiosos regulares en la ciudad, estudis, entre otros,
el monasterio de la Encarnacién de las Madres Carmelitas en un libro
publicado en 1951 conmemorando el III centenario del establecimiento
de la comunidad en Barcelona (1649-1949) 2,

El carmelita Fray Martin Romdn después de fundar un convento de
monjas de la Antigua Observancia del Carmelo en Vilafranca del Penedes,
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en 1643, consiguié establecer otro en la calle del Hospital, de Barcelona,
junto a la Riera d’En Prim, en 1649, cuyas obras llevé adelante el arqui-
tecto Juan Termens, que las terminé en 1679, luciendo el altar mayor el
gran retablo ligneo de Juan Gra (1676).

En este convento, situado entre las calles del Hospital, de la Cadena,
del Carmen y Pasaje Bernardino, vivian las monjas en la mds estricta
clausura, hasta el extremo que cuando la invasién napoledénica sélo la
Priora tuvo conocimiento del hecho, pero no las hermanas que solamente
se enteraron cuando al final de la ocupacién francesa, en 1814, fueron
expulsadas de su casa.

Liberada Barcelona regresaron las monjas el verano de aquel afio, pero
en 1823 los constitucionalistas las expulsaron de nuevo hasta 1825. De
regreso al monasterio vieron grandes grietas en la iglesia causadas por
defectuosa cimentacién en la riera d’En Prim. No les quedé mds remedio
que tirar la casa y encargar otra de nueva planta en 1830.

Er provECcTO DE CELLES

Antonio Celles hizo una iglesia de planta eliptica inspirada en Sant’
Andrea al Quirinale de Roma, obra de Bernini, quien siendo excelso ba-
rroco como escultor y decorador fue muy sobrio en arquitectura.

La iglesia de Celles tenia amplia ciipula y seis altares entre los con-
trafuertes, ademds del mayor bajo otra ctipula mds chica. La comunidad
tenia el coro encima del pértico de la entrada cubierto con béveda por
arista.

La iglesia fue inaugurada en 1832 y en 1844 el pintor Miguel Flui-
xench Trell (1820-1866) ® pint6 seis cuadros para las capillas cuando las
monjas volvieron al convento del que nuevamente las habian expulsado, en
este caso la nefasta ley de Mendizdbal, en 1835.
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El Arquitecto Don Antonio Celles Azcona (1775-1835). Retrato de Antonio
Ferran exhibido en la Sala de Actos de la Real Academia de Bellas Artes de
San Jorge de Barcelona. La fotografia, de los hermanos Blassi, es anterior a
la restauracion del cuadro realizada por Gudiol en 1973.
( Archive Citedra Gaudi.)
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Proyecto de la fachada de la iglesia del convento de Carmelitas
de Barcelona trazado de mano de Antonio Celles Azcona en julio
de 1830. El original figura en el Museo de Arquitectura de la
Catedra Gaudi.
(Foto F. Ribera Colomer.)

Pormenor de la sobria fachada de
la iglesia de las monjas Carmelitas
Calzadas, de Barcelona, resuelta en
estilo jénico. Dibujo lavado original
del arquitecto Celles. El portico esta
rematado por el grupo escultorico
representando a San Simoén Stock
recibiendo el escapulario de manos
de la Santisima Virgen.
(Foto F. Ribera Colomer.)

ata del convento de Carmelitas Calzadas
la calle del Hospital del llamado Arrabal
Barcelona. Fragmento del plano de las
1zanas 4.* y 5.* del Barrio 6.° del denomi-
o Planol de Quarterons levantado por el
uitecto municipal Miguel Garriga Roca
1858. El original se guarda en el Instituto
Municipal de Historia de la Ciudad.
(Foto F. Ribera Colomer.)




ULTIMOS AVATARES DEL CONVENTO

En 1868 la iglesia fue utilizada como sede de la parroquia de Santa
Madrona, pero el 19 de febrero de 1869 la comunidad fue nuevamente
exclaustrada, yendo a parar a una casa de la Travessera de Dalt hasta 1873.
En 1877 vendieron el edificio de la calle del Hospital, construyendo otro
en la calle de San Francisco, hoy Deu i Mata, de Les Corts a partir de 1882,
segiin proyecto del arquitecto Eduardo Mercader Sacanella . Quedé listo
en 1884 y muy dafiado durante la Semana Tragica de julio de 1909. Se
restaur6 y en 1935 celebraron el cincuenta aniversario de la terminacién
de la casa, pero en 1936 fue asaltado y convertido en checa o circel poli-
tica. Recuperado en 1939, se celebré alli el tercer centenario del estable-
cimiento de las Carmelitas en Barcelona. En 1978 fue abandonado debido
a su mal estado de conservacién y las monjas establecidas en un nuevo
convento en la calle de Panamd, en Sarria, proyectado por Santiago Mestres
Fossas y concluido por su sobrino, Jaime Mestres Gili °.

UN DIBUJO INEDITO

Procedente del despacho del fallecido arquitecto José Domeénech Es-
tapa %, y por donacién de su nieto Enrique, ingresé en el archivo de la
Catedra Gaudi un dibujo representando el pértico de la iglesia del con-
vento de la Encarnacién en la calle del Hospital. Estd lavado sobre canson
y lleva el titulo: “Fachada de la nueva iglesia de las M.M. Carmelitas
Calzadas de Barcelona”, con escala grdfica o petipié en palmos, la fecha,
Barcelona, 4 de julio de 1830, y la leyenda: “Hecho por el arquitecto
Académico de Mérito Don Antonio Celles”, rubricado, y una “Aproba-
cién por la Real Academia de San Fernando en Junta Ordinaria de 22 de
agosto de 1830” y la firma del Vice-Secretario Juan M. de Incldn Valdés.
Presenta el dibujo el alzado de un pértico in antis con columnas exentas
de estilo jonico y tres aberturas a lo Serlio, dos adinteladas y la central
bajo arco de medio punto. Encima se ve el dtico con ventana semicircular
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palladiana y una cornisa de modillones con un remate escultérico que re-

presenta a la Virgen del Carmen entregando el escapulario a San Simén
Stock 7.

Este dibujo, unico conocido del proyecto de Celles, recuerda la iglesia
que en 1831 hizo el mismo arquitecto para los Escolapios de Sabadell y se
complementa con la planta del edificio que se conoce a través de una de

las hojas del “Planol de Quarterons” que levants Miguel Garriga y Roca ®
en 1858 de toda la ciudad de Barcelona.

Un dato mds para la arquitectura neocldsica de Barcelona y testimonio
de un monumento por desgracia desaparecido.
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NOTAS

1 ]. Bassecopa, El templo romano de Barcelona, Barcelona, 1974, pp. 57-91.
Con posterioridad a la publicacién de este libro fueron localizados en el archivo del
Colegio de Arquitectos de Barcelona los planos del proyecto de Celles para la re-
construccién de la iglesia del monasterio de Montserrat, muy dafiada por la fran-
cesada. Fueron expuestos en el propio Colegio del 22 de junio al 30 de agosto
de 1979 y uno de ellos impreso en el cartel anunciador. Es la seccion longitudinal
del testero y lleva fecha de 1829, con aprobacién de la Academia de San Fernando
el 1 de marzo de dicho afo.

También se tiene noticia de la fachada principal de una casa de contratacién
firmada por Celles, sin fecha, En 1883 era propiedad de D. Federico Fontseré y fue
expuesta en el Museo Martorell en dicho afio; ver: Album de dibujos de la Asocia-
cion Artistica y Arqueologica de Barcelona, Barcelona, 1883, p. 34.

2 A, Paurt MevEnoez, El Monasterio de la Encarnacién, MM. Carmelitas de
Barcelona (1549-1949), Barcelona, 1951.
Del convento de la Encarnacién hay descripciones en:
— Boletin Nacional de Nobles Artes, tomo I, n.° 9, Barcelona, 1 de agosto
de 1846, p. 141.
— AiNaup, GupioL y VERRIE, La ciudad de Barcelona, Barcelona, 1944,
p. 233.
— A. A. P1 Y ARIMON, Barcelona antigua y moderna, vol. I, Barcelona, 1854,
p- 549.

— CeNTRE ExcursionisTA DE CATALUNYA, Record de I'Exposicio d’edificis
desapareguts a Barcelona en el segle XIX, Barcelona, 1901, p. 244.

— M. Sauri y J. Maras, Guia general de Barcelona, Barcelona, 1849, p. 122.

3 Miguel Fluixench Trell (1820-1866). Natural de Tarragona. Pint6 muchos re-
tratos de Isabel II. Estudié en Barcelona y Roma (J. M. GarRruT, Dos siglos de pin-
tura catalana (XIX-XX), Madrid, 1974).

4 Eduardo Mercader Sacanella (1851-1919), Con titulo de 3-1I1-1877. Autor del
Colegio de los Escolapios de Sarria y Presidente de la Asociacion de Arquitectos de
Cataluiia entre 1903 y 1905. (Anuario de la Asociacion de Arquitectos de Cataluia,
Barcelona, 1920, p. 8).
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5 Parte del convento y la iglesia subsisten actualmente dedicados a finalidades
docentes.

6 José Domeénech Estapa (1858-1917). Arquitecto, Doctor en Ciencias Exactas,
Presidente de la Real Academia de Ciencias y Artes de Barcelona en 1914, autor del
Hospital Clinico, Carcel Modelo, Observatorio Fabra y otras obras de destacado
interés (J. BAssEcoDA, Arquitectos catalanes del siglo XIX, «La Prensa», Barcelona,
27 de julio de 1971).

7 San Simén Stock fue General de la Orden Carmelitana en el siglo X111 y se
venera el 16 de mayo. Se le representa recibiendo el escapulario de manos de la
Virgen o bien socorriendo a las almas del Purgatorio por medio de tal reliquia
(L. J. GENEBAULT, Dictionnaire Iconographique, Paris, 1850, p. 578).

8 Miguel Garriga Roca (1808-1888). Arquitecto municipal de Masnou y Barce-
lona, autor del primer proyecto del teatro del Liceo y del primer Plano de Ensanche
Indefinido de Barcelona en 1858 (]J. BassEcopa, L’arquitecte masnouenc Miguel
Garriga i Roca, Masnou, 1976).

88 —



UN BUSTO DE ISABEL II, OBRA DE PIQUER, EN CADIZ

POR

ANTONIO DE LA BANDA Y VARGAS






COLOCADO en el testero de su Sala de Juntas, conserva la Real Academia
de Bellas Artes de Cadiz el vaciado en yeso de un busto de Isabel II, obra
del escultor valenciano José Piquer Duart. La circunstancia de haber ha-
llado, en el archivo de dicha Corporacién, la documentacién referente a
su adquisicién y envio, asi como la referente a la ménsula que la sustenta,
me mueve a darlas a conocer junto con su reproduccién fotografica y cuanto
concierne a los restantes proyectos que se hicieron para el aludido basa-
mento.

Respecto del busto, diré que, aun cuando la documentacién del hoy
existente no se inicia hasta 1852, cinco afios antes el escultor malagueno
José de Vilchez, a la sazén Director de Escultura de la Academia gaditana,
doné a la misma un busto de la Soberana, obra del valenciano, segiin nos
informa un oficio fechado en Madrid el 24 de enero del citado afio 1. No
obstante, bien porque Vilchez no hiciese efectivo el obsequio, a causa de
su expulsién de la Academia 2, o que se rompiese con posterioridad a su
recibo por ésta, es lo cierto que en la Junta de Gobierno del 1 de marzo
de 1852 ° se dio cuenta de que el Presidente de la Academia, Don Rafael
Sénchez de Mendoza, a la sazén en Madrid, habia comprado a Piquer “un
busto retrato de S. M. la Reyna D.* Isabel 2. cuyo costo —‘“incluso el
cajon y embalado”— ascendia a la cantidad de mil reales de velldn.

Aprobada la gestién por la Junta, ésta decidié se hiciese el oportuno
libramiento a favor del citado Presidente —“cuyo importe percibird su
apoderado en esta Ciudad”—, asi como, en la sesién que celebré el 26 de
abril del mismo afio %, lo hizo del gasto de ciento catorce reales que habia
ocasionado la traida del busto desde Madrid a Céddiz. Este se hallaba ya
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alli desde el mes anterior, pues el 14 del mismo el Académico Don Javier
de Urrutia pidi6 al pleno corporativo que se sacase un bajorrelieve del
mismo a fin de colocarlo en la Sala de la Presidencia, o que, dado que
algunos Académicos preferian la del propio busto, se hiciese asi en un
pedestal o ménsula y que se nombrase una Comisién encargada de informar
sobre cual de las dos soluciones era mds oportuna °. Enterada la Academia,
decidi6 que el caso pasase a dictamen conjunto de la Seccién de Escultura
y de la Comisién de Arquitectura ®, y en consecuencia, aparte de los Acadé-
micos pertenecientes a ambas, se citaron a la reunién, que celebraron para
tratar el caso el dia 20 a las seis y media de la tarde, al propio Urrutia
—*“como autor de la proposicion” "— y al también Académico Diego Ma-
ria del Valle —“como Director de la obra de pintura de la Sala de la
Presidencia” 8— para que diesen su parecer sobre el particular.

El acuerdo adoptado fue, desechando la idea del bajorrelieve, colocar
el busto sobre una ménsula o pedestal, asi como encargar al propio Del
Valle, al Arquitecto Don Juan de la Vega y Correa y al Profesor Interino
de Modelado y Vaciado de Adornos Don Carlos Gazzolo que presentasen
dibujos sobre el particular. Habiendo recibido siete, la Academia, en Junta
General celebrada el 1 de abril, eligié el niimero dos de los tres que pre-
senté Del Valle ?; y dos dias después el Secretario, Don Roque Yanguas,
le oficiaba para comunicarle el acuerdo, indicdndole que debia presentar,
a la mayor brevedad posible, una réplica, a tamafio natural, del dibujo
premiado “en su frente ¥ secciones”, a fin de remitirlo al Profesor de Mo-
delado para que procediese a su ejecucién, rogarle le dijese cudndo podia
darlo, asi como que fuese adelantando la pintura de la Sala de la Presi-
dencia “sin dar la dltima mano hasta que la ménsula esté colocada™ 1°.

Con fecha 8 del mismo mes entregé lo que se le habia pedido e indicé,
en el correspondiente oficio de remisién !, que se habia permitido intro-
ducir unas pequefas hojas en la parte inferior del proyecto original “para
su mejor ornato”’. Dos dias después el Presidente accidental de la Acade-
mia, Don Cipriano Gonzilez de Mendoza, decreté se pasase el dibujo a
Gazzolo con la orden de que manifestase, por escrito, cuanto tiempo nece-
sitaba para la ejecucién de la ménsula 12. Asi lo hizo el Secretario en el
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mismo dia 13, y Gazzolo, que contest el dia 16 14, manifesté en su oficio
que necesitaba tres meses, asi como que, si bien consideraba existian en
el modelo “partes inconstruibles”, se abstenia, por el momento, “de hacer
reflexiones sobre el particular” a fin de no demorar la ejecucién del co-
metido. También pedia instrucciones acerca de a quién debia encomendar
la factura de alguna madera que consideraba necesaria tuviese la ménsula.

Pese a tanta diligencia en contestar, Gazzolo demoré de tal modo el
trabajo que, con fecha 13 de junio de 1852, el citado Presidente accidental
dispuso su cese en el empleo y sueldo de Profesor interino de la Escuela
—*“teniendo presente la indiferencia absoluta con que ha mirado el acuerdo
de la Academia”—, pues consideraba intolerable su conducta, mucho mds
teniendo en cuenta, dadas las atenciones y favores que aquélla le habia
prodigado, que las mismas “exigian de su parte un celo y puntualidad
extraordinarias en el cumplimiento de sus deberes” y que, a su juicio, la
falta habia sido cometida por quien “con ningin sacrificio que hiciese
podrd corresponder a los favores que se le han dispensado” ; disposicién
que, al dia siguiente, le trasladé el Secretario 1%, asi como, en cumplimiento

de lo dispuesto por la presidencia, lo notificé al Director de la Escuela 6

y al Tesorero de la Academia 7.

Ante lo dréstico de la medida, Gazzolo elevé, el mismo dia 14 de junio,
una instancia manifestando que reconocia excesivo el plazo de tres meses
que habia dado para la realizacién de la ménsula, asi como su negligencia
en realizarla, si bien “sin dnimo deliberado”, sino por “la necesidad de
ocuparse de otros objetos para su subsistencia y la de familia”. Por ello,
tras reconocer los favores que debia a la Corporacién, pedia el correspon-
diente perdén y prometia entregar la ménsula el 27 del mismo mes, asi
como ejecutarla con toda perfeccién —“ya por el alto objeto a que se des-
tina, ya también por ser encargo de la Academia”—, al igual que dedi-
carle “todo el esmero que tiene acreditado en otras obras” '8, Por fortuna,
Gonzilez se ablandé y revocé la orden de cese el 22 de junio y ordend que
se diesen los correspondientes traslados de su resolucién !, cosa que hizo
el Secretario al dia siguiente?, notificindolo, para sus correspondientes
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efectos, tanto al Director de la Escuela #* como al Tesorero de la propia

Academia 2.

Que Gazzolo debié de entregar la obra a tiempo lo prueba, aparte el
estar colocada en el sitio a que se la habia destinado, el hecho de que un
afio después, como quiera que éste hubiese pedido al Ministro de Fomento
le diese en propiedad la plaza docente que interinaba, la Academia, en
Junta General celebrada el 20 de febrero de 1853, acordé, a propuesta del
propio Presidente accidental y tras oir el parecer favorable del Director
de la Escuela, expedirle un certificado en que constase servia la misma
“con toda inteligencia, asiduidad y esmero” a fin de que le valiese como
recomendacién corporativa a su instancia %,

Volviendo al busto de Piquer, diré que se trata de un buen vaciado en
yeso del original marméreo que cita Pardo Canalis?* y que representa a
Dofia Isabel, cuyo pecho descubierto estd sin tallar, con corona abierta
sobre su cabellera peinada en bandés. Bien modelado, aunque con cierta
sobriedad, revela fielmente sus rasgos fisonémicos, aun cuando se advierte
un cierto afdn idealizador por parte del artista, quien lo ha resuelto dindole
un aire severamente mayestdtico aparte la dureza de lineas que presenta
su cuidado dibujo.

Respecto de la ménsula, el que es un fiel reflejo del eclecticismo propio
de la era isabelina en que la morfologia cldsica se auna con ciertas deco-
ratividades algo barroquistas y cuya razén de ser radica en la libertad
estética propia de los dias del Romanticismo. De cuidada factura y abso-
luta fidelidad al dibujo original, es un bello ejemplar de su época y estilo
y constituye un perfecto complemento de la escultura que sustenta y a la
vez enmarca, asi como revela una perfecta compenetracién entre el proyec-
tista y el realizador del vaciado.

El conjunto estd formado por un primer basamento en forma de capri-
chosa voluta adornada con perlas, palmetas y hojas de acanto con el rizo
ancho en la parte superior dispuesto hacia dentro y saliente el inferior,
asi como de menores dimensiones, lo que le da una caprichosa forma de V,
enlazdndose todo por sendas guirnaldas de capullos rosiceos y abiertas
margaritas, asi como en la parte superior una palma a la derecha y una
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hoja de laurel a la izquierda. Sobre él la ménsula propiamente dicha, tam-
bién decorada con hojas de acanto, de cuyos laterales parten otras dos guir-
naldas de rosas que describen una especie de 6valo, que enmarca el busto,
complementado con dos pequefias hojas de palma y laurel dispuestas en
sentido inverso a las de la parte inferior.

Como indiqué, no fue éste el tnico proyecto presentado por Don Diego
Maria del Valle. Afortunadamente he hallado los dos restantes y, tras
apuntar que lo tnico afiadido por Gazzolo al premiado fue la mayor ri-
queza decorativa del intradés de la voluta, paso a analizar los rechazados
por la Academia. El nimero uno es una cartela en forma de medallén
rematado por la Corona real en la parte que enmarca al busto y una doble
moldura en el basamento, compuesta por uno propiamente dicho y la vo-
luta, més corta y enrollada hacia dentro en sus dos partes, de paralelas
hojas de acanto que, también, se usan para servir de unién de ambas partes
del conjunto.

Totalmente diferente es el niimero tres, pues se trata de una repisa sus-
tentada por dos mensulitas en forma de volutas y unidas entre si por una
guirnalda en cuyo centro hay una cartela que remata una corona de laurel
y contiene el nombre de la Reina. Sobre ella, a los lados del busto, los
simbolos de las Bellas Artes, v, a modo de orla que lo enmarca, sendas
ramas de laurel; dibujos todos muy finos y de gran precisiéon de detalles,
al igual que el premiado, que revelan la maestria de oficio de su autor,
quien en el proyecto premiado dejé estampadas su firma y rdbrica.

Junto con ellos se conservan los cuatro restantes presentados al con-
curso. Anénimos todos, me parece que los numerados con el cuatro, el cinco
y el seis corresponden a una misma mano, que por su cariz ornamental
pudiera ser la de Gazzolo, mientras que el nimero siete, de mayor empaque
y entidad tecténica, debe ser el enviado por Don Juan de la Vega. No
obstante, los cuatro estdn perfectamente dibujados y son buena muestra
de los gustos de la época, asi como del aludido eclecticismo isabelino.

El nimero cuatro es una sencilla repisa que tiene debajo una preciosa
cartela, cuyo interior contiene las alegorias de las Bellas Artes, enmarcada
por una sencilla guirnalda y que enlaza con la repisa mediante sendas hojas
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de acanto muy rizadas en cuyo centro hay una venera. Mds complicado es
el nimero cinco, pues la guirnalda termina en una pequefia corona de
laurel, la cartela es doble, al contener una interior con el escudo usual de
Isabel II, asi como estar abiertas y extendidas las hojas de acanto que
constituyen el enlace con la repisa. Por ultimo, el niimero seis, pese a sus
elementos figurativos, es el mds sobrio de los que atribuyo a Gazzolo, pues
la repisa es una simple moldura y el cuerpo inferior una bella cartela, sus-
tentada por dos figuras infantiles a modo de atlantes y terminada en un
ornamento en doble C del que pende una perilla, que contiene el escudo
de Cadiz.

La que atribuyo a Juan de la Vega es un pedestal formado por un basa-
mento con sencilla ornamentacion floral y de mascarones, cuerpo inter-
medio definido por sendos mensulones decorados con acantos e interior
escamado y una cornisa doble con decoracién de ovas y otros elementos
propios de la morfologia del orden corintio. Reafirmidndome en mi juicio
sobre su calidad, no encuentro otra explicacién a su rechazo por parte de
la Academia que la de su propia entidad que chocaba con el deseo corpo-
rativo de colocarla, como lo estd la premiada, en el testero principal de la
Sala, justo encima del sillén presidencial, aprovechando la pared y no
restando espacio alguno al estrado.
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LA PERSPECTIVA CURVILINEA EN LA ARQUITECTURA

(Con una nota sobre las curvaturas en los templos griegos)

POR

GUILLERMO YANEZ PARAREDA






INTRODUCCION

A lo largo de la historia del Arte ha existido un debate permanente
entre vision y representacion, y mds concretamente entre el espacio visual
y el espacio representado bidimensionalmente. Sus origenes se remontan a
la Antigiiedad, pero adquiere cierta importancia en el Renacimiento, con el
descubrimiento ( ;o redescubrimiento?) de la perspectiva lineal, llamada
también perspectiva artificial (perspectiva artificialis, prattica o pingendi).
En efecto, en ese momento histérico se hace patente la diferencia entre la
perspectiva natural (perspectiva naturalis o comunis), que nos ofrece la
propia visién, y la perspectiva artificial, producto de la mente. Sin em-
bargo, cuando el debate adquiere su mayor relieve y hasta podriamos decir
dramatismo, es con la publicacién en 1927 del ensayo La perspectiva como
forma simbélica' del historiador de Arte Erwin Panofsky donde se hace
la critica mds radical, hasta el momento, a la perspectiva renacentista.

Panofsky intenta proponer un modelo perspectivo curvilineo basado en
la esfericidad del espacio visual, de caricter dindmico, considerando el
dngulo como magnitud fundamental y ofreciendo una imagen geométrica
no euclidiana. Por el contrario, la perspectiva renacentista o artificial, se
basa en la linea recta del espacio euclidiano, respondiendo asi a un modelo
de visién estdtica con campo visual mds reducido.

A nuestro modo de ver, cualquier modelo teérico que trate de aproxi-
marse a la visién humana y quiera resolverse con un dibujo sobre una super-
ficie ha de ser inevitablemente artificial, y por tanto, al igual que la pers-
pectiva lineal, todas las demds perspectivas curvilineas que se proponen
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como alternativas son en realidad perspectivas artificiales, con sus ventajas
e inconvenientes como mds adelante veremos.

Fic. 1. Grabado realizado en perspectiva
curvilinea (A. Flocon, 1968).

En este trabajo, aparte de comentar algunos de los modelos de perspec-
tiva curvilinea ya propuestos, se analizan con mds detalle dos de tipo esfé-
rico, incluyéndose al final una nota relativa a las curvaturas de los templos
griegos. Para completarlo, y a modo de introduccién, desarrollamos unos
apartados en torno a: la Optica® de Euclides, la perspectiva renacentista
y la reciente perspectiva curvilinea, recordando ademds algunos aspectos
elementales de la vision humana, que en parte justifican los modelos pers-
pectivos.
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La “Optica” pE EucLIDES

La historia de la Perspectiva no se puede separar de la historia de la
Optica, ambas se inician pricticamente desde el momento en que el artista
intenta llevar a cabo representaciones bidimensionales de una realidad tri-
dimensional. La Optica® de Euclides (siglo 111 a.C.) es uno de los tratados
mds antiguos que estudian el problema de la visién, y posiblemente sirvié
de referencia a algunos pintores de la Antigiiedad cldsica. Este tratado
desarrolla sesenta y una proposiciones, o teoremas, basadas en doce vostu-

lados o suposiciones primeras.

Frc. 2. Tlustracién del arquitecto y ma-
temético A. Bossi perteneciente a su
tratado: Traité des pratiques géométra-
les et perspectives, enseignées dans
I'Académie Royale de peinture et sculp-
ture, Paris, 1665. En este grabado se
apunta la diferencia entre la proyeccién
sobre un plano y una superficie esfé-
rica.

Frc. 3. Ilustracién del libro: Perspective,

avec la raison des ombres et miroirs, Lon-

dres, 1612, del arquitecto e ingeniero SALO-

moN DE CAUs, que muesira el tamafo que

hay que utilizar en las inscripciones sobre un
muro segin su altura.

— 103



Una de las hipétesis fundamentales sobre las que descansa la obra eucli-
diana consiste en el concepto de cono visual, atribuido a Pitdgoras (siglo vI
antes de Cristo), que establecia que los objetos se veian gracias a un haz
de rayos que partiendo del ojo (vértice del haz) alcanzaba los objetos para
después volver al punto de origen. Dicha hipétesis tuvo una vigencia gene-
ralizada hasta que Al-Hazen (aproximadamente 965-1039) comprendié el
origen de los rayos visuales, situdndolos en los objetos y no en el ojo; si
bien hay que reconocer que Demdcrito * (460-361 a.C.), muchos afios antes,
dijo que de los objetos se desprendian “ciertos simulacros” que tienen la
misma forma que los objetos visibles y se reflejan en el ojo humano como
un espejo, provocando la visién.

Algunos de los postulados de la 6ptica euclidiana son los siguientes:
1) “Se supone que los rayos que parten del ojo atraviesan un espacio de
grandes dimensiones; 2) La forma del espacio que incluye nuestra visién
es un cono con el vértice en el ojo y cuya base se sitia en los limites de
nuestra visién; 3) Sélo los objetos dentro del cono visual se ven; 4) Los
objetos comprendidos dentro de un dngulo visual serdn mayores cuanto ma-
yor sea el dngulo visual que los comprende, menores cuanto menor sea
dicho dngulo, y los vistos con dngulos iguales parecen ser del mismo ta-
mafio”, En este iltimo postulado se basa la concepcién esférica de la vision
de la éptica euclidiana, ya que el tamafio de las cosas vistas depende del
dngulo visual y no de su distancia. Nosotros nos atreveriamos a dar un
origen astronémico a dicho postulado, puesto que existe una cierta analogia’
entre el espacio visual esférico y la virtual béveda celeste que utilizan los
astrénomos. También podriamos destacar algunas de las proposiciones como
son: 1) “Nada de lo que es visto lo es inmediatamente en su totalidad”.
Curiosamente esta proposicién concuerda con lo que actualmente sabemos
sobre el proceso de lectura que realiza el ojo cuando enfoca un objeto
dentro de su campo visual; 4) “Si sobre la misma recta se marcan varios
segmentos iguales, el mds lejano parecerd mds pequefio; 10) Las partes
més distantes de un plano que se extiende por debajo de los ojos parecerdn
mas altas; 40) Las ruedas de un carro parecerdn circulares unas veces y
otras dardn la impresion de ser Gvalos™.
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En algunos pasajes de la Optica de Euclides se alcanza una gran suti-
leza ° al suponer que los rayos visuales forman un haz discontinuo, lo que
explicaria la limitacién de la agudeza visual. Por otra parte, en la propo-
sicién 9 expone que: “‘el dngulo recto visto a gran distancia parece un
arco”’, lo que justifica el que objetos rectangulares vistos desde lejos pare-
cen redondearse. Esto ultimo podria conectar en cierto modo con el pro-
blema de las curvaturas en los templos griegos, ya que de suponer cierto
lo afirmado en dicho teorema, entre otras razones, ;no se trataria, al intro-
ducir curvaturas convexas, de conseguir un efecto tlusionista de lejania que
psicolégicamente aumentase el tamano aparente de dichas construcciones?

Fic. 4. Fresco de Pompeya (Napoles, Museo Arqueolégico
Nacional).

El modelo de visién euclidiano del cono visual emergente describe gran
parte de las leyes de la visién y se puede comprobar cémo alguna pintu-
ras (Fig. 4) y mosaicos pompeyanos realizados entre cincuenta y veinticinco
afios a.C. obedecen en sus composiciones a las reglas que Euclides esta-
bleci6. En estas pinturas, de clara intencién escenogréfica, no se llega atn,
al parecer, a un punto de fuga tinico para las rectas paralelas, sino que
mas bien lo que se encuentran son miltiples puntos de fuga sobre un eje
vertical u horizontal ; son las perspectivas en “espina de pez”, que se repe-
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tirdn en la pintura gética tardia y prerrenacentista. Sin embargo en un corto
pasaje del tratado de Vitruvio ® De architectura, donde hace referencia a la
Scenografia, da a conocer la existencia de un punto de concurso tinico de
las rectas paralelas pertenecientes a la fachada lateral de un edificio. Este
ha sido uno de los indicios, entre otros, que ha permitido llegar a pensar
que ¢l Renacimiento redescubrié la perspectiva lineal que ya se conocia en
la Antigiiedad.

LA PERSPECTIVA RENACENTISTA Y LAS DISTORSIONES MARGINALES

El arquitecto Brunelleschi fue, al parecer, el primero en realizar el tra-
zado de una perspectiva lineal de un edificio, tal como la entendemos hoy
dia, es decir, haciendo uso de la seccién de la pirdmide visual, manteniendo
el ojo en una posicién fija (punto de estacionamiento). Por fin se habia
logrado encontrar un método matemadtico explicito que permitiera repre-
sentar la visualizacién del espacio tridimensional sobre un plano. Este mo-
delo visual monocular y estdtico se corresponde con un modelo geométrico
que admite un tratamiento riguroso, y si bien constituye una buena aproxi-
macién a la visién real, lo hace a costa de una serie de restricciones que
sin duda esquematizan el fenémeno real binocular y dindmico.

El método utiliza dos conceptos: el de la pirdmide visual y el de la
seccion. El primero, como sabemos, era ya conocido en la Antigiiedad, si
bien aqui los rayos de luz no parten del ojo, sino de los objetos. Hay un
pasaje del Tratado de Pintura’” de Leonardo da Vinci (que para nosotros
tiene una estrecha relacién con lo que dijo Demécrito ) donde dice: “En
el instante en que la luz se hace queda el aire colmado por las infinitas
imdgenes que causan los distintos cuerpos y colores que en su seno se dis-
ponen; el ojo se convierte en su blanco y piedra imén”. Leonardo fue uno
de los primeros que relacionaron el funcionamiento del ojo con el de una
camara oscura (Fig. 6) y asi dice: “Todas las cosas que el ojo ve a través
de pequeiios crificios son vistas por ese ojo, pero conocidas del derecho™ ?,
con clara alusién a la imagen retinica invertida.
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El concepto de seccion y la precision sobre el punto de vista tnico y fijo
(vértice de la pirdmide) es lo que constituyé un verdadero avance respecto
a los sistemas prerrenacentistas de representacién. Nos hemos apartado de
la esfericidad de la Gptica euclidiana, formada por una serie de reglas,
para pasar a un modelo tedrico sin ambigiiedades y perfectamente operativo
en el plano del cuadro (Fig. 7).

Fic. 7. En esta ilustracién del libro
de Brook TAvLoR, New Principles of
Linear Perspective, Londres, 1749, se
muestra el principio bésico de la pers-
Fic. 5. La «pirdmide visual», ilustra- pectiva lineal: la seccién r_{e la pird-
cién del libro de A. Bosse, Maniére mide visual cuyo vértice estd en el ojo
universelle de Mr. Desargues, pour pra- del observador, (. La pirdmide, en

tiquer la perspective... Paris, 1648. este caso, se apoya en los vértices de
un cubo. En el plano del cuadro se

representa dicha seccién que es la
perspectiva.

En el famoso tratado de Piero della Francesca De prospectiva pingendi,
escrito hacia 1470 pero que no se imprimié hasta 1899, se exponen las
partes de que se compone la perspectiva artificialis: ... la primera es el
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6rgano de la vista, es decir, el ojo; la segunda es la forma del objeto visto;
la tercera es la distancia entre el ojo y el objeto; la cuarta son las lineas
que se inician en la superficie del objeto y se dirigen al ojo; la quinta es
el plano que estd entre el ojo y el objeto donde quiera que uno intente colo-
car los objetos”.

Fic. 8. Perspectiva urbana, pintura atribuida a PiEro peELLA Francesca (1420-1492).

Pero sigamos con Leonardo, que en otro apartado de su Tratado *°, titu-
lado La Pared de Vidrio, dice: “La perspectiva no es otra cosa que ver un
lugar a través de un vidrio plano y perfectamente transparente !, sobre
cuya superficie han sido dibujados todos los cuerpos que estin del otro
lado del cristal. Estos objetos pueden ser conducidos hasta el punto del ojo
por medio de pirdmides que se cortan en dicho vidrio”. Esto nos permite
comprender la introduccién del plano del cuadro, interpuesto entre el objeto
y el observador, que secciona la pirdmide visual como sustitucién de la
pantalla transparente; y andlogamente, la seccién sustituye a la impresién
visual. Asi, pues, las dos operaciones bdsicas, proyeccién desde un vértice
y seccion por el plano del cuadro, quedaban justificadas en cierta forma
experimentalmente. Dichas operaciones serian la base de la Geometria pro-
yectiva desarrollada posteriormente a partir de Desargues y Pascal.

Respecto a la simplificacién monocular y fija que propone el modelo
de la perspectiva lineal, conviene hacer algunas observaciones que nos per-
mitan comprender hasta qué punto tienen su fundamento. En primer lugar,
se puede comprobar que cuanto mayor es la coincidencia entre el punto de
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vista del proyectista o pintor y el del observador, tanto mayor serd la im-
presion de profundidad obtenida en la perspectiva. Este efecto se mejora
notablemente si la distancia entre los ojos (6,5 cms. aproximadamente) es
muy pequefia comparada con la que existe entre el centro de proyeccién
y el plano del cuadro. Pero ademds hay que afiadir que si observamos una
escena conocida de antemano con un solo ojo, el cerebro la interpreta en
relieve al tener en cuenta una informacién anterior. Vemos, por tanto, que
las simplificaciones introducidas en dicho modelo se basan en ciertas expe-
riencias que si se aprovechan adecuadamente pueden ofrecer una imagen
bastante aproximada a la imagen visual.
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Fic. 10. CONSTRUCCION ABREVIADA

Fic. 9. COSTRUZIONE LEGITTIMA.

Una vez establecido el modelo perspectivo estaba preparado el camino
para las distintas construcciones graficas renacentistas como son: “la cons-
truzione legittima” (atribuida a Brunelleschi), mds apropiada para el dibujo
de edificios (Fig. 9) que utiliza el alzado y la planta de la seccién pira-
midal; la construccién abreviada (Fig. 10), mds empleada por los pintores,
es una perspectiva central donde se combina con un dibujo auxiliar corres-
pondiente a la seccién lateral de la pirdmide visual; esta construccién fue
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descrita primero por Leon Battista Alberti. Por tltimo podriamos destacar

los instrumentos o médquinas de hacer perspectiva de Alberto Durero (Figu-
ras 11, 12 y 13).

Fies. 11, 12 y 13. Procedimientos mecdnicos de ALBERTO DURERO
para hacer perspectivas (1525).

Al llegar aqui conviene llamar la atencién sobre un problema que sur-
gié de la prictica de la perspectiva lineal y que ya advirtieron algunos
artistas, entre ellos Leonardo. Nos estamos refiriendo a las distorsiones
marginales. Parecia, pues, que el método no era todo lo perfecto que cabia
esperar, ya que daba lugar en ocasiones a unas deformaciones situadas en
las mérgenes del dibujo. Para ilustrar estas aberraciones, Leonardo en su
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Tratado '? pone el ejemplo de la perspectiva de una columnata vista de
frente (Figs. 14a y 14b), haciendo ver que, paraddjicamente, las dimen-
siones de estas tienden a aumentar a medida que la columna representada
se desplaza lateralmente en el dibujo. Qué duda cabe que esto contradice
la observacién real o perspectiva natural, en la cual las imdgenes de las
columnas laterales reducen su tamafo al aumentar la distancia al centro,
debido a la disminucién del dngulo visual. En la figura 15 se ilustra esto

con segmentos de igual longitud.

Fic. 14a. Dibujo de Leonarpo pa ViINc

para ilustrar el problema de la perspectiva

de una columnata (Tratedo de lz Pin-
ture).

En relacién con este problema entre la perspectiva natural y la pers-
pectiva artificial, Leonardo hace el siguiente comentario *: “La Perspec-
tiva natural dice que, entre cosas de igual magnitud, la mds remota parece
menor. Y a la inversa, que la mds préxima parece mayor; y que tal es la
proporcién de las disminuciones cual es la de las distancias. La perspectiva
artificial, sin embargo, dispone cosas desiguales a diversas distancias, cui-
dando de que la menor esté méds préxima al ojo que la mayor vy, a tal dis-
tancia, que esa mayor parezca menor que todas las otras. Causa de esto es
el plano vertical donde esa demostracién es representada, cuyas partes todas,
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y en toda la extensién de su altura, guardan desiguales distancias del ojo™.
Observamos en este comentario de Leonardo que apunta al plano del cuadro
como causa de estas distorsiones que evidentemente, como veremos mds
tarde, tratardn de eliminarse con perspectivas curvilineas que sustituyen
dicho planc del cuadro por una superficie curva.

LIRS

azclb

Fic. 146. DISTORSIONES MARGINALES EN UNA COLUMNATA
(Segiin LeonArDO DA VINCI),

Las deformaciones marginales que se observan en las perspectivas linea-
les (Figs. 16, 17a y 17b) se pueden obtener también mediante la cdmara
fotografica con orificio de pequefia abertura y sin lente, como ha mostrado
Pirenne 1%, Dichas distorsiones son especialmente acusadas cuando se repre-
sentan superficies de revolucion. Asi, por ejemplo, las imdgenes de esferas
resultan ser elipsoides. Tratadistas de la perspectiva, como La Gournerie °,
estudiaron las correcciones realizadas por algunos pintores renacentistas en
sus pinturas para evitar dichas deformaciones (Figs. 18 y 19).

En el Renacimiento se dieron dos soluciones al problema. La primera
consistia en combinar la perspectiva lineal con la perspectiva natural, ha-
ciendo uso de esta tltima, en forma intuitiva, como correctora de la pri-
mera. En la segunda solucién ofrecida por Leonardo, que como tratadista
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le preocupa especialmente este problema, propugna lo que él llama la Pers-
pettiva semplice, que sencillamente consiste en aumentar la distancia del
punto de vista hasta hacer desaparecer del plano del cuadro dichas aberra-
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Fic. 16. Alzado y Planta de 18 cubos.
Esta disposicion se utiliza para realizar

Fic. 15. Los valores de los dngulos visuales las dos perspectivas de la figura 17a
disminuyen al separarse del eje del cono vi- y 176 con distinto plano del cuadro
sual para segmentos de igual longitud. (PireNnE, Op. cit., p. 153).

ciones. Esta tltima solucién, tan razonable, propone en definitiva una limi-
tacién al dngulo de abertura del cono de visién (Fig. 20).

Dejamos en este punto el debate renacentista y vamos a dar un salto en
la historia que nos situard, en el préximo apartado, a finales del siglo xix.

EN TORNO A LA PERSPECTIVA CURVILINEA

La Optica fisiolégica'® de Helmholtz, publicada por primera vez
en 1866, junto con el trabajo del profesor del politécnico de Berlin Guido
Hauck, Die Subjektive Perspektive... 7, de 1875, constituyen dos obras de
gran importancia en este debate sobre la perspectiva, siendo ademds dos
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antecedentes basicos al citado ensayo de Panosfky. Como acertadamente
apunta Gioseffi '8, por una parte Helmholtz, en base a sus trabajos experi-
mentales sobre la visién, plantea la complejidad del acto visual y la impo-
sibilidad que tiene el artista de alcanzar una copia exacta de la realidad;
y por otra Hauck, tomando como referencia el trabajo de los fisiélogos de
la visién, realiza una critica a la perspectiva renacentista (artificialis), que
se proyecta sobre un plano, propugnando en su lugar la proyeccién sobre
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Fic. 17b. Perspectiva obtenida con el
plano CD (ver Fig. 16). Las distorsio-

[

Fi1c. 17a. Perspectiva obtenida con el nes marginales se reducen respecto a

plano AB (ver Fig. 16). Obsérvese las la figura 17a. Ambas perspectivas se

distorsiones marginales (PIRENNE, Op. han obtenido mediante un computa-
cit., p. 154). dor (PIRENNE, Op. cit., p. 154).

una superficie curva basdndose en la esfericidad de la imagen retinica (Fi-
gura 22) y del movimiento ocular. Hauck propone, por tanto, una perspec-
tiva curvilinea sobre una superficie cilindrica que a continuacién se des-
arrollaria sobre un plano (Figs. 23 y 24).

En dicha perspectiva curvilinea cilindrica las imdgenes de las rectas
horizontales paralelas serdn curvas que se cortardn en dos puntos, mientras
que las de las de las rectas verticales se conservan verticales en el dibujo.
Sin embargo la operacién de desarrollar el cilindro recto en el plano,
pasando a éste las imdgenes proyectadas en aquél, se hard siempre de forma
aproximada, pues se parte de un prisma inscrito o circunscrito al cilindro.
El grado de exactitud dependerd del nimero de lados que tenga el poli-
gono de la base del prisma.
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Fic. 18. RaraEL, La Escuela de Atenas. La Gourniere detectd

en esta pintura la correccién por perspectiva natural de la es-

fera situada a la derecha de la composicién. Sin esta correccion
su imagen seria un elipsoide.

Para evitar esta segunda operacién de desarrollo sobre un plano, nece-
sariamente inexacta y a veces laboriosa (dependiendo de la complejidad
de las imdgenes proyectadas en el cilindro), nosotros consideramos mds
apropiado utilizar una segunda proyeccién sobre el plano del dibujo con
vértice de proyeccién a distancia finita. Obtendriamos asi una perspectiva
curvilinea cilindrica mds exacta y resuelta exclusivamente con procedimien-
tos geométricos.

Fic. 19. Perspectiva lineal de dos esferas. Obsérvese la

deformacién tan acusada de la esfera representada a la

derecha del dibujo cuya imagen es un elipsoide (Luigi

y Pietro de Smon1, Spazio Prospettico, Roma, Bonacci,
1976, p. 84).
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Por otra parte, Hauck !° realiza una aplicacién al estudio de las curva-
turas de los templos déricos proponiendo la tesis de que su causa se debe
a una correccién 6ptica del efecto de ilusién de Zollner, que luego veremos.

Frc. 20. Cono visual. Leonardo pro-
pugna que el objeto se debe situar den-
tro de un dngulo éptico de 287, sin
embargo mucho tratadistas posteriores
convienen en un dngulo de 40°.

Fic. 21. Tlustraciones del libro La prospettiva
dimostrata con regole pratiche dallarchitetto-

Fic. 22. Formacién prospettico ed incisore Giacomo Fontana,
de la imagen reti- Roma, 1851, en donde su autor, G. FONTANA,
niana. muestra la técnica de la perspectiva,

Recién publicado el trabajo de Hauck apenas tuvo repercusiones en el
mundo cultural. Sin embargo, cincuenta afios después constituyé un punto de
partida importante, como ya hemos indicado, para el citado ensayo de
Panostky 2° sobre la perspectiva, en cuya concepcién tuvieron también gran
influencia las ideas de Cassirer contenidas en su obra La Filosofia de las
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Formas Simbélicas (1923). En dicho ensayo se vuelve a poner sobre el ta-
pete el debate entre la perspectiva natural y la artificial, y Panofsky lo
hace radicalmente, considerando, en primer lugar, una “audaz abstrac-
cién” 2! las dos hipétesis fundamentales en las que se basa la perspectiva
renacentista, es decir: 1.°) que miramos con un ojo inmévil y 2.°) que la
interseccién plana de la pirdmide visual deba considerarse como una repro-
duccién adecuada de nuestra imagen visual. Ello lo justifica fundamental-
mente (aparte de ciertas consideraciones respecto a la isotropia y homoge-
neidad del espacio) en que?>: “...se prescinde de que vemos con dos
ojos en constante movimiento y no con uno fijo, lo cual confiere al campo
visual una forma esferoide...”, y que “... en fin, pasa por alto un hecho
importantisimo: el que en esta imagen retinica (prescindiendo totalmente
de su interpretacion psicolégica y del hecho de la movilidad de la vista)
estas formas son proyectadas no sobre una superficie plana, sino sobre una
superficie céncava...” Es evidente aqui la influencia del trabajo anterior

de Hauck.

o o Qo
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Fic. 24. a) Perspectiva curvilinea cilin-
Fic. 23. LA PERSPECTIVA CILINDRICA. drica de un conjunto de pilares (Segiin
Hauck). &) Planta indicando la seccién
del cilindro, el punto de vista O y dos
planos tangentes al cilindro que corres-
ponden al prisma circunscrito que se uti-
liza en el desarrollo de la perspectiva
sobre un plano.
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En otro pasaje 23, después de presentar a las aberraciones marginales
como aquello que distingue a la imagen perspectiva de la imagen retinica
(que se pueden cuantificar por la diferencia existente entre la relacién de
los dngulos visuales y la relacién de los segmentos obtenidos por la proyec-
cién sobre una superficie plana), propone una perspectiva curvilinea esfé-
rica sin concretar el método geométrico de proyeccién. A continuacién hace
una breve alusién critica a la perspectiva curvilinea propuesta por Hauck,
que se basa, como sabemos, en una proyeccion cilindrica y no esférica como
pretende Panofsky. Su argumentacién es la siguiente: “Mientras la pers-
pectiva plana proyecta las lineas rectas como tales lineas rectas, nuestro
érgano visual las toma como curvas (considerdndolas como curvas en sen-
tido convexo desde el centro de la imagen); asi, una cuadricula (Fig. 25) 2*
que objetivamente estd formada por lineas rectas parece, al ser mirada de
cerca, curvarse como un escudo, mientras que una cuadricula objetivamente
curva parece, por el contrario, plana y las lineas de fuga de un edificio,
que en la construccién perspectiva se representan como rectas, deberian ser
curvas, correspondiendo a la efectiva imagen retinica. Para ser precisos,

incluso las verticales deberian sufrir una ligera curvatura (a diferencia de
» 25

lo que ocurre en el dibujo de G. Hauck)

Fic. 26, TRANSFORMACION DE POSTEL.

Fic. 25. Si se mira fijamente al centro
de esta figura (mejor ampliada) con un
solo ojo colocado a una distancia 4 se
observa como se anula la curvatura de
las lineas (HeummuoLrrz, Op. cit.).
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Quisiéramos hacer aqui tres observaciones a propdsito del texto de
Panofsky: Primera, si bien las aberraciones dpticas existen en la perspec-
tiva lineal y tienden a desaparecer al proyectarse sobre una superficie
curva de revolucién, sin embargo, las curvaturas que se introducen pueden
llegar a ser muy exageradas, produciendo otra aberracién grifica en la
imagen perspectiva que nosotros llamamos aberracién de curvatura, la cual
se puede apreciar fdcilmente en los dibujos. Segundo, respecto al experi-
mento de Helmholiz aludido en el texto de Panofsky, para demostrar las
curvaturas subjetivas, hemos de decir que no es razon suficiente para justi-

Fie. 27 @ y b. Perspectivas curvilineas mediante la transformacién de Postel (BARRE y
Frocon, Op. cit. pp. 173 y 180).

ficar la perspectiva curvilinea, puesto que lo que realmente se esti demos-
trando en dicho experimento es el efecto de distorsién en barrilete 2 (que
compensa al efecto de distorsién en corsé de la figura) producido por el
exceso de curvatura del cristalino. Tercero, la perspectiva curvilinea cilin-
drica propuesta por Hauck puede ser, sin embargo, adecuada para repre-
sentar edificios de poca altura.

Es de destacar, en el ensayo que estamos comentando, como su autor
encuentra en la Optica de Euclides otra de sus argumentaciones bisicas
para la critica hacia la perspectiva renacentista; atin mds, incluso llega a
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lanzar la atrevida tesis de que la Antigiiedad cldsica estaba habituada a
una perspectiva que no era plana. A este respecto dice ’: “Por eso una
época cuya visién estaba condicionada por la representacién del espacio,
expresada mediante una rigurosa perspectiva plana, debia redescubrir la
curvatura de nuestro, digamos, mundo visual esférico. Estas curvaturas no
eran evidentes para una época habituada a ver perspectivamente, pero no
segin la perspectiva plana: la Antigiiedad cldsica. En las obras de los
épticos y tedricos de arte de la Antigiiedad (incluyendo igualmente a los
filésofos) nos encontramos continuamente con observaciones de este tipo:
lo recto es visto como curvo y lo curvo como recto; las columnas para no
parecer curvadas deben poseer su éntasis (sabemos que en el periodo clé-
sico era relativamente débil); el epistilo y el estilobato deben ser cons-
truidos curvos si se quiere evitar que aparezcan flexados. Las famosas cur-
vaturas de los templos déricos, por ejemplo, manifiestan las consecuencias
practicas de estos conocimientos. La éptica de la Antigiiedad, que habia
madurado estas nociones, era bdsicamente contraria a la perspectiva plana.
El hecho de que la éptica de la Antigiiedad conozca la modificacién esfé-
rica de las cosas vistas, encuentra su fundamento, o por lo menos su corres-
pondencia, en el hecho ain mds importante de que la teoria cldsica, res-
pecto a las modificaciones de dimensién, se ajustaba mds que la perspec-
tiva del Renacimiento a la estructura efectiva, representindose la configu-
racién del campo visual como una esfera”.

Aqui conviene hacer una puntualizacién respecto a las curvaturas, por
cuanto la imagen esférica acentuaria dichas curvaturas y no las eliminaria,
como equivocadamente se supone %, lo que comprenderemos después de ver
la perspectiva curvilinea esférica.

Por otra parte, las dimensiones visuales en la imagen retinica estin
determinadas por el dngulo de visién y no por la distancia existente entre
los objetos y el ojo (como antes apuntibamos, estos constituye una clara
analogia con la astronomia de posicién donde los astros son localizados en
la esfera celeste segiin coordenadas angulares y sus tamafios aparentes segiin
el cono visual que subtienden); la diferencia aparente entre dos dimensio-
nes iguales vistas a distancias diferentes estaria determinada por la rela-
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cién de los 4ngulos visuales correspondientes, segilin el octavo teorema de
Euclides.

Posteriormente, el profesor de fisiologia Pirenne ?° discrepa de Pa-
nofsky principalmente en dos aspectos: en primer lugar, la Optica de
Euclides no estd en total desacuerdo con la perspectiva renacentista. En
segundo lugar, respecto a la imagen curvilinea producida en la retina, que
para Panofsky y Hauck constituye un punto de partida bdsico para pro-
pugnar la perspectiva curvilinea, hace la siguiente e importante adverten-
cia: “... la imagen retinica no es lo que vemos, lo que vemos es el mundo
exterior”. Lo cual no excluye la existencia de ciertas lineas curvas en algu-
nas obras de arte debidas a curvaturas subjetivas que puedan tener su origen
en la visién binocular préxima.

Llegados a este punto queremos hacer hincapié en una cuestién que
nos parece fundamental, y que ya hemos apuntado antes, respecto a la polé-
mica entre la Optica euclidiana y la perspectiva renacentista, y es que no
son comparables al mismo nivel, pues mientras la segunda propone un
método de representacién claramente definido, la primera no pasa de ser
un conjunto de proposiciones y reglas respecto a la visién natural, pero que
no resuelve el paso siguiente que es la representacién de dicha vision.

El historiador de arte Gombrich en su obra Arte e Ilusién *°, que cons-
tituye un estudio sobre psicologia de la representacién pictérica, parece
ponerse implicitamente del lado de Pirenne al cuestionar la visién curva
calificdndola en cierto modo de irrealista '; en este sentido hace alusién
a ciertas confusiones respecto a la perspectiva lineal que se han visto refor-
zadas por frases poco afortunadas (y quizd influidas por el cubismo) como
aquella de Herbert Read (que recoge Gombrich *?) que dicen: “No siempre
nos damos cuenta de que la teoria de la perspectiva desarrollada en el si-
glo XIv es una convencién cientifica; es meramente una de las maneras
de describir el espacio, y no tiene validez absoluta”.

Si bien otros autores como F. Hohenberg®® (1956) y D. Gioseffi 3*
(1963) han tratado el tema de la perspectiva curvilinea, son A. Flocon
y R. Taton, con la publicacién de su libro La Perspective *°, quienes abogan
entusiasta y decididamente por una perspectiva curvilinea esférica como
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alternativa a la perspectiva lineal, que ellos denominan clisica. Segun
Flocon y Taton los inconvenientes de la perspectiva cldsica (deformaciones
laterales, conservacién del paralelismo en rectas paralelas al plano del cua-
dro, campo de visién reducida y punto de vista fijo y obligatorio) podrian
ser superados mediante una perspectiva curvilinea de campo visual com-
pleto que represente sobre el plano del cuadro la imagen hemiesférica de
la visién.

Posteriormente A. Barre y A. Flocon publican La perspective curvi-
ligne 36, donde exponen mis ampliamente su propuesta, que se concreta en
una perspectiva curvilinea basada en la transformacién de Postel (Fig. 26).
Esta transformacién, que no es precisamente una proyeccién geométrica,
se basa en ultima instancia en la rectificacion de la circunferencia. Recor-
demos que este problema, conocido como la cuadratura del circulo, trajo
de cabeza a los geémetras griegos de la Antigiiedad que se propusieron re-
solverlo, inttilmente, con regla y compdis. Ahora bien, este procedimiento
equivale a construir un segmento de medida igual al ntimero = dado el
segmento unidad, cosa que es imposible como demostré Lindemann 37

en 1882.

Por tanto la transformacién de Postel no es un procedimiento exacto y,
en nuestra opinién, tampoco elegante por no ser puramente geométrico. Sin
embargo los propugnadores de este tipo de perspectiva curvilinea quitan
importancia a la imposibilidad de trazar arcos trascendentes, ya que el
error puede ser despreciable y ademads en dicha perspectiva (que mds bien
es un 4baco) las divisiones que se realicen sobre la superficie esférica son
equivalentes a las realizadas en el plano, es decir, al dividir el arco de cir-
cunferencia en partes iguales se trasladan al plano manteniendo la igualdad
entre segmentos.

Ahora creemos que ha llegado el momento de recordar algunos aspectos
elementales sobre el funcionamiento del ojo humano que es el protagonista
de fondo en nuestra exposicién,
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EL ojo muMANO

El ojo funciona *, en primera aproximacién, como una cdmara oscura
dotada de un diafragma (iris), una lente variable (cristalino) y una pan-
talla curva (retina) donde se proyecta la imagen visual (Fig. 28). Su forma
es aproximadamente esférica con un didmetro de unos 25 mm., si bien en
la parte frontal, donde se sitiia la cérnea, tiene una curvatura mayor. En un
corte transversal y de fuera hacia dentro, el sistema 6ptico del ojo estd cons-
tituido por la cérnea transparente, el humor acuoso, el cristalino y el humor
vitreo, separados por superficies de revolucion del mismo eje. El cristalino
varia de forma y se comporta como una lente eldstica debido a la accién
del miisculo ciliar. Al ser una lente de curvatura variable permite la acomo-
dacién, es decir, enfocar un objeto con nitidez a cualquier distancia com-
prendida entre el infinito y unos 15 cms. delante del ojo. Cuando el misculo
ciliar no estd contraido el cristalino enfoca al infinito formando la imagen
sobre la retina (‘ojo emétrope). Cuando, por el contrario, se quiere enfocar
a poca distancia se contrae adquiriendo una forma mds esférica. Los extre-
mos del intervalo dentro del cual es posible la visién distinta se denominan
punto remoto y punto préximo. El primero en un ojo normal estd en el infi-
nito. El segundo entre 20 y 15 cms., aunque hay que tener en cuenta que
se aleja mucho con la edad (presbicia).

Los indices de refraccién 3 del humor acuoso y del humor vitreo son
iguales y préximos al del agua: 1,336. El cristalino, que estd formado por
diversas capas cuyo indice de refraccién aumenta de la periferia al centro
(reduciendo asi las aberraciones de esfericidad), tiene un indice medio
de 1,437, que difiere poco de los anteriores, y por tanto la mayor parte
de la refraccién de la luz se produce en la cérnea.

Delante del cristalino se encuentra un diafragma, el iris, cuya abertura,
denominada pupila, varia entre 2 y 8 mm. de didmetro. Su funcién consiste
en regular la cantidad de luz que penetra en el ojo, asi, si el nivel de brillo
del campo de visién es alto, se contrae, y si es bajo, se dilata. El ojo se
puede adaptar a variaciones de brillo comprendidas entre 1 y 100.000.
En dicha adaptacién colabora también el mecanismo receptor de la retina.
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La superficie interna del ojo, donde se proyecta la imagen visual, es la
retina, que tiene forma esférica y que en realidad es una expansién del
nervio éptico, el cual a su vez es una prolongacién del cerebro. Estd cons-

TIG)

Fic. 28. Seccidén horizontal del ojo hu-

mano (ScHAFER, Quain’s Anatomy, III,

3, London, 1894; reproducide en PI-
RENNE, Op. cit., p. 51).

Fic. 29. La imagen retinica en el ojo

segiin el experimento de Descartes en el

ojo de un buey (DEscartes, La Diop-
tigue, Leyden, 1637).

tituida por los conos y bastoncitos, elementos histolégicos de forma cénica
y cilindrica respectivamente, asi como de un liquido azulado que se er:cuen-
tra entre ellos, llamado piérpura visual. La luz, al alcanzar la retina, genera
en sus células visuales reacciones fotoquimicas que son causa, a su vez, de
impulsos eléctricos que se transmiten por el nervio 6ptico hasta la zona de
la corteza cerebral especializada en la visién. Asi en el cerebro se elabora

la otra “imagen”, la que realmente “vemos”. Esta imagen es denominada
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por Kepler imagen rerum, en contraposicién a la imagen picturae, formada
en la retina y que es susceptible de estudio 6ptico y geométrico. Como muy
bien dice U. Neisser ** (coincidiendo con Pirenne): “... el hecho es que
no vemos la imagen retiniana, se ve con la ayuda de la imagen retiniana”.
Debido a esa segunda elaboracion de la imagen rerum se puede compren-
der ficilmente como las experiencias, visuales y no visuales (tctiles, etc.),
anteriores, asi como los condicionamientos culturales, pueden influir en su
constitucion definitiva.

La imagen picturae fue observada por Descartes utilizando el ojo de un
buey (Fig. 29). Para ello rasp6 la parte posterior del globo ocular con el
fin de hacerla transparente y llevé a cabo un experimento que consistié en
colocar el ojo en un agujero practicado en la contraventana de una habita-
cién, pudiendo observar por detrds la imagen invertida. Posteriormente se
han realizado experimentos andlogos con ojos de conejos albinos para obser-
var a través de la pared del globo ocular la geometria de las imdgenes reti-
nicas procedentes de conjuntos de ldmparas que configuraban lineas para-
lelas. Las imdgenes retinicas obtenidas, naturalmente, concuerdan con las
que resultan en las perspectivas curvilineas de tipo esférico.

En el lugar por donde el nervio 6ptico penetra en el ojo no existen
conos ni bastones y, por lo tanto, tampoco existe la visién, es el punto ciego.
Por el contrario, hay otra zona en la retina (de unos 2 mm. de didmetro)
llamada mancha amarilla, pero sobre todo en su parte central, donde existe
una pequefia cavidad, llamada fovea ceniralis (de unos 0,25 mm. de dié-
metro), que contiene s6lo conos, en donde la visién es mucho més nitida
y aguda. Por ello el movimiento de giro del ojo dentro de la fosa orbitaria
tratard de situar la imagen que estamos enfocando en ese momento sobre
la fovea. Esta impone, por tanto, una importante restriccién al tamafio del
campo visual, pues, si en principio podria ser el correspondiente a un cono
de vértice el centro de la pupila y con una abertura de unos 150° en sentido
horizontal y 120° en sentido vertical, se reduce a 2° para asegurar una visién
nitida. Ello es la causa de la gran movilidad del ojo que en realidad efectiia
un verdadero “barrido” del objeto, existiendo una cierta analogia con el
que se realiza en una pantalla de televisién, basado en la persistencia de
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la imagen. En efecto, €l ojo se “pasea” por el objeto a gran velocidad per-
mitiendo la vista casi simultdnea y con nitidez de todo lo comprendido den-
tro del contorno aparente del objeto. El ojo estd en constante movimiento,
en su mayor parte en forma inconsciente, incluso cuando se supone fijo el
punto a observar; debido a ello la visién monocular no es una simple pro-
yeccién central sobre la retina, sino una superposicion de innumerables
proyecciones retinicas. En esta posicién fija pero de ojo mévil, el cono
visual, con visién bastante nitida, aumentaria virtualmente de 2° a valores
comprendidos entre 30 y 40°. Estas aberturas del dngulo cénico son las
que se emplean con mds frecuencia en la practica de la perspectiva lineal.

Se puede decir, por tanto, que la imagen rerum se “construye” con el
material informativo que proporciona la pluralidad de imdgenes picturae.
Por otra parte, la restriccién del cono visual instantdneo a 2° reduce las
aberraciones del campo que se puedan producir en el ojo.

F1c. 30. Modelo de geometria no-euclidea de Riemann donde el plano se con-
vierte en la superficie de una esfera, los puntos del plano se convierten en
puntos de la superficie esférica y las lineas rectas son circulos maximos.

La perspectiva curvilinea esférica tendria, en parte, su justificacién en
lo antes expuesto, es decir, en el hecho de dar una imagen simultinea y
sintética correspondiente a una pluralidad de conos visuales que en su con-
junto quedan comprendidos dentro de un dngulo (mayor de 30°) e igual
o menor a 180° cumpliéndose, ademds, el cuarto postulado de la Optica de
Euclides. Esta perspectiva curvilinea darfa una imagen curva del espacio
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correspondiente a una geometria no euclidea de Riemann *!, donde los pun-
tos del plano del cuadro se convierten en puntos de la superficie esférica
y las lineas rectas en circulos mdximos. Por tanto, dos rectas paralelas son
dos segmentos de circulos mdximos que no cumplen el postulado de las

paralelas (Fig. 30).
Veamos a continuacién dos sistemas de perspectiva curvilinea esférica

de construccién netamente geométrica.

PERSPECTIVA CURVILINEA ESFERICA CON EL SEGUNDO VERTICE
DE PROYECCION A DISTANCIA INFINITA

Tanto para reducir las deformaciones marginales como para dar una
imagen visual esférica que sintetice las numerosas perspectivas que el ojo
pueda obtener desde distintas posiciones de giro dentro de la fosa orbitaria,
se puede proponer una perspectiva curvilinea consistente en un sistema de
doble proyeccién: en primer lugar se proyecta el objeto sobre una super-
ficie esférica y después esta imagen se proyecta en un plano. Asi, pues, se
considera una semiesfera (Fig. 31), situada delante del plano de desvane-
cimiento, en principio de radio cualquiera y cuyo centro coincide con el
punto principal. Ademds se considera como plano del cuadro el propio
plano de desvanecimiento. En otras palabras, realizamos la proyeccién de
todos los elementos del espacio situados delante del plano del cuadro desde
el punto principal P o punto de vista sobre la superficie esférica, obteniendo
una primera imagen curva. Esta imagen es precisamente la que corresponde
a la esfera virtual antes citada, pero como no podemos manejar dicha super-
ficie como plano del cuadro, realizamos una segunda proyeccién, en este
caso cilindrica ortogonal, de dicha imagen esférica sobre el plano del cuadro
definitivo,

De esta forma tenemos definido este nuevo sistema de representacion,
mediante los siguientes elementos: el punto principal P o de vista, que a
su vez es el centro de la esfera y centro o vértice de la primera proyeccién ;
la semiesfera como superficie de representacién o primer “plano” del cua-
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dro (determinada por su traza t); el segundo plano del cuadro m, que es

el definitivo, y por dltimo el segundo centro de proyeccién, que es el punto

impropio Veo , que establece la direccién perpendicular al segundo plano
del cuadro donde se representa la proyeccién definitiva.

Fic. 32

En este sistema, si queremos reducir el campo visual, podemos esta-
blecer un dngulo cénico determinado * inferior a 180° (Fig. 32), determi-
nindose mediante la interseccién del cono de visién correspondiente con
la semiesfera; de esta forma se establece el casquete esférico, dentro del
cual se realiza la primera proyeccién desde P. La segunda proyeccién
desde Veo quedaria por tanto limitada dentro del circulo de proyeccién
de dicho casquete esférico concéntrico con la traza de la esfera *2,

Al objeto de poder representar cualquier forma espacial dentro de este
sistema, serd necesario, en primer lugar, saber representar los elementos
geométricos fundamentales que componen cualquier figura, a saber: los
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puntos, las rectas y los planos. En este trabajo, y para evitar extendernos
excesivamente, consideramos suficiente tratar solamente la representacién

de rectas y puntos.

REPRESENTACION DE LA RECTA

Supongamos que una recta r cuya traza con el plano del cuadro 7 es Tr.
Si proyectamos esta recta desde P (Fig. 33), el plano proyectante que se
genera corta la semiesfera segiin una circunferencia correspondiente a un
circulo maximo. Esta circunferencia es la primera imagen r’, la cual se
proyecta a continuacién desde Veo obteniendo su segunda imagen r”.
Como esta tltima imagen es la proyeccién cilindrica de una circunferencia
sobre un plano serd una elipse, y solamente en el caso de que el plano
proyectante generado sea perpendicular al cuadro, la segunda proyeccién
de la recta serd también una recta que pase por P. Para determinar esta
recta se procederd igual que en el sistema central de representacién 3, utili-
zando, ademds de su traza, el punto limite L'’r, que es la segunda proyec-
cién del punto de infinito de la recta.

Asi, pues, la imagen de la recta serd un arco de elipse comprendido
entre T’r, proyeccién de la traza Tr, y L'’r, ya que representamos solamente
la semirrecta situada delante del plano del cuadro (Fig. 34). En estos arcos
de elipse el eje mayor coincide con el didmetro de la esfera, siendo el eje
menor variable. Para su trazado se puede utilizar la construccién por afi-
nidad, al existir esta relacién geométrica entre dichas elipses y el circulo
traza de la esfera (Fig. 35). La afinidad es ortogonal, siendo su eje coin-
cidente con el didmetro del circulo traza de la esfera que pasa por T'r.

REPRESENTACION DEL PUNTO

Al igual que en el sistema central %, un punto no queda determinado
por su imagen A", sino que hay que dar otro elemento geométrico al que
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pertenezca, como es la recta, ya que en nuestro caso no vamos a utilizar
por ahora el plano. Asi, pues, la posicién de un punto quedard determi-
nada mediante la interseccién del rayo proyectante del punto desde P con
la recta r a que pertenece, reflejdndose esto en las imédgenes correspondien-

tes Fig. 36).
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Fic. 36

Frc. 35
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CRITICA A LA PERSPECTIVA CURVILINEA CON EL SEGUNDO VERTICE
DE PROYECCION A DISTANCIA INFINITA

La utilizacién de un vértice impropio como segundo centro de proyec-
cién sobre el plano del cuadro 7 da lugar, como acabamos de ver, a repre-
sentar rectas del espacio visual seglin arcos de elipse. Si bien la construc-
cién de estos arcos se puede realizar mediante la conocida afinidad orto-
gonal que se establece entre dichas elipses y el circulo traza de la esfera,
no deja, sin embargo, de complicar notablemente las construcciones geomé-
tricas. Esto nos obliga a buscar una mayor simplificacién de las mismas
sin modificar sensiblemente las imdgenes. Para ello existe una proyeccién

Fic. 37. PROYECCION ESTEREOGRAFICA

con el segundo vértice a distancia finita que nos puede resolver el problema
y es la proyeccion estereogrifica de la superficie esférica ® (Fig. 37). En
efecto, en esta proyeccién las circunferencias situadas sobre la superficie
esférica siempre se proyectan como circunferencias o rectas, lo cual facilita
enormemente las construcciones graficas.

Aparte del problema de la construccién de los arcos de elipse, en esta
perspectiva curvilinea las representaciones grificas tienen una excesiva
curvatura (como ocurre en todas las representaciones esféricas), si bien
hemos eliminado el problema de las distorsiones marginales.
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PERSPECTIVA CURVILINEA ESFERICA CON EL SEGUNDO
VERTICE DE PROYECCION A DISTANCIA FINITA (APLICACION
DE LA PROYECCION ESTEREOGRAFICA)

La proyeccién estereografica de una superficie esférica sobre un plano
consiste en la proyeccién de todos los puntos de dicha superficie desde uno
de ellos, ¥, sobre un plano = perpendicular al didmetro que pasa por V 46,

Como en la proyeccién estereogrifica el plano del cuadro es paralelo
al plano tangente a la esfera en el centro de proyeccién, tendremos que en
la primera proyeccién de la perspectiva curvilinea el vértice, O, coincide
con el centro de la esfera, y en la segunda proyeccién el vértice, ¥, es un
punto de la esfera situado en la perpendicular al plano del cuadro. La
proyeccién estereogréifica tiene las siguientes propiedades 47: 1.*) Se conser-
van los dngulos de lineas homdélogas. Es decir, si dos lineas que estdn en
la superficie esférica se cortan en un punto de ésta, P, al proyectarlas este-
reograficamente sus imdgenes se cortarin en P’ bajo ese mismo 4ngulo.
2.2) Las circunferencias pertenecientes a la superficie esférica al proyec-
tarse sobre el plano del cuadro se representan también como circunferen-
cias. Si las circunferencias situadas sobre la esfera pasan por el centro de
proyeccién, se representan como rectas.

La conservacién de los adngulos, en esta proyeccién, proporciona una
cierta semejanza entre la figura situada en la esfera y su proyeccién en el
cuadro en zonas reducidas donde no influye mucho la variacién de su dis-
tancia al centro; por ello se utiliza mucho en cartografia. Esto puede supo-
ner una ventaja, desde el punto de vista de la representacién en perspectiva,
cuando se utiliza un dngulo cénico reducido.

Como el plano del cuadro que escogemos para la segunda proyeccién
es el que pasa por el centro de la esfera, la cortard seglin un circulo m4-
ximo que coincide con el circulo de distancia en proyeccién cénica.

Utilizando este sistema para la segunda proyeccién se simplifica la
construccién de las imdgenes de las rectas del espacio ya que se convierten
en arcos de circunferencia de muy sencillo trazado. Para ello se utilizaran
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circunferencias que pasen por tres puntos conocidos. Dos de estos puntos
corresponderian a los extremos de un didmetro, donde se situardn los pun-
tos limites; el tercer punto se podrd construir utilizando el abatimiento
de un plano proyectante .

REPRESENTACION DE RECTAS EN PERSPECTIVA CURVILINEA
ESTEREOGRAFICA

A continuacién vamos a ilustrar la representacién de algunas rectas
mds utilizadas en arquitectura en este sistema de representacién:

a) Recta del plano geometral perpendicular a la linea de tierra: Sea
la recta @; para su primera proyeccién sobre la superficie esférica se utiliza
el plano proyectante ® determinado por O y a, obteniéndose a’ que pasa
L'q y A’. Su segunda proyeccién desde V serd a’’ determinada por A" y L"a
(Fig. 38).

En la figura siguiente (Fig. 39) se ha trazado un conjunto de rectas
paralelas perpendiculares a la linea de tierra y contenidas en el geometral.

Z

e
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o
L L

Fic. 38. PERSPECTIVA DEL PLANO Fic. 39. RECTA DEL PLANO GEOMETRAL
GEOMETRAL PERPENDICULAR A PERPENDICULAR A LA L. T. (Represen-
LA L. T. (Perspectiva libre). tacion curvilinea).

b) Recta del plano geometral paralela @ la linea de tierra: Sea la
recta b (Fig. 40); su primera proyeccién, desde O sobre la superficie esfé-
rica, se obtiene en forma andloga al caso anterior, utilizando un plano pro-
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yectante A que la contiene, obteniéndose dos puntos limites: L’b. Como es
necesario un tercer punto para determinar el arco de circunferencia traza-
mos otro plano proyectante 9 perpendicular a la linea de tierra que deter-
mina 4 (en perspectiva estereogrifica el dngulo de dos planos proyectantes
aparece en verdadera magnitud), el cual se proyecta en 4" desde O en la
superficie esférica y en A" en el plano del cuadro. En la figura 41 se
muestra la construccién sobre el plano del cuadro. Para lo cual, apoyén-

b | )}"o S -

Fic. 40. RECTA DEL PLANO GEO- Fic. 4. RECTA DEL PLANO GEO-

METRAL PARALELA A LA L. T. METRAL PARALELA A LA L. T.
(Perspectiva libre). (Representacién curvilinea).

donos en el abatimiento auxiliar sobre dicho plano, se proyecta (A4)
desde P, obteniéndose 4°, la cual se proyecta estereograficamente desde (V),
obteniéndose 4"/, Con los dos puntos limites L'b y A"’ trazamos el arco de
circunferencia que representa la recta b en el plano del cuadro. Se han
dibujado andlogamente una serie de rectas paralelas a la b.

c) Recta perpendicular al plano geometral: Sea la recta c; en la figu-
ra 42 los puntos L’c son los puntos limites que se hallardn trazando por O
la paralela a ¢. Como es necesario conocer la representacién de un tercer
punto para trazar el arco de circunferencia, hacemos uso del plano proyec-
tante de la recta. Se procederia como en el caso anterior, mediante un
abatimiento auxiliar sobre el plano del cuadro obtendriamos 4’ proyec-
tando desde O vy, posteriormente, A"’ proyectando desde (7). En la figu-
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ra 43 se ha dibujado la recta vertical en representacién curvilinea. En la
figura 45 se muestra la perspectiva curvilinea estereogrifica de un pilar;
la situacién espacial se describe en la figura 44 en perspectiva libre. La
figura 46 muestra dos perspectivas, una lineal y otra curvilinea, de una
misma columnata, Partiendo de una perspectiva lineal se puede pasar a una
curvilinea estereografica trasladando los datos desde una malla lineal a otra
curvilinea %°. Asi se ha realizado la figura 47.

Fic. 43. RECTA PERPENDICULAR
Fic. 42. RECTA PERPENDICULAR AL AL PLANO GEOMETRAL (Represen-

PLANO GEOMETRAL (Perspectiva libre). tacién curvilinea).

Fic. 44. Situacion especial en perspectiva Fic. 45. Perspectiva curvilinea estereo-
libre. grafica de un pilar.
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CRITICA DE LA PERSPECTIVA CURVILINEA ESTEREOGRAFICA

Si bien con la perspectiva curvilinea hemos superado los problemas
debidos a las aberraciones o distorsiones marginales que aparecian en la
perspectiva lineal, sin embargo, es evidente que nos aparece otra defor-
macién, en este caso debido a la mayor o menor curvatura que tengan los
arcos de circunferencia en la imagen grifica (Fig. 46), lo que nosotros
denominamos aberracién por curvatura.

| B e Pk S )

b

Fic. 46. a) Perspectiva curvilinea es-
tereografica de una columnata, &) Pers-
pectiva lineal de la misma columnata.

Esta imagen grifica, en perspectiva curvilinea, con su acentuada cur-
vatura no concuerda con la imagen visual del espectador. Las rectas que se
representan por arcos de circunferencia tendrdn mayor o menor curvatura
seglin que la semiesfera virtual de visién sea mayor o menor. En efecto, si
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utilizamos una semiesfera reducida de radio, R, la imagen estereogréfica
nos dard arcos de circunferencia que tendrdn una curvatura mayor que si
la esfera correspondiente fuese de radio R’ mayor, es decir:

1 1

R R’

Las imdgenes obtenidas en dos esferas de distinto radio y concéntricas
son homotéticas, con centro en O (primer vértice de proyeccién). Por otra
parte, una vez escogido el tamafio de la esfera de representacién las imd-
genes también serdn afectadas por la escala del dibujo, ya que serd nece-
saria la reduccién para acomodar la perspectiva al tamafio del papel.

Ll L LLLLl C(AEEEEEENEEEEE
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Fic. 47. Perspectiva estereografica de la estacién de Viena (HoHENEBERG, Op. cit., p. 151).

Estos dos factores, tamafio de la esfera y escala del dibujo, afectan a la
curvatura con que vemos las imdgenes en este sistema de representacién.
Este tipo de perspectiva, si bien tiene ventajas respecto a la perspectiva
lineal o clésica al eliminar las aberraciones marginales cuando nos salimos
del cono visual permitido, exige, sin embargo, obviar el problema de la
deformacién por curvatura, lo cual requiere imigenes a tamaiio real, cosa
que no ocurria con la perspectiva lineal .

En el paso de la imagen retiniana a la imagen visual (cerebral), al
parecer, se produce una reduccién de la curvatura de la imagen retiniana
en el cerebro, que equivale a un aumento del radio de la esfera virtual de

proyeccién.
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En otro orden de cosas, el concepto de curvatura nos permitird agrupar
la proyeccién cilindrica (proyeccién con centro impropio) y la curvilinea
estereografica de tal forma que se puede decir que la proyeccién cilindrica
es un caso particular de perspectiva curvilinea, en la que la curvatura es
nula, es decir, el resto de la perspectivas curvilineas corresponderén a una
curvatura finita. En efecto, en la figura 48 se muestra c6mo, al disminuir
la curvatura, la superficie esférica ¢ tiende a confundirse con el plano del
cuadro #, mientras V tiende al punto Veo del infinito, en cuyo caso la
perspectiva curvilinea se confunde con una proyeccién cilindrica ortogonal.

Fic. 48

NOTA SOBRE LAS CURVATURAS EN LOS TEMPLOS GRIEGOS

Vamos a tratar aqui, brevemente, un asunto estudiado desde mediados
del siglo pasado por los investigadores de la arquitectura griega, como es
el de las curvaturas de los estilobatos y entablamentos de los templos grie-
gos. En nuestra opinién, el problema de las curvaturas atin no ha sido sufi-
cientemente aclarado y por lo tanto se puede considerar todavia como un
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problema abierto. Sin embargo, como veremos, tiene cierta relacién con la
éptica y la perspectiva curvilinea.

Fic. 49. El Partenén.

Si miramos de frente una fachada preponderantemente larga, compuesta
por lineas horizontales y verticales, parece como si las rectas horizontales
a izquierda y derecha se curvaran acercdndose a la linea de horizonte, siendo
convexas o concavas dichas curvas segiin su posicién, superior o inferior
respectivamente en relacién a dicha linea de referencia. Por otra parte, las
rectas verticales, en forma andloga, parecen juntarse en los extremos de
la recta vertical que pasa por el punto principal. Estas curvaturas subjetivas
se producen con visién binocular cercana y al abarcar un campo visual
amplio. Ello concuerda con el modelo de perspectiva curvilinea antes ex-
puesto basado en la esfericidad de la visién y que en cierto modo propug-
naba la éptica de la Antigiiedad. Asi, al objeto de reflejar en la imagen
perspectiva estas curvaturas, se puede pensar en utilizar la perspectiva cur-
vilinea.

Remontdndonos al origen del problema, parece ser que un breve pasaje
del tratado vitruviano °!, donde alude al trazado de la curvatura del estilo-
bato mediante un procedimiento llamado de los “scamillos impares™ 52 (mal
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interpretado por todos los tratadistas de Vitruvio hasta Aurés), constituy6
una de las pistas para comprobar la existencia de las curvaturas en el esti-
lobato y el entablamento del Partenén y posteriormente en otros templos
griegos (Fig. 50).

— ._..--T.;-=T_...‘___.________‘_‘_m
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Fie. 50. Dibujo de Baranos, Op. cit.,, indicando las curvaturas.

En efecto, Penrose midié en 1846 la flecha en el centro de la curvatura
(convexa hacia arriba) que tenia un valor de 0,065 m. en las fachadas este
y oeste y de 0,123 m. en las fachadas laterales 5°. Posteriormente, Balanos **
perfeccioné estas medidas, que eran: 0,065 m. y 0,119 m., respectivamente
(Fig. 51).

La pregunta era inmediata: jcudl es la causa de dichas curvaturas?
Vitruvio fue quizd uno de los primeros que escribi¢ sobre esta cuestién
justificando la curvatura convexa del estilobato para compensar el efecto
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visual de concavidad que se produciria si se trazase a nivel %>, En su tra-
tado da la explicacién general a las modificaciones o correcciones que se
introducen en el disefio arquitecténico cldsico: “La vista busca siempre la
belleza ; y si no la vamos halagando con la proporcién y aumento de dimen-
siones para suplir con prudencia el engafio que padecen, daremos un aspecto
feo y desproporcionado” 6. Entiéndase aqui ‘““el aumento de dimensiones”
(en otras traducciones se utiliza la expresién “adiciones”) al conjunto de
modificaciones (curvaturas, inclinaciones, aumento de espesores) para corre-
gir unas ilusiones épticas. La explicacién vitruviana constituye, pues, un
punto de arranque bdsico para las explicaciones que vendrian mucho des-
pués, empezando por las de Penrose y Choisy.
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Fic. 51. Dibujo de L. Mova (Op. cit., nota 63) indicando las curvaturas del Partenén segiin
las medidas de Balanos.

Para Penrose el origen de la curvatura del entablamento se debia al
efecto de flexién que producen las pendientes del frontén, y en consecuen-
cia, al objeto de mantener uniforme la altura de las columnas, habia que
trazar el estilobato segiin una linea curva paralela. La hipétesis del efecto
visual del frontén tiene relacién con el efecto de ilusién de Zéllner, que
fue descubierto més tarde en 1860, y seria aplicado también, posteriormente
por Hauck, a los triglifos.

Choisy 7 dio una de las versiones mis difundidas al problema de las
curvaturas que posteriormente ha sido recogida en muchos libros de arqui-
tectura. Asi apunta a una ilusién 6ptica que segin él se puede comprobar
en las fachadas: “Al mismo tiempo que las lineas verticales divergen, las
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horizontales del entablamento flexionan dirigiendo su concavidad hacia el
cielo, como si la columnata cediera en su parte media bajo la sobrecarga
del frontén. Los griegos observaron también esa desagradable apariencia
y la neutralizaron curvando las lineas en sentido inverso. De suerte que
al aumentar las curvaturas al mismo tiempo que se fuerza la inclinacién
de las columnas, obtendremos para la fachada del Partenén el diagrama B”
(Fig. 52). Respecto a la curvatura del estilobato, Choisy da la misma expli-
cacién que dio Vitruvio.

+
=
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FACHADA ORIENTAL DEL PARTENON (3£GuN CHOISY]

A FPROBABLE ASPECTO $IN CORRECCIONES OPTICAS
B FACHADA CON ENTABLAMENTS ¥ ESTILOBATO CONVEXO {CORRECCION INTMODUCIDA)

C ASFECTO VISUAL AL COMPENSARSE A CON B

Frc. 52

Sin embargo, Choisy no parece que quede convencido de las explica-
ciones que él mismo ofrece, pues més adelante dice *®: “Vitruvio, por otra
parte, nos habla del artificio correctivo de las curvaturas como de una prée-
tica perpetuada hasta la época romana, y para esto se apoya sobre la razén
ya mencionada, la compensacién de un error visual mis o menos inexpli-
cado, pero indiscutible como hecho. La teoria del célebre arquitecto romano
seria decisiva si esta débil flecha correctora produjera la ilusién de la linea
recta. En realidad la curvatura subsiste en forma apreciable. ;Significa
esto que la finalidad no haya sido alcanzada? Ciertamente, no, pues, tenga-
mos o no conciencia de ello, de esta forma inesperada surge una imprevi-
sién extrafia y nueva de las lineas. El espectador desprevenido siente algo
insélito, pero si se le sefala el artificio reconoce una atencién delicada que
le encanta. Los contornos adquieren, gracias a ese rebuscamiento, un arte
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de distincién al cual el gusto no podria permanecer indiferente. El edificio
se substrae al aspecto vulgar de las construcciones de lineas rigidas y se
impregna de un cardcter imprevisto y nuevo que quizd escapa al analisis,
pero que nos sorprende aun cuando ignoremos su verdadero sentido y las
causas que lo promueven”.

Posteriormente, Pirenne duda que las curvaturas objetivas se utilizaran
para compensar las curvaturas subjetivas, apuntando como Choisy a un
propésito de belleza, y asi dice *: “Los contornos levemente curvos, cuando
estdn adecuadamente elegidos, pueden contribuir a producir una impresién
extraordinariamente artistica”. Esta dltima razén de orden estético serd la
que posiblemente prevalecerd sobre cualquiera de las causas que se puedan
apuntar, sin excluirlas, para explicar dichas curvaturas.

La cuestién de las curvaturas y en general de las modificaciones épticas
(inclinacién de las columnas, del entablamento y del frontén; aumento del
didmetro de las columnas de esquina; éntasis de los fustes, etc.) aunque
aparentemente de poca trascendencia ya que, como apunta Luis Moya %, su
valor es relativo por exigir unos puntos de vista determinados desde los
cuales la contemplacién de la obra arquitecténica ofrezca una imagen ideal
prevista, sin embargo adquieren un valor conceptual muy importante para
la comprensién de la arquitectura griega. En efecto, segin Moya, cabe dis-
tinguir en su génesis dos etapas®: En la primera se trataria de que el
edificio se ajustase a una geometria y a un sistema de proporciones ideales,
dentro de lo que podriamos llamar una concepcién pitagérica. En la se-
gunda, teniendo en cuenta que el edificio es para ser visto y preferente-
mente desde unos puntos de vista privilegiados, se introducen unas modifi-
caciones de acuerdo con la esfericidad de la visién que, podriamos decir,
implican una matemadtica postpitagérica.

La concepcién esférica de la visién nos puede servir para abordar el
problema de las curvaturas. A dicha concepcién ha contribuido Penne-
thorne ® con su obra The Geometry and Optics of Ancient Architecture,
y ha resultado ser uno de los métodos utilizados para intentar comprender
la génesis de las proporciones del Partenén. En este sentido nos parece
oportuno, por lo significativo, transcribir aqui el siguiente pdrrafo de otro
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trabajo de Luis Moya %: “Otro modo de explicar estas proporciones ha
consistido en fundarlas sobre la apariencia real de las mismas, tal como
las deforma la visi6n. Las fachadas son, en esencia, planos verticales; se
ven proyectadas sobre una superficie esférica cuyo centro estd entre los ojos
del espectador, y por esto se hace imposible percibir las verdaderas medi-
das y proporciones. Los investigadores que han seguido este método han
supuesto que las proporciones sencillas, sean las de Vitruvio o las de Pit4-
goras, se encuentran en esa superficie esférica y que en ella se hizo el ver-
dadero trazado del templo; al proyectar este trazado, desde el centro de la
esfera, sobre un plano vertical las proporciones dejan de ser expresadas
mediante relaciones entre nimeros enteros bajos y se convierten en las
complicadas relaciones que se pueden observar actualmente en el Partenén.
La dificultad del sistema consiste en que obliga a determinar algunos puntos
de vista privilegiados... Fuera de ellos no se pueden percibir las propor-
ciones sencillas que se suponen estdn en la idea del edificio; no obstante,
es verosimil que se emplease este sistema, pues lo apoyan dos indicios:
la existencia real de elementos arquitecténicos tales como los propileos, que
determinan esos puntos de vista privilegiados, y una frase del Filebo refe-
rente a los instrumentos de trabajo de los arquitectos...”

Respecto a este 1iltimo indicio, en el didlogo que SGcrates mantiene con
Protarco al nombrar los distintos instrumentos que utiliza la arquitectura
se dice: “Se sirve de la regla, del torno, del compds, de la plomada y del
desabollador”. Este dltimo instrumento, detectado por Moya en la traduc-
cién del Filebo que hace Patricio de Azcarate ®, seria el que transformaria
segmentos curvos dibujados sobre una superficie esférica, que representa
la imagen visual, en segmentos rectos sobre un plano. Asi se dividiria un
arco de circunferencia empleando divisiones sencillas segin relaciones tra-
ducibles a nimeros naturales, que al proyectarlas desde el centro de la
circunferencia (o esfera) sobre un plano, en algunos casos %, podrian dar
Iugar a otras relaciones con numeros irracionales (Fig. 53).

La concepcién esférica de la visién se veria asi reforzada, por una parte,
por la presencia de un instrumento que establece transformaciones entre
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una esfera y un plano, y por otra, por la teoria de Pennethorne, segiin la
cual la arquitectura griega tendria unos puntos de vista privilegiados que
coincidirian con los centros de las superficies esféricas donde se proyecta-
rian las imdgenes curvas, homotéticas a las que configuraria el ojo, basadas
en proporciones sencillas. La teoria de Pennethorne se ajusta a la dptica
de la Antigiiedad que, como sabemos, se basa en que la vista percibe sola-
mente relaciones angulares. Dicho autor fue el primero en observar las
correcciones 6pticas en las inscripciones del templo de Priene, donde las
letras situadas en lo mds alto tenian tamahos mayores que las situadas a
menor altura.

&—— PUNTO BE wm] R
QORIZONTAL @

Fic. 53. Divisién de un arco centrado

en un punto de vista privilegiado (se-

gin UHDE y correccién por Mova, Op.
cit., nota 63, p. 139).

Sin embargo, conviene hacer aqui una observacién respecto a la con-
cepcién esférica de la visién, y es que ésta contradice el efecto de correc-
cién Gptica que se atribuye a las curvaturas objetivas de los templos griegos.
En efecto, estas curvaturas acentiian la deformacién 6ptica de la imagen
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visual (Fig. 54) que se configura sobre una superficie esférica, ya que, en
el caso de estar la linea de horizonte por debajo del estilobato, se suman
dos curvaturas: la que existe en el estilobato o en el entablamento que pro-

. . . . . 2 T . 66
vienen de la propia arquitectura, y la que imprimiria la visién esférica *.

La convexidad hacia arriba del estilobato se ha justificado, desde el
punto de vista funcional, para facilitar la evacuacién del agua de luvia.

Fic. 54. PERSPECTIVA CURVILINEA ESQUEMATICA DEL PARTENON SEGUN
SU POSICION RESPECTO A LA LINEA DE HORIZONTE.

Por qltimo, el descubrimiento de una serie de figuras que daban lugar
a ilusiones o distorsiones épticas, a partir de mediados del siglo pasado, ha
permitido la aplicacién de algunas de ellas al estudio de las curvaturas.
Asi Hauck %7 propuso una adaptacién de la ilusién de Zsllner (ya que la
esfericidad de la visién no contribuia a neutralizar las curvaturas) recu-
rriendo al denominado “conflicto de los triglifos angulares”, en la perspec-
tiva de cuadro inclinado que se produce al mirar de cerca y desde abajo
el entablamento (Fig. 55). De este modo, al dividir la perspectiva en dos
figuras simétricas segiin un eje vertical estableciendo la relacién entre seg-
mentos inclinados (triglifos) respecto a las horizontales del entablamento,
se genera un cierto efecto Zsllner. Sin embargo, Panofsky ® considera insu-
ficiente esta explicacién por cuanto se han encontrado también curvaturas
en templos que no son déricos.
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Nosotros sugerimos aqui que si bien puede haber un cierto efecto Zollner
entre segmentos inclinados correspondientes a los triglifos y las pendientes
del frontén respecto a las horizontales que se deforman, también, y con més
razén, existe un efecto Hering. En efecto, en una vista préxima y hacia
arriba de la fachada del templo, las lineas verticales de éste (fustes, estrias),
al converger en la perspectiva en un punto, arquean las rectas horizontales
del entablamento; dicha perspectiva en esquema se puede asociar a una
semifigura de Hering (Fig. 56, A-B).

NN AR SN
ST S A A
e e ILUSION DE HERING
L lFIG. 56. Para su aplicacién al problema de
= as curvaturas tomamos la mitad inferior que
Fic. 55. APLIC?,ACION DEL EFECTO se adapta a la vista cercana desde abajo de
ZOLLNER. la fachada.

Como primeras conclusiones, en esta breve nota, podemos decir lo si-
guiente: 1.2) Que las curvaturas pudieran no obedecer a una sola causa,
sino a una constelacién de causas (6pticas, estéticas e incluso funciona-
les). 2.*) Para comprender las curvaturas seria necesario introducir una
concepcion relativista de las mismas, ya que su valor varia de unos puntos
de visién a otros de tal forma que en unos se acentia y en otros se reduce
por compensacién de los efectos Gpticos antes apuntados. 3.*) La sutil be-
lleza introducida por las curvaturas quizd hard prevalecer la razén estética
(que bien pudiera considerarse sintesis de todas las demds) como su causa

ultima.
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NOTAS

1 E. PANOFSKY, La perspectiva como forma simbélica, Barcelona, Tusquets, 1973.
Este ensayo fue publicado por vez primera con el titulo «Die Perspektive als Symbo-
lische Form», Vortrige der Bibliothek Warburg, 1924-1925, pp. 258 y ss., Leipzig-
Berlin, B. G. Teubner, 1927,

2 P. AmBrosio ONDERIZ, La Perspectiva y la Especularia de Euclides, Madrid,
A. Gonoz, 1585. Consiiltese también: P. EEckE, Euclide: Uoptique et la catoptrique,
Paris, Declée de Brouwer, 1938; H. E. Burrton, «The optics of Euclid», Journal of
the Optical Society of America, 35, pp. 357-372, N. Y., 1945.

3 Ver nota anterior.
* F. VERa, Cientificos griegos, t. I, p. 160, Madrid, Aguilar, 1970.

5 M. H. PiRenNE, Optica, Perspectiva y Vision en la pintura, arquitectura y foto-
grafia, p. 87, Buenos Aires, V. Leru, 1974. La edicion inglesa se publico en 1970
con el titulo: Optics, Paintings and Photography, Cambridge University Press.

6 JosepH ORTIZ Y SANZ, Los diez libros de Architectura de M. Vitruvio Polién,
Madrid, Imprenta Real, 1787. En esta versién, I, 2, pp. 9-10, se puede leer: «Y la
Scenografia es el dibuxo sombreado de la frente y lados del edificio, que se alexan,
concurriendo todas las lineas a un puntoy». Vitruvio lo escribié hacia el afio 40 a. C.

7 LeonNarpo pa Vincy, Tratado de Pintura (edicién preparada por A. Gonzalez
Garcia), Madrid, Editora Nacional, 1976, p. 122.

8 F. VERa, Op. cit. (Nota 4).
® Lronarpo pa Vinci, Op. cit., p. 133.
10 Leonarpo pa Vinci, Op. cit., p. 142.

1 Hemos sustituido la palabra trashicido, que aparece en esta versién, por trans-

parente, que se ajusta mas al concepto de plano del cuadro como ventana.
12 LroNarpo DA Vinci, Op. cit., p. 155.

13 LeonArpo pA ViNci, Op. cit., p. 156.
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s M. H. PRENNE, Op. cit., pp. 39, 153 y ss. Como la abertura es tan reducida,
en inglés el orificio se denomina «pinhole» (orificio de alfiler).

15 J. pE LA GOURNERIE, Traité de perspective linéare, contenant les tracés pour
les tableaux plans et courbes, les bas-reliefs et les décorations théatrales, avec une
théorie de effets de perspective, Paris, 1859.

16 H. HeLmuoLrtz, Handbuch der Physiologischen Optik, Hamburgo y Leipzig,
1866.

17 G, HAuck, Die Subjektive Persvektive und die horizontalen Kurvaturen des
Dorischen styls, Stuttgart, 1875.

18 D Groserrl, «Ottican, Enciclopedia universale dellarte, t. I1X, Roma, 1963,
pp- 282-284.

19 G. Hauck, Op. cit., pp. 93 y ss.
20 E. PANOFsKY, Op. cit.

2 Ibidem, p. 10.

2 Jbidem, p. 11.

2 E. PanoFsky, Op. cit., pp. 12-13.

2 Si bien en el ensayo de Panofsky no viene esta ilustracion, nosotros la in-
cluimos aqui para comprender mejor el texto.

% Se refiere a un dibujo de Hauck analogo al de la figura 24. Ver también
E. Pavorsky, Op. cit., p. 13, fig. 3.

% J. PavLAcios, Fisica para médicos, Madrid, 1952, p. 203.
27 E. PANOFsKY, Op. cit., p. 15.

28 En forma intuitiva se comprende al imaginar que el objeto es reflejado en un
espejo hemiesférico.

2 M. H. PRenNE, Op. cit., pp. 175-176.

% E. H. GoMmBRICH, Arte e ilusion, Barcelona, G. Gili, 1979.

31 Ibidem, p. 226.

32 E. H. GomBricH, Op. cit., p. 219.

3 F. HoHENBERG, Geometria constructiva, Madrid, Labor, 1965, pp. 149 y ss.
3 D. GioserFi, «Prospettivan, Op. cit., t. XI, Roma, 1963, pp. 152-153.

35 A. Frocon y R. TatoN, La Perspective, Paris, P. UF., 1963, Hay que incluir
en esta relacién una publicacién muy anterior y poco conocida del pintor Luis G.
SERRANO, Una nueva perspectiva. La perspectiva curvilinea, México, Editorial Cul-
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tura, 1934. También relacionada con la pintura, aunque bastante posterior, es la de
JuLio FuenTEs ALoNso, Solucién légica @ la perspectiva natural, Madrid, Editora
Nacional, 1975. Una breve exposicién se encuentra en: G. YANEZ, Perspectiva (Gno-
ménica, Central, Lineal y Curvilinea), Universidad Complutense de Madrid, Facultad
de Bellas Artes, 1980.

3% A. BARRE y A. FLoCON, La perspective curviligne, Paris, Flammarion, 1968.
Contiene un anexo titulado «Etude comparée de differents méthodes de perspective,
une perspective curviligne», de G. Bougiland, A. Flocon y A. Barre. La transforma-
cién de Postel, que es una gnoménica modificada, propugnada en este trabajo se
utiliza en Cartografia, radiodifusion y en soleamiento.

37  Este matematico prob6 la imposibilidad de construir, mediante un namero
finito de operaciones con regla y compas, un segmento de longitud igual a una cir-
cunferencia de radio dado basandose en que el nimero 7 no puede ser raiz de nin-
guna ecuacién algebraica de coeficientes racionales. En efecto, si tal construccion
fuese posible se podria traducir en dicho tipo de ecuaciones.

3 ], Pavacios, Op. cit., pp. 205 y ss.
39 F. SEars, Optica, Madrid, Aguilar, 1979, pp. 131 y ss.

40 U. Neisser, «Los procesos de visién», Psicologia contempordnea, Madrid,
Blume, 1975, p. 140. Véase también la nota 29. Davip HUBEL, premio Nobel de Me-
dicina 1981, en una reciente conferencia titulada «El ojo, €l cerebro y la percep-
cién», pronunciada en la Fundacién Juan March dentro del ciclo sobre «La Nueva
Neurobiologia» (2-23 de mayo de 1983), dijo: «Cuando vemos una escena con sus
diferentes formas, sus colores y sus movimientos es porque una gran cantidad de
células receptoras de la retina se estan impresionando, pero la impresién que puedan
sufrir estas células no tiene en si misma ningiin sentido si el cerebro no es capaz
de dar una interpretacion de todas ellas. De momento conocemos los primeros pasos
de este proceso de interpretacion, las primeras conexiones o sinopsis con las que el
estimulo se lleva hasta la corteza cerebral, pero a partir de ahi tenemos un gran
desconocimiento de lo que ocurre».

41 P. LE CORBEILLER, «La curvatura del espacio», Matemdticas en el Mundo Mo-
derno, Madrid, Blume, 1974, pp. 144-150; véase también en la misma obra la figura
de la p. 252.

4 Esta modalidad de perspectiva curvilinea ha sido estudiada por A. Garcia
Vereda (comunicacién personal). En cuanto a la restriccion del campo visual se
puede hacer con cualquier tipo de perspectiva curvilinea esférica, si bien lo mas fre-
cuente es utilizar una abertura correspondiente a los 180° de la semiesfera completa.
En cambio, en la perspectiva curvilinea cilindrica conviene reducir el campo visual
en altura para reducir las distorsiones marginales.

4 Puede consultarse: J. M. Ruiz A1zriri, Geometria Descriptiva, Madrid, Gua-
diana, 1973, p. 162; y también: F. IzQUIERDO AsENsI, Geometria Descriptiva, Ma-
drid, Dossat, 1977, p. 441.
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4 J. M. Ruiz Aizpri, Op. cit., p. 164; y F. 1zquierpo ASENsI, Op. cit., p. 440.

4 P, Puic ApaM, Geometria Métrica, t. I, Madrid, 1958, p. 318. Las primeras
referencias sobre la proyeccién estereografica aparecen en el Planisferio (también
conocido por Geographia) de PToLoMEO (150 afios después de Cristo) y sus origenes
se remontan a Hiparco, 300 afios antes. Fue estudiada por Ahmad Al-Fergani, en
Bagdad (siglo 1X), en su obra Libro sobre la construccion del astrolabio. Asi en la
Edad Media la proyeccién estereografica se denominaba proyeccion de astrolabio.
Fue utilizada por G. FrisiNs (1540) en la construccién de mapas. El término pro-
yeccioén estereogrifica fue introducido en 1831 por L. I. Macnus. Un estudio elemen-
tal de la proyeccion estereografica se puede ver en: B. A. RoseNFELD y N. D. SEer-
GEEVA, Proyeccion estereografica, Moscta, Mir, 1977.

#% P. Puic Apam, Op. cit., p. 318.
47 Ibidem, p. 318.

% La perspectiva curvilinea se ha estudiado también recientemente en el Semi-
nario de Geometrio y Arquitectura en la ETS de Arquitectura de Madrid, creado
y dirigido por el autor del presente articulo. Asi, C. J. Sebastian Buendia, ha estu-
diado la perspectiva curvilinea estereografica como sistema de representacion des-
arrollando en él la problemética propia de todo sistema; J. I. Gonzalez Moreno ha
estudiado las deformaciones en dicha perspectiva, Por otra parte, Fabriciano J. Gar-
cia, dentro de un voluminoso estudio sobre la esfera, ha considerado este tipo de
perspectiva que él denomina en «ojo de buey», expresién que hace referencia a la
experiencia de Descartes.

4 F. HoHENBERG, Op. cit., p. 152.

% Es en Cartografia donde se han estudiado, principalmente en los siglos XviiI
y XIX, el problema de las deformaciones entre imagenes situadas en distintas super-
ficies. Como sobre un plano no se pueden dibujar las figuras de una superficie esfé-
rica conservando la forma y el tamarnio, ya que dicha superficie no es desarrollable
sobre aquél, se plantea el problema de las deformaciones o anamorfosis, que pueden
ser lineales, angulares y superficiales, entre la proyeccioén sobre la esfera y la corres-
pondiente sobre el plano. Una consecuencia del «teorema egregium» de Gauss, rela-
tivo al estudio intrinseco de superficies, es que: Dos superficies aplicables, es decir
aquellas entre cupos puntos se puede establecer una correspondencia biunivoca tal
que son iguales los arcos homélogos ds = ds’, tienen la misma curvatura en los
puntos homologos. Por tanto, las Gnicas superficies aplicables sobre el plano son las
superficies desarrollables, es decir envolventes de planos (conos, cilindros, superfi-
cies engendradas por las tangentes a una curva alabeada). Tal correspondencia, lla-
mada también isométrica, no se da entre la esfera y el plano en la proyeccién estereo-
grafica, dandose, sin embargo, la correspondencia iségona o conforme (que conserva
los angulos). En la proyeccion estereografica ecuatorial (el plano de un cuadro pasa
por el centro de la esfera), donde la transformacién de los paralelos son circulos
y la de los meridianos son rectas, radios del circulo base, la deformacién en el sen-
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tido de los meridianos, k, y la correspondiente en el sentido de los paralelos, k, son
iguales (h y k se denominan médulos lineales y son las relaciones correspondientes
de las longitudes entre el plano y la esfera dp/de). Asi, tenemos (ver MiFsUT, p. 588)
en este caso que h = k = 1/2 cos?0/2, siendo 0 el angulo visual medido desde el
punto principal y el dado con vértice en el centro de la esfera. Desde el segundo
vértice de proyeccion el angulo serd la mitad, es decir 0/2. La relacion de defor-
macién entre magnitudes elementales homélogas es la misma para cada punto y
varia con 0. En el centro de la proyeccién es igual a 1/2 y crece hacia la circun-
ferencia limite donde vale la unidad. Si el plano de proyeccion se sita tangente a
la esfera las deformaciones se duplican.

Para un estudio de las anamorfosis en proyeccion estereografica se puede con-
sultar: A. MIFsuT, Geodesia y Cartografia, Madrid, 1905. Segin reciente comuni-
cacién personal J. A. Franco Taboada en colaboracién con C. Alsina Catald, en
la ETS de Arquitectura de La Corufia, han realizado un trabajo relativo a las defor-
maciones en Perspectiva Curvilinea.

Algunos autores como F. Hohenberg aducen razones de costumbre para uti-
lizar la perspectiva curvilinea y asi dice: «...la necesidad de un cambio de la ima-
gen perspectiva se encuentra sblo raras veces, pues nuestra vista esti tan acostum-
brada a la observacion de pinturas, dibujos y fotografias en perspectiva como en el
Asia oriental lo estin a sus proyecciones oblicuas». Véase F. HoHENBERG, Op. cit.,
p- 152. Una aclaracién nuestra al texto anterior: deberd entenderse perspectiva por
perspectiva lineal.

En otro orden de cosas, podemos decir que la perspectiva curvilinea tiene gran
aplicacion a los problemas de Soleamiento en la arquitectura; ver: G, YANEz, Ener-
gia solar, edificacion y clima, Madrid, MOPU, 1982, t. I, pp. 99 y ss.

5t JosepH ORTIZ Y SANZ, Op. cit., p. 71 (Nota 6).

52 L. MoyA Branco, «Notas sobre las proporciones del cuerpo humano segin
Vitruvio y San Agustin», Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando, Madrid, Primer semestre de 1978, pp. 57-59. Ver también el trabajo de Luis
Moya citado en la nota 63, p. 93.

53 A. CHoisy, Historia de la Arquitectura, Buenos Aires, Leru, 1958, I, p. 223.
% N. Baranos, Les Monuments de I’ Acropole, Paris, Massin et Levy, 1936.

5 JosepH ORTIZ Y SANz, Op. cit., I1I, 3, p. 71; refiriéndose al estilobato, Vitru-
vio dice asi: «...porque si se dirige todo llano, hard a la vista como un canal».

5  JosepH ORTIZ Y SANZ, Op. cit., 111, 2, p. 68.

57 A. CHoisy,, Op. cit., pp. 222-223; Parte Grafica, p. 104.
8 Ibidem, p. 223.

5% M. H. PrennE, Op. cit., p. 177 (Nota 5).

¢ L. Moya Branco, Op. cit., p. 59 (Nota 52).
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51 Jbidem, p. 59.
62 J. PENNETHORNE, The Geometry and Optics of Ancient Architecture, London
and Edinburg, Williams and Norgate, 1878.

6 L. Mova Branco, «Relacién de diversas hipétesis sobre las proporciones del
Partenén», Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Primer
semestre de 1981, p. 34.

6 PLATON, Didlogos, traduccién de Patricio de Azcarate, Buenos Aires, Argo-
nauta, 1946,

¢ A modo de ejemplo: Si los dngulos son 30° y 60°, la relacion entre arcos
es 1/2 y la relacién entre segmentos es 1/3, en ambos casos son niimeros racionales.
En cambio, si los angulos son de 30° y 45° la relacion entre arcos es de 2/3, mien-
tras que la relacién entre segmentos rectilineos proyectados sobre un plano es

de 1/4/3, es decir, un niimero irracional.

% El Parten6n, ademas de ubicarse en el sitio mas alto de la Acropolis, se apoya
en una plataforma con gradas, lo que contribuye a que en las visualizaciones de acer-
camiento aparezca con la linea de horizonte por debajo del estilobato.

§7 (5. Hauck, Op. cit. (Nota 17).
6 E. PANOFsKY, Op. cit. (Nota 1).
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LOS DIBUJOS ITALIANOS DE LA COLECCION COSSIO
EN LA CASONA DE TUDANCA (CANTABRIA)

POR

ENRIQUE CAMPUZANO RUIZ






ECIENTEMENTE ha sido descubierto para la Historia del Arte —en la
Casona de D. José M.* de Cossio en Tudanca, por D. Rafael Gémez, con-
servador de la misma— un libro de dibujos cuya notable calidad e interés
artistico nos ha determinado a realizar su catalogacién y su publicacién
sin demora para sobre ello poder desarrollar estudios posteriores.

Estamos haciendo referencia a un libro de amplias dimensiones encua-
dernado en cartén forrado con cordobdn rojo. En la portada lleva el escudo
de los Borbones de Parma, emblema utilizado por Felipe V antes y en los
primeros afios como Rey de Espafa, y en el lomo se lee la siguiente ins-
cripcién: “DIBUXOS DISEGNI / TOM: 2”.

Su ya evidente procedencia italiana se vuelve a constatar en su conte-
nido: Dibujos y esbozos, italianos en su mayoria, de la segunda mitad del
siglo xvIIr.

Dicho libro forma parte de una Coleccién de al menos seis tomos, en-
cuadernados de la misma forma y dimensiones, que al parecer pertene-
cieron hasta la Desamortizacién de Mendizdbal al Monasterio zamorano
de Valparaiso, pasando luego a formar parie de los fondos de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, donde se conservan cuatro de
ellos, considerados como pertenecientes a la colecciéon del pintor italiano
Carlo Maratta (1625-1713).

El hecho, pues, de formar parte de una coleccién conocida es otro ali-
ciente para valorar la obra. Es muy posible que D. Francisco de Cossio lo
adquiriera en Paris —junto con otro, también de indudable interés, de gra-
bados que pertenecieron a la Coleccién de Luis XIV—, pues conserva el
cufio de su paso por las aduanas d'Ivry, quien lo cedi6 a su hermano Don
José Maria.
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Los dibujos han sido insertados en las hojas del libro, ya pegados direc-
tamente, ya recortando el folio en la medida adecuada para que pueda
apreciarse también el reverso.

Los enmarcamientos son sencillos, a base de lineas rectas negras que
alternan con otras de color rojo o verde, de menor grosor, similares a los
del resto de los libros de la Academia de San Fernando. No obstante la
numeracién es diferente, ya que en nuestro caso los caracteres numéricos
son romanos.

El interés de nuestra Coleccién se ve incrementado por la alta calidad
de los dibujos, muchos de los cuales son definitivos o preparados para su
transporte al lienzo. Algunos contienen ya el cuadriculado, lineas maestras
o numeracién acotada para su realizacién pictérica inmediata. Otros no
llegaron a concluirse; si bien quedaron muy avanzados y sus volimenes
estdn suficientemente sugeridos como para copiarse sin dificultad. Por
tltimo, existe un pequefio niimero de esbozos, estudios, apuntes y disefios
de composiciones repetidas o perfeccionadas. No obstante, predominan los
dibujos acabados y por tanto portadores de un valor como obra artistica
singular, lo cual proporciona un elevado valor artistico y no menos econé-
mico a la Coleccién.

El soporte es papel de diversas caracteristicas y calidad. Predomina
el papel blanco verjurado, pero también observamos el amarillento, el gris
verdoso, el blanco agarbanzado y el satinado o apergaminado. Algunos
de los tltimos dibujos estin ejecutados sobre pergamino.

La técnica es también heterogénea: ldpiz, sanguina, pluma de tinta
negra y sepia, y el modelado se realiza a base de aguadas —sepia y ma-
rrén, azul y toques de albayalde— azul y sanguina. A través de las carac-
teristicas técnicas del dibujo y materiales se puede estudiar la atribucién
de las obras a diversos artistas.

Sin embargo en esta somera introduccién no pretendemos entrar en
posibles atribuciones a autores, sino que solamente nos referiremos a
aquellos que han firmado sus obras o que su labor sea ficilmente recono-
cible en comparacién con otros dibujos firmados. Estos artistas son: Sil-
vester Nola, Simone Drago y Paolo Girella, pintores poco conocidos y de
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menor trascendencia que otros a los que suponemos autores de gran parte

de los dibujos restantes.

A continuacién pasamos a describir y catalogar cada uno de los 123

dibujos que forman parte de esta Coleccién:

I

1L

I11.

DESPEDIDA DE AGAR E ISMAEL

21 x 27.
Pluma. Aguada sepia con toques de albayalde y azul. Papel gris verjurado.

Abraham y Sara desde la puerta de su casa despiden a Agar e Ismael en una
situacién dramaética que se refleja en las actitudes y en los rostros.

Reverso: Mismo tema (invertido).

Lapiz (dibujo encajado).

Composicién mas atrevida, dindmica y dramatica.

JESUS ANTE PILATOS

13,5 x 19,5.

Pluma. Aguada azul. Papel blanco verjurado.

Jesiis senala hacia el cielo con su dedo indice («mi reino no es de este mundo»).
Pilato desde su trono escucha atentamente con la mano en la mejilla. Sol-
dados y judios en grupos contrapuestos atienden y discuten. La escena se
desarrolla en una estancia con columnas clasicas. Dibujo muy suelto y poco

acabado.

SUENO DE JACOB

19,5 x 25,5.

Pluma. Aguada azul. Papel blanco verjurado.

Jacob en primer plano recostado junto a un arbol. Escalera diagonal por la
que suben y bajan angeles y en la parte superior el Padre Eterno entre
nubes. Paisaje idealizado al fondo. Dibujo muy hecho en los primeros
planos y desleido en los planos medios y fondo para diferenciar la realidad
del suefio y al mismo tiempo producir una perspectiva gradual en pro-
fundidad.
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IV. ELIEZER Y REBECA

21,5 x 28.
Dibujo encajado, apenas los trazos mas significativos y mancha el resto. La

aguada le confiere el caricter de esbozo. En primer plano figuras suje-
tando por las riendas a una pareja de camellos. En la escena principal la
figura de Eliezer estd muy forzada y con defectos anatomicos.

Lapiz. Trazos de pluma. Aguada sepia oscura. Papel blanco verjurado.

Reverso: Posible tema de la Coronacién de espinas.

Lapiz (dibujo encajado).

V. JUICIO DE SALOMON

13,5 x 19,

Pluma. Aguada azul. Papel blanco verjurado.

En el centro aparece un soldado disponiéndose a dividir al nifio. Salomén le
ordena detenerse. A la izquierda la verdadera madre trata de evitar el

golpe. Movimiento de ropajes y tension escenografica.

VI. SALOMON Y LA REINA DE SABA

16 x 22

Pluma. Aguada sepia. Papel blanco verjurado.

La reina ante el rey entronizado y su comitiva a su espalda portando regalos.
Escultura de un éngel en la estancia. Dibujo ligero y definido pero sin

retocar.

VII. RECONCILIACION DE ESAU Y JACOB

23,5 x 18,5.
Pluma, Aguada sepia con toques de azul. Papel rugoso amarillento oscuro.

Esat da la mano a Jacob. Dibujo definido en la escena principal. Grupos difu-
minados en el plano medio de nifios, mujeres y soldados.
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XVI. Sagrada familia con San Juanito, Zacarias
e Isabel.

VI. Salomén y la reina de Saba.

XII. Descanso en la huida a Egipto.

XV. Nacimiento. XVII. Inmaculada Concepcidn.



XIX. San Juan Bautista.

XXII. Sagrada Cena.

A e A

XXV. Extasis de Santa Catalina.

XXVII. Muerte de San Francisco.




VIII. SALIDA DEL ARCA DE NOE

13 x 18,5.
Pluma. Aguada azul. Papel blanco verjurado.

- Composicién en diagonal. Personajes principales enfatizados en el centro de
la escena ante el altar. Yavé sobre las nubes en actitud de dominio. Dibujo
ligero e inacabado. Tiene relacion con el V.

Reverso: Martirio de un santo.
Lapiz. Papel blanco. Dibujo encajado.

IX. NACIMIENTO DE LA VIRGEN

XI.

12

24 x 15,5.

Pluma. Aguada azul y toques de albayalde. Papel amarillento verjurado.

La figura de la matrona en primer plano lavando a la recién nacida. Al fondo
Ana en el lecho y Joaquin conversando con una mujer. Angeles en la parte
superior, Se resalta el primer plano con el volumen y transparencias pro-
porcionadas por los toques de albayalde.

SAGRADA FAMILIA

15 x 11,5.

Pluma con toques de sanguina. Papel blanco verjurado.

Maria sentada bajo un arbol y Jests en sus brazos jugando con un angel. San
José, apartado, observa la escena. Composicion esbozada.

Reverso: Tema indescifrable. Caballos (?) 27 x 20. Lapiz y figura a pluma.

MARIA ENSENANDO A LEER A JESUS

13 x 10.

Pluma. Aguada sepia y toques de albayalde. Papel marron.

San José detrds observa la escena representado de medio cuerpo con gran vo-
lumen. Trazos seguros. El rostro de la Virgen caracteriza a muchos de estos
primeros dibujos y los relaciona con un mismo autor.
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XII. DESCANSO EN LA HUIDA A EGIPTO

17,5 x 29,5.
Pluma. Aguada sepia con toques de azul y albayalde. Papel sepia verjurado.

Composicién en arco de medio punto. Enfasis en el plegado de los pafios. El
paisaje como telon de fondo estd solamente esbozado.

XIII. SAGRADA FAMILIA

24 x 18.
Lapiz, Aguada sepia. Papel sepia verjurado.
Dibujo preciso en las formas pero inacabado. Sombreado resaltando el volu-

men. San José en segundo plano y éngeles completando la distribucién del
espacio.

XIIII. ADORACION DE LOS PASTORES

9,5 x 13.

Pluma. Aguada azul. Papel blanco verjurado.

Figuras de medio cuerpo. Dibujo rapido. Interesante juego de las manos en
el centro de la composicién. La blancura del rostro de la Virgen contrasta
con la rudeza de los pastores.

XV. NACIMIENTO

11,5 x 16,5.
Pluma. Aguada azul. Papel blanco verjurado.
Asimilable al anterior. Mismo tipo de dibujo rapido.

XVI. SAGRADA FAMILIA CON SAN JUANITO, ZACARIAS E ISABEL

23,5 x 15.
Pluma. Aguada azul. Papel blanco verjurado.
Composicién en diagonal. Trazo ligero y preciso.
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XVIL

INMACULADA CONCEPCION

Lapiz. Aguada sepia y toques de albayalde. Papel sepia verjurado.

Virgen sobre globo universal, pisando la cabeza de la serpiente. Angeles alre-
dedor. Figura de la Virgen muy acabada con toques de albayalde y som-
breado. Ultimos planos difusos con pafios al aire.

Enmarcamiento superior en semicirculo y contracurva en los extremos.

XVIII. ASUNCION DE LA VIRGEN

XIX.

XX.

XXI.

25 x 20.

Lapiz. Papel blanco.

Dibujo rapido y mancha en la escena central. Trazos imprecisos en la zona
inferior. Muy relacionado con el anterior.

SAN JUAN BAUTISTA

20 x 17.

Pluma. Aguada azul. Papel sepia.

El Precursor sefiala a Jesis que camina al fondo de la escena.

Composicién enmarcada en un escudo o cartela con lambrequines y angelotes.

PRENDIMIENTO DE CRISTO

17 x 22.

Pluma. Aguada sepia y toques de albayalde.

Dibujo rapido. Toques de albayalde para proporcionar luminosidad. Compo-
sicién horizontal.

TRIPTICO. Cristo crucificado entre San Agustin y Santa Catalina

14 x 24,5.

Pluma. Aguada sepia. Papel blanco verjurado.

Santos eremitas a los lados. Francisco y el hermano Leén (izquierda) y San
Antonio Abad (derecha). Dibujo poco pronunciado por el excesivo empleo
de la aguada. Composicién tradicional,
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XXII. SAGRADA CENA

26,5 x 20.

Pluma. Aguada sepia y toques de albayalde,

Perspectiva forzada en la arquitectura. Dibujo acabado. Composicion ovalada
y plegados barrocos resaltados por el albayalde. Se trata de la escena:
«Os doy un mandato nuevox,

Reverso: Tres bocetos de figuras. Sanguina.

XXIII. PENTECOSTES

25 x 18.

Pluma. Aguada sepia fuerte. Papel blanco verjurado.

Perspectiva en profundidad mediante las lineas del suelo. Composicion oval.
Figuras muy acabadas en el primer plano y perfeccién en el modelado.
Atribuible al mismo autor que el anterior.

Reverso: Figura abocetada. Santa Catalina, A lapiz.

XXIV. SAGRADA FAMILIA, con San Joaquin y Santa Ana presentando memo-
riales.

27 x 19,5.

Pluma. Aguada sepia. Papel blanco verjurado.

Composicién en aspa. Dibujo acabado y voliumenes conseguidos a través del
estudio de los pafios.

XXV. EXTASIS DE SANTA CATALINA

26,5 x 17,5.

Pluma. Aguada sepia. Papel blanco verjurado.

Distribucién en dos planos: el terrenal y el celeste. La Santa es auxiliada por
un obispo y otras monjas de la comunidad al fondo. Dibujo de gran fuerza
expresiva.

La escena inferior se repite, si bien no concluida, en el dibujo niimero

LXXXVIIL
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XXVI. DOS FRANCISCANOS CAMINANDO SOBRE EL AGUA

26 x 20,5.

Lapiz. Aguada sepia con toques de albayalde. Papel gris verdoso.

Los dos personajes en el centro de la escena. Uno pudiera ser San Francisco.
Detrds una barca y el barquero en la orilla y otros asustados. Los angeles
aclaman el prodigio.

XXVII. MUERTE DE SAN FRANCISCO

26,5 x 20.,5.

Lapiz. Aguada sepia y toques de albayalde. Papel gris verdoso.

Composicién y técnica semejante a los anteriores.

Aparecen los dos planos: en el superior se observa a la Virgen y la Santisima
Trinidad, en el inferior se recoge el momento del 6bito del santo en su
lecho rodeado de monjes.

XXVIII. SAN JUAN DE LA CRUZ

26,5 x 18.

Lapiz. Aguada sepia con toques de albayalde. Papel gris verdoso.

El santo aparece en el aire al encuentro de una gran cruz sostenida por ange-
les. La composiciéon da lugar a un excelente desarrollo de los pafios con
una técnica virtuosa.

XXIX. CRISTO RESUCITADO CORONANDO A SANTA CATALINA

26,5 x 18.

Lépiz. Aguada sepia ligera y toques de albayalde. Papel gris verdoso.

En primer plano aparece Jestis imponiendo la corona de espinas a la Santa.
Detrés se eshozan varias figuras, entre ellas la Virgen y un obispo. Sélo
existen toques de albayalde para modelar la figura de Cristo,
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XXX. LA VIRGEN ACOGIENDO A SANTA CATALINA

27 x 19.

Lépiz. Aguada sepia con toques de albayalde. Papel blanco verjurado.

Escena enmarcada por una arquitectura clasicista. La Virgen en la parte
superior en perspectiva jerarquica recibe a la santa que es rodeada de
angeles y monjas.

XXXI. CORONACION DE SANTA CATALINA

26 x 19,5.

Pluma. Aguada azul y toques de albayalde, Papel blanco.

Composiciéon en diagonal apoyada por grupos de angeles. La santa recibe al
Nifio Jestis de manos de la Virgen y es coronada por un angel. Dibujo
ligero e inconcluso.

XXXII. COMUNION DE SANTA CATALINA

26 x 19,5.

Lapiz. Aguada sepia y toques de albayalde. Papel blanco verjurado.

Distribucién y técnica semejante a los anteriores. La santa recibe la Comunién
de manos de Cristo. Un 4ngel sostiene la bandeja y la Virgen asiste a la
escena.

XXXIII. DESPOSORIOS DE SANTA CATALINA

26 x 20.

Lapiz. Aguada sepia con toques de albayalde. Papel blanco verjurado.

La composicion es triangular, encabezada por un obispo cuya mitra seria el
vértice superior. La santa recibe el anillo de mano de Cristo.

XXXIIII. SANTA PASSIBEA

19,5 x 13,5.

Pluma. Aguada sepia. Papel blanco verjurado.

La santa, arrodillada, entrega su corazén al Nifio Jes(s, que aparece sentado
sobre el regazo de su Madre. La figura de Maria es muy voluminosa y algo
desproporcionada.

Al pie la inscripcioén: «Sta. Passibean.
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XXXV. SANTO DOMINGO RECIBIENDO EL ROSARIO

17 x 13,5.

Pluma. Aguada sepia y toques de albayalde. Papel blanco verjurado. Cuadricu-
lado a lapiz.

El santo, arrodillado, recibe el rosario de manos de la Virgen. Dibujo muy
hecho y acabado. Los angeles rellenan los huecos, apoyando la distribucién
diagonal de las figuras.

XXXVI. DESPOSORIOS DE SANTA CATALINA

17 x 14,

Pluma. Aguada sepia. Papel blanco verjurado.

Nueva interpretacién de este tema con la figura de Jesis Nifio imponiendo
el anillo.

XXXVII. SAN ANTONIO DE PADUA, SAN ELIAS, SAN BIAGIO, SAN
FRANCISCO Y SAN ROQUE

22,5 x 14.

Pluma. Aguada azul. Papel gris verdoso.

Abajo los santos contemplan a la Virgen y al Nifio que portan escapularios.

Inscripcion al pie: «Di sopra dalle bande S. Antonio di Padova e S. Elia.
Da basso in mepo S. Biagio; a man’dritta S. Francesco, et a mano manca
S. Roccon.

XXXVIII. SAN NICOLAS DE BARI

25:% 17.5.

Lapiz. Papel blanco.

Al contrario de lo que ocurre en otras composiciones, ésta presenta el tema
principal en un plano superior con menor firmeza e intensidad de dibujo,
quiza en la pretensién de resaltar las escenas gloriosas del santo en el plano
terrenal en el que se desenvuelven los nifios y sus madres. Composicion
triangular y dibujo nervioso, aunque no totalmente elaborado.
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XXXIX. APOTEOSIS DE SAN PEDRO

26,5 x 19,5.

Pluma. Aguada azul. Papel blanco.

Monumental figura entronizada sobre angeles que le elevan al cielo en com-
posicién romboidal. En la zona inferior una barca junto a la orilla en la
que se encuentra un grupo de hombres. Dibujo seguro y elegante.

XXXX. DOS SANTOS MARTIRES

27 x 17.

Pluma. Aguada sepia con toques de albayalde. Papel blanco.

En la zona inferior escenas relativas a su martirio. Las dos figuras en el centro
esperando la palma del martirio que portan los angeles. Dibujo acabado
y de gran fuerza pléstica en las figuras.

XXXXI. SAN JUAN EVANGELISTA Y SAN ANDRES

25,5 x 17,5.

Pluma. Aguada sepia. Papel blanco.

San Juan arrodillado, con el aguila simbélica, adorando el medallén superior
sostenido por angeles, en el cual posiblemente se reservaria para una figura
de la Virgen. El otro apéstol parece llevar una cruz en aspa en la mano
izquierda. Dibujo trabajado y de gran maestria compositiva.

XXXXII. SAN CARLOS BORROMEO, SAN FRANCISCO DE ASIS, SAN AN-
TONIO DE PADUA Y SAN ANTONIO ABAD

22 x 16.

Pluma. Aguada azul con toque de albayalde. Papel gris verdoso.

Composicién semejante a la anterior con la Virgen y el Nifio, sélo esbozados,
en el medallon. Las figuras de los santos tienen gran prestancia y excelente
tratamiento en los pafios.
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XXXXIII. SAN PEDRO, SAN FRANCISCO, SAN ANTONIO DE PADUA,
SAN PABLO Y LA VIRGEN DEL CARMEN

25 x 18,5.

Lapiz. Aguada sepia con toques de albayalde. Papel blanco.

Disposicién semejante a las composiciones anteriores. Volumen de las figuras
a través del estudio de los ropajes. Composicién enmarcada en arco reba-

jado en la parte superior.

XXXIV. EXEQUIAS

8 x 14.

Pluma sepia. Papel blanco y aguada sepia.

Junto con los dos siguientes forma un grupo muy diferente del resto de la Co-
leccion y quizés un siglo anterior a ellos.

La composicién, enmarcada en arco de medio punto, es frontal en el primero,
y en diagonal hacia el fondo con arquitecturas en los dos siguientes, por
lo cual hemos de referirle al manierismo romano del segundo tercio del
siglo xvi. El dibujo es muy ligero y nervioso y posiblemente fuera un
disefio para trasladar a un fresco. Aunque la realizacién es incompleta, las
lineas maestras y voliimenes estan perfectamente conseguidos.

XXXXV. CONSAGRACION Y COLOCACION DE LA PRIMERA PIEDRA DE
UNA BASILICA

9 x 16.

Pluma sepia. Aguada sepia. Papel blanco.

Composicién en arco de medio punto con caracteristicas técnicas y estéticas
semejantes al anterior y por tanto asimilable al mismo autor.

XXXXVI. ORDENACION DE UN SACERDOTE

7,5 x 12,5.

Pluma sepia. Aguada sepia. Papel blanco.

Distribucién semejante a los dos anteriores y por tanto atribuible al mismo
autor. Gradacién de intensidad en los trazos desde el primer plano hacia
el fondo.
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XXXXVII. MARTIRIO DE SANTOS JESUITAS

17 x 21,5.

Pluma sepia. Papel blanco tefiido con aguada sepia y manchas de sepia.

Composicién en arco de medio punto peraltado. Destaca el personaje de la
izquierda con atuendos militares como autoridad que presencia la ejecu-
cién. En la parte inferior, fuera de la linea que delimita la composicién,
se encuentra la inscripcion: «15 1/2».

Reverso: Santa consolando a presos en una céarcel.
16 x 20.

Pluma y aguada sepia.

Composicién enmarcada en arco peraltado.

XXXXVIII. MARTIRIO DE UN SANTO SOBRE UNA GRAN LOSA

20,5 x 13,5.

Pluma. Aguada sepia y toques de sanguina. Papel blanco verjurado.

Composicion en aspa, con la figura del santo en postura supina sobre la losa.
El fondo estd compuesto por una arquitectura en cuya puerta central apa-
rece una figura que llama la atencién del grupo.

Reverso: Tres estudios de grupos (fragmento).

XXXIX. MARTIRIO DE UN SANTO SOBRE UNA GRAN LOSA

22 x 14.

Pluma. Aguada sepia. Papel blanco verjurado.

Se trata del mismo tema y semejante composicién, si bien méis acabada. Se
han suprimido dos figuras a la izquierda y la arquitectura solamente con-
serva dos arcos, con lo que la composicion gana en nitidez y elegancia.

Aparecen lineas en sanguina que remarcan la perspectiva de la composicién
Y quizds se emplearon para su transporte al lienzo.

Reverso: Fragmento. Figuras e iglesia esbozada, a sanguina.
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L. SAN CARLOS BORROMEO

LL

LII

LIIL

LIV.

20,5 x 15.

Pluma. Aguada sepia marron y toques de albayalde. Papel blanco verjurado.

Aparece el santo en pie bendiciendo y curando a un cojo arrodillado, mientras
otros mendigos atienden el milagro. Arquitecturas clésicas, angelotes vo-
lando y cortinaje recogido.

SAN CARLOS BORROMEO

20,5 x 14.

Pluma. Aguada sepia marrén con toques de albayalde. Papel blanco verjurado.

Escena similar a la anterior. En esta ocasién el cojo alin estd sentado en el
suelo y a la izquierda de la composicién. El disefio estd mas acabado, sobre
todo en el aspecto de los volimenes.

Sefalizacion inferior para trasladar al cuadro.

SAN ATANASIO (?)

24 x 18.

Pluma. Papel gris verdoso, aguada marrén y toques de albayalde.

Alegoria del santo con los éngeles rodeandole sosteniendo los atributos. A la
derecha aparece una iglesia. En la parte inferior derecha aparece una ins-
cripcién: «...Atas viara», apenas legible.

PAPA ROGANDO POR LA REDENCION DE LAS ALMAS DEL PUR-
GATORIO

Pluma marrén. Aguada sepia con toques de albayalde. Papel blanco verjurado.

El Papa arrodillado en primer plano a la derecha. Como fondo una escena en
que los angeles liberan a las almas del Purgatorio, con la Virgen entro-
nizada en la parte superior.

SAN BENITO Y OTRO SANTO ANTE LA VIRGEN

19,5 x 17.

Pluma. Papel gris verdoso. Aguada sepia marrén con toques de albayalde.

Los dos santos arrodillados ante la Virgen sedente con un paisaje agreste y
ciudad al fondo. La Virgen tiene un pie sobre la luna invertida (alusién
al tema de la Inmaculada).
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LV.

LVL

LVIIL.

SANTOS ROGANDO A LA VIRGEN POR LAS ALMAS DEL PUR-
GATORIO (S. CARLOS BORROMEO Y S, FRANCISCO)

18,5 x 13,5.

Pluma. Aguada azul. Papel blanco verjurado.

En la parte inferior un santo en pie rodeado de nubes y angeles, mientras
que en un plano superior, a la derecha, aparece otro arrodillado ante la
Virgen y el Nifio. En la zona baja de la composicién se observan las dnimas
en el fuego.

MARTIRIO DE SAN LORENZO

20 x 13.

Pluma, Aguada azul. Papel blanco verjurado.

En primer plano aparece San Lorenzo sobre la parrilla glorificando a Dios,
mientras los esbirros atizan el fuego. En la parte superior, en un plano
medio, se observa al emperador en su trono aconsejandose por un anciano
y una estatua cldsica. Dibujo muy conseguido y de gran perfeccion técnica.

SAN CARLOS BORROMEO

21 x 14.

Pluma. Aguada azul muy ligera. Papel blanco verjurado.

El santo, arrodillado sobre una nube sostenida por &ngeles, delante de un
altar, mientras en el cielo aparecen 4ngeles miisicos y angelotes.

LVIII. SAN AGUSTIN (?)

LIX.

14 x 20.

Pluma. Aguada azul y toques de albayalde. Papel marron.

La composicion esta recortada en un rectingulo con los angulos ochavados.
El santo aparece recostado y sosteniendo un libro. Se le aparece un angel
que le indica una escena en la que dos figuras van caminando junto al mar.

SAN GIL

10,5 x 20,5.

Pluma. Aguada azul con toques de albayalde. Papel azulado.

El santo arrodillado, atravesado su corazdn por una flecha, con un ciervo a su
lado y dos cazadores con perros detrds de una cerca.
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LX. FIGURAS ESBOZADAS DE MEDIO CUERPO

17 x 13,
Lapiz. Papel gris verdoso.
Es muy dificil discernir el tema.

LXI. SAN FRANCISCO DE SALES

17 x 13,5.

Pluma. Aguada azul con toques de albayalde. Papel gris verdoso.

El personaje aparece adorando al crucifijo delante de un altar con una cala-
vera. Sus caracteristicas son similares a las del dibujo LIIL

LXII. MARTIR JESUITA

17,5 x 13.

Lépiz. Toques de azul y albayalde. Papel gris verdoso.

Torso de un martir atado a un poste, entre nubes y con la mirada puesta en
el cielo. Gran perfeccién técnica.

LXIII. SAN FRANCISCO ANTE UN EMPERADOR

17,5 x 12,5.

Pluma, Aguada sepia con toques azules. Papel blanco verjurado.

Composiciéon enmarcada por dos cortinas abiertas al medio. San Francisco
entrega sus credenciales al emperador que se encuentra entronizado junto
a sus consejeros.

LXIV. ALEGORIA DE LA RELIGION

27 x 22,

Lapiz. Aguada sepia muy ligera. Papel azul.

Figura alegorica con el pecho desnudo y una cruz en su mano derecha, sen-
tada sobre nubes y dirigiendo su mirada volviendo la cabeza hacia el Padre
Eterno que aparece en el angulo superior derecho entre nubes.
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LXV. LA CARIDAD

19,5 x 11,5.

Pluma. Aguada sepia. Papel blanco verjurado.

Figura femenina, con dos nifios, con indumentaria cldsica y el pecho descu-
bierto.

Reverso: Dibujos preparatorios de la figura anterior. Lapiz.

LXVI. CONSTANTINO ANTE LA VISION DEL LABARO

16 x 25.

Pluma. Aguada sepia con toques de albayalde. Papel rugoso agarbanzado.

El emperador, en pie sobre su tribuna, contempla extasiado el signo en el
cielo. El ejército le rodea. El dibujo no esta acabado, pero preparado con
acotaciones para trasladar al lienzo.

Reverso: Dibujo preparatorio de la composicion anterior. Sanguina.

LXVII. CORIOLANO

18 x 27.

Pluma. Aguada sepia con toques de albayalde. Papel agarbanzado.

El rey, sentado delante de su tienda de campaiia, escucha los consejos de sus
familiares mientras que el resto del ejército presencia la escena.

Reverso: Esbozo de tres figuras formando un conjunto, quizés una Sagrada
Familia. Lapiz.

LXVIII. ALEJANDRO ACOGIENDO A LA FAMILIA DEL EMPERADOR
PERSA

16 x 25,5.
Lapiz. Toques de azul y albayalde. Papel marrén.
Dibujo acabado. Composicién en dos grupos afrontados.
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LXIX. ALEGORIA DE LA PAZ

19,5 x 14.

Pluma. Aguada sepia con toques de sanguina y albayalde. Papel blanco ver-
jurado.

Doncella con peplo y laureada con un ramo de olivo en la mano izquierda
y una antorcha invertida en la derecha. A sus pies restos de armas y ar-
madura. A su lado un nifio con un carcaj de flores.

LXX. ALEGORIA DE LA GUERRA.

20 x 13.

Pluma. Aguada sepia con toques de sanguina y albayalde. Papel blanco ver-
jurado.

Doncella con indumentaria y armas de guerra caminando sobre los despojos
de la batalla. Al fondo una ciudad incendiada.

LXXI. EL TIEMPO ECHANDO COMIDA A LOS GANSOS DE ATENAS

25 x 20,5. :

Lapiz. Aguada sepia y toques de albayalde. Papel gris.

El dios arroja peces al estanque donde se nutren los gansos. Al fondo un tem-
plete semicircular. En la parte superior hay un reservado sin decorar y
sobre €l una filacteria sin inscripcién.

LXXII. TEMA MITOLOGICO. Disputa entre dioses: El Tiempo, Marte, la Furia
y Atenea.

25,5 x 21.

Lapiz. Papel blanco verjurado.

Caracteristicas similares al anterior. También posee reservado sin decorar en
forma semicircular.
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LXXIII. PARIS Y AFRODITA

21 x 24,5.

Pluma. Aguada sepia. Papel blanco verjurado.

En la zona inferior, en primer plano, Paris duerme recostado sobre una roca,
acompafiado de dos angelotes. En la parte superior Venus cruza en su
carro sobre las nubes. Unos putti sostienen una filacteria con la inscrip-
cién: «Diligit et vitae dilecti haud pacit eundo». Existe un espacio reser-
vado semejante a los anteriores. Los angulos inferiores del papel estin
ochavados.

LXXIV. ATHENEA

23 x 17,5.

Pluma. Aguada azul. Papel blanco verjurado.

La diosa guerrera sobre las nubes., En la parte inferior el caballo de Troya
admirado por unos soldados. Composicién rectangular rematada en arco
de medio punto.

LXXV. VENUS Y MARTE

18,5 x 225,

Pluma. Aguada azul y toques de albayalde. Papel marron.

Ambos dioses avanzan admirados por algin acontecimiento. A su espalda las
doncellas se refugian junto a una cortina.

LXXVI. VENUS Y EL CAZADOR

16 x 20,5.

Pluma. Aguada azul y toques de albayalde. Papel marron.

Caracteristicas similares a los dibujos anteriores, El cazador yace tendido en
el suelo y Venus se acerca a él, desnuda, sobre una nube y rodeada de
putti.

Reverso: Apolo y Dafne. Léapiz. Papel gris verdoso.
19,5 x 22.
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piedra de una basilica.

Martirio de un Santo sobre una gran losa.




LXXXXVII. Arquitectura idealizada.

LVI. Martirio de San Lorenzo.

LXVI. Constantino ante la visién del ldbaro.

CIV. Arquitectura idealizada.



LXXVII. APOLO Y DAFNE

19 x 21.
Pluma. Aguada azul y toques de albayalde. Papel gris verdoso.

Rapto de Dafne por Apolo en presencia de un macho cabrio. Inscripcién in-
ferior: «Apollo et Dafne quando si conuerbi in Allao».

LXXVIII. APOLO Y DAFNE

16,5 x 20.
Pluma. Aguada azul y toques de albayalde. Papel gris verdoso.
Repeticion del tema anterior con las mismas caracteristicas aunque en dife-

rente situacion.

LXXIX. NINFA Y SATIRO Y ZEUS Y HERA

25,5 x 19.
Pluma. Aguada sepia. Papel blanco,
Dos escenas diferentes. Dibujo muy ligero y descuidado con las manchas de

aguada preparando el volumen.

Reverso: Bocetos de las escenas anteriores. Uno puede ser el centauro rap-
tando a Dejanira. Pluma y lapiz.

LXXX. BACO JOVEN Y EL OTONO Y VULCANO Y EL INVIERNO

16,5 x 27,5.
Pluma. Aguada sepia. Papel blanco agarbanzado.
Inscripciones al pie de cada dibujo: «Bacco y I'autumno» y «Vulcano y l'in-

verno».
Dibujo mas elaborado, pero de las mismas caracteristicas que los anteriores.

LXXXI. VENUS

11 x 14,5.
Pluma. Aguada sepia oscura, Papel blanco verjurado.
Venus sentada en el lecho acompafiada de amorcillos. Fondo de grandes cor-

tinones.

Reverso: Esbozo de composicién con tres figuras.
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LXXXII. NINFAS ACOSANDO A ORFEO

18 x 20.
Sanguina. Papel blanco verjurado.
Perfeccion en los ropajes y escasa referencia al paisaje.

LXXXIII. VENUS Y SATIROS

16,5 x 23,5.

Sanguina. Papel blanco verjurado.

Caracteristicas similares a los anteriores, mas acabado y sombreado que éstos,
en perjuicio de la claridad del dibujo.

LXXXIV. DIBUJO DECORATIVO DE PUERTA ADINTELADA CON COLUM-
NAS CORINTIAS

30,5 x 60,5.

Pluma. Aguada sepia con toques de albayalde. Papel blanco verjurado.

El arquitrabe soporta una estructura piramidal en cuyo interior se ve repre-
sentado a un Papa acogiendo a una doncella.

LXXXV. DISENO DE PEQUENO RETABLO CON UNA HORNACINA CEN-
TRAL ENMARCADA POR DOS TRIOS DE COLUMNAS CORINTIAS
DE FUSTE LISO

Pluma. Aguada sepia oscura con toques de albayalde, Papel blanco verjurado.
En la predela aparece una balaustrada y decoracion de rocalla. En el atico
esta representado Cristo triunfante y dos angeles en los extremos.

LXXXVI. ASUNCION DE LA VIRGEN

30,5 x 50.

Lapiz y sanguina. Aguada con toques de albayalde. Papel blanco verjurado.

En la escena inferior aparecen los apéstoles rodeando el sepulcro, mientras
que en la parte superior se encuentra la Virgen sostenida por los dngeles.
Gran alarde compositivo y dibujistico.
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LXXXVII. TRANFIGURACION

24 x 24.

Pluma sepia. Aguada sepia. Papel blanco verjurado.

Composicién enmarcada en un circulo, Graduacion del dibujo en profundidad
y altura. Trazos muy sueltos en las figuras principales, en el centro y parte
superior de la escena.

LXXXVIII. EXTASIS DE SANTA CATALINA

22 x 32,5,
Lapiz y trazos de pluma. Aguada sepia y toques de sanguina y albayalde.

Papel blanco verjurado.
Composicion centrada y 4ngeles en diagonal presenciando la escena. Puede
ser un boceto para la composicién nimero XXV,

Reverso: Esbozo para disefio decorativo de rocallas, Lépiz.

LXXXIX. VIRGEN CON NINO

14 x 20.
Lépiz. Papel blanco verjurado.
El Nifio sentado en el regazo alancea a la serpiente. Angeles rodeando la es-

cena. Sombreado a lapiz.

LXXXX. COMUNION DE SANTA MARIA EGIPCIACA

24 x 24.

Pluma. Aguada sepia oscura. Papel blanco verjurado.

Escena principal en el centro enmarcada por arboles y dngeles sobre la misma.
Graduacién del dibujo.

Feverso: Esbozo de angeles.

LXXXXI. RETRATO ALEGORICO DE UN CARDENAL

22 x 30,5.

Pluma. Aguada sepia. Papel blanco verjurado.

Sentado en su sitial bajo un cortinén y rodeado de las virtudes. Fondo arqui-
tecténico.
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LXXXXII. BOCETO PARA DECORACION DE CUPULA CON ANGELES

33 x 38.

Pluma. Aguada sepia y toques de albayalde, Papel blanco verjurado.

Composicién ovalada, con un doblez en un lado para adaptarla al folio. Gra-
duacién de la intensidad del dibujo y aguada para dar la sensacion de
lejania. Angeles sobre nubes con atrevidos escorzos.

LXXXXIII. BOCETO PARA DECORACION DE CUPULA CON ANGELES

35 x 35.

Pluma. Aguada sepia. Papel blanco verjurado.

Enmarcamiento circular roto sélo por una nube recortada del papel del di-
bujo. Composicién semicircular inferior.

LXXXXIV. DISERO DE UN RETABLO PARA UN CONVENTO

40,5 x 60.

Pluma. Aguada sepia y toques de albayalde, Papel blanco verjurado.

En el centro aparece una pintura que representa a San Pedro. En las calles
laterales, en hornacinas, dos santos: San Francisco y Santa Clara. La es-
tructura del retablo es céncava. Gran dominio de la perspectiva y de la luz.

LXXXXV. DECORADO DEL TECHO Y MUROS DE UNA ESTANCIA

48,5 x 64,5.

Pluma. Aguada sepia y toques de albayalde. Papel blanco verjurado.

Arquitecturas fingidas, con atlantes y caridtides y abundancia decorativa de
rocallas en el techo, con reservados para pinturas,

LXXXXVI. PERDIDO
15 x 19,5.
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LXXXXVII. ARQUITECTURA IDEALIZADA

20 x 20.

Pluma. Tinta negra y sepia. Pergamino.

Enmarcamiento circular. Palacio con logias en sus dos cuerpos y templo cla-
sico de dos pisos. Personajes al pie de los edificios. En la parte inferior
izquierda se observa a un anciano que lee una inscripcién en una ldpida:
«Silvester Nola fecit ANNO MDCLXXV».

LXXXXVIII. ARQUITECTURA IDEALIZADA

19,5 x 19,5.

Pluma. Tinta negra y sepia. Pergamino.

Composicién similar a la anterior. Fachada de un palacio con logias y bosque
al fondo. Caballero sentado en primer plano introduciendo el tema. En una
lapida caida se lee la siguiente inscripcién; «Silvester Nola. Rom. Fecit.
An. MDCLXXIV Romy.

IC. ARQUITECTURAS IDEALIZADAS EN RUINAS

15,5 x 15,5.

Pluma. Tinta sepia. Papel blanco apergaminado.

Enmarcamiento circular. Templo clasico, palacio barroco e iglesia barroca.

Inscripeién al dorso: «Questo disegno fu donato a mogio Batta Trionfetti
dal P. Paolo Girella come lavoro delle sue manip.

C. ARQUITECTURAS IDEALIZADAS

20,5 x 03.

Pluma. Colores: verde, rojo en trama de espina de pez, azul de fondo y verdo-
azul en el follaje. Pergamino.

Columna trajana (basamento y tercio inferior), logias en el plano intermedio
y obelisco al fondo con una estatua en su cuspide. En primer plano se
aprecia un relieve clasico fragmentado, columnas truncadas y dos perso-
najes conversando acerca de una calavera. Bajo una arcada se observa una
estatua de Hércules matando a la hidra.
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CL

CIL

CIII.

CIV.

CV.

PAISAJE BUCOLICO

19 x 29,

Pluma. Tinta negra y sepia. Pergamino,

Perfeccionismo en el detalle de la vegetacion. Graduacion de intensidad del
dibujo y color hacia el fondo en que se abre con gran luminosidad una
ciudad y su puerto.

BODA CAMPESTRE

17,5 x 25,5.

Pluma. Tinta negra y sepia. Pergamino,

Enmarcamiento rectangular con angulos ochavados. Composicién maés abierta
y con gran nimero de personajes.

PAISAJE BUCOLICO. TEMA DE FAETON

Pluma. Tinta negra y sepia. Pergamino.

Pastores en primer plano observando la caida desde el cielo del carro de ca-
ballos de Faeton. Ciudad y puerto como fondo paisajistico.

Inscripcion al dorso: «Simone Drago fecitn.

Esta leyenda nos lleva a atribuir los dos dibujos anteriores a este mismo autor.

ARQUITECTURA IDEALIZADA

19 x 29,5.

Pluma. Papel blanco satinado.

Obelisco truncado en el centro y arquitecturas a ambos lados. Restos arqueo-
légicos en primer plano. Se puede relacionar con el dibujo IC y por tanto
es atribuible a Paolo Girella.

PAISAJE COMPUESTO

11 x 19,5.
Pluma. Papel blanco satinado.
Al pie del dibujo se leen las siguientes inscripciones:
1. «Antichitda della Cittd d’Ischia»,
2. Gaiola, seu Scola di Virgilio».
3. «Bocche di Capri del Golfo di Napolis».
4. «Parte d’Antichitd di Pazzolo».
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CVI. ERUPCION DEL VESUBIO

11 x 23.

Pluma. Papel blanco satinado.

Composiciéon enmarcable dentro de las «vedutte». Minuciosidad en el detalle.
Abreviatura en el angulo inferior izquierdo «GP», posiblemente referida
a Paolo Girella.

CVII. PAISAJE BUCOLICO

42 x 29.

Pluma. Papel blanco verjurado.

Pastor con ovejas junto a un arroyo. Castillo sobre colina y ciudad maritima
al fondo. Relacién con los anteriores de Simone Drago.

CVIII. DIBUJO ARQUEOLOGICO DEL FORO ROMANO

27 x 41.
Pluma y lapiz. Papel amarillento verjurado.
Inscripcién en el reverso: «Daspartirsi n.° 4».

Pértico de templo en ruinas, cuyo entablamento lleva la siguiente inscripcion:
«Senatus Popul(us) que Romanus / Incendio Cons(' )ptum Restituit».
Ruinas en primer plano. Pequefias figuras junto al templo. Detrds aparece otro
templete circular. Al fondo un arco de triunfo semienterrado, piramide y

muralla.
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JUAN ANTONIO DE RIBERA
Pintor neocldsico

POR

PILAR DE MIGUEL EGEA






UAN Antonio de Ribera y Ferndndez de Velasco, hijo de Anacleto Eusebio
y de Petra (o Petronila), naturales de Granada y Navalcarnero (Madrid),
respectivamente, nacié en Madrid el 27 de mayo de 1779. En la corres-
pondiente partida de bautismo se especifica que:

«En la villa de Madrid, a siete de Junio de 1779 yo, don Juan de
Rueda, teniente cura de esta parroquia, de los santos Justo y Pastor de
dicha Iglesia, bauticé y puse d6leos y crismas a un nifio que puse por
nombre JUAN ANTONIO..., fue su madrina Polonia Rochel...» 1.

Hasta la edad de cinco afios vivi6 en Navalcarnero, pasando seguida-
mente a la capital de Espafia. Desde muy pronto manifesté aficién por el
dibujo, lo que indujo a su padre a procurarle cuantos estimulos estaban
en su mano para encauzar tan espontinea y temprana vocacién. De aqui
que decidiera encomendar la direccién de sus primeros estudios a D. José
Piquer, Académico de mérito de escultura. Mds tarde, en 1790, al eviden-
ciarse en el nifio Ribera una profunda inclinacién por la pintura, su padre
decidié que siguiera las ensenanzas del pintor Francisco Bayeu 2, con quien
inicié su carrera artistica propiamente dicha.

A la muerte de su padre siguié algo mds tarde, en 1795, la de su
maestro, quedando huérfano artisticamente y, en consecuencia, desorien-
tado sobre qué camino seguir, hecho agravado por la estrechez con que
vivia desde el fallecimiento del primero. Motivado por esta circunstancia,
y siguiendo el libre influjo de su vocacién, decidié dirigirse al religioso

— 187



Luis Minguez, encargado de las obras que a la sazén se realizaban en el
claustro de las Escuelas Pias de Madrid, obteniendo de éste el encargo de
pintar varios cuadros representativos de los venerables de la Orden de
los Escolapios.

La ejecucién de estos cuadros debi6 satisfacer mucho a su mentor, por
cuanto que decidié remunerar a Juan Antonio con un doblén de oro por
cada uno, procurdndole al mismo tiempo una plaza en el refectorio del
convento hasta la terminacién del encargo. Asimismo, y al objeto de que
el joven artista pudiera proseguir su carrera, Minguez ejercié su influen-
cia para que nuestro artista obtuviera una pensién del Gobierno, gracia
que consigui6 en la cuantia de seis reales diarios y con cargo a los fondos
de Correos.

No obstante este auxilio, corto en definitiva para sus aspiraciones pro-
fesionales, Juan Antonio decidié abandonar la casa de su madre e ir a
vivir con su hermano mayor, Manuel, quien, en su calidad de Relojero de
Cdmara, podia propiciarle ayudas mds efectivas. Y asi fue en efecto,
puesto que siguiendo su consejo ejecutd una copia del cuadro de Rafael
El Pasmo de Sicilia, con el que concurrié a los Premios generales de la
Real Academia de San Fernando convocados en 1802 y donde obtuvo el
segundo premio de primera clase.

A resultas de este primer éxito puablico, Juan Antonio logré del Rey
Carlos IV, conocedor de la obra premiada gracias a los buenos oficios del
hermano del pintor, una pensién anual de siete mil reales para que perfec-
cionase su arte en Paris.

En la capital francesa reemprende su carrera con renovado entusiasmo
al tener acceso a las ensefianzas de uno de los mas preclaros pintores del
momento, Jacques-Louis David (1748-1825), quien destaca por la novedad
y brillantez de su estilo, la grandiosidad de sus composiciones y la correc-
cién de su dibujo, todo ello amalgamado por la indudable calidad de su
pintura.

Motivado por su maestro, nuestro pintor se dedicé por entero a apro-
vechar las ensefianzas recibidas, modificando gradual y positivamente su
modo de hacer. De este modo fue gandndose la estima y el benepldcito de
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Juan Antonio de Ribera.



Parnaso de los grandes hombres de Espaiia (detalle). Palacio de El Pardo.
Madrid.



Cincinato. Museo Provincial de Caceres.

Wamba en el acto de ofrecerle la corona. Universidad de Granada.



José interpretando los suenos. Coleccién particular. Madrid.



David, hasta el punto de llegar a ocupar, al cabo de tres anos, el primer
puesto entre los discipulos del maestro, como consecuencia de haber ganado
las oposiciones que se celebraban con regularidad dentro del mismo estudio,
rivalizando para ello con pintores de la talla de Guilmé, Abel de Pujol,
Drupé y Drolling.

Entre las obras producidas por Juan Antonio de Ribera en esta época
cabe destacar las siguientes: Retrato del Sr. Rodriguez del Pino, Cincinato
en el momento de ser separado de su labranza para que dictase leyes a
Roma, lienzo que fue objeto de expresivos elogios por parte del propio
David, y La Sagrada Familia, cuadro destinado al entonces Ministro de
Estado, D. Pedro de Cevallos.

Estas obras fueron enviadas a Espafia con el fin de testimoniar el per-
feccionamiento y los adelantos conseguidos por el pintor. Ello valié para
que Carlos IV, ratificando la positiva evolucién protagonizada por el artis-
ta, decidiera en 1808 aumentar la cuantia de la pensién hasta 12.000 reales,
con objeto de que prolongara su estancia en Paris un afio mds y de viajar
a continuacién a Roma para completar sus estudios con los grandes maes-
tros de la pintura alli residentes.

Sin embargo, al poco de obtener dicha gracia se produjo la invasién
napoleénica en Espafia, dejando nuestro pintor de recibir la asignacién
anunciada. Falto de recursos, Juan Antonio aprovech para examinar y
estudiar las grandes obras pictéricas que el Emperador, en el apogeo de
su dominio y poder, hizo traer del extranjero para colgar en las salas del
Museo Nacional de Paris, dedicindose a copiar muchas de ellas a fin de
poder cubrir con su venta las muchas necesidades que su débil situacién
econémica le planteaba. Entre estas copias cabe destacar la del cuadro
de Domeniquino La comunién de San Jerénimo, que en una segunda venta
realizada en 1824, y ajena ya a nuestro pintor, alcanzé el precio de 4.500
duros, sin que faltasen otras concernientes a obras de Rubens, Rembrandt,
Poussin, etc., copias “que se encuentran repartidas en Alemania, Polonia
y Rusia” 3,

Por aquella fecha, 1808-1809, nuestro pintor conocié al Principe ruso
Issupof, tio del Emperador Alejandro, de quien recibié el encargo de llevar
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a cabo una copia de grandes dimensiones del San Miguel de Rafael, copia
remitida a su término al Ermitage de San Petersburgo. A través de Issupof,
Juan Antonio tomé contacto con el Principe Kurakin, embajador entonces
de Rusia en Francia, el cual le pidié la ejecucion de su retrato y el del
Emperador. “Tanto gustaron estos cuadros en la corte imperial, y tanto
distinguieron a Ribera los extranjeros, que se le hiciera por el Principe
Issupof proposiciones muy halagiiefias para que trasladase su residencia
de San Petersburgo” 4, oferta que nuestro pintor decliné.

No permaneceria mucho tiempo méds Juan Antonio en la capital fran-
ceso, puesto que en 1809 fue nombrado Pintor de Cdmara del destronado
Carlos IV 3, hecho que con toda probabilidad tuvo lugar en Marsella, segin
permiten deducir algunas noticias recabadas al efecto. De un lado, y con
fecha 5 de mayo de 1808, se produce la renuncia de Carlos IV a favor
de Bonaparte, “recibiendo a cambio una pensién y quedando confinado en
Compiegne, de donde pasard luego a Marsella hasta que, por fin, en 1812,
fija su residencia en Roma” ®. De otro, existe el testimonio, bien es verdad
que sin una clara especificacién cronolégica, de que nuestro pintor estuvo
también en la mencionada ciudad francesa, segin se afirma en el parrafo
que sigue:

«Pas6 (Juan Antonio de Ribera) en seguida a Marsella donde pint6
un cuadro de figuras del tamafio natural que representa la santisima
Trinidad, y una copia del San Juan Evangelista de Rafael. Desde allf
fué a Roma con SS. MM. los SS. D. Carlos IV y Dofia Maria Luisa» 7.

De todo ello cabe concluir que Juan Antonio acudié junto al padre
de Fernando VII en 1809, a la sazén en Marsella, siendo alli nombrado
su Pintor de Cdmara. Y que, siguiendo a “su” Rey cuando éste se esta-
blecié en el Palacio Barberini de Roma en 1812, fij6 asimismo su resi-
dencia en esta capital.

Durante su estancia en Roma, nuestro pintor ejercié también de maestro
de disefio y pintura del Infante D. Francisco de Paula Antonio®. Y a buen
seguro que conoceria a artistas renombrados como Overbeck, Cornelius,
Canova, etc., tratando obviamente a los espafioles José de Madrazo, tam-
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bién Pintor de Cdmara de Carlos IV, José Aparicio, Antonio Sold, José
Alvarez Cubero, etc., todos ellos domiciliados en aquella capital °.

La produccién pictérica de Juan Antonio en Roma se inicié con dos
estaciones al temple de tamafio natural. Hizo después una copia del San
Miguel de Guido, de gran formato, asi como nueve cuadros al temple, de
los cuales, cinco, de mayor tamafio, representan los temas siguientes: Judit
con la cabeza de Holofernes, El becerro de oro, Abigail y David, La toma
de Jericé y La copa de oro en el saco de Benjamin. Los otro cuatro tratan,
por su parte, los temas de José explicando los suefios a los presos de la
carcel, Agar e Ismael despedidos por Abraham, Addn y Eva llorando a su
hijo Abel muerto y La sombra de Samuel aparecida a Saiil. Realizé tam-
bién una copia del tamafio del original del Endemoniado de Domeniquino,
y dos cuadritos en cobre con escenas de la Pasién de Jesucristo —La Coro-
nacién de Espinas y La Resurreccién—, por los cuales fue nombrado
Académico de Mérito de la insigne de San Lucas de Roma 1.

En 1815, y por Orden de 5 de marzo, Juan Antonio es confirmado
Pintor de Cdmara de Carlos IV, seglin la comunicacién remitida el inte-
resado por D. Ramén de S. Martin, expresada en los términos siguientes:

«Queriendo su majestad darle prueba de lo mucho que estd satis-
fecho de sus servicios, ha tenido a bien confirmarle el nombramiento
de su pintor de Camara con los honores correspondientes de que disfruta
hace seis afios para que pueda participar de las ventajas que ofrece a
sus criados fieles y leales vasallos el contrato concluido con su augusto
Hijo el Rey Ntro. Sefior D. Fernando VII (que Dios Guarde) y ratifi-
cado ayer cuatro de Marzo» 11,

Las deferencias de Carlos IV para con nuestro pintor no terminarian
aqui, por cuanto que ese mismo ano, y con motivo del nacimiento del pri-
mero de sus hijos —Juan Antonio estaba casado con D.* Emilia Fievée
de Richi!?>—, la pareja real exiliada tuvo a bien apadrinar al recién
nacido, a quien por tal motivo se le impusieron en la pila bautismal de
San Pedro los nombres de Carlos Luis.

Sin embargo, y a pesar de la evidente predileccién que Carlos IV debia
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sentir hacia su Pintor de Cdmara, la cada vez mds estrecha economia del
monarca tuvo que repercutir de algin modo en la asignacién que venia
percibiendo Juan Antonio, al igual que ocurrié con José de Madrazo, a
quien el tesorero del padre de Fernando VII, y en oficio de 2 de abril
de 1815, comunicé que, “viendo su Majestad que las circunstancias, lejos
de mejorar, se ponen de peor en peor estado, y tratando de combinar los
medios de ahorro con la posible reduccién de gastos, no podrd continuar
el tanto por mes que se le daba” 3. :

No extrafia, pues, que, viendo comprometido su porvenir profesional,
Juan Antonio se dirigiera un afio después, el 13 de julio de 1816, y por
escrito a Fernando VII, quien a la sazén ocupaba el trono espafiol desde
su regreso en 1814, para, tras exponerle todos los servicios y lealtades dis-
pensadas por su persona a su padre, solicitarle la gracia de “unir a tantas
honras la de ser confirmado por V. R.M. su Pintor de Cdmara con los
sueldos y prerrogativas anexas a tal nombramiento”. A esta peticién se
uniria el propio Carlos IV, quien, de su pufio y letra, firmé6 en el margen
de dicho escrito la recomendacién siguiente:

«Elexaga recomienda este memorial a Fernando de este excelente
hombre por todas sus circunstancias, y que es el mexor pintor Espafiol
que ay aqui, y que ensefia muy bien a Francisco Antonio» 14,

Este memorial, enviado por el Encargado de Negocios en Roma al
Ministro de Estado, D. Pedro de Cevallos, y remitido por éste al titular
de la Mayordomia Mayor, D. Santiago Masarnau y Torres, a fin de que
sobre dicha solicitud “recaiga la Real determinacién” !5, causé el efecto
apetecido por nuestro pintor. Con fecha 22 de agosto de 1816, dicha Ma-
yordomia, en oficio remitido al respecto, asi lo comunicé, haciendo saber
que:

«Enterada S. M. de ella (la solicitud de J. A. de Ribera) y de la reco-
mendacién conque viene apoyada por su augusto Padre se ha servido
concederle la insinuada confirmacién de tal pintor de Cdmara que soli-
cita con la asignacién anual de quince mil rl.» 16,
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Cristo en la Cruz. Capilla de el Palacio de El Pardo. Madrid.
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Con referencia a la retribucién asignada al pintor cabe mencionar la
decisiéon del Rey al respecto, dado que no estaban establecidas para la
condicién de Pintor de Cdmara un sueldo ni unas prerrogativas determi-
nadas. De aqui que se ilustrara a Fernando VII con la relacién de los
sueldos que en esa fecha tenian asignados los pintores de tal condicién.
Al decidirse la cantidad de 15.000 reales anuales, J. A. de Ribera fue
equiparado con Francisco Javier Ramos, Zacarias Veldzquez, Juan Gui-
llermo Bansil, José Camarén y Juan Navarro 7,

Un afio después, el 26 de noviembre de 1817, la Sumilleria de Corps,
por medio de su titular, el Conde de la Puebla Maestre, comunicé al Mi-
nistro Plenipotenciario ante la Santa Sede, D. Antonio de Vargas Laguna,
la necesidad de que se sirviera reconocer el juramento de fidelidad a Fer-
nando VII por parte de Juan Antonio de Ribera, diligencia aparejada al
citado nombramiento y que no podia verificarse en Madrid “por la gran
distancia a que se halla (el pintor) de esta Corte”” 18, Tal requisito, comu-
nicado asimismo a nuestro pintor, fue cumplimentado el 31 de enero
de 1818, en un acto celebrado en el Palacio de D. Antonio de Vargas,
quien, ante el Notario Apostélico D. Domingo M.* Navasqués, tomé jura-
mento a Juan Antonio seglin la férmula siguiente:

«D. Juan Antonio de Ribera jurais de servir bien y fielmente al Rey
Nuestro Sefior en la plaza de Pintor de Cémara, de que su Magestad
os ha echo merced, procurando en todo su provecho, y apartando su
dafio, y que si supiereis cosa en contrario me dareis cuenta, o a persona
que lo puede remediar? Y el dicho D. Juan Antonio de Ribera respon-
dio: ’Si lo juro’ y el Exmo. Sr. Dn Antonio de Vargas Laguna dixo:
’Si asi lo hiciereis Dios os ayuda, y si no os lo demande’ al que res-
pondio dicho Dn Juan Antonio de Rivera ’Amen’» 19.

Pintor de Cdmara no ya de Carlos IV, sino de su hijo Fernando VII,
Juan Antonio permaneceria, sin embargo, un afio mds en Roma. Justo hasta
poco después de que murieran los reyes padres en enero de 1819, retra-
sando su regreso a Espafia una orden emitida por el Rey, segin la cual
se le encomendaba, junto a José de Madrazo, confirmado también en 1816
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como Pintor de Cdmara de Fernando VII, la realizacién del inventario de
las obras artisticas que Carlos IV poseia en Italia, asi como su custodia
y transporte a Madrid. Asi lo hizo, firmando el inventario correspondiente
el 11 de febrero siguiente, junto con Madrazo y el ministro Vargas Laguna.
Se contabilizaron un total de 688 cuadros, procedentes de los palacios Bar-
berini, Albano y San Alejo, tres de los cuales —Cristo en la Cruz, La Tri-
nidad y Las cuatro estaciones— eran obra del propio Juan Antonio 2.

De vuelta ya en Madrid, nuestro pintor, previa la ejecucién de los tra-
bajos reglamentarios, fue nombrado el 23 de enero de 1820 “individuo
de mérito” por la Real Academia de San Fernando. Y meses después, el 13
de octubre del mismo afio y a propuesta del Principe de Anglona, fue desig-
nado sustituto del primer Pintor de Cdmara, Vicente Lépez, en la direc-
cién de las obras de restauracién de las pinturas del Real Museo 2%

La actividad bdsica de Juan Antonio durante los afios siguientes se re-
lacioné en todo momento con su condicién de Pintor de Cidmara, tanto en
el plano creativo como en el de asesoramiento artisticos. Asi, en 1823, da
cuenta de haber dibujado en litografia el retrato del Rey, motivo por el
cual solicita permiso para llevar a cabo otro, de igual tamafio, de la Reina
Maria Josefa Amalia, permiso que le es concedido y, “en su vista, preve-
nir a V. el nimero de ejemplares que deberan librarse” 22,

Desde el 17 de febrero de 1825 2%, por espacio de varios meses y junto
con los también Pintores de Cdmara Juan Gélvez y Zacarias Veldzquez,
trabajé en la ejecucién de pinturas al fresco en los techos del Real Pala-
cio del Pardo, circunstancia que le obligé a separarse temporalmente de
su domicilio madrilefio y motivando en consecuencia la percepcién de las
dietas correspondientes, las cuales se dictaminaron “como si estuviera de
jornada por todo el tiempo que dure su ocupacién” 2%, Con referencia a
este trabajo consta el testimonio que sigue:

«En la Sala 6.* figur6 Dn. Juan Ribera la Espafia acompafiada de

los mas eminentes artistas, poetas, escritores y conquistadores del Nuevo
Mundo» 25.

En rigor, el titulo por el que se conoce tal representacién es el de Par-
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naso de los grandes hombres de Espafia, asi mencionado por la mayoria
de los autores consultados.

En 1826 entré a formar parte de una comisién, integrada también por
Luis Eusebi y el escultor José Alvarez Cubero, que, auspiciada por el
Duque de Hijar, tuvo por objeto recorrer los Reales Sitios con el fin de
rescatar obras de arte depositadas en sétanos y otras dependencias afines
a los mismos %.

La biografia de nuestro pintor sigue registirando en los afios siguientes
diversas ejecuciones de indole oficial, sin perjuicio de que sus aptitudes
pedagégicas se vieran recompensadas con el nombramiento de que fuera
objeto el 10 de agosto de 1827 como Teniente director de estudios de la
Real Academia de San Fernando, aptitudes asimismo apreciadas en el seno
de la Corte al requerir sus servicios el Infante D. Sebastidn %%, a fin de
que le proporcionase consejo y asesoramiento “en las ocasiones en que se
ha propuesto dedicarse al estudio de la pintura”. Para ello no duda el
solicitante en declarar “la habilidad y buen gusto con que la practica (la
pintura) este digno profesor”.

Este deseo del Infante, reafirmado por su madre, la Duquesa de Beyra,
y expresado en oficio de 3 de abril de 1829, precisé de la oportuna licen-
cia real, dada la condicién de Pintor de Cdmara de Juan Antonio y de que
era “indispensable al efecto su concurrencia a los Sitios Reales en tiempo
de Jornadas”, licencia que tras los trdmites oportunos fue concedida por
Real Orden de 12 de abril siguiente, tras recalcarse, por parte del Sumiller
de Corps, que “el mérito artistico de Ribera es sobresaliente, sus circuns-
tancias y conducta muy propias en mi concepto para desempefiar debida-
mente la honrosa comisién que trata de conferirsele” %,

Alrededor también de 1829 se sitda la ejecucién por parte de Juan
Antonio de otra pintura al fresco, correspondiente esta vez a la béveda de
la “sala décima octava” ?°, hoy conocida como habitacién del Rey Fran-
cisco, y situada junto al salén de Gasparini, del Palacio Real de Madrid,
siendo el tema alli representado Apoteosis del Rey Fernando de Castilla.
Y cerrando el capitulo de obras palaciegas llevadas a cabo por el artista
durante esta época hay que significar la pintura de “un techo en el Real
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Casino de Vista Alegre, muy complicada con varios asuntos de la fabula” %,

ejecucion fechada en 1833.

En 1835, es el Infante D. Francisco de Paula, hermano menor de Fer-
nando VII, fallecido dos afios antes y, en consecuencia, cufiado de la Reina
Gobernadora, quien desea que nuestro pintor instruya a sus hijos en la
préctica del dibujo, designdndosele al efecto para pasar al Real Sitio de
San Ildefonso, en La Granja (Segovia), con fecha 10 de julio *.. Este nom-
bramiento, en virtud de la plaza que como Pintor de Cimara ocupaba Juan
Antonio, precisé nuevamente de la oportuna licencia real, la cual fue otor-
gada por la Reina Maria Cristina en oficio comunicado dos dias después,
aunque se precisara en su redaccién que “sin sueldo alguno” 32. De aqui
que nuestro pintor, no conforme con este extremo, hiciera presente al Su-
miller de Corps la decisién que sigue:

«...no teniendo mas medios para mantener su dilatada familia que
el sueldo de pintor de Cémara, no le es posible hacer uso de la licencia
que S. M. se ha dignado concederle... y que en consecuencia no se
moverd de esta corte si S. M. no manda en contrario» 33.

Tras las comunicaciones oportunas, la Mayordomia Mayor, en oficio
fechado el 31 de julio siguiente, dio cuenta de que “enterada S. M. ... de
que el pintor de fama D. Juan de Ribera, exhausto de otros medios de
subsistencia que los que proporciona su destino... se ha servido man-
dar S. M. que no se le excluya de la némina” ®. Esta decisién satisfizo,
pues, la inquietud de nuestro pintor, posibilitando al mismo tiempo los
deseos de D. Francisco de Paula.

Sin embargo, la posicién profesional y econémica de Juan Antonio
de Ribera sufrié ese mismo afio un serio quebranto. Disfrutaba entonces
de un sueldo anual que ascendia a 33.000 reales, de los que 18.000 lo
eran por concesién de Carlos IV con cardcter vitalicio desde que se pro-
dujo su fallecimiento y 15.000 con cargo al sueldo de Pintor de Cdmara
de Fernando VII, tal como se especific6 en su momento. Esta renta expe-
riment6 una drdstica reduccién al producirse en breve espacio de tiempo
dos hechos que repercutieron desfavorablemente en Juan Antonio.

196 —



En primer lugar, y a resultas de la reforma dispuesta en la servidum-
bre de la Real Casa, se le suprimi6 la percepcién de 15.000 reales anuales,
so pretexto de que no podian disfrutarse dos sueldos simultineamente.
En definitiva se le cancelé la renta vitalicia apuntada, remunerindosele
tinicamente en concepto de Pintor de Cdmara con la cantidad que venia
percibiendo por aquella, esto es, 18.000 reales al afio. Y, poco después,
al declardrsele cesante por reducirse a sélo dos las plazas de Pintor de
Cdmara, reservadas a Vicente Lépez y José Madrazo, los ingresos de nues-
tro pintor experimentarian una nueva y notable reduccién, tal como se
constata en el testimonio que sigue:

«... senalando a Ribera 7.500 reales, mitad del sueldo menor de 15.000
reales, aunque descontandole sin embargo para el Montepio por el sueldo
mayor de 18.000; de modo que de 33.000 reales de sueldo que disfru-
taba ha quedado reducido en la actualidad a sélo 6.000 y pico liquidos,
hecho el descuento del Monte, y estos percibidos con el atraso consi-
guiente» 35,

La declaracién de cesado de Juan Antonio se produjo por Orden de 31
de diciembre de 1835, en la que “se le reconoce como servicio abonable
el tiempo de 23 afios, 11 meses y 10 dias”, aunque su situacién como tal
se habia producido de hecho el 1 de mayo anterior .

Con cincuenta y seis afios de edad, Juan Antonio de Ribera quedé
relegado, pues, a la clase de cesante y contando como tinico ingreso fijo
la quinta parte del que hasta entonces habia venido percibiendo. Esta rea-
lidad, unida-a las nada ortodoxas circunstancias con que se habia produ-
cido, debieron afectar negativamente el dnimo de nuestro pintor, aunque
durante algin tiempo intentara, por medio sobre todo de buena voluntad
y afdn de trabajo, hacer reconsiderar a las instancias superiores las deci-
siones adoptadas para con su persona.

Como prueba de esta buena disposicién se tiene la constancia de que
desempend, sin retribucién alguna, “la tasacién de los cuadros de la Gale-
ria de Dn. José Salamanca, adjudicada a S. M. la Reina” y de que, pre-
guntado en la Contaduria de Palacio si queria quedarse en la clase de
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jubilado o en la de servicio activo, “firmé sin vacilar que su deseo era
continuar en servicio activo, en razén 4 su buena salud y disposicién para
trabajar” 7.

Pero a pesar de todo ello, Juan Antonio no logré recuperar su anterior
condicién profesional ni, en consecuencia, sanear sus reducidos ingresos.
De aqui que, desenganado y en cierto modo humillado por la Corte, optara
por retirarse a Navalcarnero para olvidar la pintura oficial.

La estancia de nuestro pintor en esa villa se prolongé por espacio de
dos afios, coincidiendo el inicio de su “autoexilio” de la Corte con la mar-
cha de su hijo Carlos Luis a Paris, quien, habiendo dado ya muestras de
su talento artistico, siguié el ejemplo que protagonizara su padre a prin-
cipios de siglo al viajar a la capital francesa para perfeccionar su pintura.
Separado del ambiente cortesano de Madrid, Juan Antonio debié observar
una vida tranquila, reencontrandose con el campo que rodeé sus primeros
afos de vida. En Navalcarnero vivié en la calle San Sebastidn, nim. 14,
casa de su propiedad *, bien porque la adquiriera en esas fechas o porque
la heredara de su familia materna, de alli originaria.

Nuestro pintor vuelve a Madrid en 1838, siendo nombrado el 14 de
diciembre Profesor de dibujo del natural de la Real Academia de San
Fernando, impartiendo sus clases en las dependencias que esta institucién
disponia en la calle de Fuencarral. En relacién con el ambiente en que se
desarrollaba la correspondiente actividad pedagdgica se tiene el testimonio
de uno de sus alumnos, Ceferino Araujo, quien asimismo revela algunos
rasgos de la personalidad de Juan Antonio:

«El local donde estaban situadas las clases se componia de varias
salas, no muy altas de techo y de paredes ahumadas y sucias, alrededor
de las que habia mesas largas y bancos pintados de negro. En ellas esta-
ban colgados los modelos, puestos en marcos con cristales, y eran dibujos
a lapiz negro o rojo por Mengs, Bayeu, Maella y D. Vicente Lopez. La
mayor parte se hallaba en mal estado.

En cada una de las diversas salas habia una clase, desde la de dibujo
geométrico hasta la de figura. El profesor de ésta lo era entonces D. Juan
Ribera, siendo muy de extrafiar que un clasico no hubiera hecho variar
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unos modelos que estaban en contradiccion con sus teorias. Concurrian
a aquella dependencia de los estudios menores unos setenta alumnos, la
mayor parte muchachos del pueblo de corta edad: a la clase de figuras
es a la que asistian los mayores y més formales.

Como las sesiones eran de noche, cada alumno tenia para alumbrar
su dibujo y su modelo una vela de sebo puesta en un candelero de hierro
sujeto a la mesa; en la del profesor habia un velén de Lucena con pan-
talla. D. Juan de Ribera, a pesar de sus genialidades, era un excelente
maestro, y un padre tan carifioso que siempre tenia alabanzas para su
hijo Carlitos, como él le llamaba, y nos negaba la posibilidad de que
ninguno pudiera nunca llegar a hacer lo que €l hacia» 3.

Al margen de la labor docente ejercida por nuestro pintor a partir del
aio citado, poco mds se sabe de otras actividades artisticas que pudiera
haber llevado a cabo durante los afios siguientes. En todo caso, esta laguna
biogréfica bien pudiera justificarse por la conjuncién de dos circunstancias
significativas al respecto. De un lado, es mds que probable que el regreso
de Juan Antonio a Madrid no conllevara su reencuentro con la Corte bajo
ningin aspecto. Y siendo ésta el “vivero natural” de la produccién artis-
tica de la época, mal podia nuestro pintor sustraerse a tan limitante hecho.
Y, de otro, la méds que deteriorada situacién sociopolitica y econémica del
pais, que, preso de las convulsiones protagonizadas por el periodo 1836-
1843, poco o nada invitaba a alentar los encargos particulares que pudiera
propiciar el gusto de esos afios.

No extrafiard, pues, que aun sin perder su domiciliacién en Madrid %,
puesto que asi lo exigia su calidad de profesor de la Real Academia de
San Fernando, frecuentara el contacto con Navalcarnero, villa por la que
seniia singular afecto. Esta hipétesis viene avalada por la compra que hizo
el 9 de agosto de 1843 de la Ermita de San Roque, puesta a subasta pitiblica
por el Ayuntamiento de Navalcarnero con objeto de reunir los fondos nece-
sarios con que acometer la reparacién y construccién de varias obras en la
torre y edificio de la iglesia parroquial . La postura que al efecto pre-
senté Juan Antonio el 4 de junio de este afio se redacté en los términos
siguientes: '
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«... pareci6 en esta Secretaria D. Juan Ribera, vecino de Madrid
y propietario en esta manifestando, hacia postura 4 la Hermita de Sn.
Roque y terreno que 4 ella corresponde en cantidad de tres mil cien
reales con objeto de conservarla» 42,

Y del remate, celebrado el 18 de junio siguiente, da cuenta asimismo
el testimonio recogido a continuacién:

«Reunidos los sefiores del Ayuntamiento Constitucional de la misma
(villa de Navalcarnero) a la hora de las cuatro de la tarde, y habiendo
en la plaza un gran concurso de gentes, se publicé la postura hecha a la
Hermita de San Roque y terreno que a ella corresponde, llamando me-
jorantes y aun cuando se repitié muchisimas veces, como no pareciese
ninguno, y fuese la hora de ponerse el sol, determinaron los espresados
Sefiores se verificase el remate, lo que tuvo efecto precedidas las voces
de estilo, diciendo por conclusién ’los repetidos tres mil cien reales dan
por la Hermita de San Roque y terreno 4 ella perteneciente, a la tercera
buen provecho haga al postor’; y como lo fuese D. Juan Ribera, dispu-
sieron los Sefiores del Ayuntamiento, le acepte tan pronto como se pre-
sente en esta Villa. Y para que asi conste...» 43,

Reparada y adecentada en buena medida, la ermita, que se encontraba
convertida en pajar y, por consiguiente, fuera de culto, ocupé la atencién
de nuestro pintor, quien no escatimé esfuerzos para decorarla, acaso por
ser su deseo destinarla a panteén familiar 4%

Asi, y al margen de numerosos utensilios para el culto, Juan Antonio
incorporé a la ermita varios cuadros, entre ellos dos de su firma: La
Virgen en su trono con el Nifio Jesis, San Roque y San Rafael y El pasmo
de Sicilia, copia este tltimo del lienzo de Rafael que ejecuté en su juven-
tud, seglin se apunté en su momento. Asimismo, el propio Juan Antonio
llevé a cabo la decoracién del retablo, realizando también un bajorrelieve
con la representacién de San Roque. Tres cuadros firmados por su hijo
Carlos Luis, otro debido a Antolinez y un Cristo de talla, obra del que
fuera su primer maestro, José Piquer, enriquecieron el patrimonio artistico
de la ermita, sin que faltaran algunos objetos regalados a nuestro pintor
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que, por su procedencia, resulta anecdético resenar: “una cruz y seis can-
delabros grandes de bronce dorado 4 fuego, regalo del Rey (Carlos IV)”,
“un recado de celebrante de Tisii de oro... regalo de Montpensier”, etc. 5.

Lamentablemente, tanto la ermita como la obra artistica que albergaba,
fue pasto de las llamas a resultas de un bombardeo sufrido en el transcurso
de la guerra civil espafiola de 1936-1939, siendo su testimonio a la fecha
cuatro muros semiderruidos de la misma.

Fue por esos afios (1840-1845) cuando Juan Antonio recibié el nom-
bramiento de Académico de Nimero de la Real Academia de San Fer-
nando por el Departamento de Pintura de Historia, dado que en 1846, al
ser distinguido con el mismo honor su hijo Carlos Luis, el apellido Ribera

figuraba por partida doble en la relacién de miembros académicos *°.

En 1857 se produce un hecho que propiciaria el definitivo reencuentro
de Juan Antonio de Ribera con la Casa Real, y ello en los términos mds
satisfactorios para el pintor. Se trata de la dimisién presentada por José
de Madrazo como Director del Real Museo de Pintura y Escultura, dimi-
sién suscitada por un Decreto de 6 de marzo que, dictado por el Intendente
general de la Real Casa y Patrimonio, Marqués de Santa Cruz, y relativa
al régimen de los talleres de restauracién del Museo, hirié la susceptibi-
lidad de Madrazo, al interpretarlo como de critica a su gestién 47. Tras los
tramites oportunos, y por Real Decreto de 26 de mayo siguiente, se aceptd
la dimisién “de los cargos reunidos de Director del Real Museo de Pin-
tura y Escultura y de Primer Pintor de Cdmara, declardndole jubilado con
el sueldo anual de treinta mil reales que disfrutaba” *®. Con igual fecha,
Isabel II, firmé de su mano el Real Decreto siguiente:

«Vengo en nombrar Director del Real Museo de Pintura y Escultura,
Primer Pintor de Camara, a Dn. Juan Antonio de Ribera, Pintor de Ca-
mara jubilado» 49.

Comunicada esta decisién real a José de Madrazo y a los otros dos
Pintores de Cdmara a la sazén en activo, Federico de Madrazo y Bernardo
Lépez, nuestro pintor fue convocado para “prestar el juramento y proceder
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4 hacerse entrega de los valores del Museo” *°. Dicho requisito fue cum-
plimentado el 28 de mayo siguiente, en acto celebrado ante el Secretario
de la Intendencia general, D. Buenaventura Carlos Aribau, quien certifico
la prestacién del juramento prestado por Juan Antonio y que, tomado por
el Intendente general, Marqués de Santa Isabel, adopté la férmula si-
guiente:

«D. Juan Antonio de Ribera.

¢Jurais servir bien y fielmente 4 la Reina Dofia Isabel II en la plaza
de Director del Real Museo de Pintura y Escultura y Primer Pintor de
Camara para que habeis sido nombrado, procurando en todo su provecho
y aportando todo su dafio; y dar cuenta & los Gefes de cuanto sepais
que pueda ser contrario a su Real servicio y perjudicial & a su Real
persona é interés?

R. Si juro.

Si asi lo hiciéreis Dios os ayude, y si no, os lo demande.

R. Amény 51

Juan Antonio, que vio asi reparadas las privaciones e injusticias que
sufriera con anterioridad, expresé su mds vivo agradecimiento a Isabel II
el mismo dia en que juré su cargo, a través de un oficio remitido al Mar-
qués de Santa Isabel *2.

La situacién de nuestro pintor experimentd, en consecuencia, un notable
cambio profesional al reunir en un mismo nombramiento los dos cargos
oficiales acaso mds altos a que pudiera llegar el artista de la época. Y ello
pudo ser asi en virtud de un Real Decreto de 28 de abril de 1857, esto es,
publicado un mes antes de la fecha de su designacién, por el que “queda
unido el cargo de Director del Real Museo de Pintura y Escultura al de
Primer Pintor de Camara”, viniendo justificada esta simultaneidad por
expreso deseo de la Real Casa en el sentido de que “con respecto al arte,
esté simbolizada la mayor eminencia en la persona que estd al frente de
aquel depésito de las glorias artisticas del pais™ 53,

La situacién econémica de Juan Antonio también experimenté, logica-
mente, una acusada mejoria, dado que su nueva actividad estaba remune-
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rada con un haber anual de 40.000 reales, segiin quedé expresado en
el art. 1.° del Real Decreto que acerca del funcionamiento del Real Museo
se emitié en la referida fecha de 26 de mayo de 1857. Otros articulos de
esta disposicién se referian a las actividades concernientes al nuevo Direc-
tor, actividades inspiradas en buena medida en el Decreto de 6 de marzo
que motivé la dimisién de José de Madrazo. En consecuencia, nuestro pin-
tor debia atenerse, entre otras, a las directrices siguientes:

«2.° En la Direccién facultativa del Establecimiento le auxiliardn
los demas Pintores de Camara efectivos, que formaran bajo la presiden-
cia del 1.°, Director del Museo, una Junta Consultiva.

5.%... el Director... me propondra las personas que juzgue mas ido-
neas para las dos plazas de restauradores de planta y un forrador de
cuadros..., indicando asimismo una tercera para gefe de la Restauracion.

6.° ... procedera el Director... & investigar los cuadros que se hallen
en el caso de ser restaurados, clasificindolos por el orden de su impor-
tancia artistica y de urgencian 54,

Tan privilegiada posicién no iba a pasar desapercibida para quien,
acostumbrado desde muy temprano a los favores de la Corte, se considerd
desde el primer momento con mejor derecho para desempefar el cargo de
Primer Pintor de Cdmara, acaso por llevar el apellido Madrazo. Se trata
de Federico, hijo mayor del Director y Primer Pintor de Cdmara dimi-
sionario, el cual, viéndose postergado, explicité su voluntad de dimitir del
cargo de Pintor de Cdmara que venia desempefiando, expresdndose para
ello con términos severos en el cruce epistolar que mantuvo al efecto con
el Marqués de Santa Isabel, tal como evidencian los pdrrafos entresacados

que se recogen a continuacién:

«... habiendo visto... que V. M. ha tenido por conveniente conferir
el encargo de primer pintor de la Real Camara... a otro profesor... a
quien no correspondia por natural y legitimo ascenso, como al recu-
rrente, la referida plaza...»

«Nada he recibido de S. M. la Reina mas que la Cruz de Caballero
de Carlos III (en 1840)...»
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«Ninguno de los pintores puede decir como yo que he recibido en
Paris 3 medallas de oro...»

«Lo tnico que me toca hacer... al ver que bajo la autorizada firma
de V. E,, se atribuye a S. M. un error de hecho tan manifiesto, es lamen-
tarme de que S. M. haya sido mal informada...»

«... suplico encarecidamente a V. E. que reitere a S. M. mi respe-
tuoso pero decidido propésito de retirarme de Su Real Servicio...»

«... estoy persuadido desgraciadamente de que en el punto ha que
han llegado las cosas, la buena voluntad de ambos no bastard ya a
hallar esa solucién...» 55.

A su vez, el Marqués de Santa Isabel, Jaime Gibert, enumerd, en una
de las cartas de respuesta remitidas a Madrazo, las razones que invalida-
ban los argumentos del recurrente, razones que expuso del modo que sigue:

«1.* porque en ningtn articulo de la Ordenanza ni en otra disposi-
cién vigente se halla consignado que el segundo Pintor de Cdmara deba
ascender a primero en caso de vacantes...»

«2.* porque en el Real decreto de 28 de Abril dltimo el cargo de
Primer Pintor de Cimara no absorvié el de Director del Museo, sino
que el primero quedé absorvido por el segundo...»

«3.* porque aun cuando hubiera regido en algin tiempo distinta ju-
risprudencia, habra esta quedado destruida por su base por el Real de-
creto de 26 de Febrero de este afio.»

«4.* porque, aun admitida la doctrina contraria, una vez llamado
nuevamente al servicio activo el Pintor de Camara jubilado D. Juan
Antonio de Ribera, revivieron en él sus derechos anteriores, que adqui-
ri6 desde principios de este siglo como tal Pintor...» 56,

La designacién de nuestro pintor para ocupar tan prestigiosos cargos
no tuvo mds reacciones negativas que la protagonizada por Federico de
Madrazo, siendo, por contra, elogiada piblicamente en las columnas de
la prensa madrilefia. Asi, y en noticia fechada el 30 de mayo, pudo leerse
el siguiente suelto:

«Celebremos que este nombramiento haya recaido en una persona
que a su mérito y a sus distinguidos conocimientos en el arte reune el

204 —



de hacerse amar por sus discipulos y de todas las personas que le
tratan» 57,

Juan Antonio asumié con entusiasmo y entrega sus nuevas responsa-
bilidades, procediendo de inmediato a elaborar el Inventario del Real
Museo para dar cumplimiento a lo dispuesto en el Real Decreto de su
nombramiento. Pero en el transcurso de los tres afnos que nuestro pintor
dirigi6 el Museo —hasta su muerte—, la actividad que primé sobre las
demds fue la restauradora, siguiendo igualmente las instrucciones cursadas
por Isabel II en el ya citado Real Decreto de 26 de mayo de 1857, y con-
tando para ello con el auxilio de la mencionada Junta Consultiva.

La labor de restauracién y arreglo de obras llevada a cabo en el periodo
de tiempo sefialado alcanzé un total de cincuenta y seis cuadros forrados
y el mismo niimero de cuadros restaurados, destacando entre estos dltimos
La victoria de Lepanto (Tiziano), Cristo, difunto, en los brazos de la Virgen
(Rubens), Retrato de hombre vestido de negro (Tintoretto), Retrato de un
caballero con traje negro y gorguera, con la mano derecha en el pecho (El
Greco), Santa Maria Magdalena (Ribera), Sacra Familia de la Rosa
(Rafael), 4sunto mistico (Claudio Coello), etc. 8.

Al margen de esta actividad restauradora, la Direccién del Real Museo
se ocup6 de asuntos relacionados con la seguridad, conservacién y mejoras
del edificio. Asi, y respecto de la escasa proteccién de que adolecian las
instalaciones, sin guardia en sus aledafios, se solicité solucionar tal caren-
cia, resolviéndose satisfactoriamente segiin el testimonio que sigue:

«... faltando la fuerza moral que da el soldado, y sobreviviendo la
soledad y el aislamiento que se producen en este punto durante las
noches de invierno, es facil que se atreva la gente mal intencionada
y de mal vivir, por su cuenta o por instigacién ajena, a intentar elevar
su mano hasta esta joya de la Corona de Espafia, y, en consecuencia,
se accede a la peticion, presentandose el 10 de agosto (1859) la guardia
reclamada, que eran un cabo y cuatro soldados» 59.

Objeto de la preocupacién de nuestro pintor fueron las humedades que
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podian deparar a los cimientos del edificio los dias de lluvia, manifes-
tando este peligro en un informe redactado a finales de 1859:

«... el terreno que hay delante de la fachada principal de este Real
Museo, y que media entre éste y el Paseo del Prado, debe estar arenado
convenientemente y con el desnivel necesario para que las aguas se apar-
ten del edificio y poco removido para que las mismas no se detengan
y vayan con sus filtraciones a perjudicar los cimientos de la fabrica.
Desde algiin tiempo a esta parte, ha sido elegido para paseo o picadero
de las mulas de artilleria de la plaza, con lo cual, removiéndose y qui-
tandose el desnivel conveniente y formandose un fango perjudicial en
tiempos de lluvia, se ha convertido aquel sitio perjudicial para el esta-
blecimiento» 60,

Asimismo se insistié por la Junta Consultiva que presidia Juan Anto-
nio en la necesidad de instalar un pararrayos en la sala “Reina Isabel II”,
dado que “contiene la mayor parte de los cuadros de primer orden del
Real Museo”, sala construida con posterioridad a la colocacién de los
pararrayos que protegian el resto del edificio ®%.

En el dmbito ornamental, se proyecté ubicar encima del bajorrelieve
que figura en el pértico de la fachada sur del edificio una estatua de Apolo,
ya prevista en el proyecto original, asi como instalar otras dos estatuas
—La Pintura y La Escultura— en las hornacinas existentes junto a la en-
trada de la fachada norte. No obstante, estos proyectos no llegaron a con-
vertirse en realidad al surgir diversas dificultades.

Por dltimo, cabe resefiar la publicacién en 1858 del Catdlogo del Real
Museo (quinta edicién), andlogo bdsicamente al de 1845 y vigente hasta
la edicién del de 1868.

La labor, pues, de Juan Antonio al frente del Real Museo de Pintura
y Escultura fue eminentemente préctica, potenciando el quehacer de con-
servacion y restauracién, asi como la consecucién del buen orden interno
del establecimiento.

1860 es el afio que puso punto final a la vida de nuestro pintor y, en
consecuencia, a su dilatada e intensa actividad artistica. Murié, en efecto,
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el 15 de junio de ese afio, esto es, cuando contaba ochenta y un afios recién
cumplidos, victima de una pleuro peripneumonia nerviosa %, estando a la
sazén domiciliado en la calle de Infantas, niim. 30, piso 2.°, de Madrid .
Y aunque en su testamento habia expresado el deseo de recibir sepultura
en la Ermita de San Roque de Navalcarnero, el hecho cierto es que su
caddver fue enterrado en Madrid, segiin se certificé en la partida corres-

pondiente :

«Como Teniente mayor de Cura de la Iglesia Parroquial de San Luis
de esta M. H. Villa de Madrid, Provincia del mismo nombre, mandé dar
en el dia de la fecha (17 de junio de 1860) sepultura en uno de los
Nichos en el Cementerio de la Sacramental de San Pedro y San Andrés,
al cadaver del Sor. Dn. Juan Antonio de Ribera» 64,

Sin embargo, los restos mortales de nuestro pintor no permanecerian
mucho tiempo en el cementerio de referencia, por cuanto que meses des-
pués serian exhumados y trasladados al cementerio de San Isidro, también
en Madrid %. Esta decisién fue adoptada por su viuda e hijos, quienes con
fecha 15 de septiembre de ese mismo afio adquirieron al efecto 225 pies
de 3.2 por 1.125 pesetas, correspondientes a la parcela 1 de la man-
zana 4-c %, para, seguidamente, levantar el oportuno panteén familiar, de
acuerdo con el dibujo que en este sentido elaboré en su dia el propio Juan
Antonio de Ribera 7.

Dicho panteén, en el que también fueron enterrados con posterioridad
varios familiares del pintor %, figura entre los enterramientos mds sen-
cillos de dicha sacramental, dado que “su tnico hito lo encarna una sim-
ple columna” @,

Sencillez y honradez —*“la probidad fue su norte”, segiin reza el epita-
fio de su tumba— debieron constituir las notas predominantes del perfil
humano y profesional de Juan Antonio, a tenor de los escasos pero expre-
sivos testimonios que sobre su personalidad han podido recogerse. Asi,
y al margen de las referencias que sobre el particular se han sefialado en
paginas anteriores, resulta ilustrativo reproducir las lineas siguientes:
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«Su genio raro y filosofico, en oposicion con el trato falaz de la
sociedad moderna; la ninguna ostentaciéon y el descuido natural de su
persona, contribuyen mucho a que el pintor de cidmara que ha sido de
tres monarcas espafioles, no luzca lo que debiere por su mérito y por
su clase. Se deja inferir por esto mismo, que Ribera no tenga cruces de
ninguna orden, aun cuando le hubiera sido muy fécil obtenerlas, deco-
rando solo su pecho con la medalla de mérito de la Academia y con
el honor de ser individuo de la de San Lucas de Roman» 70,

Sirva también de exponente al respecto el homenaje que en su memo-
ria le dispensara la villa de Navalcarnero, al acordar su Ayuntamiento
el 9 de diciembre de 1901 dedicarle una de sus calles, expresindose en
el acta correspondiente el reconocimiento que a continuacién se transcribe:

«...nos trasladamos a la Calle de esta poblacion designada por el
Municipio para rotularla con el nombre de Don Juan Rivera con el fin
de hacer imperecedera la memoria de este famoso pintor que un dia
habité en ella compartiendo con los moradores de aquella época sus
penas y sus alegrias y haciéndose acreedor a su consideracion y respeto
por el carifio que desde luego profesé & esta Villa haciendo levantar &
su costa en sus inmediaciones una Ermita dedicada al culto del glorioso
San Roque, que no ha mucho su nieto Don Emilio de Rivera en recuerdo
suyo cedié con generoso desprendimiento 4 su Municipalidad...» 71,

Hombre de origen humilde, Juan Antonio de Ribera supo situarse por
méritos propios enire los artistas mds significados de la época. Pintor de
C4dmara de tres monarcas —Carlos IV, Fernando VII e Isabel II—; maes-
tro de principes y de un sinntimero de alumnos, algunos de los cuales
llegaron en su dia a ser magnificos pintores; conocedor a fondo de los
ambientes artisticos de Paris y Roma; Director del Real Museo, etc.,
nuestro pintor unié a su probada pericia profesional una gran sensibilidad
y cultura, extremo éste corroborado por el testimonio material —una abun-
dante y selecta coleccién de libros, estampas y cuadros >— que dej6 a su
muerte. '
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NOTAS

1 ARCHIVO DE LA PARROQUIA DE SAN JusTo. Madrid. Libro de 1779, folio 257.

2 M. Ossorio y Bernard (Guia biogrifica de artistas espaiioles del siglo XIX.
Madrid, 1883-84, segunda edicién, p. 574), J. A. Gaya Nuifio (Historia del Museo
del Prado (1819-1969). Lebén, Editorial Everest, 1969, p. 90), quien toma el dato
del primero, y A. Salcedo Ruiz (La época de Goya. Madrid, Editorial Calleja, 1924)
otorgan la condicion de profesor de J. A. de Ribera a Ramén Bayeu y no a su
hermano Francisco. No obstante, autores coetineos de nuestro pintor, amén de cono-
cedores intimos de su vida como J. Saiz Milanés y Federico de Madrazo, el primero
como yerno del propio pintor y el segundo como amigo de la familia Ribera, han
dejado constancia escrita de haber sido Francisco su maestro (Vid. notas 3 y 7,
respectivamente).

8 S. MiLANES, J., Don Juan Antonio de Ribera. Pintor de historia, contempo-
raneo. Madrid, «El Museo Universal», 1856. Nam. 4, p. 30.

4 Idem, nota 3.

5 Aunque Ossorio y Bernard, en su obra citada, fija la fecha de este nombra-
miento el 1 de agosto de 1811, reiterdndola asimismo S. Milanés en el articulo con-
signado en la nota 3, el propio pintor, en oficio dirigido a Fernando VII el 13 de
julio de 1816, escribe «que hace mis de Siete afios que tubo el honor de ser nom-
brado por el augusto Padre de V. M. su pintor de Camara (ArcHIVO DE PArAcIO.
Madrid. Expediente personal. Caja 285/63).

¢ Pavacio ATAR , V., La Espana del siglo XIX (1808-1898). Madrid, Espasa-
Calpe, S. A., 1978, p. 25.

7 Mabrazo, F., Galeria de Ingenios Contemporineos (Sec. Bellas Artes). Don
Juan Antonio de Ribera. Madrid, «El Artista», 1936, t. III, p. 26.

8 ARrcHIVO DE PArAcio, Madrid. Expediente personal. Caja 885/63.

® A propésito de las amistades que nuestro pintor pudo tener en Roma, cabe
resefiar aqui lo escrito por el Conde de la Vifiaza (Goya. Su tiempo, su vida, sus
obras. Madrid, 1887, pp. 21-22) a la hora de criticar los textos de los autores fran-
ceses Matheron e Iriarte dedicados a Francisco de Goya: «;Y qué Antonio Ribera
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es el nombrado por Iriarte como compafiero y protector de Goya en Italia? ;Es
acaso D. Juan Antonio Ribera y Fernandez, nacido en 17797 ;Y es & éste &4 quien
se le atribuye el haber conservado la tradicién de que Goya anduvo una temporada
por el Mediodia de Espafia formando parte de una cuadrilla de toreros para reunir
con este medio de vida la suma con la que decidié su viaje a Italia...? ({ii {ii)».

10 Jdem, nota 7.

11 Jdem, nota 8.

12 El matrimonio Ribera debié contraer nupcias en Francia, durante la estancia
de Juan Antonio Ribera en ese pais, de cuya capital era natural la desposada.

13 PANTORBA, B. pE, Los Madrazo. Barcelona, Editorial Iberia, S. A., 1947, p. 11.
¥ Jdem, nota 8.
15 Jdem, nota 8.

16 Jdem, nota 8.
17 La relacién facilitada a Fernando VII incluia, aparte de los citados, a Fran-
cisco de Goya (50.000 reales), Juan Brambila (27.000), Maximo Sanchez (7.200),
Juan Duque (6.000) y Agustin Estévez (6.000). Adviértase la notoria diferencia que

separaba el sueldo del pintor aragonés del sefialado para sus compafieros.

18 Jdem, nota 8.

1 Jdem, nota 8.

20 PANTORBA, B. pE, Op. cit., p. 11,

21 Jdem, nota 8.

22 ArcHIVO DE Paracio. Madrid. Sec. Admén. Legajo 38. Archivo Casa B.
28 Jdem, nota 8.

24 Jdem, nota 8.

25 ARcCHIVO DE ParAcio. Madrid, Sec. Real Sitiol del Pardo, «Observaciones
sobre el estado actual de los antiguos techos del Real Pdlacio del Pardo y medios
de llevar a cabo su restauracién». Vicente Polerd. Madrid, 1 de noviembre de 1875.

26 MaprAzo, M. pE, Historia del Museo del Prado. 1818-68; Gaya Nufo, J. A.,
Historia del Museo del Prado, Madrid, 1969, p. 73, y PERez SincHEZ, A. E., Pasado,
presente y futuro del Museo del Prado, Madrid, Fundacién Juan March, 1977, p. 17.

27 Bernardo Lépez y José de Madrazo fueron, asimismo, maestros del Infante.
28 Jdem, nota 8.
29 FaBRrE, F. ]., Descripcion de las alegorias pintadas en las bévedas del Real
Palacio de Madrid, Madrid, 1829, pp. 214-220.
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30 Mabrazo, F., Art. cit., p. 27.
81 Jdem, nota 8.
32 Idem, nota 8.
3 [dem, nota 8.
8 Jdem, nota 8.
35 Jdem, nota 8.
36  Jdem, nota 8.
37 Idem, nota 35.

38 ArRcHIVO FAMILIAR DE Don JesUGs LOPEz GALAN. Copia del testamenio nun-
cupativo otorgado por Dn. Juan Ant. Rivera y Ferndndez de Velasco.

3  Arauvjo, C., Conferencia sobre la Esparia del siglo XIX. Ateneo de Madrid.
Curso 1886-87. Madrid, 1887, pp. 20-21.

4  Por estas fechas, Juan Antonio de Ribera debié vivir en la calle de San Vi-
cente Alta, nim. 27, de esta capital de Espafia, finca que adquirié en su totalidad
en 1829, seglin se escrituré con fecha 19 de octubre del mismo afio.

4 Perteneciente al comin de los vecinos, la ermita, «con el terreno que la
circunda, tiene mil sesenta y cuatro varas superficiales...» Tasada en 6.957 reales, al
no concurrir ningdn licitador en la subasta fijada para el 14 de mayo de 1843, fue
retasada en 4.800 reales, sin que tampoco surgiera comprador alguno en la nueva
subasta celebrada el dia 28 siguiente.

42 Idem, nota 41.
4 Jdem, nota 41.

#  Asi consta en el testamento del artista al expresar el deseo de que su caddver
«sea enbuelto en una savana imitando & nuestro Sor. Jesucristo, y colocado en caja
se le de sepultura en la hermita de Sn. Roque que me pertenece extramuros del pue-
blo de Navalcarnero».

4 ArcHivo FamiLiaAR DE Don JeEsUs LopeEz GALAN. Madrid. Inventario, tasa-
cibn, cuenta y participacion de los bienes hallados al fallecimiento de D. Juan Anto-
nio de Ribera.

%6 GonNzirLEz LopEz, C., Federico de Madrazo y Kiinta. Barcelona, 1981, p. 60.
47 PaNTORBA, B. pE, Op. cit., p. 15.

48 [dem, nota 8.

49 Jdem, nota 8.

30 Jdem, nota 8.
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51 Idem, nota 8.

52 Idem, nota 8.

5 [dem. nota 8.

54 Jdem, nota 8.

55 ArcHIVO DEL Musto pEL Prapo. Madrid. Legajo nam. 80, 1857.
5  Jdem, nota 55.

57 «El Museo Universaly. Madrid, 30-V-1857, Num. 10.

58 Maprazo, M. pe, Historia del Museo del Prado. 1818-68. Madrid, 1945,
p- 218.

% Maprazo, M. pE, Op. cit., p. 220.
6 Mabrazo, M. pE, Op. cit., p. 221.
¢ Maprazo, M. g, Op. cit., p. 221.

6 ARcHIVO FamiLIAR DE Don JEsUs Lopez GALAN. Madrid. Certificado de de-
funcion de J. A. R.

6 ArcHIvo DEL Musto DEL Pravo. Madrid. Lista de empleados del Real Museo
de Pintura y Escultura que disfrutan el emolumento de Médico-Cirujano y Botica.
Legajo 271. Expediente de minutas y comunicaciones de los afios 1857, 1858 y 1859.

6 Idem, nota 62.

6  ArcHivo FamiLiar pE Don JeEsUs LOorez GALAN. Madrid. Inventario, tasa-
cidn, liquidacion y adjudicacién de los bienes quedados al fallecimiento de la Sra.
Dra. Maria Fievée de Richi...

%  ARCHIVO DE LA SACRAMENTAL DE SAN Isipro. Madrid.
67 Jdem, nota 45.

8 Jdem, nota 66. Consta el enterramiento de Emilia Fievée (viuda del pintor),
Carlos Luis de Ribera (hijo), M.* Encarnacién Ribera (nieta), Mariana Gonzélez
Bolivar (nuera), Eulalia Gonzdlez Arroyo (sobrina politica de Mariana) y Carlos
Gonzalez Pinto (sobrino de Mariana).

% Navascuis Pavacio, P., Madrid. Puerta del Angel y Sacramentales, Madrid,
Espasa-Calpe, S. A., 1979, t. I, p. 311.

7 S, MILANES, J., Art. cit.
7 ArcHivo FamiLiar pe Don JesUs Lopez GALAN. Madrid. Acte municipal.

2 Idem, nota 65.
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UNA NUEVA ICONOGRAFIA TRINITARIA EN EL “CODICE
RICO DE LAS CANTIGAS DE ALFONSO X EL SABIO”
(Escorial, t. I, 1)

POR

MARIA VICTORIA CHICO PICAZA






EN el amplio y variado repertorio iconogréfico que caracteriza la mi-
niatura del Cédice Rico de las Cantigas de Alfonso X el Sabio (Escorial,
t. I, 1) destaca de modo singular la asombrosa riqueza de las Cantigas de
Loor!, en las que el Rey Sabio aparece como trovador ensalzando la figura
de la Virgen®; en ellas se sintetiza toda la religiosidad de la Baja Edad

?

Media.

Dentro de este conjunto llama particularmente la atencién la nimero 90,
titulada Virgen sin par, que compendia unas alabanzas sumamente carac-

teristicas. El texto dice asi:

Sola fusti, senlleira
Virgen sa companneira.
Sola fusti, senlleira

1 Gabriel creviste,

e ar sen companneira

1 a Deus concebiste

e per esta maneira

o demo destroiste. Sola fusti...

Sola fusti, senlleyra

ena virgidade,

e ar sen companneira

en teer castidade;

e per esta maneira

jaz o demo na grade. Sola...
Sola fusti, senlleyra

en seer de Deus Madre,

€ ar sen companneyra

send’el Fill’e Padre;

Sola fuiste, Sefiora 3
Virgen y compafiera.
Sola fuiste, Sefiora
cuando a Gabriel creiste,
y sin par compafiera
cuando a Dios concebiste
y de esta manera
destruiste al demonio. Sola...
Sola fuiste, Sefiora

en la virginidad,

y sin par compafiera

en tener castidad;

y de esta manera

yace el demonio en prisién. Sola.

Sola fuiste, SEfiora

en ser de Dios Madre,
y sin par compafiera
siendo é]l Hijo y Padre;
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e per esta maneira

jaz o dem’en vessadre. Sola...

Sola fusti, senlleyra

dada que a nos vallas

e ar sen companneyra

por toller nossas fallas

e per esta maneyra

jaz o demo nas pallas. Sola
Sola fusti, senlleyra

en ser de Deus ama

e ar sen companeyra

en valer quen te chama,

e per esta maneyra

jaz o demo na lama. Sola...

y de esta manera
yace el demonio en ataduras. Sola...
Sola fuiste, Sefiora

dada a valernos,

y sin par compaiiera

en quitar nuestras faltas

¥y por esta manera

yace el demonio en pajas. Sola...
Sola fuiste, Stfiora,

en ser de Dios ama

y sin par compafiera

~ en valer a quien te llama,

y por esta manera
yace el demonio en el fango. Sola...

De la lectura del texto y de la pdgina miniada correspondiente se des-
prende con claridad la exaltacién de la figura de Maria como compafiera
de su Hijo, como Virgen y madre de Dios, que amamanté a su Hijo, siendo
por ello valedora de todos nosotros y triunfadora del demonio. Esta tltima
advocacién tiene particular importancia dentro de la Cantiga repitiéndose
en el texto al final de cada estrofa y apareciendo en tres de las seis minia-
turas que la ilustran.

Todas estas alabanzas estdn recogidas y desarrolladas en las obras ma-
riolgicas de San Bernardo y San Buenaventura, siendo indudable la inspi-
racién del Rey Sabio y de otros muchos autores contemporineos en estos
textos .

Desde el punto de vista iconogrifico, cabe resaltar la miniatura na-
mero 4 que ilustra la tercera estrofa del texto: “Sola fuiste, Sefiora, en ser
de Dios Madre, y sin par compafiera siendo el Hijo y Padre...” En ella se
habla de Maria como Madre de Dios y compafiera sin par de aquel que
a la vez es Primera y Segunda Personas de la Trinidad, siendo esta compo-
sicién pictérica totalmente novedosa desde dos puntos de vista diferentes:

— Como iconografia trinitaria.
— Como iconografia de Maria hija de su Hijo.
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Pasamos a describir la escena representada. La composicién estd articu-
lada —como en la préctica totalidad de las miniaturas de las Cantigas—
en tres partes definidas por la arquitectura que encuadra a los personajes,
dos arcos apuntados para Cristo y la Virgen y un tercer arco en mitra para
el demonio®. A la izquierda y bajo el primer arco apuntado aparece la
Virgen Maria, sentada y vestida con tinica azul y manto rojo; sobre sus
rodillas, el Nifio, con nimbo crucifero, bendice con su mano derecha y sos-
tiene con la izquierda el libro cerrado. La Virgen dirige su mirada hacia
la derecha, donde aparece Jesucristo bajo el segundo arco apuntado. Este
ocupa el centro de la composicién y estd sentado igualmente en un trono
de mayor riqueza que el de su Madre. En su mano derecha el libro cerrado
y sobre sus rodillas aparece sentada la Virgen nifa. Jesucristo mira son-
riente hacia la izquierda correspondiendo a la sonrisa de su Madre. Por
iltimo, en el extremo derecho de la composicién y bajo el arco en mitra,
se encuentra el demonio, colgado por las piernas de una viga dispuesta
transversalmente en un espacio claramente diferenciado y separado del inte-
rior en que se encuentran Cristo y Maria.

Esta composicién tripartita exalta tres conceptos fundamentales de la
religiosidad bajomedieval:

— Jesucristo, Primera y Segunda Personas de la Trinidad, hombre
nacido de mujer y Dios a la vez, por tanto Padre de todos nosotros,
incluso de su propia madre.

— Maria, madre de Dios y por tanto hija de su Hijo.

— El demonio, que es derrotado por Cristo y la Virgen.

El anénimo miniaturista consigue expresar con gran claridad narrativa
un concepto tan complejo como el de la plural relacién entre Madre e Hijo
debido a la doble naturaleza de Este. Y todo ello basindose fundamental-
mente en la ternura de la mirada que intercambian ambos personajes y en
la “metdfora” compositiva de invertir los papeles de éstos en una misma
escena; esta ternura se convierte en complicidad hacia el demonio, que es
engafiado y derrotado por la Virgen y por esta dualidad de parentescos
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entre Ella v su Hijo, dualidad por otra parte incomprensible a la mente
humana si no es a través del dogma de la Santa Trinidad S.

Analicemos a continuacién el grupo compositivo formado por los cuatro
personajes principales, prescindiendo del demonio, al que el miniaturista
separa claramente gracias a la diferenciaciéon arquitecténica mencionada
anteriormente.

La figura de Cristo con la Virgen nifia sobre sus rodillas, acompafiado
de la Virgen adulta con Cristo nifio, es una iconografia inédita de Trinidad
incompleta o Trinidad Binaria.

Desde la aparicién del concepto “Trinidad” en el Concilio de Nicea en
el afio 325, como expresién de Dios Triple y Uno, su representacién icono-
grafica en el arte cristiano ha sido muy variada y nunca plenamente satis-
factoria debido a la gran complejidad del propio dogma y a su importancia
dentro de la religién cristiana 7. El repertorio abarca desde meros simbolos
geométricos como el circulo, el tridngulo o el trébol..., a imdgenes trifa-
ciales de clara inspiracién pagana o composiciones antropomorfas de dis-
tinto signo y organizacién; entre ellas destacan la Trinidad, en la que las
Tres Personas aparecen representadas iguales, o el llamado Trono de Gra-
cia en sus dos versiones: la Paternitas, en la que el Padre sostiene al
Hijo sobre sus rodillas y la Paloma del Espiritu Santo vuela sobre su
cabeza, y la Compassio Patris, en la que el Padre sostiene bien a Cristo
crucificado, bien a Cristo muerto sobre sus rodillas.

Es bien patente, por otro lado, la asociacién de la Virgen a la icono-
grafia trinitaria, como Templum Trinitatis ®, hecho que ya desde la Alta
Edad Media se opera en las artes figurativas. El mejor ejemplo de ello lo
constituye sin duda la llamada Quinidad del Officium Trinitatis de Win-
chester, obra realizada entre 1023 y 1035, en la que aparece el Padre con
el Hijo a su lado y también la Virgen con el Nifio en sus rodillas, con el
Espiritu Santo en forma de Paloma sobre su cabeza °. Citemos como ejem-
plos espafioles los magnificos Arboles de Jessé trinitarios con la Virgen,
del mainel del Pértico de la Gloria y del claustro de Silos, o el rico con-
junto escultérico de Virgenes abrideras trinitarias 1°. '

Cabe destacar igualmente cémo, ya desde el siglo X1, aparecen compo-
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siciones incompletas de la Trinidad (Trinidad Binaria) en las que se pres-
cinde de la representacién del Espiritu Santo o incluso del Padre sin me-
noscabo en la evocacién de las Tres Personas!'. El arte espafiol ofrece
varios ejemplos de ello en obras fundamentalmente del siglo xv; citemos
asi el grupo escultérico de la Catedral de Jaca, el de Oyarzun (hoy en el
Museo de San Telmo de San Sebastidn) o el del timpano de la Puerta del
Mirador de la Catedral de Palma de Mallorca 2.

La miniatura que nos ocupa ofrece un gran interés por aunar en una
misma composicién las dos variantes citadas anteriormente, es decir la
posibilidad de iconografia trinitaria incompleta (en este caso sin el Espi-
ritu Santo) o Trinidad Binaria, y la asociacién de la figura de la Virgen

al tema trinitario.

Tipolégicamente esta composicién responde al modelo de Paternitas,
semejante a la de los timpanos roménicos de las iglesias de San Nicolds
de Tudela (Navarra) y de Santo Tomé de Soria; pero en este caso se han
invertido los papeles de la Segunda Persona trinitaria. El pintor anénimo
prescinde, pues, en esta iconografia de la representacién fisica de dos de
las tres Personas de la Trinidad, el Padre v el Espiritu Santo, Personas
éstas las mds dificiles de acercar al lector. Y sélo con la aparicién de la
Segunda Persona, hombre como nosotros, bajo sus dos aspectos —“secun-
dum divinitatem” (Padre de su Madre) y “secundum humanitatem” (hijo
de mujer)—, consigue expresar con evidente acierto el misterio de la Tri-
nidad ® y crear una nueva iconografia trinitaria que por sus caracteristicas
podria ser llamada “TRINIDAD BINARIA MARIOLATRICA” 14,

Considerando aisladamente la representacién de la Virgen Nifia sen-
tada sobre las rodillas del Padre, nos encontramos igualmente ante una
iconografia de Maria inédita en las artes figurativas, en la que se la exalta
como Hija de su propio Hijo. Esta representacién es sumamente interesante
al ser la expresién simple y literal de una de las alabanzas mariales que
debia ser mds difundida por los siglos x111 y x1v, “Maria, Hija de Tu Hijo”,
alabanza cuyo origen literario se encuentra en la Patristica y en la litera-
tura litirgica medieval °, mucho antes de que Dante la pusiera en boca de
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San Bernardo, su tltimo guia en el Paraiso de la Divina Comedia, o de que
Chaucer la utilizara en los Cuentos de Canterbury 1°.

Esta iconografia de la Virgen Nifia puede recordar a aquella pertene-
ciente al ciclo del Trdnsito de la Virgen, en la que la figura de Jesucristo
adulto recoge en sus brazos el alma de su madre en forma de nifia pequefia.
Recordemos, por ejemplo, el timpano del Trdnsito de la Virgen de la Ca-
tedral de Le6n o el desarrollo que este tema tuvo en la escultura alemana
del siglo x1v 7. Pero pienso que nada tiene que ver esta iconografia fune-
raria del ciclo de la Vida de la Virgen con la de Maria, Hija de su Hijo,
que he estudiado.

Esta miniatura, cuarta de una pagina de las 210 que retine el Cédice
Rico de las Cantigas, en la que se nos presenta a la Madre y al Hijo son-
riéndose mutuamente con sus respectivos hijos sobre las rodillas, consti-
tuye un magnifico ejemplo de cémo los artistas alfonsies, ademds de ser-
virse de la iconografia tradicional, expresan al pie de la letra el texto
previo que ilustran, haciendo comprensible al lector conceptos tan comple-
jos como el de las distintas naturalezas de Cristo y por ello la doble rela-
cién de parentesco entre Cristo y Marfa, sirviéndose de un nuevo reper-
torio iconogrifico, fresco y espontdneo, que caracteriza a esta gran enciclo-
pedia de la Espafia del siglo x111, y hace de las Cantigas una de las obras
més importantes del Medioevo europeo.
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NOTAS

1 Las Cantigas de Loor son cantigas de alabanza, no narrativas de milagros con-
cretos. También reciben el nombre de «decenalesy en funcién de su colocacién en el
texto cada diez cantigas narrativas. Este término «de loor» fue establecido por el
Marqués de Valmar en su estudio Cantigas de Alfonso X el Sabio. Real Academia
Espaiiola.

2 La doctora Ana Dominguez resalté la importancia de la representacién de Al-
fonso X en las Cantigas como trovador de Nuestra Sefiora, apuntando incluso la
posibilidad de un intento de dramatizacién por parte del Rey. Consultar: «Imdgenes
de un Rey Trovador de Nuestra Sefiora (Alfonso X en las Cantigas)». Actas del
XXIV Congreso Internacional de Historia del Arte. Bolonia, 1979.

Iconografia Evangélica de las Cantigas de Santa Maria (en prensa). Coloquio
Internacional sobre las Cantigas de Santa Maria de Alfonso X el Sabio. Nueva York,
1981.

3 Version castellana: Apéndice al Facsimil del Cédice Rico de las Cantigas de
Alfonso X el Sabio (Madrid, Edilan, 1979), por el profesor Filgueira Valverde.

¢ SaN BernArRDO, Homilia II, 1 y 13: Exaltacion de Maria como Madre de Dios
y enemiga del demonio. Quien engafié a la primera mujer es engafiado por otra
mujer, madre de un hijo que es Dios al mismo tiempo. Obras Completas, Barcelona,
1942.

SAN BUENAVENTURA, Discurso Mariologico II-4 (Anunciacion a la Beata Virgen
Maria). San Buenaventura, recogiendo la frase del Eclesiastés, XXIV, 12, «El que a
mi me dio el ser descansé en mi taberniculo», exalta igualmente la idea de Maria
como Madre de Dios y por tanto madre de su propio Padre. Puede sorprender, dada
la contemporaneidad de San Buenaventura y el Rey Sabio, el hecho de que sus obras
fueran conocidas en la corte castellana en la segunda mitad del siglo xi1. Recorde-
mos sin embargo la presencia en la corte de Alfonso X del franciscano espafiol Juan
Gil de Zamora, primer biégrafo de San Buenaventura en su obra De Viris Ilustribus
y autor igualmente del Liber Mariae.
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5 La distinta tipologia de los arcos que cobijan a los personajes y el origen

pagano del que cobija al demonio, asi como de la clipula que aparece sobre él, abre
la posibilidad de ver en esta diferenciacién algo buscado, utilizando el arco apun-
tado gotico para los personajes principales y relegando el uso del de mitra para en-
cuadrar la figura del demonio. Este tema es tratado en la tesis doctoral que, con el
titulo «Composicién pictérica en la miniatura del Cédice Rico de las Cantigas de
Santa Maria», estoy realizando.

6 SaN BUENAVENTURA, Ob. cit., Supra.
Pseudo-Buenaventura, Speculum Beatae Mariae. Lect. 1II. (Citado por E. MALE,
L’Art Religieux en France aux XII*me siécle. Paris, 1958, p. 235).

7 Bibliografia general sobre la Iconografia de la Trinidad:

— MAvLE, E., L’Art Religieux en France aux XIII*" siécle. Paris, Armand
Colin, 1958.

— PampronNa, G., Iconografia de la Santisia Trinidad en el arte medieval
espanol. Madrid, C.S.1.C., 1970.

— ScHILLER, G., Iconography of Christian Art. Londres, Lund y Humphries,
1971.

— KirscHBAUM vy otros, Lexicon der Christlichen Ikonographie, t. I, «Dreifal-
tigkeit». Herder, 1971.

— REav, L., Iconographie de I’ Art Chrétiem. Paris, Presses Universitaires de
France, 1974.

8 SCHILLER, G., Ob. cit., t. I, p. 49.
9 Kanrtorowirz, E., The Qinity of Winchester. Nueva York, Art. Bulletin, 1947.

10 Pamprona, G., 0b. cit., p. 69.
— Trens, M., Maria, Iconografia de la Virgen en el Arte espariol. Plus Ultra,
1946, p. 497.

Kirschbaum y sus colaboradores, en el Lexicon der Christlichen Ikonogra-
phie (t. I, «Dreifaltigkeit», pp. 526-36), insisten en que hay ejemplos de iconografia
trinitaria en los que no aparecen representados bien el Espiritu Santo, bien el Padre,
pero que a pesar de ser iconografias incompletas se representa a la Trinidad en su
conjunto.

Recordemos, por ejemplo, la Trinidad de la Biblia de San Benigno de Dijon
(siglo x11), en la que no aparece la Tercera Persona, o la miniatura trinitaria de
Juan, I de los Evangelios Bernward (siglo x1), en la que no figura el Padre.

2 PampLONA, G., Ob. cit., p. 103.

13 REAU (Ob. cit., t. 11, p. 28) destaca la originalidad de esta doble representa-
ciéon de Dios Hijo en sus dos naturalezas en la Quinidad de Winchester; esta icono-
grafia alfonsi seria pues semejante en este sentido.

11

14 REAU ([bidem) utiliza el adjetido «mariolatricay para hablar de la Trinidad
con la Virgen asociada a ella.
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15 La alabanza de Maria, Hija de su Hijo, se deduce claramente de textos como:
— San BeErNaRDO, Homilia II, I: «Pues es a Dios a quien dio a luz».
— SAN BUENAVENTURA, Discurso Mariolégico II, 4: «El que a mi me dio el
ser, descans6 en mi taberniculo».
— ADAN DE SaN VicTor (siglo x1): «Salve Mater Pietatis
et Totius Trinitatis
Nobile Tricliniumy.
— ApécriFos, Evangelio de San Bartolomé 11, 4: «Dios te salve Tabernaculo
del Altisimoy.

16— DANTE, Divina Comedia, Paraiso, Canto XXXIII:

«Virgen Madre, Hija de tu Hijo, la mas humilde al par que la mis alta
de todas las criaturas...»
— CHAUCER, Cuentos de Canterbury:
«Thou Maid and Mother, daughter of Thy Son...»
(T4, Virgen y Madre, Hija de tu Hijo...)

17 Como ejemplo recordemos el bello conjunto escultérico de Cristo, de pie, con
el alma de su madre en brazos, obra del siglo X1v que se conserva en el Museo de
Stuttgart.
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16

EL ESPIRITU DE EUGENIO HERMOSO EN SU OBRA

POR

BONIFACIO LAZARO LOZANO






S IRVAN estas breves ideas para evocar la memoria del pintor extremefio
Eugenio Hermoso, nacido en Frejenal de la Sierra y que este afio se cumple
el primer centenario de su nacimiento.

Desearia interpretar el mundo espiritual de uno de los artistas mas
representativos del arte espafiol del siglo XX y mds auténtico: Eugenio
Hermoso. Fue siempre él, é1 mismo.

Cruzé las corrientes de los ismos sin que éstas lo arrollaran y sin que
las salpicaduras perturbasen la paz de su alma; del amor a su terrufio,
a su patria chica como solia decirme en aquellas maravillosas tardes pasa-
das junto a él, en rededor de la camilla que le servia de estudio, de tablero
de dibujo, de apoyo para escribir sus poemas...

Conversar con él, oirle, era caminar por su mundo en el que nacié
y se formé espiritualmente, en ese jardin florido que su alma absorvié. Por
donde filtraba la vida que le envolvia. Por eso su obra estd nimbada de
un halo de profética poesia y fueron sus cuadros flores cogidas en su jardin.

Desde nifio vio el mismo mundo que veian los demds, pero su percep-
ci6n era diferente. Poseia una gracia especial cual era la de amar cuanto
sus ojos descubrian. Realizaba sus cuadros sin que su espiritu se pertur-
bara. La mente ordenaba lo que sentia al recrearse enamorado en cuanto
contemplaba. Su actitud en el mundo de la creatividad era muy simple:
miraba y pintaba. Ya sé que los artistas actiian mds o menos de la misma
forma, pero lo que él le diferenciaba era su manera de sentir y esto hacia
que sus cuadros acusasen un sello tan definido, tan personal que le alejaba
de sus contemporineos.

Subjetivaba la realidad, pintaba lo que sentia y como lo sentia. Al mi-
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rar transformaba en una ensonacién poética el mundo y era su otro yo quien
ejecutaba su vision filtrada.

Era un hombre sano de cuerpo y espiritu; en su interior no existia
tenebrosidad, ni deformacién; su obra nos lo dice.

Artista con una gran sensibilidad y cultura, enamorado del arte griego
asimil6 las grandes ensehanzas de ese Siglo de Oro, asi como del Renaci-
miento.

Pero con anterioridad se habia formado en la escuela de la vida, de
aquella que él vivia desde su mds tierna edad y de la cual habia quedado
prendado. Unié su sentir con el conocimiento adquirido y de esta fusién fue
surgiendo su obra inconfundible.

No necesit6 recurrir a excentricidades de cualquier indole para impo-
nerse dentro de su marco siempre tan caracteristico, tan personal.

Pasaban los afios, su concepto se iba definiendo, sus tltimas obras, que
pocos las conocen, alcanzaron altos niveles.

Recuerdo, cuando visitaba su estudio, le pedia algunas veces que me
ensefiase sus tultimos cuadros, casi siempre figuras femeninas, zagalillas
cogidas entre las espigas o los cardos, o entre margaritas y amapolas, con
la lozania propia y patrimonio de los bellos campos de Extremadura.

Contemplaba en silencio estas obras, Hermoso me miraba y también
a sus cuadros. Senti como si quisiera descubrir lo que yo veia en ellos.

Sali al encuentro de su pregunta antes que me la hiciese.

“sA que no sabe, Don Eugenio, qué estoy pensando? En esas cabezas
pintadas al fresco o a la cera en los primeros siglos de nuestra era: en
el Fayum, Menfis o Pompeya. No son iguales a las cabezas de estos cua-
dros suyos, pero sin embargo existe cierta conexién, aquella que dice res-
pecto que tiene relacién con la cultura mediterrdnea. Y es que no puede
haber continuidad sin tradicién. El arte se renueva con sus propias raices.
Si no es asi, sobreviene la muerte. A ésta sélo se la vence con el impulso
de nuestro hibito vital. Aquella se complace y sacia en la destruccién de
la materia, pero el alma se le escapa como el agua entre los dedos de Ia
mano; su huella queda impresa en la obra realizada y huye cuando pre-
siente su encadenamiento”.
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Es en el alma donde el hombre siente la vida y el anhelo por su liber-
tad creadora. Por eso la obra de Hermoso es un perpetuo canto a la vida,
pues la hizo al dictado de como su alma sentia.

Muchas son las veces que me he preguntado: “;Qué es el alma? ;No
serd la fe que intuya la esencia de todo lo creado?”

Con relacién a este tema tan apasionante transcribo una ensefianza del
sabio indi Jajnavalkia. Le preguntan: “Muéstrame ese ser presente y evi-
dente que es el alma, que estd en todo.” Jajnavalkia le contesta: “jNo
puedes ver al que ve el ver! [No puedes pensar al que piensa el pensar!
iNo puedes comprender al que comprende el comprender! Eso es tu alma
que estd en todo”.

Hice este inciso, en mi disertacién, por emplear repetidas veces la pala-
bra que define este principio vital: el alma.

Hermoso nos lo enseiia en su obra. Es la vida, la suya, misién del ver-
dadero artista y nos muestra, nos revela cémo ha vivido su mundo.

Dice Marangoni en su libro Saber ver que la obra de arte se engendra
en la accién de mirar y no en su ejecucion.

En resumen: el artista ha de nacer con un sentido poético de cuanto
es vida. La vida que le envuelve ird penetrando en su inconsciente, despensa
donde se guardan los tesoros que un dia verdn la luz para nuestro gozo.

A Hermoso le iniciaron en los rudimentos del dibujo y pintura, lo sufi-
ciente para empezar a mostrar cantando el mundo que €l tanto amé. Digo
cantando porque sus cuadros los presiden las armonias liricas y la estética
bucélica ordenada.

Esta fue la fuerza inspiradora en su obra. Me gustaria caminar con
ustedes para examinar la evolucién del artista a través de su senda. Veria-
mos cémo de las primeras tonalidades claras pasa a los contrastes de claro-
oscuro para volver y mantenerse fiel a su principio de luminosidad.

Me parece esta ruta la que suelen seguir los artistas que no se dejan
influenciar por el confusionismo de la metrépoli. El fin es el encuentro
con el principio; el intermedio es el tiempo de los ensayos de la compro-

bacién.
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La sensibilidad de Hermoso se manifiesta en cualquier faceta que pre-
sida su espiritu.

Transcribo aqui un fragmento de su libro Vida de Eugenio Hermoso
donde se lee: “Paseaba yo por los campos, paseo siempre que voy a mi
tierra, abstraido en mis pensamientos, o bien en observacién de seres y de
cosas a esas horas del atardecer en que parece que el dia se queda rendido
de cansancio en brazos del dngel del crepisculo que lo ha de llevar al
amplio lecho estrellado de la noche”.

Es una imagen propia de un poeta. “El dia, fatigado de su labor, es
conducido por el dngel del crepisculo y lo lleva al lecho estrellado de la
noche para que descanse®. La poesia estd en su alma como el ruisefior en
el ramaje. “La pintura debe ser una poesia silenciosa”, dice Plutarco. Y es
ese canto del ruisefior que Hermoso transforma en el canto poético del alma
en sus didlogos con la naturaleza, con las cosas o con las personas.

Observen cémo pinta los ojos de sus modelos. Yo no sé cémo serian ni
eso me importa. Lo que me enamora son esas inmensas ventanas abiertas
a la vida a las que se asoman sus almas y ese misterio hace que nuestros
ojos no se aparten de ellos.

Hubiera sido interesante conocer la reaccién de las modelos cuando
se veian pintadas. ;Cémo relacionarian la idea que tenian de si mismas
con lo que veian en el lienzo? Tal vez pensasen: “Esa soy yo, pero ;qué
veo ahi que no cansa el mirar? En cambio si lo hago al espejo me harto
de verme”.

;Qué le responderia el artista? “Tal vez... Lo que te seduce es lo que
ti no ves porque lo llevas dentro, en cambio yo que estoy fuera siento tu
alma al mirarte. Eso es lo que te prende, por eso te agrada mirarte en el
lienzo”.

Eso mismo nos ocurre a nosotros, nos fascina sentir que participamos
en ese didlogo espiritual con esas figuras pintadas porque a través de ellas
Hermoso nos habla de su mensaje desde el silencio del mas alld.

Poseia un exquisito espiritu. Hombre comprensivo y delicado con quien
era muy grato dialogar, con un elevado concepto de la moral, caminaba
por el mundo con la insignia de una conciencia tranquila como corresponde
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a quien vivi6 sin ambiciones materiales y sin dafiar a las personas. Consi-
deraba el manifiesto piblico, en el mundo del arte, una corrupta profana-
cién del mismo. Este no puede canjearse por cheques de ambicién.

Fue una vida dedicada al arte que agradecido le premié con la mds alta
recompensa: visionar la vida con humildad y amor.

En lo mas profundo de su alma de artista dudaba: “Yo pinto lo que
siento necesidad de plasmar, pero... jse sabe cudndo se hace ARTE?” En
esta confesién yo veia al verdadero artista. Le contestaba: “Ser artista es
sentir, lo demds es oficio que se aprende. El artista vive en un mundo real,
pero lo idealiza”. Zola, en una frase célebre, dice: “El arte es la natura-
leza vista a través de un temperamento”. “Un paisaje en un estado de
alma”, dijo Amiel.

El artista es ante todo un sofiador.

Existe arte cuando la comunicacién con determinados resortes de nues-
tra sensibilidad nos hace sentir el vuelo del artista que ha podido evadirse
de la esclavitud de la realidad de la vida sin perder contacto con ella.

El espiritu deforma por ser emocional. La razén ordena con légica y la
obra difiere en consecuencia de la idiosincrasia del artista. Pero la obra no
debe ser toda emocién, seria incomprendida por su abstracciéon. Ni toda
razén, pues la vida quedaria fosilizada.

El equilibrio hace tensar las cuerdas emocionales haciendo que nuestro
espiritu goce no de la realidad, pero si de ese mundo que trasciende de él.

El éxtasis, el reposo contemplativo, sobreviene al aunarse en nosotros
la combinacién de los dos elementos de nuestra vida, sin los cuales no existe
el placer completo en el espiritu y la materia.

Esta nos recuerda el mundo real, el otro se propaga y nos conduce al
mundo sofiado. Estas dos fuerzas las vierte el artista en su crisol y como
por misteriosa magia surge la obra. En ella nos dard una sintesis de su
mundo.

La vida del artista nos fascina invitindonos a penetrar en el misterio
de su alma. Es un mundo invisible del que sentimos su existencia que la
razén no consigue comprender.
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Ese mundo que no vemos, no tocamos, ni entendemos, lo lleva dentro,
estd en él y le impulsa a realizar.

Se le llama instinto, amor, fe, duende. Potente fuerza que le obliga a
consumar y cuando ésta necesita manifestarse para adquirir forma, la con-
ciencia la introduce en la razén para comunicar con el mundo. Después surge
la obra, pero sin contrariedad, sin torturar el placer de sentir, que no im-
pida manifestarse llanamente la inteligencia del instinto por una obsesiva
preocupacién de hacer dificil lo que tan ficil nace. Deja que tu alma ex-
ponga su mensaje que siempre serd diferente en el verdadero artista.

Tal vez su inteligencia desconozca la senda, pero su inconsciente intuye
y le conducird a lugares que serd manantial sugerente para su creacion.
Este acaso, azar, destino para nuestra razoén le llamo instinto del alma, pues
conduce al artista a encontrarse.

El arte es un especticulo vivo que el artista supo encontrar en la natu-
raleza, en la vida.

Georges Duhamel dice: “El arte te introduce a una vida profunda,
apasionante, lirica, es el regalo supremo que los hombres se hacen”.

Bergson: “La naturaleza ha olvidado unir la percepcién a lo qtil, al
interés”.

Yo diria que el arte es un juego en persecucién de la belleza y que el
arte en la pintura es la unién del alma con el pincel.

Por el sentir profundo de la belleza quiero leerles un fragmento del
Tratado sobre la filosofia del placer, del filésofo japonés Kaibara Ekiken,
de los siglos xvir y xvir; dice asi: “Si abrimos nuestros corazones a la
hermosura del cielo, de la tierra y de los millones de cosas creadas, saca-
remos de ello una alegria infinita, un placer de que gozaremos sin cesar,
dia y noche, de manera perfecta. E1 hombre que encuentra su delicia en
esta contemplacién se hace poseedor de las montafias y de las corrientes de
las aguas, de la luna y de las flores; para gozar de ello no tiene necesidad
de adular a otros, no tiene necesidad de gastar un céntimo en estas cosas
que no se compran con un tesoro, puede gorzar de ellas con contento de su
corazén sin agotarlas jamas y aun cuando goce de ellas como si le pertene-
cieran no se las ve disputar por ningiin otro. Es que la hermosura de las

232 —



montafias y de los rios, de la luna y de las flores, no ha sido jamds de
nadie”.

Hermoso poseia esta gran virtud. Su desinterés por la vida material. Su
dignidad y respeto a su sentir, su amor a la vida a la que fue llamado para
honrar el lugar de su nacimiento. =

Fue congruente consigo. De la vida tenia un concepto simple. Sus figu-
ras, los asuntos, las composiciones nos lo narran en su natural sencillez.
Veia la vida con ingenua pureza y esa disposicién le llevaba a dar a sus
cuadros esa apariencia decorativa, uno de los encantos que de ellos fluye.
Sus tonalidades claras, luminosas enriquecidas por el color. Su culto al
dibujo y a la forma dio a su obra la apariencia lirica que la preside.

El amor a su tierra, gracia que recibié al nacer, fue su personalidad,
su luz en el caminar por la senda del arte.

En el mundo del espiritu se crea en la medida que se ama y Hermoso
debi6 amar mucho a su patria chica.

Pretendi pintar un cuadro en el que presidiera su espiritu siempre pre-
sente en su obra. Quise hacer, con la huella de su alma que dejé en sus
lienzos, un ramillete para coronar su gloria.

Reconozco mi impotencia para plasmar eso de lo que tantas veces ha-
blamos aunque ignoramos qué es. Se nos escapa al conocimiento y sin em-
bargo es donde reside toda la fuerza creativa, lo que hizo que a este gran
artista le admirdsemos, le respetdsemos.

Ahi queda su obra para recuerdo imperecedero, con todo el carifio a
su tierra y a la luz que le vieron nacer.
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EXCELENTISIMO SENOR DON LUIS MOYA BLANCO

MepALLA NUM. 38

Elegido en 6 de abril de 1953. Ingres6 en 15 de noviembre de 1953.
Tema de su discurso: “La Geometria de los arquitectos griegos pre-eucli-
dianos”.

Luis Moya Blanco nacié en Madrid el 10 de junio de 1904, en el seno
de una familia acomodada de cinco hijos. Su padre, Luis Moya Idigoras,
Ingeniero de Caminos, era funcionario del Canal de Isabel II, para el que
construyé el depésito de Santa Engracia; y estaba casado con Esther Blanco
Jaureguiberri, de ascendencia vasca y mejicana.

Luis Moya Blanco queda pronto influenciado por la personalidad de
su tio Juan Moya, hermano de su padre, arquitecto y catedritico —de Mo-
delado y Detalles Arquitecténicos— en la Escuela de Arquitectura de Ma-
drid. Esta admiracién le lleva a estudiar la carrera aun en contra tanto de
la opinién de su padre como de la de su tio, pues ambos preferian que
hubiera ingresado en la Escuela de Caminos. La ascendencia de ambas figu-
ras en la personalidad intelectual de Luis Moya Blanco es notable. Se puede
decir que de su padre heredard la pasién y la aptitud para la técnica, la
cualidad de gran constructor que también aquél tuvo. Con su tio aprenderd
lo que le permita desarrollar tal cualidad, contagidndose de él en el amor
a la artesania y a la sabiduria de los antiguos oficios. Aunque su tio serd
también una figura a la que él deberd responder: Juan Moya era un arqui-
tecto pesimista que consideraba a la arquitectura de su tiempo —aquella
que se desarrolla desde la década final del siglo hasta los afios veinte— en
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grave decadencia, lo que venia a provocar en él, como profesional, una
actitud ecléctica en la que el desencanto no impedia la correccién e incluso
la maestria en el oficio. Luis Moya Blanco tomari de su tio el reconoci-
miento de la decadencia en la arquitectura de sus afios jévenes, pero lejos
de él la actitud desencantada y pesimista, huird del eclecticismo, orientdn-
dose a la bisqueda de una arquitectura cierta —la verdadera— que no
querrd reconocer en lo moderno y verd encarnada en la tradicién cldsica
espafiola.

Luis Moya Blanco cursa el bachiller con los PP. Marianistas, circuns-
tancia que pesard también notablemente en su vida. Alli recibe la educa-
cién catélica, ya iniciada por su familia, que tendra para si como ideologia
més propia. Pero ademds nunca perderd el contacto con la Congregacién
religiosa, lo que le va a valer, por otra parte y desde el final de la guerra
civil hasta el inicio de los setenta, el recibir los encargos de muchos de los
edificios que necesitaba aquélla.

Ingresado en la Escuela de Arquitectura en 1921, y después de haberse
preparado para ello con su propio tio Juan, de quien volverd a ser alumno
en la carrera, recibird alli los cursos, entre otros, de Flérez, de Lampérez,
de Anasagasti, de Muguruza y de Lépez Otero. Entre los compafieros de su
pequefia promocién se cuentan Joaquin Vaquero Palacios, Luis Martinez
Feduchi y José Manuel Aizpuria, compartiendo en tal ambiente el interés
por conocer la nueva arquitectura europea. (La satisfaccién que originara
en Luis Moya Blanco debié ser, en todo caso, muy medida, lejana del entu-
siasmo que, con respecto a Le Corbusier, manifestaba Aizpurda ya enton-
ces.) Después de ser alumno de Pedro Muguruza —en tercer afio— comienza
a trabajar en su estudio, donde permanecerd como ayudante, con algunas
intermitencias, hasta la guerra .

Con el trabajo fin de carrera —un proyecto de Mausoleo y auditorio
para Beethoven en Viena— obtiene el titulo en 1927. Gana también con él
el premio Manuel Anibal Alvarez, y el proyecto se publica en la revista
Arquitectura Espafiola, de la Institucién Libre de Ensefianza, juntamente
con algunos trabajos de restauracién arqueolégica.
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A partir de este momento, y compatibilizdndolo con su trabajo en el
estudio de Muguruza, Luis Moya Blanco inicia el ejercicio libre de la pro-
fesién, en el que atenderd escasos encargos particulares— sélo uno cons-
truido— y se presentard a numerosos concursos. Especializado en el disefio
y célculo de hormigén armado por influencia de su padre, desarrollard este
tipo de trabajo en el estudio de Muguruza. Una tal especializacién le llevard
a publicar algln texto sobre este campo, o a trabajos, por ejemplo, como
el de emplearse como arquitecto de la contrata en la obra del edificio

Capitol.

En 1928 obtiene el segundo premio en el concurso para un Dispensario Antitubercu-
loso y Antivenéreo en Palencia, y en 1929 se presenta, conjuntamente con
Joaquin Vaquero, al concurso para el Faro a la Memoria de Cristobal Colén en
la Repiiblica Dominicana, en el que queda seleccionado el trabajo para la se-
gunda fase. La entrega del proyecto en esta segunda fase, que les valdra el tercer
premio (1932), da motivo a un viaje por América que permite a Luis Moya
Blanco conocer Centroamérica, Estados Unidos, Méjico —donde visitara las rui-

nas aztecas—, etc.

En otro orden de cosas, Luis Moya Blanco pertenece a una familia monarquica,
ligada incluso a la Corona por lazes profesionales, por lo que votara a la Monar-
quia en las municipales que la derribaron. Nunca intervendra, sin embargo, en
politica activa durante el periodo republicano, ni pertenecerd a ningan partido
o asociacién politica. Por el contrario, Luis Moya Blanco es hombre atento al
fuerte acento cultural y polémico de la época, que se manifiesta en el Madrid
de entonces. Inicia lo que sera su buena biblioteca, en la que tendran cabida
tanto viejos tratados clasicos como la revista 4. C., de la que es suscriptor.
Prueba de la atencién, y hasta participacién, en los intereses arquitectonicos
nuevos fue su nombramiento como jurado, conjuntamente con Blanco Soler y
Luis Lacasa, en el Concurso de Vivienda Minima organizado por Fernando Gar-
cia Mercadal.

En 1932 concursa, conjuntamente con el escultor Enrique Pérez Comendador, al
Monumento de Pablo Iglesias. En 1933 obtiene un accésit en el IV Concurso
Nacional de Arquitectura para el Museo de Arte Moderno en Madrid.

En 1934 contrae matrimonio con Concepcién Pérez Masegosa.
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En 1935 gana el primer premio en el Concurso del edificio para Hogar-Escuela de
Huérfanos de Correos, y también en el V Concurso Nacional de Arquitectura
para un Museo del Coche y del arte popular.

Habiendo sido ayudante de su tio Juan, en 1936 gana por oposicién la Catedra de
Composicién I en la Escuela de Arquitectura de Madrid. (Se trata de una asig-
natura del nuevo plan y no la impartira ya hasta después de la guerra civil.)

Al iniciarse ésta, Luis Moya Blanco se encuentra en Madrid, donde permanece, siendo
luego detenido y encarcelado en la Checa de Santa Isabel. Puesto en libertad
por la inexistencia de antecedentes politicos, ingresa en la C.N.T. con ayuda de
unos falangistas. Encuadrado en el Sindicato metalirgico con su propia espe-
cialidad —arquitecto—, proyecta y dirige pequefas obras de conservacion y pro-
teccion en edificios y talleres. Asiste a algunas reuniones con otros arquitectos,
también encuadrados en C.N.T., como Bidagor, Bravo, Méndez, Gonzilez Edo,
De Miguel... De entre sus conversaciones y trabajos saldran algunas de las ideas
plasmadas luego en el Plan de Madrid de 1941, siendo ya Bidagor la opinién
més autorizada. Por otro lado, y con la pequefia colaboracion de Laviada, Luis
Moya Blanco dibuja el Suefio arquitecténico para una Exdaltacion Nacional.
También dibuja la coleccién de Grandes Conjuntos Urbanos.

Finalizada la guerra, se incorpora a la Escuela como catedratico, ingresa como arqui-
tecto al servicio de la Direccién General de Arquitectura que desempeifia Pedro
Muguruza, su maestro y antiguo jefe, y es confirmado como arquitecto conser-
vador de la Biblioteca Nacional.

Para la Direcciéon General de Arquitectura realiza distintas obras, formando parte
de la Oficina Técnica de la Junta de Reconstruccién de Madrid que, dirigida
por Bidagor, elabora el Plan General de Ordenacion Urbana de 1941. Dirigio
los anteproyectos de poblados del Tercio y del Terol (1941), realizados por un
equipo de ocho arquitectos, aunque no llegd a pertenecer a la Comisaria de
Ordenaciéon Urbana.

En 1943 gana, con E. Huidobro, M. Thomas y R. Moya, el Primer Premio para la
Gran Cruz del Monumento Nacional de los Caidos, que, como es bien sabido,
no se construye segiin su propuesta.

En 1945 inicia el proyecto para la Iglesia Parroquial de San Agustin. En 1946, con
E. Huidobro, P. R. de la Puente y R. Moya, el de la Universidad Laboral de
Gijon. En 1947, con De la Puente y R. Moya, el correspondiente a la Fundacién
San José de Zamora.
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En 1947 la Direccion General de Arquitectura publica su libro Bévedas tabicadas.

Fue miembro de la Academia Breve de Eugenio d’Ors, en cuyo seno pronuncia la
conferencia La Arquitectura Cortés (1946). Cuando es elegido, en 1953, Acadé-
mico de Bellas Artes de San Fernando, d’Ors contestara a su discurso de in-
greso, recibiendo al nuevo miembro y evidenciando la cierta afinidad y la admi-
raciéon mutua. Luis Moya Blanco tendrd en gran estima la amistad y el magis-
terio intelectual de Eugenio d’Ors, de gran influencia sobre su interés en la
restauracion de la tradicién clasica. A la muerte del maestro, Luis Moya Blanco
glosé su figura en el Boletin de la Direccién General de Arquitectura.

En 1953 concursa por invitacién, y conjuntamente con Joaquin Vaquero, al Con-
curso de la Catedral de San Salvador, invitacién que da prueba del impacto
que tuvo en su dia el proyecto de ambos para el Faro de Coldn.

De 1960 a 1963 fue redactor-jefe de la revista Arquitectura del Colegio Oficial de
Arquitectos de Madrid, siendo su director Carlos de Miguel.

De 1963 a 1966 desempena la direccién de la Escuela de Arquitectura de Madrid,
sucediendo a Pascual Bravo Sanfeliu, y ocupando la Cétedra de Proyectos V,
segin era costumbre si el director era catedratico de la linea especifica. En 1970
pasa a la situaciéon de supernumerario, jubildndose en 1974 y encargandose de
Estética y Composicioén en la Escuela de Arquitectura de la Universidad privada
de Navarra, donde contintia trabajando.

Aunque con poca intensidad, sigue también trabajando profesionalmente en Madrid.

LisTA DE PROYECTOS Y OBRAS, Y REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
SOBRE LOS MISMOS

1927. Proyecto fin de carrera: Mausoleo para Beethoven en Viena; prof. Lopez
Otero. Premio Manuel Anibal Alvarez. Publicado en Arguitectura Espariola,
afio VI, enero-marzo de 1928. Planos y memoria.

1928. Proyecto para el Concurso de un dispensario antituberculoso y antivenéreo
en Palencia. Segundo Premio. Publicado (sin plantas) en Arquitectura, noviem-
bre de 1928.

1929-1932. Proyecto para el Concurso de Faro a la memoria de Cristobal Colén en
la Repiblica Dominicana. Con Joaquin Vaquero Palacios. 1.* fase. Selecciona-
dos para la segunda. Publicado en Arguitectura, junio de 1929,
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2.* fase. Tercer premio. Publicado en Argquitectura, abril de 1932. Con articulo
de los autores sobre el concurso y con otros trabajos del mismo.

Reproducido en Nueva Forma, 68, sept. de 1971. En Arquitectura, 128, agosto
de 1969. En Arquitectura, 189, sept. de 1974,

1930. Proyecto de Hotel en la Avenida de Eduardo Dato. Con José Maria Irazusta.
No realizado.

1932. Proyecto para el Concurso de Monumento a Pablo Iglesias. Con el escultor
Enrique Pérez Comendador. Publicado en Arquitectura, sept.-oct. de 1932. Re-
producido en Nueva Forma, 68, sept. de 1971.

Ampliacién de la vivienda del sefior Lamarque en Luarca (Asturias).

1933. Proyecto de ampliacion del Colegio de Nuestra Sefiora del Pilar. No reali-
zado.
Proyecto para el IV Concurso Nacional de Arquitectura, Museo de Arte Mo-
derno en Madrid. Accésit. Publicado en Arquitectura, sept. de 1933. Reprodu-
cido en Nueva Forma, 68, sept. de 1971,
Proyecto para el Concurso de la Escuela Elemental de Trabajo en Avila.
Proyecto para el Concurso de Instituto de Ensefianza Media en Cartagena. Con
Vicente Eced.

1935. Proyecto para el Concurso de edificio destinado a Hogar-Escuela de Huér-
fanos de Correos. Primer Premio. Publicado en Argquitectura, marzo-abril de
1935. No realizado.

Proyecto para el V Concurso Nacional de Arquitectura, Museo del Coche y del
Arte Popular. Primer Premio. Publicado en Arquitectura, julio de 1935, con un
comentario de P. Muguruza. No realizado.

Proyecto de cine Pacifico en la calle Granada, 19. No realizado.

Proyecto para el Concurso de Grupo Parroquial en la Carretera de Aragén. No
realizado.

Proyecto para el Concurso de Grupo Parroquial en Tetuin de las Victorias. No
realizado.

Proyecto para la fundaciéon Santa Ana y San Rafael. No realizado.

1936. Proyecto para el Concurso de la Facultad de Ciencias de Oviedo.

De fecha desconocida, pero anterior a la guerra civil:
Anteproyecto de Universidad en San Salvador. Con Joaquin Vaquero (hacia
1932).
Anteproyecto de Teatro. Con Emilio Moya (hacia 1933-34).
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1937-1938. Proyecto de Sueiio Arquitecténico para una Exaltacion Nacional. Con
Manuel Laviada y el Vizconde de Uzqueta. Publicado en Vértice, septiembre
de 1940. En Arquitectura, 64, abril de 1964. En Arquitectura, 199, marzo-abril
de 1976. En el Catélogo de la exposicion Arquitectura para después de una
guerra. 1939-1949, Colegio Oficial de Arquitectos de Catalufia y Baleares, Bar-
celona, 1977.

1940. Anteproyecto para el Concurso de la Iglesia Parroquial de San Francisco
en Santander. Con E. Huidobro.

1940-1942. Proyecto de edificio para Archivos, Bibliotecas y Museos en Malaga.
Realizado sin su intervencion.

1941. Anteproyectos de Poblados en los Barrios del Tercio y del Cerro de Palomeras,
Madrid. Con E. Huidobro, L. Diaz-Guerra, R. Avendano, C, Bailly, J. Tamés,
R. Moya y E. Garcia Hormaechea. Publicado en la Revista Nacional de Arqui-
tectura, 10-11, 1942,
Proyecto de ampliacién y reforma del Teatro Real. Con Diego Méndez. Reali-
zacion a partir de 1946. Publicado en la Revista Nacional de Arquitectura, 10-
11, 1942.
Reconstruccion del Hospital de la Mutual del Clero, Madrid. Con Ramiro Moya.
Publicado parcialmente en: Luis Moya, Bévedas Tabicadas, Madrid, 1947.

1942, Edificio destinado a Museo de Ameérica. Con Luis Martinez Feduchi. Cons-
truido a partir de 1944, Publicado en la Revista Nacional de Arquitectura, 24,
1943. Y en Bévedas Tabicadas, cit.

Proyecto de Monumento a los Caidos en Zaragoza. Con Laviada, escultor;
E. Huidobro y R. Moya. Primer Premio en el Concurso.

Casas abovedadas para la Direccién General de Arquitectura en Usera, Madrid.
Publicadas en la Revista Nacional de Arquitectura, 14, 1943. Y en Bévedas
Tabicadas, cit.

1942-1944. Escolasticado para los PP. Marianistas de Carabanchel Alto, Madrid.
Publicado en la Revista Nacional de Arquitectura, 39, 1945. En Bévedas Tabi-
cadas, cit. En el Catalogo de la exposicion Arquitectura para después de una
guerra. 1939-1949, cit.

1943. Anteproyecto para el Concurso de la Gran Cruz del Monumento Nacional a
los Caidos. Primer Premio. Con Enrique Huidobro y Manuel Thomas. Publi-
cado en la Revista Nacional de Arquitectura, 18-19, 1943. No realizado.
Proyecto para el Concurso de edificios sanitarios para la Diputacién de Valla-
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dolid. Con E. Huidobro. Publicado en la Revista Nacional de Arquitectura, 13,
1943, No realizado.

1943-1945. Reconstruccién de la Iglesia de Manzanares, Ciudad Real. Con Pedro
Muguruza y E., Huidobro. Publicado parcialmente en Bévedas Tabicadas, cit.

1943. Proyecto de edificio para el Archivo de Simancas en Valladolid. No realizado.
Reforma y estudio de la iluminacién natural en el Museo de Bellas Artes de
Bilbao.

Reforma de edificio para Museo de Artes Decorativas, en Madrid.

1943-1944. Proyecto de Edificio de Viviendas en Lagasca, 90, Madrid, con Pedro
Méndez.

1943. Proyecto de edificio docente para la Fundacién Santa Ana y San Rafael.

1945. Reconstruccién de la Iglesia de San Pedro de la Mutual del Clero. Con
Ramiro Moya y Luis Garcia Palencia. Publicada parcialmente en Bévedas Tabi-
cadas, cit.

Reforma del edificio de General Oraa, 39, para dispensario de Puericultura.
Anteproyecto para el Concurso de Edificio de Aduanas en Vigo. Con Ricardo
Magdalena.

Panteén para Religiosos Marianistas en Carabanchel.

1945-1951-1955-1959. Proyecto de Iglesia Parroquial de San Agustin en la calle
de Joaquin Costa. Publicada en Bévedas Tabicadas, cit. (proyecto primitivo
desechado y proyecto primero aceptado). En Informes de la Construccién, 19,
marzo 1950. En Arquitectura, 64, 1964. En el Catdlogo de la exposicién Arqui-
tectura para después de una guerra. 1939-1949, cit,

1946-1956. Proyecto de la Universidad Laboral de Gijén. Proyecto primitivo con
E. Huidobro, R. Moya y Pedro R. de la Puente. Proyecto reformado, con los
dos ultimos, Publicada parcialmente en la Revista Nacional de Arquitectura,
168, dic. de 1955. Con «Sesién de Critica de Arquitectura», ponente Luis Moya.
Nota y axonometria en Boletin de la Direccion General de Arquitectura, sep-
tiembre de 1948. Plano, fotos y elenco de colaboradores: Antén Capitel, «La
Universidad Laboral de Gijon o el poder de las arquitecturas», Arquitectura bis,
12, marzo de 1976.

1947-1953. Proyecto de edificio para la Fundacién San José de Zamora. Con
R. Moya y Pedro R. de la Puente. Publicada en la Revista Nacional de Arqui-
tectura, 161, mayo de 1955, Capilla en la Revista Nacional de Arquitectura, 151-
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52, julio-agos. de 1954. Residencia para las Religiosas Clarisas en Revista Na-
cional de Argquitectura, ibid.

Edificio de viviendas en General Pardifias, 74, Madrid.
1948. Casa para Don Alvaro Ozores en Ciudad Puerta de Hierro, Madrid.

1949-1953. Edificio de viviendas protegidas para sacerdotes en Rodriguez San
Pedro, Madrid. Con Ramiro Moya.

1950. Proyecto de Estacién de Servicio en Embajadores, 103, Madrid.
Ampliacién de la Fundacién Santa Ana y San Rafael, en Doctor Esquerdo,

Madrid.

1953. Anteproyecto del Concurso para la Catedral de San Salvador. Con Joaquin
Vaquero Palacios. Publicado en la Revista Nacional de Arquitectura, 151-152,

julio-agosto de 1954.
Proyecto de Monumento a Manolete en Cérdoba. Concurso. Con Manuel Alvarez
Laviada, escultor. Seleccionado en la primera y segunda fase. Publicado en la
Revista Nacional de Arquitectura, 142, oct. 1953.

1954. Proyecto de Talleres «B.K.» en Canillejas, Madrid. No realizado.

1954-1957. Edificio de viviendas en Pedro de Valdivia, 8, Madrid.

1955. Terminacién del dispensario de Cardiologia en Buen Suceso, 19, Madrid.

1956. Casa en la finca de «Cantos Negros», Torrelodones.

1956-1962. Iglesia Parroquial en Torrelavega, Santander.

1959. Anteproyecto de conjunto religioso y docente para los PP. Marianistas en
Carabanchel Alto. Terrenos del Escolasticado. Madrid.

1959-1960. Nuevo Pabellén para el Colegio de Nuestra Sefiora del Pilar, en General
Mola/Don Ramén de la Cruz/Castell6, Madrid.

1959-1960. Capilla para el Colegio de Santa Maria del Pilar, con J. A. Dominguez
Salazar. Publicada en Arquitectura, 17, mayo de 1960. En Arquitectura, 23, no-
viembre de 1960. En Informes de la Construccién, 173, agost.-sept. de 1965.
En ARA, 13, julio de 1967.

1959-1960. Colegio de Santa Maria del Pilar en el Barrio del Nifio Jests, Madrid.
Con J. A. Dominguez Salazar.
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1960. Pabellones escolares abovedados para los PP. Marianistas en Carabanchel
Alto, Madrid.

1963. Colegio Mayor Chaminade en la Ciudad Universitaria de Madrid.
Anteproyecto para el Concurso de Pabellon de Espafia en la Feria de Nueva
York. Publicado —un dibujo— en Arquitectura, 52, abril de 1963.

1965-1966. Edificio para la editorial S. M. de los PP. Marianistas, General Taba-
nera, 39, Carabanchel Alto, Madrid.

1966-1969. Proyecto de Centro Parroquial para los PP. Marianistas en Caraban-
chel Alto, Madrid.

1967. Pabellones Escolares para los PP. Marianistas en Carabanchel Alto, Madrid.
Colegio de Ensefianza Media para los PP. Marianistas en Ciudad Real.

1970-1971. Centro Parroquial de Nuestra Sefiora de la Araucana en la calle de
Puerto Rico.

1976-1979. Obra de acondicionamiento de Aire en el Museo del Prado de Madrid.
(En realizacién.)

Obras de la Biblioteca Nacional

Arquitecto conservador del edificio desde agosto de 1930, realiza innumerables
obras de reforma, adaptacion, entretenimiento, mejora y ampliacion. Entre ellas, por
ejemplo:

1958. Proyecto de tres salas alrededor de nuevos patios en la crujia sur.
1959. Ampliacion de depésitos de libros (tres fases).
1960. Decoracion de salas de exposicién de planta baja y sétano de la crujia norte.

1961. Ordenaciéon de la entrada y circulacion interior.
Nuevas instalaciones y acondicionamientos.

1965. Depdsitos, salas, deposito blindado, ampliacién de salas de trabajo, nuevo
acceso a la planta principal por el jardin, locales del servicio de canje interna-
cional.
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BIBLIOGRAFIA DE TEXTOS ESCRITOS Y DE TRABAJOS NO PROYECTUALES
pE Luis Moya Branco.

«Capilla de Nuestra Sefiora de la Porteria, obra del arquitecto Pedro de Ribera».
Planos y restauracién, Arquitectura Espaiiola, afio VI, 1928.

«Las vigas vierendel», Arquitectura, oct. de 1928.

«Fachada de la Iglesia de Santa Teresa de Avila», Arquitectura, oct. de 1929,

«Concurso de Faro a la memoria de Cristébal Colon en la Repiblica Dominicanay,
texto, con Joaquin Vaquero, Arquitectura, abril de 1932.

«Notas sobre la iluminacion natural en los Museos de Pintura», Arte Espariol, Re-
vista de la Sociedad Espanola de Amigos del Arte, 1934,

«Orientaciones de la arquitectura en Madrid», Reconstruccion, dic. de 1940.

«Las ideas en la arquitectura actualy, Fondo y Forma, feb. de 1944.

«La columna saloménican, presentacion del tema en el libro El arquitecto prdctico,
de Don Antonio Plo y Camin, Madrid, 1973. Fondo y Forma, feb. de 1944,

«El templo de Salomén», revista Estilo, afio I, nam. 1.

«Las medidas castellanas en las reglas del trazado. Félix Sancho de Sopranis», Re-
vista Nacional de Arquitectura, 49-50, ene.-feb. de 1946.

«La arquitectura cortés», conferencia en la Academia Breve, Revista Nacional de
Arquitectura, 56-57, agos.-sept. de 1946.

Bévedas Tabicadas, Direccion General de Arquitectura, Madrid, 1947.

«Bévedas Tabicadas», extracto del libro en el Boletin de la Direccion General de Ar-

quitectura, vol. II, niim. 2, marzo de 1947.

«Regularizacién de medidas», Boletin de la Direccién General de Arquitectura, volu-
men II, niim. 5, dic. de 1947.

«Historia de las obras del Teatro Real», con Diego Méndez, Revista Nacional de
Arquitectura, 79, julio de 1948.

«La obra arquitectonica del orfelinato minero de Gijén», Publicaciones de la Funda-
cién José Antonio Girdén, Gijon, 1948.

«Grandes conjuntos urbanos», con planos del autor, Revista Nacional de Arquitec-
tura, 87, marzo de 1949.

La liturgia en el planteamiento y composicién del templo moderno (conferencia), Ma-
drid, agos. de 1949, Real Congregacion de Arquitectos.

«El vestibulo del Palacio Imperial en Roma», Boletin de la Direccion General de
Arquitectura, sept. de 1949.
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«Datos sobre la composicién arquitecténica de la Grecia clasica», Revista Nacional
de Arquitectura, 97, enero de 1950.

«Frank Lloyd Wright», Revista Nacional de Arquitectura, 99, feb. de 1950.

«Comentario al proyecto de Enrique Lantero y Damiédn Galmés sobre urbanizacién
en Mallorca», Revista Nacional de Arquitectura, 101, mayo de 1950.

«Tradicionalistas, funcionalistas y otrosy (1.* y 2.* partes), Revista Nacional de Ar-
quitectura, 102, junio de 1950, y 103, julio de 1950.

«Detalles de carpinteria y ventanas», Revista Nacional de Arquitectura, 107, noviem-
bre de 1950.

«El edificio de las Naciones Unidas» (Ponencia en la Sesién de Critica de Arquitec-
tura), Revista Nacional de Argquitectura, 109, 1951.

Intervencioén en la Sesién de Critica de Arquitectura sobre «El Ministerio del Aire,
de Luis Gutiérrez Soto» (ponente, Chueca), Reviste Nacional de Arquitectura,
112, abril de 1951.

Intervencion en la Sesién de Critica de Arquitectura sobre «Estaciéon Términi en
Romay» (ponente, Aburto), Revista Nacional de Arquitectura, 113, mayo de 1951.

Intervencion en la Sesién de Critica de Arquitectura sobre «Los proyectos de la basi-
lica de Aranzazu y de la basilica de la Merced, de Saenz de Oiza y Laorga»
(ponente, Cabrero), Revista Nacional de Arquitectura, 114, junio de 1951.

«La proxima Bienal hispano-americana», opinién pedida por la Direccién General a
los arquitectos sobre la futura organizacién. Respuesta de Luis Moya, Boletin
de la Direccion General de Arquitectura, 1952, 2.° trim.

Intervencién en la Sesién de Critica de Arquitectura sobre «La Arquitectura y el pai-
saje» (ponente, De la Sota), Revista Nacional de Arquitectura, 128, 1952.

Madrid, Escenario de Espana, Instituto de Estudios Madrilefios, Madrid, 1952.

Intervencion en la Sesién de Critica de Arquitectura sobre «Cosas de las callesy (po-
nente, Carlos de Miguel), Revista Nacional de Arquitectura, 134, feb. de 1953.

Intervencion en la Sesién de Critica de Arquitectura sobre «La Arquitectura Contem-
poranea en Espafia» (ponente, Anibal Alvarez), Revista Nacional de Arquitec-
ture, 143, nov. de 1953.

«La Geometria de los arquitectos griegos pre-euclidianos», discurso leido por el sefior
Don Luis Moya el dia 15 de noviembre de 1953, con motivo de su recepcion,
y contestacién del Exemo. Sr. D. Eugenio d’Ors, Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, Madrid, 1953.
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Intervencién en la Sesién de Critica de Arquitectura sobre la «I Feria Internacional
del Campo» (ponente, José Maria Muguruza), Revista Nacional de Arquitectura,
145, enero de 1954.

Intervencién en la Sesién de Critica de Arquitectura sobre «El Instituto Nacional de
Investigaciones Agronémicas, de José de Azpiroz», Revista Nacional de Arqui-
tectura, 148, abril de 1954.

Intervencién en la Sesién de Critica de Arquitectura sobre «Defensa del ladrilloy,
Revista Nacional de Arquitectura, 150, junio de 1954.

Intervencién en la Sesién de Critica de Arquitectura sobre «Museo de Arte Contem-
poraneo, de Ramén Vizquez Moleziin, Premio Nacional de Arquitectura», Re-
vista Nacional de Arquitectura, 154, oct. de 1954.

«Eugenio d’Ors», Boletin de la Direccién General de Arquitectura, tercer trimestre,
1954.

Intervencion en la Sesion de Critica de Arquitectura sobre «La capilla en el Camino
de Santiago, de Saenz de Oiza y Romani», Revista Nacional de Arquitectura,
161, mayo de 1955.

«La Universidad Laboral de Gijon» (ponencia en la Sesidn de Critica de Arquitec-
tura), Revista Nacional de Arquitectura, 168, 1955.

Intervencion en la Sesion de Critica de Arquitectura sobre «La Embajada de los Es-
tados Unidos en Madrid», Revista Nacional de Arquitectura, 161, 1955.

Escrito a propésito de la Fundacién San José en Zamora, Revista Nacional de Arqui-
tectura, 161, mayo de 1955.

Intervencién en la Sesién de Critica de Arquitectura sobre «La pintura en el techo
del Teatro Real» (ponente, Carlos Lara, pintor), Revista Nacional de Arquitec-
tura, 170, feb. de 1956.

«Coordinacién Modular», Revista Nacional de Arquitectura, 187, julio de 1957. Y en
The European productivity agency of the organization for European Economic
co-operation, Paris, 1956.

Intervencién en la Sesién de Critica de Arquitectura sobre «Plazas» (ponente, José
Luis Picardo), Revista Nacional de Arquitectura, 181, enero de 1957,

Intervencién en la Sesidn de Critica de Arquitectura sobre «Critica de las Sesiones
de Critican, Revista Nacional de Arquitectura, 176-77, agos.-sept. de 1956.

«Observaciones sobre el Concurso de la basilica de Siracusa (Luis Moya, miembro
del Jurado)», Revista Nacional de Arquitectura, 189, sept. de 1957.

«Teodoro de Anasagasti», Revista Nacional de Arquitectura, 191, nov. de 1957.

«Sobre la edad de los arquitectos», Revista Nacional de Arquitectura, 192, dic. de
1957.
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«Le Corbusier» (ponencia de la Sesién de Critica de Arquitectura), Revista Nacional
de Arquitectura, 199, julio de 1958.

«Un trozo de muralla en Palma de Mallorca», dictamen del 22 de diciembre de 1958
en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Academia, nim. 9, se-
gundo semestre de 1959.

«El templo parroquial de San Antonio de la Florida», dictamen del 11 de mayo
de 1959 en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Academia, na-
mero 9, segundo semestre de 1939.

«Félix Candela», Arquitectura, 10, oct. de 1959.

Intervencion en la Sesion de Critica de Arquitectura sobre «La Ciudad Lineal», 4r-
quitectura, 11, nov. de 1959,

«Alvar Aalto y nosotros», Arquitectura, 1, ene. de 1960.

«La arquitectura religiosa contemporanea en Espafia», Fede e Arte, afio VII, nim. 2,
abril-junio de 1960.

«El afeitado de los toros y otros afeitados», Arquitectura, 20, agos. de 1960.

«Tensiones personales, hormigén pretensado y fuego» (comentario a un articulo de
Architectural Forum), Arquitectura, 22, oct. de 1960.

«Cariatides y abstraccién», Arquitectura, 24, dic. de 1960.

«Cuenca, Iglesia Parroquial de San Esteban. La exposicion de anteproyectos», Arqui-
tectura, 25, enero de 1961.

«La crisis del teatro» (comentario a un articulo de Architectural Forum), Arquitec-
tura, 26, feb. de 1961.

Texto de réplica y complemento a: Para una localizacién de la arquitectura espaiiola
de posguerra, de Antonio Fernindez Alba, Arquitectura, 26, feb. de 1961.

«El hospital-hospicio de Oviedo», dictamen de 30 de enero de 1961 en la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando, Academia, 12, primer semestre de 1961.

«Panorama de la arquitectura en el 1960», Arquitectura, 30, junio de 1961.

«La calle de Serrano», Arquitectura, 32, agos. de 1961.

«Peticién de una verdadera historia de la arquitecturan, Arquitectura, 33, septiembre
de 1961.

«Eero Saarinem» (comentario por su muerte), Arquitectura, 35, nov. de 1961.

«La Cibeles» (y otros lugares de Madrid), Arquitectura, 37, ene, de 1962.

Comentario al articulo de Coderch No son genios lo que necesitamos ahora, Arqui-
tectura, 38, feb. de 1962.

Intervencion en el coloquio sobre el ostensorio disefiado por José Luis Alonso Coo-
monte, Arquitectura, 41, mayo de 1962,

«La inquietud entra en la escena del urbanismo americano», Arquitectura, 42, junio
de 1962,
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«La conservacion de las obras de arquitectura», Arquitectura, 42, junio de 1962.

«Equilibrios estéticos», Arquitectura, 43, julio de 1962.

«Tipificacién en edificios industriales» (comentario al Baumeister, abril de 1962),
Arquitectura, 45, sept. de 1962,

«Vida humana y vida de laboratorio», Arquitectura, 46, oct. de 1962.

«La catedral de Coventry y Reyner Banham», Arquitectura, 46, oct. de 1962.

«Arquitectura de la lluvian, Arquitectura, 46, oct. de 1962.

«Arquitectura y esquizofrenia», Arquitectura, 47, nov, de 1962.

Caracteres peculiares de la composicién arquitecténica de El Escorial, en la obra
sobre el Monasterio publicada por la Editorial del Patrimonio Nacional, Ma-
drid, 1963, tomo 2, pp. 155 a 180.

Comentario a la muerte de Modesto Lopez Otero, Arquitectura, 49, enero de 1963.

«Sobre las oposiciones para dos plazas de pensionados en la Academia Espafiola de
Bellas Artes en Roma», Arquitectura, 59, feb. de 1963.

«Notas sobre Borromini en su tercer centenario», Goya, 82.

Comentario al libro Construcciones escolares, del Ministerio de Educacién, Arqui-
tectura, 51, marzo de 1963.

«Casas para los viejos», Arquitectura, 51, marzo de 1963.

Comentario sobre la Iglesia Catedral de Coventry (Dialogo entre Luis Moya y Fran-
cisco de Inza), Arquitectura, 52, abril de 1963.

«El arco de Arévalo», Arquitectura, 52, abril de 1963.

«Coloquios sobre iglesias», de Luis Moya y otros, Arquitectura, 52, abril de 1963.

Intervencion en el coloquio Laguardia, pueblo manchego, Arquitectura, 53, mayo
de 1963.

«La composicion arquitectonica de El Escorialy, Arquitectura, 56, agosto de 1963.

Comentario al articulo de Rafael Moneo Sobre un intento de reforma diddctica, en
Arquitectura, 61, enero de 1964.

«La arquitectura al servicio de la comunidad cristiana», Fede e Arte, nim. 2, abril-
junio de 1966.

Intervencion en la Sesién de Critica de Arquitectura sobre «Madrid, los arquitectos
y el azar» (ponente, Camilo José Cela), Arquitectura, 98, feb. de 1967.

«Felipe 1I», Arquitectura, 99, marzo de 1967.

«Madrid. Edificios singulares del barrio de Alfonso XII», Arquitectura, 100, abril
de 1967.

Intervencién en la Sesién de Critice de Arquitectura sobre el «Edificio Girasol de
J. A. Coderch», revista Arquitectura, 107, noviembre de 1967.
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«Idea sobre un genio en la edad juvenil» (sobre J. M. Aizpurta), Nueva Forma, 40,
mayo de 1969,

«El palacio de Villahermosa en Madrid», dictamen de 10 de marzo de 1969 en la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Academia, 31, segundo semes-
tre de 1970.

«El Hospital General de Atocha en Madrid», dictamen de 10 de marzo de 1969 en la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Academia, 31, segundo semes-
tre de 1970.

«Palacio y jardines de Boadilla del Monte, Madrid», dictamen de 6 de octubre
de 1969 en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Academia, 31,
segundo semestre de 1970.

El cédigo expresivo en la arquitectura actual, publicaciones de la Universidad de
Navarra, Pamplona, 1971.

Ideas en la arquitecture madrilefia de la época de Napoledn, Instituto de Estudios
Madrilefios, Madrid, 1971.

«La opinién de un miembro de la Academia sobre las dos maneras de composicién
en la Mezquita de Cérdoba», Arquitectura, 168, dic. de 1972.

«Las Escuelas Pias de San Anton, en Madrid», dictamen del 4 de julio de 1974 en
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Academia, 39, segundo tri-
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EXCELENTISIMO SENOR DON ENRIQUE SEGURA

MEDALLA NUM. 33

Elegido en 27 de enero de 1964. Ingresé en 14 de febrero de 1965,
Tema de su discurso: “Consideraciones sobre el retrato en la pintura”.

Enrique Segura, sevillano de nacimiento, cursa sus estudios en la Escuela
de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, en donde ingresa a los diez

afios, permaneciendo en ella hasta los veinticuatro. A esta edad toma parte
en unas oposiciones, convocadas por la Diputacién Provincial, y, habién-
dolas ganado, hace su primera escapada al extranjero. Es el primer con-
tacto que tiene con la pintura de Francia, de Bélgica y Holanda.

A la vuelta de este viaje, permanece algunos meses pintando en Galicia
y Zamora y, a su regreso, instala su primer estudio en Madrid.

Como resumen de estos viajes ofrece su primera exposicién en Sevilla,
y, por ello, obtiene la prérroga de la beca un afio mds. Cuando ésta se
extingue regresa a Madrid, y sigue estudiando y pintando en el Circulo de
Bellas Artes, donde consigue una plaza para asistir a las clases. Pasado
algin tiempo, se presenta al concurso convocado por la Junta de Ampliacién
de Estudios. En esta ocasién su estancia fue méds prolongada en los paises
donde ya habia pintado y en Italia.

Celebra su primera exposicion en Madrid, en la desaparecida Sala
Vilches. Como consecuencia de aquella exposicién tuvo los primeros encar-
gos de retratos, entre ellos el de Antonio Ferro, ministro de Propaganda
portugués, y este sefior le invita a celebrar en Lisboa una exposicién, que
pudo contemplarse en el Palacio de Fox.

Consigue tercera medalla en la Nacional de Bellas Artes, en 1945, con
el cuadro titulado Mufiecos. La segunda medalla en 1948 y la primera
en 1950 con un cuadro de gran composicién titulado Religiosos.
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Durante este periodo sigue celebrando exposiciones en Madrid, San
Sebastidn, Bilbao, Barcelona..., pues Segura, sin abandonar sus encargos,
no rehuye en el curso de su vida de pintor el ofrecer piblicamente su obra.
En este afioc de 1950 presenta su primera exposicion en Paris, en la Sala
André Weil. Envia, asimismo, obras a las exposiciones de El Cairo y Vene-
cia y, posteriormente, a las bienales de Madrid, Habana y la de Veinticinco
afios de pintura espafiola celebrada en Lisboa.

Por estos dias, en su nuevo estudio de la calle de Olézaga, comienza
su serie ininterrumpida de retratos. Por esta fecha pinta también la ctpula
del panteén de los Duques de Medinaceli.

En estos altimos afios se traslada a su casa-estudio, que posee actual-
mente, muy cerca de los antiguos jardines de la Moncloa, desde donde se
pueden ver los perfiles del Guadarrama, y en este lugar sigue su trayectoria
de retratista, sin abandonar sus cuadros de composicién, de paisajes y de
naturalezas muertas. Continda su norma de exponer su obra particular-
mente y asistiendo a las Exposiciones Nacionales y a todas aquellas donde
ha sido invitado.

Sus obras figuran en los Museos de Arte Contempordneo de Madrid,
Sevilla, Lisboa y Holanda y en colecciones particulares de Europa y Amé-
rica. Es Académico numerario de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando y correspondiente de la de Santa Isabel de Hungria de Sevilla
y de la de San Carlos de Valencia. Miembro de la Institucién Cultural
Francesa “Arts-Sciences-Lettres”. Gran Cruz Alfonso X el Sabio.

Se ha editado un libro homenaje, titulado Enrique Segura y su tiempo,
en el que figuran ciento veinte retratos en color de personalidades desta-
cadas en la vida piblica en general de la Espafia contempordnea por el
Marqués de Lozoya y Montero Alonso.

En su numerosa relacién de retratos ha efectuado varios a reyes y jefes
de Estado, siendo el tltimo el del Presidente Don José Lépez Portillo, rea-
lizado en Méjico.

Ha hecho mds de treinta exposiciones individuales en distintas partes
de la geografia espafiola y en el extranjero. La tltima acaba de clausurarse

en el “Club Urbis” de Madrid.
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ExPoSICIONES

18

NoUM.

ORDEN PoBLACION CENTRO EXPOSITIVO AfNo
1 Sevilla Diputacién Provincial 1931
2 Sevilla Diputacién Provincial 1932
3 Madrid Sala Vilches 1943
4 Madrid Salones Macarron 1945
5 Madrid Salones Macarrén 1947
6 Lisboa Palacio Foz 1948
7 Bilbao Sala Alonso 1948
8 San Sebastian Circulo San Ignacio 1950
9 Madrid Salones Macarron 1950

10 Madrid Salones Macarrén 1951
11 Paris Galerie André Weil 1951
12 Madrid Salones Macarrén 1952
13 Madrid Salones Macarrén 1953
14 Oporto Galeria Carneiro 1953
15 Madrid Salones Macarrén 1954
16 Barcelona Sala Gaspar 1955
17 Madrid Salones Macarrén 1956
18 Madrid Salones Macarron 1957
19 Jerez Hotel Los Cisnes 1957
20 Madrid Salones Macarrén 1958
21 Madrid Salones Macarrén 1959
22 Barcelona Galeria Augusta 1959
23 Madrid Sala Eureka 1960
24, Madrid Sala Eureka 1962
25 Madrid Sala Euroka 1963
26 Madrid Sala Eureka 1965
27 Madrid Sala Eureka 1966
28 Madrid Sala Eureka 1968
29 Madrid Sala Eureka 1969
30 Madrid Circulo de Bellas Artes 1973
31 Madrid «Club Urbis» 1979
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Académico de Nimero de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Ma-
drid, 1965.

Académico Correspondiente de la Real Academia de Santa Isabel de Hungria. Se-
villa, 1967.

Medalla de Oro de Arts-Sciences-Lettres. Paris, 1970.

Gran Cruz de Alfonso X El Sabio. 1975.

Académico Correspondiente de la Real Academia de San Carlos. Valencia, 1979.

Medalla de Oro y Honor de la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de
Hungria. Sevilla, 1980.

CRITICAS A LA OBRA DE ENRIQUE SEGURA

«LA UnION». SEVILLA, 1934.—Enrique Segura presenta una serie de lienzos con pai-
sajes castellanos y andaluces modernos, sin extravagancias.

Jost Prapos LopPEz. 1943.—Enrique Segura es un pintor con conocimientos inteli-
gentes de las cosas, una sensibilidad al servicio de una escuela sana y honrada.

Luis pE Fontes. 1943.—En Enrique Segura existe un fuerte potencial artistico que
desarrolla sus mejores frutos a través de las pruebas de la figura.

Siwvio Laco, «DomiNcoxn. 1945.—FEl brio, la bravura de dibujo y pincelada que
resalta en sus figuras no se rebaja ni decae en la justeza bien hispanica de so-
briedad tradicional de los bodegones.

Ropricuez Fiiroy. 1945.—Hay en Enrique Segura, particularmente en esta obra,
un claro sentido de las exigencias fundamentales del arte, ante las cuales les
resulta ineficaz toda simulacién expresiva. Su labor tiene por esta razén la nece-
saria consistencia y ese grado de concentracién que demanda la consciencia de
la numeracién de los problemas.

«GACETA DEL NORTE» 1948.—Muchos tardaran acaso en encontrar la puerta inicial-
mente escondida en el silencio de los «argumentos» tematicos que lleva a la
verdad pictérica del arte de Enrique Segura, pero una vez que la transpongan
todo se les ird en ver y admirar el amor, la dedicacion integra entusiasta del
artista en su logrado afan por alcanzar que las cosas sean —hablamos de retra-
tos, cuadros de composicién y bodegones en general— como Octavio Roméu las
quiere.

Luis pE 1A BarcA. 1943.—Su exposicién, esperada con interés en los medios artis-
ticos lisboetas, ha causado honda impresién en la critica. Duefio de una técnica
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perfecta. Portugal no ha tardado en captar la calidad pictérica de la obra de

nuestro compatriota.

JosE CamoON Aznar. 1948. «A B C».—Creemos que es ésta la presentacion hasta
ahora més conseguida de Enrique Segura. Su paleta se ha hecho mas contenida,
su pincelada més fuerte y apretada.

RevisTA «FoTOS»., 1948.—Entre las obras presentadas este afo en la Exposicion
Nacional ha llamado poderosamente la atencién la aportacion del laureado pin-
tor Enrique Segura, uno de los mds genuinos representantes de la viril pintura
espaiiola del momento.

Epuarpo LroseNnT. 1950. «ARRIBA».—Enrique Segura ofrece una maestria consu-
mada. Se deben enumerar también como valores caracteristicos de esta pintura
su pasién expresiva, amplitud de paleta, su robusta plasticidad y sobre todo la
limpieza, €l rigor y la segura eficiencia del oficio.

CeciLio BARBERAN. 1950. «INFORMACIONES».—Dos tendencias informan la obra pic-
térica que expone Enrique Segura en los Salones Macarrén: la pureza, la con-
cepcidn realista mas espafiola; la segunda, su vigor colorista, que viene a apor-
tar un nuevo concepto a nuestra pintura moderna.

Ruro VELAzZQUEZ. 1950. «DicAME».—Nuestro pintor hace alarde de una paleta ju-
gosa. Pero es que ademds en alguna nota breve se nos manifiesta como exce-

lente paisajista.

Pepro RocamoRrA. 1950.—... por eso cada nueva salida a la actualidad de las obras
de Enrique Segura significa, para los que mantienen todavia limpio el &nimo
de influencias deformadas, una auténtica fiesta espiritual.

SAncHEZ CAMARGO. 1950. «EL ArcAzar».—En el titulado Religiosos, de Enrique Se-
gura, que es para nuestra preferencia, entre los galardonados que se dicen otor-
gados, aquel que reiine més méritos a su favor. El juego de cabezas de la com-
posicién, la amplitud y la consecuencia de grises, revelan en el autor condiciones
de facilidad excepcionales y categoria de pintor que «puede» con todas las defi-

ciencias.

JosE M.* SANcHEZ SILvA. 1950. «ARRIBA».—Yo aspiro —porque aspira Enrique Se-
gura acaso sin haberlo dicho alin— a este tercer tiempo que todos adivinamos
ya: ese tiempo soberanamente dulce y libérrimo en que el pintor se encierre
consigo propio y haga cosas como son en él, mds que como son en ellas mismas.
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«UNIDAD», SAN SEBASTIAN, 1950.—En efecto: Enrique Segura es ante todo retratista.
Posee este pintor excelentes cualidades como tal. Sabe ahondar en la psicologia
de sus modelos que «viven» en el lienzo su vida interior.

AnprE WEIL. PARfs, 1951.—Enrique Segura respeta la tradicion de sus naturalezas
muertas y sus retratos hasta tal punto que triunfaria en el Salén de los Artistas
Franceses.

«JOURNAL DE NoTicias». PORTUGAL, 1952.—E] pintor espafiol Enrique Segura pre-
senta en la Galeria Antonio Carneiro una exposicién de trabajos al 6leo que
es una significativa credencial de notable mérito artistico.

BarToLoME MosTAzA. 1953 (Rapio NacioNAL).—Realismo y a la vez emocién hay
en los cuadros de Enrique Segura, las cosas, los rostros estan vistos y sentidos.

RamOn LEDESMA MIRANDA. 1953. « MADRID».—En el caso de Enrique Segura el rea-
lismo de que hablan las criticas es proceso de estilizacion. El busca lo real y
aparta de si lo que le estorba, y la expresion serda mas viva y verdadera cuanto
més se aparte de lo accidental.

JosE CarLos DE Luna. «A B C». 1953.—Enrique Segura, maestro en la escuela donde
bebié su inspiracién, pinta sereno y firme cantan por soleares y «siguiriyas»
los que «la siguela» en el quinto traste puntean en canas las falsetas, las manos
en el oficio y los ojos arriba en lo alto del cielo donde nada es revolucionario
porque todo obedece a una ley divina e inmutable,

Mariano TomAis. «MapriD». 1954.—Como una afirmacion rotunda de lo que es, ha
sido y debe ser la pintura espafiola. Cada afio nos confirma Enrique Segura
que su obra es perdurable y cada afio lo dice con razones mas firmes.

Antonio CoBos. «YA». 1954.—El conjunto actual es muestra de sus infinitas posi-
bilidades y de su catalogacion de pintor completo.

Josg FrancEs. «DomiNgow. 1954.—Excelente leccion de pintura a la espafiola esta
que con masculino acento da estos dias en los Salones Macarrén Enrique Segura.

GiL Frron. «LunA Y SoL». 1955.—Enrique Segura es uno de los pintores que con
més autoridad dominan todas las diversas técnicas como son el fresco, dleo, etc.
Toda su obra, no precisamente la mural, sino la de retratos, naturalezas muer-
tas, figuras, etc., estd pensada en las tres dimensiones, con profundidad, biza-
rria y empaque de gran pintura.

Ram6N LEpEsMA MIRANDA. «MADRID». 1956.—En su dltima exposicién Enrique Se-
gura ha abierto un venturoso triptico de composiciones y que titula «Retratos,

260 —



Figuras y Paisajes». Claro es que los retratos, las figuras y los paisajes son
toda la pintura. Los retratos son ahi magistrales; un implacable virtuosismo
se hace luz en ellos, como en los lienzos de Goya y Veldzquez. Son personajes

de la actualidad de Espafia.

MariaNo Tomis. «MADRID». 1956.—Afortunadamente aqui estd Enrique Segura con
sus retratos, sus bodegones, sus paisajes y sus bocetos de pinturas murales para
afirmarnos que la pintura vive. En el Arte de Enrique Segura, igual que en el
proverbio castellano, las cosas son como son, sin que ni €l ni nosotros deseemos
que sean de otro modo. Lo dificil es decir la verdad y que esta verdad sea limpia

y luminosa.

ErneEsTo Ruiz pE VILLEGAS. «AYER». 1957.—Enrique Segura es hoy dia uno de los
pintores mas pujantes. Su nombre camina hacia la universalidad a fuerza de
entrega al trabajo, ilusionado y constante; y por conocedor de escuelas e «ismos»
a sabido labrar para si su propia técnica, que es lo mismo que decir su perso-
nalidad, no concediendo fronteras ni limites tedricos a tipos de pinturas.

J. L. Vizquez Dobero. «A B C». 1958.—Enrique Segura, vigoroso en el dibujo,
con grandes dotes asimilativas, sirve a ese caracter hispano sin fingir otras
preocupaciones, mas no ajeno a ellas. Tiene, pues, una sinceridad que le honra.
Los frutos de su brio estian de nuevo a la vista y podrdn madurar al calor de
su inquietud presente y adquirir insospechada profundidad por la meditacién

y el reposo.

SAncuez CaMARGO. «HoJA DEL LUNES». 1958.—Enrique Segura, aspirante a la Me-
dalla de Honor, los mas valiosos premios oficiales a su lado y una produccién
por demas extensa de retratos, tanta que se le ha llamado por ello el Esquivel
de nuestro tiempo.

«LA VANGUARDIA». BARCELONA, 1959.—La elocuente maestria del pintor Enrique Se-
gura vuelve a presentarse a los ojos de los barceloneses después de cuatro afios
de ausencia de nuestras salas de exposicién. Lo hace esta vez con un espléndido
conjunto de lienzos, de los cuales no hay que decir, siendo Segura retratista
magnifico por su potencia de captacién de fisonomias y caracteres, que sus pin-
celes escudrifian hasta el mas inapreciable y, acaso por ello, el mas represen-
tativo acento.

«D1aR10 DE BARCELONA». BARCELONA, 1959.—Constituye un acontecimiento artistico
la exposicién que el ilustre pintor Enrique Segura celebra en nuestra ciudad,
a la que raramente le cabe la satisfaccién de poder admirar de cerca sus obras,
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en especial sus admirables retratos. Si bien su nombre como pintor es sobrada-
mente conocido de nuestro publico.

Anrtonio CoBos. «YA». 1960.—Enrique Segura en la plenitud de su arte manifiesta
su maesiria no solamente en el género del retrato, faceta de su consagracion
artistica, sino en una gama completa de angulos pictéricos que va desde el leve
pero denso bodegén hasta la gran composicién con figuras, pasando por la
gracia alada de los floreros y la armonia cromaética de los paisajes.

SincugEz CAMARGO. «HoJA DpEL LuNEsy. 1960.—Enrique Segura, como Rembrandt,
gusta de autorretratarse, y asi en su ultima exposicion figura un autorretrato
y ademés varios retratos de personalidades de distinta procedencia: aristocra-
cia, altas finanzas, etc. Segura domina un oficio y sabe remontar todas las difi-
cultades del empeno.

PEDRO ROCAMORA. «A B C». 1961.—Lo mas interesante de Enrique Segura es la in-
vencion del «segundo rostro». Detrds de cada rasgo se intuye, veladamente, de
manera imprecisa, que no es el volumen, o «el bulto», que diria Ortega. Hay
un «méas allia», un transfondo de interioridades que se intuye detras de la forma
{isica. Mas que los ojos, habla la mirada. Mas que los labios, la emocion.

Jurio TrENAs. «PuUEBLO». 1962.—Enrique Segura es, y lo atestiguan los miles de
cuadros que ha pintado ya a lo largo de una vida ahora situada a elevacién
de madurez fecunda, el pléastico de la fidelidad. Bien entendido que la fidelidad
no es detencién o estancamiento, sino un caminar acompasado, sin prisas ni
pausas como en la imagen goethiana, por el camino de la existencia.

Goyez FicuEroA. «Hoja pEL LUNES». 1962.—Lo més importante, como es logico, en
Enrique Segura son los retratos, esos retratos que «oyen y piensan» y entre
cuya armadura fisica, prisionera en el lienzo, parece que se mueve también el
espiritu que los anima.

ARBGOS BALLESTE. «A B C». 1962.—Enrique Segura es uno de los maestros de ese
género pictorico tan complejo que llamamos retrato de salon, al que se le pide
no sé6lo que sea una obra de arte como es logico, sino que represente a la vez
un documento iconografico amablemente fiel y cumpla, de paso, una doble fun-
cién social y ornamental.

JuLio TreNAS. «PUEBLO». 1963.—Enrique Segura este afio, como todos, trae una co-
leccion de retratos. El gran secreto del plastico es, a mi juicio, este continuado
renacer sobre si mismo. La evolucion casi imperceptible, como el crecer de la
nueva hierba sobre los prados, de su pintura. A primera vista puede aqui apre-
ciarse la inquietud wvelazquiana.
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SincHez Camarco. «HoJA pEL LUNES». 1963. — Enrique Segura presenta en esta
ocasiéon una serie de cuadros de gran valor artistico, entre los que destacan
los retratos, verdaderamente soberbios, y en los que el pintor ha conseguido
no sélo una realizacién perfecta en cuanto a la técnica y el color, sino también
una especie de vida auténtica que flota sobre el lienzo y que condensa toda la
personalidad del retratado.

«MADRID». 1965.—En este conjunto de figuras de hombre, de mujer, Enrique Segura
reitera y ratifica su personalidad técnica, su oficio sabido y experimentado, que
le ha llevado a una facilidad asombrosa en el género, con las realidades anaté-
micas y las realidades espirituales, que es lo que da al retrato su positivo interés
como continuacion de Velazquez y Goya, maximos genios del género.

Jurio TrRENAS. «PUEBLO». 1965.—Pocos pintores se han acercado al problema central
de su arte, la reflejacion humana, discriminada en la aislada personalidad del
retrato, con bagaje tan importante como Enrique Segura. El artista poseeria, de
entrada, los recursos que hacen posible la puntualidad fisica. No obstante, su
mentalidad le Ilevd al problema desasido de técnicas y formulas. Fue como un
desnudarse de armas licitas para librar a cuerpo limpio la dura batalla.

GiL FiLroL. «Luna Y SoL». 1965.—El retrato es la exclusiva actividad artistica de
Enrique Segura. Al retrato ha dedicado su discurso de ingreso en la Academia.
El retrato lo considera él, y todos, claro estd, como la meta de la actitud pro-
fesional. El retrato es, por afiadidura, la clave del gran arco de la escuela espa-
fola. Retratistas han sido los grandes pintores de todas las épocas.

M. SincHEZ DE Paracio. «A B C». 1966.—Estos retratos y pinturas de Enrique Se-
gura entonados de color y sobrios en la pincelada nos revela hasta qué punto
el arte puede darnos una tan perfecta y ajustada interpretacion psicologica y
espiritual del modelo.

AntoN1o CoBOS. «YA». 1966.—La muestra presentada por Enrique Segura es una
de las més representativas y extensas de cuantas celebré en los iltimos afios
y también, a nuestro entender una de las més enjundiosas. En ella salta a la
vista, amén de la facilidad sorprendente para imprimar el parecido fisico y la
personalidad modular de los modelos, una tendencia a la sobriedad construc-
tiva que valoriza un retratismo dia a dia mas escueto y simple.

Luis MarTiNez KLEISER. «A B C». 1968.—... y ese es el gran secreto de los retratos
de Enrique Segura: no son figuras inméviles, sino personas que hablan y que
viven. Ese es el gran secreto que le ha permitido acercarse al niimero de mil
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retratos, fruto de su genio pictdrico, de su capacidad de trabajo y de la difu-
sion de su bien ganada fama de retratista excepcional.

JosE Vara FINEZ. «ARRIBA». 1967.—Treinta y dos personajes asistieron a nuestra
entrevista a Enrique Segura, Los mismos que, desde sus lienzos, transmitian un
latido de vida y un acento vibrante por obra y gracia de la técnica que su autor
imprimig.

Lo dijo ya Camén Aznar, cuando conversaba con el maestro ante muchos de
sus retratos, con un vigor y formidable estremecimiento: «Nos estan escu-
chando».

Jost M.* PEMAN. «A B C». 1969.—Segura es el nombre de un rio. También es el
nombre de un pintor: Enrique Segura. El rio, por una magna operaciéon de
ingenieria y de hidraulica, recibe ahora el trasvase de otro rio: el Tajo. Pero
al pintor no se le trasvasa nada ni nadie. Enrique Segura es lo més auténomo
que existe en el arte de la pintura: un gran retratista.

FERNAN GonzALEZ. «A B C». 1970.—Enrique Segura es hombre que ha edificado
su obra sobre una maestria cuyo ejercicio se remonta a la mejor época rena-
centista. Los historiadores del futuro pasaran sin duda largas horas contem-
plando los retratos de Enrique Segura para entender mejor la sociedad espa-
fiola de las tres dltimas décadas.

Epuarpo Arcari. «A BC». 1973.—El retrato es la prueba de fuego de un pintor.
Y una manera de examinarse a diario sobre los conocimientos técnicos, color,
dibujo, distancias y fantasia, y la potencia de la imaginacién creadora. Hay
mas. Sélo un retratista recobra de pronto su autonomia frente a las tendencias
del arte.

A. M. Campoy. «A B C». 1973.—Es indudable que Enrique Segura es, hoy por hoy,
el maestro consumado de un género que, pese a los augurios que se hicieron
al advenimiento de la fotografia en color, parece inmarcesible, y ello dentro de
unos canones concepto y manera— que casi permanecen invariables desde las
postrimerias del siglo X1X. Hoy es Enrique Segura el gran prolongador de un
género lleno de dificultades, y al par, muy agradecido, propicio al virtuosismo
de los que lo cultivan con veterania y rigor.

Antonio CoBos. «YA». 1973.—Enrique Segura, porque asi lo siente, cree, y con
razén, que el retratismo de la alta sociedad tienen que ser por fuerza eminente-
mente realista, rabiosamente fiel al parecido. Asi lo entendieron, asi lo hicieron
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y asi ganaron fama todos los pintores grandes del mundo, desde Lazslo pasando
por los jalones de Velazquez, Durero, Ticiano, Rubens, Moro, Pantoja de la
Cruz, Van Dick y Gainsborohug, Lawrence y Reynolds.

Frorencio Marrinez Ruiz. «A B C». 1973.—Enrique Segura, pintor sevillano ga-

nado por las luces de Veldzquez, sevillano pintor tocado por las sombras de
Goya, arrancar el secreto —casi faustico— de sus modelos y personajes es una
fiesta. Mas una fiesta en la que nunca se sube a la cabeza el delirio ni asoma
a sus colores el chafarrinén o la carnavalada. El oficio a prueba de fuegos fatuos
y la sensibilidad refinada son una hermosa coartada de su equilibrio y su

maestria.

JuLto Trenas. «PUEBLO». 1973.—Cada retrato pintado por Enrique Segura, cabe

afirmar, vale por una biografia escrita. La finura, la delicadeza, esplenden en
los retratos femeninos. Aqui el artista alcan