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NECROLOGIA

DEL

EXCMO. SR. D. ENRIQUE LAFUENTE FERRARI






Retrato del Excmo. Sr. D. ENriQUE LAFUENTE FERRARI por Alvaro Delgado.






TEXTO DE LA HOMILIA PREDICADA
POR EL P. FEDERICO SOPENA EN LA “MISA DE REQUIEM”
PARA ENRIQUE LAFUENTE FERRARI

L 0s escritos de estos dias han girado, como es l6gico, en torno al Lafuen-
te historiador del arte. Yo quisiera en esta breve homilia que antecede al
ofertorio de la Misa donde estd su nombre, insistir, profundizar en una de-
finicién que tanto Lapesa como yo hemos usado: el humanismo. Yo afiado
el calificativo: “humanismo devoto™.

En el tltimo gran trabajo de Lafuente sobre algunos dibujos de Goya,
trabajo rigurosamente genial y yo creo que escrito con un profundo, incons-
ciente sentido autobiogrdfico, nos da al comienzo una perfecta descripcién
de lo que es el humanismo: “El saber y la tolerancia, el odio al fanatismo,
a la supersticién, a la crueldad y a la estupidez”. Son las dos facetas inse-
parables: si la bondad, si la tolerancia, pero no menos la justa célera, yo
diria la evangélica célera, contra los otros. Ahora bien: si Goya puso su
esperanza en la fieosofio conforme a lo mds optimista de su siglo, Lafuente,
viendo al fondo y evocando al final de su vida el saber erasmiano del hu-
manismo anterior a la tragedia de la Contrarreforma, con la voluntad expli-
cita de que eso no sea historia, sino “constante”, coloca la firmeza de la
fe en la profundidad del recogimiento y por eso yo afiado a su humanismo
lo de devoto.

Claramente rebelde al llamado nacional catolicismo, el testimonio cons-
tante de su fe, de su religiosidad practicante es enormemente valedero para
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el mismo hoy de Espafia. Si la libertad recuperada guia su pluma al co-
mentar el titulo de un dibujo de Goya —“Divina libertad”— es porque el
humanista sabe, vive, reza que la libertad es el primer don de Dios al hom-
bre: esta ahi la mitad del testimonio inseparable de su lejania de lo que
hemos observado juntos tantas veces: de cémo se para de un repudio al
nacional catolicismo a una actitud que no sélo pone de moda como sefial de
identidad del progresismo la actitud anticlerical, sino la resuelta enemistad,
cuando no la injuria, a lo religioso.

El humanismo ha sido tradicionalmente obra de solteros. La preciosa,
ejemplar originalidad del Lafuente humanista ha sido el testimonio desde
el hogar, desde el enamoramiento, Precisamente por esa hermosa fidelidad
conyugal, que es la pasion hecha delicadeza, costumbre sin rutina, se com-
prende, y bien lo saben los amigos del Museo, su trato graciosamente galan-
te, en verdad enternecedor: figuras femeninas destacadas del consejo de
amigos del Museo del Prado han sido, son, como familiares honorarios.

Hay también en el humanismo devoto la profunda, serena meditacion
sobre la propia muerte. No pocas veces dialogué con Enrique desde la cita
de un poeta al que quisimos juntos y del que escribimos juntos: Rilke.
Aquella su oracién de “Sefior, da cada uno su propia muerte”, que no
coincide exactamente con el hecho fisico, la vivié al fondo nuestro amigo
querido y lo decia con naturalidad y por eso indiqué al principio que su
largo trabajo sobre Goya tiene autobiografia de fondo. En la memoria de
mi corazén de sacerdote estard siempre la silueta recogida de dominado
temblor de Enrique comulgando, con la meditacién, ya lo sé, de las pala-
bras del Evangelio que acabo de leer.

Y por fin, como resumen, esa unién inseparable, esa proyeccion del
amor del hogar hacia la amistad. Profundo sentido tiene que este funeral no
sea oficial, sino de la Academia y de sus amigos, amigos que tienen, tene-
mos, la obligacién de hacer del recuerdo y de la gratitud herencia que no
se apague. Llevar la obra de arte a las gentes, especialmente a la juventud,
presentar ese organizado carifio como un programa tan necesario como en-
riquecimiento de la sensibilidad ; luchar contra la horterada, la gran ene-
miga de la verdadera cultura popular, afanarse para que la obra de arte
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no sea pantedn, sino mensaje vivo, actual, es nuestra obligacién de modestos
herederos. Sélo asi haremos de la pena esperanza.

Enrique Lafuente espera la resurreccién en la sierra del Guadarrama,
entre el paisaje que tanto amo, testigo entusiasta de la inauguracién de la
Fuente Castellana, iniciativa de la Institucién a la que quiso y defendié.
Eso también es herencia, inseparable del cuadro, que obra de arte es el
paisaje con huella de la belleza de Dios.

Esta Misa se reza con ornamentos morados, simbolo, si, de la pena en
la que nos acompafa la Iglisea, pero no menos simbolo de esperanza. De
la herencia encarnada en sus hijos, arquitectos, misicos; su nieta la mejor
discipula. Ojald que nosotros encarnemos también la esperanza engranando
en torno a la obra de arte una labor constante, modesta y sacrificada, exenta
de la ostentacién y de la vanidad, alegre y trabajadora como fue su vida.
En la patena del ofertorio de esta Misa pongo lo que sélo cabe en la me-
moria: su nombre y los titulos de sus libros que le van acompanando.






EN RECUERDO DE ENRIQUE LAFUENTE FERRARI

MUY brevemente, para unir mi voz a las que me han precedido en re-
cuerdo y homenaje al que fue nuestro ilustre companero, don Enrique La-
fuente Ferrari.

Hemos oido el debido elogio a su ingente labor en la cdtedra, la critica
de arte, el ensayo, que le hicieron merecer un puesto de honor en el mundo
intelectual de nuestro tiempo, y entiendo que también merece en este acto
cierto relieve la personalidad de don Enrique. Personalidad que, aunque
recatada, pudimos entrever los que tuvimos la suerte de merecer su amistad.
Don Enrique, como todos le llamdbamos con carifiosa admiracién, era un
escritor nato, una mente clara que conservé con plena lozania hasta el inicio
de su rdpida enfermedad. Su gran cultura y una especial sensibilidad para
el andlisis de la obra de arte originaron sus criticas certeras.

Insatisfecho siempre de su propia obra, le of decir en cierta ocasién:
“con frecuencia —fueron sus palabras— padezco el resquemor de la auto-
critica que me llena de dudas”.

Su personal filosofia y cierto desdén por el ambiente actual le hicieron
adoptar una actitud de retraimiento, de recéndito pensar, cercano a aquel
“dolorido sentir” de nuestro santo poeta.

Don Enrique Lafuente sentia una especial intolerancia ante la torpeza o
la desidia humana que a veces le hacia trocar su talante bondadoso y cordial
por una excesiva dureza en su expresion.

El que fue nuestro ilustre compafiero pertenecia a ese raro linaje de
hombres austeros, de auténtico valer y extensa cultura, de rigor moral in-
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quebrantable, parcos en palabras y, sin embargo, afables y especialmente
humanos.

Hace pocos meses, en esta misma sala, con motivo de inaugurarse la ex-
posicién de la Tauromaquia, tuvimos ocasién de asistir a un acto memora-
ble: don Enrique improvisé, sin consultar un solo apunte, una leccién
admirable sobre el origen, fecha y detalles de las estampaciones anteriores,
de cada una de las ldminas, hechos, personajes, anécdotas de la época, todo
en torno de la vida y obra de Goya.

Aquella leccién, admirable por su interés y amenidad, nos deparé al
final una impresién amarga. Conforme avanzaba don Enrique en su charla,
que habia llevado con tono cordial y palabra algo premiosa, advertimos co-
menzaba a expresarse con dificultad. La fatiga apagaba su voz, que se que-
braba de vez en cuando. Interrumpié su charla. Tuvimos la dolorosa impre-
sion de que el declinar de don Enrique se habia acentuado gravemente.

Lafuente Ferrari vivird en nuestro recuerdo como un ejemplo de amor
a la Academia, a la que dedicé su esfuerzo y su talento hasta los tdltimos
dias de su vida activa.

Luis Branco SoOLER.
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DON ENRIQUE LAFUENTE FERRARI

DIFfCIL empeiio el de intentar evocar la memoria —siquiera sea en su-
cinto bosquejo— de nuestro querido compafiero Don Enrique Lafuente Fe-
rrari. De una parte, son tantos los aspectos a considerar en su vida y obra
que verdaderamente cohibe cualquier propésito de someter poco mds que
a simple esquema sus limites y alcance. De otra, importa mucho —en aras
de la objetividad, siempre deseable— no ceder a la tentacién ficil de los
acentos ditirdmbicos rayanos en la adulacién y menos atin incurrir en la
mezquindad de una valoracién cicatera improcedente a todas luces.

Don Enrique —como familiarmente le llamédbamos— nacié para maes-
tro y a ese destino sirvi6 con entrafiable vocacién y denodado afin a lo
largo de su vida. Lo demds bien cabe decir que le llegé por afiadidura. Creo
que ésta es una clave para entender el sentido de su relevante personalidad.

Por un momento he pensado ahondar detenidamente en el contenido de
su propio curriculum, con obligada inclusién de sus diversas actividades,
publicaciones, honores, méritos, en fin, pero su reciente insercién en las
paginas de ACADEMIA, precedido de una nota preliminar sobre la que luege
habré de volver me relevan de insistir, al menos por ahora, en bisquedas e
indagaciones que podrian prestar a estas lineas una extensién desmesurada.

De ahi que, centrando mi intervencién en su relacién con la Academia,
haya de recordar, en primer término, que en 18 de octubre de 1948 D. Elias
Tormo, el Conde de Casal y D. Pedro Muguruza Otafio suscribieron la opor-
tuna propuesta a su favor para cubrir la vacante de D. José Ferrandis To-
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rres, fallecido en agosto de ese mismo ano. Reunida la Seccién de Arqui-
tectura —a la que correspondia dicha plaza—, y cuyo Presidente era Don
Juan Moya, declaré, jcémo no!, la idoneidad del tinico candidato, elegido
por unanimidad en la sesion extraordinaria del dia 22 de noviembre in-
mediato. He tenido en mis manos estos dias la carta que el nuevo Académico
—con su firma habitual que completaba con un punto y una raya oblicua,
a via, al parecer, de ribrica— envié al Secretario General, entonces D. José
Francés, aceptando “honradisimo —son sus palabras— tan alta como in-
merecida distincién”. Conceptos que bien pudiéramos entender inalterables
a lo largo de su permanencia en la Academia.

Motivos diversos, entre ellos el estado de salud, demoraron un tanto su
ingreso, celebrado el lunes 15 de enero de 1951, poco mis de dos afios
después de la eleccién. En el preceptivo discurso abordé magistralmente el
estudio de “La fundamentacién y los problemas de la Historia del Arte”,
contestindole Don Elias Tormo en términos justamente laudatorios. Seria
entonces cuando, bajo la presidencia del Ministro de Educacién Nacional,
Don José Ibafiez Martin —acompafiado de los Directores de las Academias
de Bellas Artes, D. Aniceto Marinas, y de la Historia, Duque de Alba—,
recibiera con el diploma correspondiente la Medalla nimero 14, que os-
tentaran, entre otros, D. Joaquin Francisco Pacheco, el Marqués de Monis-
trol, Cesdreo Fernindez Duro y Ezquerra del Bayo.

A partir de entonces la vida de Don Enrique Lafuente Ferrari, si no
llegé a confundirse con la misma historia de la Academia, si discurrié por
cauces paralelos de estrecha cercania, hasta el punto de que evocar su per-
manencia en nuestra Corporacién equivale a seguir en buena parte la propia
andadura de la Academia en las tltimas décadas. En tal sentido cabe subra-
yar que, segin el escalafén de asistencias a sesiones plenarias hasta prime-
ro de enero de este afio, alcanzé la suma de 1.261, a las que han de agre-
garse las celebradas hasta fines del curso pasado, elevada cifra que justifica
plenamente el haber pasado a ser el Académico Decano, sucediendo a nues-
tro inolvidable Director Don Federico Moreno Torroba.

En el transcurso de los treinta y cuatro afios a que acabo de referirme,
bien puede afirmarse que D. Enrique formé parte de todas las Comisiones
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de la Academia, en testimonio, sin duda, de su preocupacién e interés por las
distintas materias de su competencia, si bien las de Administracién, Calco-
grafia, Museo, Monumentos, Publicaciones y Archivo y Biblioteca supusie-
ran, a lo que entiendo, una dedicacién preferente.

Su creciente dedicacién a las tareas comunes motivaria que se le con-
fiaran importantes funciones entre las que destacan sus nombramientos de
Conservador del Museo en 1954, Censor en 1972 y singularmente Delegado
en la Calcografia, de inusitada actividad con motivo del traslado de las
instalaciones y nuevos planteamientos en orden al futuro.

Aparte de ello, su nombre aparece con frecuencia en las actas, tanto por
sus numerosas intervenciones como por las reiteradas entregas de sus pro-
pias publicaciones con destino a la Biblioteca, o las felicitaciones acordadas
por la apertura del Museo de Arte Moderno, la concesién de la Medalla de
Oro a las Bellas Artes o del Premio “José Gonzdlez de la Pefia”, Barén de
Forna.

Un aspecto muy revelador de su activa participacién en la vida corpo-
rativa se cifra en el hecho de haber tenido a su cargo los discursos de con-
testacién a once nuevos Académicos, algunos de ellos desgraciadamente
desaparecidos: Valverde, Monsefior Sopefia, Stolz Viciano, Aguiar, Mos-
quera, Hidalgo de Caviedes, Chueca, Alvaro Delgado, Genaro Lahuerta,
Diez del Corral y Garcia-Ochoa, aparte del elogio dedicado a Vizquez Diaz
en su recepcién de 1968 y de algiin otro que, en rigor, por haber desistido,
no lleg6 a redactar. A los anteriores cabria afiadir las necrologias publica-
das en ACADEMIA, entre las que figuran las de D. Elias Tormo —rebosante
de profundo afecto y comprensiéon—, D. Secundino Zuazo, Sanchez Cantén,
Martinez Vdzquez, Teodoro Miciano y Moreno Torroba.

Por todo ello —maés otros sumandos que harian prolija su sola enume-
racién— bien puede afirmarse que Don Enrique tuvo una intervencién so-
bresaliente en la vida de la Academia. Creo, sin asomo de ligereza o teme-
ridad, que su opinién nunca fue desatendida, no paseba superficialmente
en las deliberaciones, sino que pesaba con la autoridad que emanaba de su
larga experiencia y notorio prestigio.

Recuerdo bien los dias en que siendo ya Decano y ejerciendo la Direc-
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cién accidental de la Academia, hubo de tratarse de cubrir con plena efec-
tividad la vacante producida, y ante la insistencia de su nombre a tal efecto,
seria el propio Don Enrique quien —acechado incluso por cordiales incita-
ciones para que aceptase— decliné expresamente la posibilidad de su can-
didatura, que, en consecuencia, hubo de quedar descartada. Lo que no de-
jaba de resultar edificante al considerar que si a lo largo de su vida cifré
muy justificadas ilusiones en asumir o desempefiar funciones que, al fin,
no le fue dado alcanzar, ahora, en cambio, cuando le era posible, muy po-
sible, desistia de conseguir la brillante culminacién de su carrera. Confieso
que ese rasgo figura, ha de figurar, entre sus mejores ensefianzas.

De igual modo que cuando al reflexionar sobre el impresionante con-
junto de sus publicaciones —en la nota preliminar de la bibliografia antes
citada— confesaba con un dejo de tristeza y a la vez de conformidad:
“1Cudntas cosas quedaran inéditas entre nuestros papeles que hubiéramos
deseado llevar a cabo! Hemos de resignarnos a ello con melancolia cuan-
do estamos en la etapa final de la existencia; esta resignacién es la mejor
manera de mostrarnos humildes ante el Altisimo.”

Todos recordamos que en las tiltimas sesiones a que asistid, su declina-
cién fisica —cumplidos ya los ochenta y siete afios— fue dando pabulo a
fundados temores de un desgraciado y no lejano desenlace. Concluido el
curso académico nos llegaron voces alarmantes, atenuadas con alguna pasa-
jera mejoria, pero agravindose su estado fue internado en la Clinica de Los
Nardos, donde, por cierto, estuvo ingresado su gran amigo y tocayo D. En-
rique Pérez Comendador.

Irrumpia el otofio entre sombrios presagios y llevadas con discreta re-
serva las informaciones relativas a su situacién, constituyé para muchos una
triste sorpresa la noticia de su fallecimiento, recibiendo el dia 26 cristiana
sepultura en el camposanto de Cercedilla. Poco después, el funeral celebra-
do en la iglesia de la Encarnacién congregé a una inusitada concurrencia
de familiares y amigos, entre ellos numerosos Académicos, sinceramente
condolidos por la pérdida de tan preclaro compafiero.

16 —



No quisiera concluir estas lineas sin dedicar un recuerdo emocionado
a Dofia Carmen Nifio, cuya presencia y compaiiia dentro y fuera de la Aca-
demia —compartiendo ejemplarmente bienandanzas y sinsabores al lado de
Don Enrique— merece en esta hora de general condolencia muy sentido y
afectuoso reconocimiento que, en particular, me es sumamente grato acre-
ditar.

ENrRIQUE PArDO CANALIS.
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EVOCACION DE ENRIQUE LAFUENTE
POR UN CONDISCIPULO

A L comienzo del curso 1926-27, en la Universidad Central de Madrid,
inicidbamos el de Doctorado en la Seccién de Historia de la Facultad de
Filosofia y Letras numerosos Licenciados procedentes de las doce Universi-
dades espanolas. En el viejo coserén de la calle de San Bernardo, asistia-
mos a las clases de las disciplinas de Sociologia, Historia de América, Ar-
queologia Ardbiga e Historia del Arte, impartidas por los Doctores Aznar,
Ballesteros, Gémez Moreno y Tormo, respectivamente.

Entre todos los alumnos destacaba la figura seria, autorreflexiva, a ve-
ces distante, de un compafiero, mayor ocho o nueve afios que la media de
edad de los colegas, aureolado de prestigio, pues, ademds de su Licenciatu-
ra, poseia estudios, no sé si completos, en la Seccién de Filosofia de la pro-
pia Facultad. Al avanzar las semanas se fueron delineando los grupos de
amigos, no tanto por regiones cuanto por caracteres, aficiones y especiali-
dades. Prontamente me relacioné con Maria Elena Gémez Moreno, brillante
elemento de la promocidn, y algo después, paso a paso, con nuestro decano
en el tiempo, que no era otro que Enrique Lafuente Ferrari. A pesar de
poseer temperamentos muy diferentes, fuimos anudando una incipiente
amistad, pues, aunque vocado generalmente para la Historia, se inclinaba
a las Artes Pldsticas, sin duda por los genes heredados de su padre, presti-
gioso arquitecto. Y no tardé mucho en que Maria Elena, Lafuente y yo
mismo, con andlogas aficiones, coincidiamos en gustos, orientaciones y sis-
temas de “mirar” y de “ver”, agrupidndonos espiritualmente.
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En el verano de aquel curso, nueve compafieros de la treintena que se-
guimos el afio académico fuimos seleccionados para un viaje por Italia,
Sicilia y sur de Francia, dirigidos por los referidos maestros Tormo y Gé-
mez Moreno, ademds del profesor D’Andrés Ovejero. Durante casi un mes
hicimos un recorrido inolvidable, profundamente formativo, con el insélito
aliciente de que D. Manuel nos reunia a su hija, a Enrique y a mi, dedi-
cindonos lecciones y puntos de vista singulares, orientados ya hacia la es-
pecialidad histérico-artistica; casi siempre se nos unia Antonio Garcia Be-
llido, perteneciente a otra promocién y agregado al viaje.

Durante todo él Enrique y yo acrecimos la amistad, compartiendo por
decisién suya la habitacién en los modestos albergues donde nos alojdbamos.
Mas es curioso que ni entonces ni después, pese a intentarlo repetidamente,
conseguimos apear el usted, por el respeto que hacia él sentia y quizd en
pura correspondencia por su parte.

Nuestras vidas siguieron sus propios derroteros; mas nunca se enfri6
la fraternal camaraderia, y en los incontables y casi permanentes viajes a
Madrid, indefectiblemente me invitaba a su casa y mesa con la cordial com-
pania de su excepcional esposa, Carmen Nifio, compafiera también y bdculo
firmisimo de su cényuge, a quien rindo testimonio de respeto y admiracién.

Ademis de sus tareas en el Cuerpo Facultativo de Archivos, Bibliotecas
y Museos, ejercié la docencia en la Universidad Central como Adjunto de
Don Elias Tormo, nuestro dilecto y comiin maestro, no intentando nunca
acceder a la Cdtedra a pesar de su extraordinaria preparacién y méritos
excepcionales; tan sélo en 1942 ocupé6 con todo honor la de Historia Gene-
ral de las Artes Pldsticas en la Escuela Central Superior de Bellas Artes
de San Fernando, en refiido y apasionante concurso-oposicién, de cuyo tri-
bunal me tocé formar parte, como tinico titular de la disciplina en el esca-
lafén, aunque al final, y por inoporutna indisposicién, no pude actuar.

Luego hemos colaborado en numerosos jurados, tribunales, concursos et-
cétera, coincidiendo de continuo en juicios de valor, de gusto y en las de-
cisiones.

Le fui y le sigo siendo deudor de incontables y delicadas atenciones,
siempre inmerecidas, destacando, por citar un solo ejemplo, su continuada
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preocupacién por promocionar mi candidatura a esta Real Academia, que
culminé con la conocida eleccién en 1970.

Pero esta amistad personal con Lafuente y los frutos espirituales de la
misma la hice extensiva a Sevilla y a los centros donde yo laboraba, o sea
la Universidad, la Escuela y la Academia. En los centenarios, conmemora-
ciones y por diversos motivos, siempre ocupaba Enrique las respectivas Cé-
tedras, disertando con lecciones magistrales —Veldzquez, Berruguete, Arte
Contempordneo y mil asuntos—; como jurado, repetidamente en nuestras
exposiciones de otofio, por ser Correspondiente de la de Santa Isabel de
Hungria, ya en 1934, y, al fin, desde hace tres afios, Académico de Honor,
designado en unién de D. Diego Angulo Ifiiguez, con ocasién del centenario
de la muerte de Murillo, cargo del que no llegé a tomar posesién, en el
acto solemne prescrito por nuestro reglamento.

Y en consideracién a su insuperable curriculum y en correspondencia
a tantas atenciones, la Academia solicité para él de la superioridad la con-
cesién de la Medalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes, que inmediata-
mente fue otorgada, aunque no la lucié, que yo sepa, por su natural mo-
destia.

Pero hasta aqui he venido refiriéndome a Lafuente como condiscipulo
y, en efecto, lo fui administrativamente por la matriculacién en el referido
curso de doctorado; mas tan pronto le conoci empecé a aprender de él, de
su rigor, talante personal, seriedad en su conducta y apreciaciones, metodo-
logia universitaria, en una palabra, valores humanos e intelectuales. Y a
medida que avanzaba mi trato, acentuaba mi admiracién, y su quehacer
constituia profundo ejemplo que procuré imitar, pese a mis limitaciones.
Para mi fue un maestro en toda la extensién del concepto y yo gozoso de
considerarme discipulo suyo y unirlo a los gloriosos nombres de Murillo
Herrera, Gémez Moreno, Tormo Monzé, Angulo Ifiiguez y algunos mds, aun-
que no de modo tan directo. Y aprendia en las magistrales lecciones que
fueron sus conferencias y discursos, y de modo muy especial en sus libros
y publicaciones, que en serie impresionante se resefian en el ultimo nimero
de nuestra revista ACADEMIA, verdadero monumento a su memoria.
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Al regalarme los ejemplares entrafiablemente dedicados, cambidbamos
conceptos e ideas sobre la investigacién, la critica y el proceso creador de
monografias y estudios, que continuamente elaboraba en forma de libros,
folletos, articulos de revistas y aun hemerograficos, sobre los mds diversos
temas retrospectivos y actuales, todos ellos auténticas tesis, impartidas en
centros docentes nacionales y extranjeros, a universitarios y artistas, y, como
extension, a cuantos querian escucharle, que siempre fueron muchos y muy
selectos. Como competente poliglota poseia exhaustiva informacién, al ser-
vicio de su singular y sapiente pedagogia, en cualquier caso formativa.

Y en nuestra Academia, jcudnta erudicién volcada en docenas de inter-
venciones a lo largo de sus treinta y cuatro afios de Numerario, y en las
contestaciones a 14 recipiendarios, sin duda quien mds veces haya ocupado
esta Catedra en tales menesteres! |Y qué sabiduria en su discurso de in-
greso en 1951, al tratar sobre “La fundamentacién y los problemas de la
Historia del Arte”, luminoso faro orientador de cuantos seguimos esta no-
ble profesién!

Oyéndole explicar su “modus operandi”, recordaba las aseveraciones
de nuestro Luis Vives al decir: “Quien escribe tiene antes que leer mucho,
meditar, ensayar y corregir, pero publicar muy poco. La proporcion entre
estos actos debe ser, a nuestro juicio, la siguiente: la lectura como cinco,
la reflexién como cuatro, el escribir como tres, las enmiendas reducirdn lo
anterior a dos partes, y de éstas una es la que debe salir a la publicacién.”
Lafuente acertd, pues, con su gran saber y su probada sindéresis, dio a luz
obras que perduraron siempre por el sélido cimiento cientifico y humanis-
tico que las sustentaban y la colosal arquitectura de todas ellas.

Viéndole actuar hasta hace muy poco tiempo en nuestra Corporacion,
interviniendo de continuo con tino y oportunidad, discretisimo en sus jui-
cios, yo recordaba la frase de Gracidn: “Formidable fue un rio mientras
no se le hallé6 vado”, pues su quehacer fue un permanente y fluyente dis-
currir.

“El sello de la muerte da precio a la moneda de la vida y hace posible
comprar con ella lo que realmente tiene valor”, ha dicho Rabindranath
Tagore.
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Ha muerto el cuerpo de Enrique Lafuente, pero su espiritu vive y vivird
siempre a través de su obra. Ya Unamuno prescribia: “Obra de manera
que merezcan a tu propio juicio y a juicio de los demds la eternidad. Que
te hagas insustituible. Que no merezcas morir.”” Acertados juicios que cua-
dran perfectamente a este gran maestro y hombre bueno, que buscé afano-
samente la verdad y el bien y que ya goza de ellos de modo absoluto y

eterno.

He dicho.
Jost HernAnDEZ Diaz.






ENRIQUE LAFUENTE Y LA ARQUITECTURA

M I ausencia de Madrid me impide, con gran sentimiento por mi parte,
asistir a esta Sesion Necrolégica en honor de Don Enrique Lafuente Ferrari,
Académico modelo y modelo de Académicos, ademds de gran maestro de to-
dos aquellos que hemos tenido que ver con la Historia del Arte.

No voy a repetir aqui lo que otros, con gran elocuencia, han expresado
en esta Sesi6n y lo que yo mismo he tenido ocasién de sefalar en articulos
de prensa: la gigantesca personalidad intelectual de Enrique Lafuente.

Ahora voy a referirme a un aspecto que personalmente me toca muy de
cerca. El de su interés, nunca desmentido, por la arquitectura. Motivo que,
sobre otros de indole humana, anudaron nuestra constante amistad.

Cuando era estudiante de Arquitectura en la Escuela de Madrid me en-
cargué de una especie de seccién cultural, de una pequefa revista de una
asociacion estudiantil llamada APAA (Asociaciéon Profesional de Alumnos
de Arquitectura). Buscando motivos para ilustrar algunas paginas de esta
revistilla estudiantil, me asomé a archivos y bibliotecas, y donde encontré
mds apoyo y estimulo fue en la Seccién de Estampas de la Biblioteca Nacio-
nal, que dirigia, en plena juventud, Don Enrique Lafuente. Con ser uno
de sus primeros cargos y cometidos, no fue de los menos importantes, y el
propio Don Enrique ha expresado muchas veces el enorme tesoro que alber-
ga esa Seccion de Estampas, generalmente mal conocida. Alli encontré di-
bujos de Sabatini, Silvestre Pérez, Isidro Gonzilez Veldzquez y otros que
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pude publicar en la susodicha revista, que, como tantas de este tipo, tuvo
corta duracion.

Pero de alli surgié, como he repetido tantas veces, mi profunda amistad
con el maestro. Recuerdo que cuando cerraban la Biblioteca Nacional yo le
acompanaba, casi indefectiblemente, a su casa en la calle de Veldzquez. De
estos paseos guardo recuerdos imborrables.

Pero tengo que decir que acaso, como consecuencia de estos paseos ma-
tinales, vi que en el Historiador del Arte se despertaba también un no des-
defiable interés por la arquitectura, por otra parte comprensible, pues,
como sabemos, era hijo de arquitecto. Entonces en la Revista Espaniola de
Arte publicé un gran articulo titulado “Dibujos de Don Ventura Rodriguez
o el sino de un gran arquitecto” (1933), y poco después en el Archivo Espa-
ol de Arte y Arqueologia un interesante trabajo sobre “La Casa del Labra-
dor y el arquitecto Don Isidro Gonzilez Veldzquez”.

Al mismo tiempo recuerdo que por la Seccién de Estampas solia ir otro
arquitecto, fallecido hace algunos afos, que demostré siempre inteligente
curiosidad por la Historia de la Arquitectura y que era un gran conocedor
de la arquitectura romana. Me refiero a Manuel Lorente Junquera. Y en
aquellos afios fue también para mi importantisimo mi encuentro con otro ar-
quitecto y mecenas llamado Don Pablo Gutiérrez Moreno, a quien debo mi
publicacién sobre el Museo del Prado y a cuyo estimulo también debo igual-
mente el haber escrito la Historia de la Arquitectura Espanola.

Por aquellos afios Enrique Lafuente escribia especialmente en el dia-
rio Ya, y no faltaban una serie de articulos sobre temas de arquitectura,
como “Los Jardines de Palacio”, “Los Jardines Severos” o “Jardines Ba-
rrocos’’, “La Ciudad Universitaria de Paris”, etc. En el ano 1935 restaura-
mos mi compafiero Carlos de Miguel y yo una maqueta para el Palacio de
Buenavista y la presentamos en la Real Academia de Bellas Artes bajo los
auspicios de Don Jacobo Fitz-James, Duque de Alba. A este acontecimiento
se referia Enrique Lafuente en un articulo del 23 de abril de 1935 apareci-
do en el diario Ya. En este mismo periédico hablé sobre el Monasterio de
Poblet y su restauracién, sobre la defensa del viejo Toledo, sobre los pro-
yectos para el palacio y sus jardines, sobre un concurso nacional de arqui-
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tectura, etc. Es decir, que entre los historiadores del arte Enrique Lafuente
ocupa un lugar destacado por su interés por la arquitectura, y me veo obli-
gado a sefialar esto porque en ese aspecto le soy profundamente deudor, ya
que en muchas ocasiones glosé y comenté trabajos mios. Por ejemplo, en
Arte Espaiiol (1943) traté de la Catedral de Valladolid y del concurso para
su terminacion, en el que intervine, y en 1945, y en la misma revista, se
ocupé de la solucién arquitecténica de la Catedral de la Almudena, tema
que en estos mismos dias se ha vuelto a actualizar en Madrid.

Andando los afios, su colaboracién en la prensa diaria se centré espe-
cialmente en el periédico 4 B C, lo mismo que anteriormente lo habia hecho
enel Ya. Y en el 4 B C publicé articulos sobre la “Critica de la Arquitectu-
ra” (1957), “La Arquitectura, problema social” (1957), “Habitabilidad y
opinién de la Arquitectura” (1957), “Ingenieria y Arquitectura” (1958),
“Las buenas maneras en la Arquitectura” (1958), “El Barroco Germénico
en su paisaje” (1958), etc. En el afio 1961 murié aquel benemérito perso-
naje que fue Don Pablo Gutiérrez Moreno, al que Enrique Lafuente dedicé
una sentidisima necrologia en ACADEMIA, primer semestre de 1961.

Personas muy distintas, evidentemente, eran Don Pablo Gutiérrez More-
no y Don Enrique Lafuente, pero en una cosa coincidian, en su grandeza
espiritual, en su desinterés por las vanidades y las cosas terrenas, en su al-
truismo y en la dedicacién de sus vidas a sus propios ideales. Yo me acuerdo
perfectamente la admiracién de Don Enrique cuando me explicaba cémo
Gutiérrez Moreno, arquitecto favorecido en un tiempo por la sociedad sevi-
llana, cerré su estudio profesional, recogié los caudales que habia conse-
guido con su esfuerzo y los dedicé, integros, a una labor pedagogica que él
titulé Misiones de Arte.

Otro arquitecto que gozé de la estimacién y admiracién, como no podia
menos de suceder, de Lafuente, fue Secundino Zuazo, su companero de Aca-
demia con el que le ligaban muchas coincidencias no sélo en la manera de
ver la arquitectura, sino en aspectos muy generales de la vida. También
dedicé a Zuazo una sentida necrologia aparecida en el Boletin de la Real

Academia en el ano 1970.



Uno de los libros fundamentales de la bibliografia de Lafuente es, como
todos sabemos, el Libro de Santillana, ilustrado con admirables dibujos del
arquitecto José Luis Garcia Ferndndez, El estudio histérico, estético y ar-
quitecténico que hace Lafuente de uno de los mds bellos conjuntos histéri-
cos de Espafia es ejemplar en todos los aspectos y renueva una vez mis el
profundo interés del historiador por todo aquello que a la arquitectura co-
rresponde. Y para terminar, porque no quiero hacer esta nota demasiado
prolija, yo diré que, por lo que a mi respecta, tuve el inmerecido honor de
que la contestacién a mi ingreso en esta Real Academia corriera a cargo
de Don Enrique Lafuente, con un discurso en el que, aparte de recuerdos y
alusiones para mi entrafiables y a las que me he referido en parte en estas
cortas lineas, tiene agudas observaciones sobre todo aquello que con la
arquitectura se relaciona, completando con apuntes magnificos lo que mi
discurso abordaba. Es decir, aspectos del Neoclasicismo en general y de la
Arquitectura Neocldsica Espafiola en particular.

He querido en estas improvisadas, pero no menos emocionadas, lineas
rendir nuevo tributo al maestro, destacando su sensibilidad, interés, capaci-
dad y conocimiento para gustar y entender la arquitectura. Por eso, como
arquitecto, no queria que faltara mi voz en este homenaje péstumo.

FeErnanDO CHUECA GoOITIA.



DON ENRIQUE LAFUENTE FERRARI, NUESTRO MAESTRO

ESCRIBO nuestro maestro porque lo ha sido de nuestra generacién. Y
Lafuente Ferrari porque todos los de ella estuvimos llamandole con afecto
Lafuente Ferrari hasta que fuimos encaneciendo y él, con su agudeza, eru-
dici6én y conocimientos, se fue convirtiendo en un respetado amigo, superior
a nosotros por la magnitud de su saber. Entonces, sin saber cémo, empeza-
mos undnimemente a llamarle don Enrique, porque diciendo sencillamente
don Enrique todos entendiamos que no podia ser otro que el maestro Enri-
que Lafuente Ferrari. Y asi continuamos, con la ilusién de que este nombre,
que para nosotros dice mucho, lo sigan pronunciando con respeto los estu-

diosos de la siguiente generacion.

Resulta paradéjico que haya sido nuestro maestro cuando la mayoria
de nosotros no hemos sido escolares suyos. Aprendimos, y seguiremos apren-
diendo de él, a través de sus libros, de sus articulos, recordando sus confe-
rencias, su conversacién y, lo que tiene mds importancia, del ejemplo de
su conducta intachable y recto proceder.

Sus ensefianzas se han propagado entre los estudiosos espafioles y ex-
tendido en los mds cultivados ambientes extranjeros, por lo que resulta
significativo que sin haber sido profesor de ellos oficialmente, todos le han
leido y contintian interesdndose con avidez por lo que ha producido. La
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lectura de sus textos ilustra y sus obras son de obligada consulta. Es un
ejemplo de lo que puede conseguir un auténtico maestro con sus escritos.
Y los de don Enrique son de un gran maestro, porque contienen intuicién
interpretativa, rigor de concepto, andlisis, concisién y teoria, ademdis de
exponer sus bien elaboradas ideas con envidiable y bella prosa.

Pero, acompafiando a las amplias y bien probadas especialidades que
poseia, en las que se le admira por su autoridad reconocida, ha brillado
como relevante figura en el campo de la cultura espafiola por su recia per-
sonalidad de gran intelectual, muy bien definida recientemente por Julidn
Marias. Asi, como intelectual sobresaliente de su generacién, con un traba-
jo sostenido y diario, nos ha ensefiado a entender de forma precisa los temas
artisticos, haciéndonos comprender a la vez el fenémeno de su creacion,
sin desdefiar el necesario rigor erudito. Nos adoctriné a través de sus es-
critos, de forma clara, como si estuviera manteniendo con nosotros una sa-
brosa y amena conversacion.

La creatividad fecunda de don Enrique cambi6 la forma de exponer los
conceptos y los hechos, asi como la manera de enseharlos, Su decidida
vocacién, que no fue simple aficién, unida a su actividad incansable, le
permiti avanzar en el camino cientifico, abriendo cauces nuevos que vita-
lizan sus escritos, diferencidndolos de los precedentes, muchos de ellos reto-
ricos, con falta de precisién y escasos de contenido doctrinal, aunque védlidos
por lo que de informacién histérica o erudita contienen.

El talante de don Enrique ha creado escuela. Una escuela dificil de
seguir, porque nuestro maestro hizo ficil la comprensién de sus ensenan-
zas. Resultard trabajoso continuarla, porque ofrece dificultad la expresién
de las ideas si éstas no las tiene claras el que las escribe. Pero don Enrique
tenia claro todo lo que exponia, por eso es facil entender sus textos y apren-
der de ellos.

De don Enrique siempre hemos hablado, y siempre se hablard, de su
sabiduria y de la perfeccién con que transmitié sus conocimientos. Plumas
autorizadas analizardn su obra. Pero también debemos saber de su entra-
fiable temperamento. Ello nos permitird completar su semblanza humana,
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tan interesante como su propio saber y maestria. Como aportacién expone-
mos tres experiencias personales.

Conoci a don Enrique por un amigo comiin, Antonio Rodriguez Mofiino,
quien sabiendo mi admiracién por él me llevé a su casa —entonces vivia en
la calle Veldzquez—. Alli, en una velada inolvidable, rodeados de libros,
se inicié nuestra amistad, y al tiempo mi gran respeto hacia el hombre que
con su dimensién cultural, y abrumado de trabajo, generosamente concedia
su valioso tiempo a una persona sin mas mérito que el de estar interesado
en la historiografia arquitecténica. Fue un hermoso gesto del altruismo
que caracterizaba su sensible personalidad. Después, hasta que dejé de ver-
le, que fue antes de terminar el Curso en esta Academia, continu6 firme y
sin solucién de continuidad nuestra amistad. Es una faceta de su entrafa-
ble alma, pues fue invariablemente “amigo de sus amigos”, como dijo Jorge
Manrique al enunciar las mds hermosas cualidades del hombre.

Una muestra de su inconfundible generosidad la recibimos de él hace
mds de treinta afios. Por entonces dirigia don Enrique la Sala de Estampas
de la Biblioteca Nacional, y su sentido desinteresado de ayuda a sus seme-
jantes hizo posible la publicacién del libro de mis Estampas de El Escorial,
al permitir la reproduccién de los grabados de Perret.

En cuanto a su exquisita sensibilidad, tuve ocasién de apreciarla, una
vez més, con motivo de la publicacién de su extensa bibliografia.

Durante casi dos afios estuve insistiéndole para que me facilitara datos
para ella. Siempre se resistia alegando pretextos, que reflejaban su falta
de presuncién, hasta que por fin consegui, bondadosa pero autoritariamente,
segin frase escrita por don Enrique, la luz verde necesaria para rematar su
bibliografia.

Entonces su hija Maria del Carmen acometié la improba tarea de orde-
nar los seiscientos cincuenta y seis titulos que la integran. Después se pu-
blicé en nuestro Boletin, y el dia que le entregué la “tirada aparte” posi-
blemente fue el mds feliz de los tltimos de su vida, y para mi uno de los
de mayor satisfaccién, por haber llevado la alegria a un maestro que con
infinita sensibilidad, no exenta de noble satisfaccion, se deleitaba contem-
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plando en letras de molde la relacién del fruto producido por él en su larga
vida de intelectual.

Don Enrique, en su fructifera vida, ha sido un modelo entre los hom-
bres preclaros que ofrecen a sus semejantes el ejemplo de una vida dedicada
por entero al estudio, al cumplimiento del deber y al amor ardiente e in-
conmovible de nuestra patria.

Pidamos a Dios que le conceda la Gloria eterna.

Luis CErRVERA VERA.
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ENRIQUE LAFUENTE FERRARI

MUCHAS fueron las despedidas académicas pronunciadas en esta casa
por D. Enrique Lafuente Ferrari. No habia en sus palabras nada de enco-
mio, de panegirico ni de alabanza retérica del biografiado, sino visién
veraz y a la vez generosa. El cordial humanismo de Lafuente se ponia de
manifiesto especialmente en este acto que hoy llevamos a cabo en su me-
moria, y que realizaremos bastante peor que lo habria hecho él de cualquie-
ra de nosotros.

Tampoco serd ficil dar acogida a los nuevos académicos con un dis-
curso de contestacién de la calidad de los suyos. jCuédntos discursos de
contestacion escribié Lafuente, siempre minuciosamente preparados, pero
sin forzada acumulacién de datos, de una manera sencilla e intuitiva! Su
prodigiosa memoria, particularmente fiel para recordar los mejores mo-
mentos de una relacién amistosa o los mejores logros de un pincel o de
una pluma, acertaba a presentar al recipiendario como los buenos retratis-
tas, perfeccionando, idealizando o extractando y compendiando las faccio-
nes, mas sin menoscabo de la verdad personal. Mucho fue lo que hizo La-
fuente por esta Corporacién durante los largos afios de su vida académica,
especialmente en la Cancografia, a cuya direccién le destinaba su reconoci-
da competencia profesional; pero ahora, al celebrar esta sesién, debemos
recordarle singularmente en la doble funcién que con tanto empeiio y es-
mero realizé en el inicio y el cierre de tantas biografias académicas.
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Quiero evocar especialmente una dimensién esencial en la vida de La-
fuente, la de viajero, que dio ocasién a que nos conociésemos pronto y sir-
vi6 para reforzar nuestra amistad a lo largo de los afos, como él mismo
sefial6 en el discurso de contestacién al mio de ingreso en esta Real Aca-
demia. Nos conocimos en el famoso crucero del Mediterrdneo organizado
en el verano de 1933 por Don Manuel Garcia Morente, Decano de la Facul-
tad de Filosofia y Letras. Era yo un mero estudiante y €l incipiente profesor
auxiliar de Don Elias Tormo. Fue un viaje decisivo para la formacién inte-
lectual y estética de un centenar largo de espafioles. Después recorrimos
juntos la Isla de Francia y regiones adyacentes, en las que alrededor de
Paris se desarrollé, en un proceso maravilloso de invencién y de secuencia,
el estilo gético, y también bastantes regiones francesas con sus respectivas
escuelas provinciales de arte romdnico, y las cuevas prehistéricas de Las-
caux, que acababan de abrirse al piiblico para cerrarse pronto. Mds tarde
visitamos juntos los monasterios barrocos de Baviera, los palacios y audito-
rios de Viena o los museos alemanes. También hicimos recorridos sistemati-
cos en compafiia de curiosos amigos por las regiones espafolas mds ricas
en monumentos: Castilla, Aragén, Catalufia, Andalucia, etc. Lafuente era
contemplador voraz de paisajes naturales y artisticos, y cuando el cansancio
del viaje o una mala noche de fonda parecian agotar sus fuerzas, una ma-
gica pastilla le devolvia todo su vigor.

Enrique Lafuente era el compafiero ideal de viaje por sus conocimien-
tos y su intuicién de las cosas artisticas. Hace pocos dias me hacia recordar
José Antonio Maravall, compafiero de excursiones, la admiracién del Di-
rector del Museo de Toulouse que nos guiaba tomando notas en un cuaderno
por las salas de sus colecciones donde abundaban cuadros espafioles o fran-
ceses emparentados por la proximidad geografica. Otro tanto cabria recor-
dar de otros museos. Pero acaso lo mejor de Lafuente viajero era cémo se
olvidaba de su saber y se situaba a cuerpo limpio delante de un cuadro o
de un monumento. Nunca proyectaba sobre su viva imagen conceptos apren-
didos e incluso recuerdos de visitas anteriores. Siempre se ponia ante el
objeto como si acabase de emerger, dispuesto a dejarse embargar por la im-
presién y la fruicién inmediatas; luego vendrian la conceptuacién y la cla-
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sificacién, que no enturbiaban el goce personal compartido con los amigos,
antes bien, lo enriquecian y potenciaban. Tampoco era velo de la visién
estética la atmdsfera histérica que la envolvia, por la que siempre se inte-
res6 Lafuente, que no en vano se doctoré en Historia con una sélida tesis
sobre el Virrey Iturrigaray y los origenes de la independencia de Méjico.

Lafuente pertenece a la escuela itinerante de historiadores de arte, en-
tre los que se encontraban sus maestros D. Elias Tormo y D. Manuel Gémez
Moreno, que recorrié muchas provincias a lomos de caballeria, desde los
que descubrié el arte mozirabe. Como Jacobo Burckhardt hizo el Cicerone
viaje tras viaje y, en definitiva, también La cultura del Renacimiento en Ita-
lia. La Historia breve de la pintura espanola, de Lafuente, se deja compren-
der mejor, en su progresivo crecimiento, si se tiene en cuenta esa vocacién
viajera de su autor.

Tan enteramente se entregé Lafuente a la amistad que seguramente las
mds serias confidencias o interrogaciones que de si mismo y de su circuns-
tancias personales hiciera las encontramos reveladas en los andlisis que
llevé a cabo de la vida de personas allegadas. “Joaquin Valverde —escri-
be— pertenece a una generacién espafiola que yo me atreveria a llamar, con
rigor aproximadamente cronolégico, la verdadera generacién del 98, de la
que quien escribe estas lineas pudiera esbozar alguna precisién confiden-
cial, porque esta generacién es la suya propia. Seria ambicioso, y aun im-
pertinente, tratar de generalizar mds o menos a destiempo sobre este tema,
a proposito de Valverde; pero seria licito decir que esta generacion nuestra,
acaso un tanto frustrada o al menos muy poco ayudada por las circunstan-
cias, por la intereferencia de una historia dramdtica que no es éste el mo-
mento de analizar, trafa a la vida espafiola un anhelo de rigor y honestidad,
un afin de capacitacién seria y eficaz en el camino més noble y estricto de
las vocaciones individuales, frente a la actitud, un tanto addnica en unos
casos o meramente imitativa en otros, que habia caracterizado a las gene-
raciones anteriores. Ni adanismo ni snobismo; ni entrega deslumbrada a
las novedades de fuera, ni adoracién beata de supuestas tradiciones intoca-
bles. Un ambiente de serenidad y de equilibrio parecia querer presidir las
intenciones de esta generacién, que queria conscientemente asomarse al mun-
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do, sin perder la conciencia de sus raices y el peso de su correlativa respon-
sabilidad.”

Lafuente pertenece exactamente a esa generacion del 98 o, en denomina-
cién mds conocida, del 27, la de tantos excelentes poetas. Pero esa gene-
racién tuvo muchos méds componentes que escribieron en prosa, cuyo destino
fue mds complicado y menos conseguido que el de quienes con improvisacién
juvenil escribieron el Cancionero gitano o Marinero en tierra. Acaso no
disponemos todavia de perspectiva suficiente para considerar en su conjunto
dicha generacién, pero en todo caso dentro de ella la figura de Enrique
Lafuente ocupard siempre un lugar destacado por la obra hecha, por su
autenticidad y rigor personales y por una cierta melancolia que procedia,
dejando aparte fuentes personales, de un fondo generacional.

Con el mis alto representante de la generacién anterior, Don José Or-
tega y Gasset, tuvo Lafuente tempranas relaciones que arrancan de la prime-
ra clase que escuché del profesor en el caserén de San Bernardo el afio
de 1915, cuando tenia treinta y pocos afios y acababa de publicar su primer
libro, Meditaciones del Quijote. Lafuente nos ha descrito sus relaciones con
Ortega, “de quien, modestamente —concluye—, me he sentido siempre en
alguna manera discipulo”. Tales relaciones contribuyeron a consolidar nues-
tra amistad ; en los breves fastos del Instituto de Humanidades, fundado por
Ortega, figuramos los dos como encargados de sendos cursos el afio 1949.

Fruto del estudio y la frecuentacién personal de Ortega, sobre la base
de un profundo parentesco espiritual, seria el libro de Lafuente Ortega y
las artes visuales, seguramente el mds fino andlisis de la estética orteguiana.
Ortega fue quien, cuando falleci6 en 1945 Ignacio Zuloaga, indicé el nom-
bre de Lafuente a quienes deseaban que se publicase una monografia sobre
el pintor, y una vez aceptado el encargo se oia ponderar a Ortega la suerte
que siempre habia tenido su amigo de Zumaya no sélo en vida, sino tam-
bién después de morir, pues habja encontrado la valiosa ayuda de nuestro
colega para salvar ese bache de veinte afios de olvido que, segun el filésofo,
aguarda a todo artista difunto.

El libro sobre Zuloaga nos lleva a poner de relieve la atencién que el
historiador del arte Lafuente presté a los artistas contemporaneos no sélo
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en comentarios de periédico o de revista, sino en voluminosos libros que su-
ponen muchas horas de trabajo, como el citado sobre Zuloaga o el dedicado
a Evaristo Valle, pese a que en este caso se tratara de un pintor que apenas
si habia trascendido un horizonte provinciano. Pero a Lafuente le gustaba
—nuevo aspecto del Lafuente viajero— sentirse provinciano y dar confe-
rencias y tener amigos en pequefias ciudades o en pueblos perdidos por la
vasta geografia ibérica. Ahi estd El libro de Santillana, deliciosa y pequefia
villa santanderina, sobre la que Lafuente siguié trabajando, como se ha po-
dido comprobar en la reciente reedicién del libro.

Seguir trabajando era para Lafuente ley de vida o, mejor dicho, inevi-
table impulso vital, y continué asistiendo casi hasta el final de su vida a
las sesiones académicas y ocupdndose de los asuntos corporativos: de una
visita a la Calcografia, del estudio necrolégico de Genaro Lahuerta o de un
perdido articulo de periédico que venia a afadirse a la lista inacabable de
su bibliografia, que ha aparecido en nuestro Boletin casi al mismo tiempo
que concluia la vida del infatigable autor. Veiamos cémo se iba consumien-
do dia a dia la cera de su cuerpo, pero también cémo seguia ardiendo la
llama de su inteligencia a través de la palabra y de la bondadosa mirada.

Descanse en paz.

Luis DiEz pEL CORRAL.
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EN MEMORIA DE ENRIQUE LAFUENTE FERRARI,
MAESTRO Y AMIGO

C ON emocién y tristeza redacto estas breves lineas, que llevan la expre-
sién del profundo sentimiento que a todos nos conmueve, al no tener ya
entre nosotros a quien siempre mereci6 el respeto undnime, revestido de
aquella forma reverencial que solamente se tributa a quien por la austeridad
de su vida, por su sabiduria y magisterio, deja una honda y permanente
huella de su paso por la vida.

Quiero decir de mi que cuando pierdo a uno de estos seres humanos
que enriquecen nuestra vida, y que por regalo de la Providencia me fue
dado conocer y tratar con asiduidad, cuando desaparece siento vivamente
una cierta manera de orfandad espiritual.

A Enrique Lafuente Ferrari le debo favores muy singulares. Soy deudor
de su magisterio en cuantia y calidad superiores a la de quien haya sido
su discipulo en la docencia oficial.

Conservo en casa, frecuentada su lectura, numerosisimas de sus obras,
especialmente las referidas a Goya, y no menor nimero de articulos y mo-
nografias, avalorados con su dedicatoria cordial.

No en vano llegaron a mi. Prueba bien expresiva de lo 1til de su lec-
tura lo es la anécdota que por pertenecer a la “pequefia historia académi-
ca’” me voy a permitir exponer.

Qcurrié durante la dltima visita realizada por el actual Jefe del Es-
tado francés a nuestra patria.
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Mme. Miterand deseaba visitar la ermita de San Antonio de la Florida.
La antevispera de la fecha elegida se me comunicé la hora, con el ruego
de que estuviera alli, al tiempo que la representacién de la Academia que
habia de darle la bienvenida y acompafiarla durante su visita. Pensaba que,
como es légico, me corresponderia un lugar modesto entre los demds aca-
démicos.

Suelo entender la puntualidad llegando con unos breves minutos de an-
telacién a la hora fijada, y asi lo hice en esta ocasion.

Pasaba el tiempo. No veia aparecer a académico alguno. Llegada la
hora adverti el ruido inequivoco de los pasos presurosos del cortejo que
acompafiaba a Mme. Miterand. Muy en primera posicién venia el Asesor
Cultural del Presidente de la Repiblica Francesa.

Ante aquella concurrencia me encontraba solo, y en inesperada repre-
sentacion unipersonal de la Academia. Fue entonces lo que me habia en-
sefiado Lafuente Ferrari a través de sus libros lo que me permitié salir més
0 menos airoso en aquel trance amargo.

Mucho antes de lo acaecido en aquella ocasién fueron otros muchos y
mds personales y directos los favores que de él recibi.

Tengo que confesar que no se me habia ocurrido pensar en ser acadé-
mico de Bellas Artes hasta que surgié la iniciativa inspirada por Lafuente
Ferrari, quien se convirtié en uno de los mds fervientes propulsores de mi
candidatura. Mds atin, cuando ésta tuvo algin tropiezo me permiti reunir
a los académicos que con mayor afidn postulaban mi causa para rogarles
eligieran otro candidato. Aunque la negativa a mi ruego fue undnime, La-
fuente me hizo ver la obligacién moral que tenia con quienes con su firma
me habian dispensado la mdxima confianza. Con gracejo afadi6: “Usted,
tan amigo de los viejos textos, debe hacer honor a la vieja férmula castella-
na: mantenella y no enmendalla.”

Estoy seguro que muchos compafieros de Academia le guardardn reco-
nocimiento por otros motivos, para ellos igualmente singulares. Y todos le
debemos gratitud por su magisterio ejemplar de quien antes de ser Decano
por antigiiedad ya era el primum inter pares por la autoridad que dimana-
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ba de su persona, de su ciencia y experiencia, por su buen decir siempre
medido y certero y por su recto juicio.

Algo que todavia conservo en la memoria con viveza inusitada tuvo
lugar con motivo de un viaje memorable por la Lombardia y el norte de
Italia. Recuerdo su alegria cuando al fin logré convertir en realidad un
viejo deseo: la visita a Castelseprio para contemplar in situ esa extraordi-
naria obra de arte: los frescos de Masolino Da Panicale, que tanto habrian
de influir en el futuro entendimiento de la perspectiva en el arte pictérico.

i Cémo no recordar hoy, con Carmen, su compafiera del alma, su laza-
rillo espiritual, nuestro viaje a los Alpes italianos, luego de atravesar la
Val d’Ossola, y bordeando la frontera suiza dirigirnos a Varzo, lugar tan
entranable para é]l —que hasta entonces no habia visitado—, cuna de la
rama familiar materna de los Ferrari. La uncién con que entrara en la
iglesia parroquial, su sorpresa emocionada al ver laudas sepulcrales que
enaltecian a quienes en pasados siglos honraron también el apellido Ferrari!

i Visitar Lugano, disfrutando de su compaiia y de su inagotable saber
en la visita a la coleccién von Thyessen, como en nuestros recorridos por la
campifia lombarda, al encuentro de bellisimas antiguas iglesias, algunas
restauradas con calidad y acierto por manos amigas, hicieron memorable
el viaje e inolvidable al amigo!

Igualmente quedard imborrable en el recuerdo la dltima vez que nos
reunimos, en los postreros dias de la pasada primavera, para ver los dos
magnificos videos de los cuadros de Veldzquez y de Goya, que estin en el
Prado, que la Asociacién de Amigos del Museo habia encargado de realizar
a personas muy cercanas a mi.

Aquella tarde, rodeado de un pequefio circulo —ese fiel equipo que
lleva la Asociacién—, remontado el dnimo harto decaido en aquellos me-
ses y con semblante apacible, me arriesgo a suponer que a Lafuente Ferrari
le proporcionamos un paréntesis de felicidad, dejandonos a cuantos le acom-
pafidbamos el mejor recuerdo de su extraordinaria calidad humana.

CarLos Romero DE LECEA.
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MEMORIA DE DON ENRIQUE LAFUENTE FERRARI

LA desaparicién del gran historiador y académico Don Enrique Lafuente
Ferrari, ademds del vacio que deja en nuestra Corporacién, constituye un
doloroso acontecimiento para la historia del arte en general, y en particular
para la investigacion calcografica.

Al lado de su sabiduria, sus cualidades humanas subsisten inolvidables.
En el enaltecimiento de tales cualidades participamos los que, aparte de
leer sus escritos y escuchar su verbo, gozamos de su buena amistad.

Mas si dolorosa ha sido la pérdida de su presencia material, permanece
el jibilo de su obra, al haberse cumplido en su dilatada existencia el ciclo
de una considerable misién histérica.

A través de largos afios de actividad incesante Lafuente deja una estela
de conocimientos derramada en libros, lecciones magistrales, conferencias,
discursos... Que quedardn paradigmadticos en su entrega apasionada, situa-
da en las altas esferas del pensamiento del arte.

En el ejercicio didactico aleccioné a una juventud que —atenta— ob-
tuvo de él, gracias a su sensibilidad para la penetracion en las misteriosas
profundidades del arte, una positiva orientacién.

Su Sillén en la Academia, vecino al nuestro, y los encuentros anteriores
y posteriores a las Sesiones nos depararon la ocasién de escuchar sus co-
mentarios inteligentes, a veces irénicos, rigurosos siempre y siempre toca-
dos por la benevolencia de los espiritus nobles.

Su magnifica actuacién al frente de la Calcografia Nacional nos permi-
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te hoy contar con una Institucién plena de favorables presagios para un
futuro en el que quedamos comprometidos por su ejemplo.

Su clara inteligencia se conservé intacta, aun cuando en sus tltimos dias
fuesen decayendo su voz y su energia. Fue en esta postrera etapa de su vida
cuando leimos su libro —gentilmente dedicado— ““Ortega y las artes visua-
les”. El pensamiento de Lafuente brilla poderoso en esta obra dentro de los
conceptos orteguianos, exaltando, paralelamente al filésofo, algo que fue
un leimotiv a lo largo de su existencia: su creencia en el poder creador
frente a la fria erudicién.

Por nuestra parte —afortunados receptores de su accién— fuimos pre-
sentados en la Academia bajo su valimiento y por él contestados en el acto
de Investidura, recibiendo mis de lo que pudiera ser estima a nuestros
merecimientos. La Academia al hacernos depositarios de su confianza y
sucesores en alguna de sus actividades, nos hace sentir la carga que supone
tan dificil emulacién. Contaremos en el futuro, sin embargo, con el juicio
sereno que, ejemplar, nos precedié.

La conjuncién de bondad e inteligencia que avalan su crédito hardn
mds notada su ausencia. Pero su espiritu, su pensamiento, su palabra, su
nombre, permanecerdn entre nosotros.

Luis Garcia-OcHoA.
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DON ENRIQUE LAFUENTE Y SU VISION
DE LA PINTURA ESPANOLA

LA muerte de Don Enrique Lafuente cuando comenzaba el otofio de 1985
resulté especialmente turbadora para mi. La noticia me sorprendié en Bru-
selas, cuando acababa de inaugurarse la exposicién principe de “Europalia
85" titulada Esplendores de Espafia y las ciudades belgas. Su labor
como Presidente del Comité Cientifico habia sido relevante; los miembros
del mismo recorddbamos su lticida intervencién en una reunién preparato-
ria celebrada, hacia apenas unos meses, en Bélgica. Con voz vibrante y
segura habia disefiado lo que, a su juicio, deberia ser aquella Exposicién.
Muchas de sus ideas estaban recogidas en la ejemplar presentacién de cua-
dros, dibujos, tapices y esculturas que se exhibian en el Palacio de Bellas
Artes. En el acto inaugural del martes 24 de septiembre se le eché muy de
menos; pero cuantos alli le recordibamos no podiamos imaginar que un
fatal desenlace se produciria al dia siguiente.

La ausencia de Don Enrique en las altimas sesiones celebradas por la
Academia, antes del paréntesis veraniego, no dejaba de inquietarnos a to-
dos cuantos éramos conscientes de su ejemplar fidelidad a la Corporacién.
Por ser uno de sus miembros mds activo y asiduo, su falta no podia presa-
giar nada bueno. Ahora que sentimos el inmenso vacio que deja entre no-
sotros deseo aventar algunos recuerdos extraidos directamente de la me-
moria y decantados por los afios.
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La primera vez que vi a Don Enrique fue en el Museo del Prado cuan-
do desarrollaba lecciones magistrales sobre El Greco y Veldzquez. Las del
pintor cretense iban dedicadas a celebrar el centenario de su nacimiento;
con esto queda dicho que se remontan a casi nueve lustros. Entonces pude
conocer una de las vertientes capitales de su personalidad. Mds que como
conferenciante, en el sentido tradicional de la palabra, se me revelaba como
gran educador de la sensibilidad ; en este sentido fue un verdadero maestro.
Aquella primera impresién qued6 revalidada a través de varias décadas con
frecuentes encuentros. Como alumno oyente acudi a alguna de las clases
que desarrollaba en la Facultad de Filosofia y Letras. Nuestra Universi-
dad perdié mucho, muchisimo, el dia en que Don Enrique dej6 de ensefiar
en ella. Como contrapartida su vinculacién, como Catedritico, a la enton-
ces llamada Escuela Superior de Bellas Artes de San Fernando beneficié
a los estudiantes que acudian a ella guiados por objetivos bien distintos de
los que deseaban alcanzar los alumnos de nuestra Facultad. Me consta que
la convivencia con los artistas en el seno de la Escuela y también en nuestra
Academia fue gratificante para él. Mds de una vez se lo oi decir.

Volviendo a mis propias experiencias, no puedo por menos que destacar
la vivida en el primitivo salén de actos de esta Casa, el 15 de enero de 1951,
cuando leyé su discurso de ingreso titulado La fundamentacion y los proble-
mas de la historia del arte. En un homenaje dedicado a Don Enrique por el
Instituto Internacional, en el que me cupo el honor de intervenir, exacta-
mente treinta y cuatro afnos después (el 15 de enero de 1985), tuve oca-
sién de aludir a la imborrable huella de aquella sesién solemne. Lafuente
ocupaba el puesto que habia dejado vacante Don José Ferrandis (del que
yo conservaba los mejores recuerdos como alumno suyo de Epigrafia y
Numismédtica), y no s6lo aludié a él con el mayor afecto, siguiendo la norma
establecida, sino a tres maestros que, con temperamentos muy dispares, for-
maban parte de la Corporacién: Don Andrés Ovejero, Don Elias Tormo y
Don Manuel Gémez-Moreno. A los dos primeros llegué a escucharles en
el Museo del Prado. Ovejero gustaba detenerse morosamente ante cier-
tos lienzos; recuerdo las palabras, no exentas de un cierto lirismo, que
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pronuncié ante La dama que descubre el seno, del Tintoretto. Quedé sor-
prendidisimo cuando pude ver en la television que aquella obra preferida
de Don Andrés habia sido elegida por Don Enrique en el programa “Mirar
un cuadro”. No voy ahora a evocar las buenas memorias que tengo de Don
Elias y de Don Manuel Gémez-Moreno; pero pienso que el generoso re-
cuerdo que dedicaba Lafuente hacia sus maestros en aquel discurso enrique-
ci6 la admiracién que senti siempre hacia todos ellos.

Pero volvamos al tema elegido para la disertacién académica; resulté
inusitado y apasionante para quienes inicidbamos nuestras tareas docentes
en la Universidad. Lafuente empezaba ocupandose de la situacién de la en-
sefianza de la historia del arte en Espafia, de las relaciones de ésta con la
arqueologia, del puesto que debe asignarse a la erudicién... Poco a poco
se internaba en cuestiones mucho mds hondas como las que se relacionan con
la estética y, en ultimo grado, con la filosofia. Pese a los afios transcurridos
siguen resultando ejemplares los juicios sobre las posturas de Kant, Hegel,
Dilthey y otros. Demostrando su denso conocimiento de las tendencias
y métodos desarrollados en el campo de la historia del arte, desbrozé un
camino que, para cuantos comenzibamos entonces, resultaba profundamente
sugestivo. En aquellos afios dificiles nos nutriamos, sobre todo, de las pu-
blicaciones de la Revista de Occidente y algunas de Espasa-Calpe, pienso
que por la colaboracién en las tareas de esta editorial de Don Manuel Gar-
cia Morente. Se trataba de obras que, en su mayoria, habian visto la luz
antes de la guerra civil. En el discurso de Don Enrique el panorama se
ampliaba sustancialmente y se integraba dentro de una visién arménica
del tema.

Todo cuanto se comentaba en aquella disertaciéon resultaba profunda-
mente vivificante en los afios 50. Un soplo de aire fresco llegé con este
trabajo a la Universidad. No cabe ignorar el inmenso impacto que tuvo
dentro de ella una obra escrita por quien, en virtud de lamentables normas
administrativas, iba a quedar finalmente marginado de las aulas de la Fa-
cultad de Filosofia y Letras. Seamos sinceros; si hiciésemos un recuento
del uso que se hizo del discurso de Lafuente para componer las famosas
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memorias que presentibamos en las oposiciones (donde habia de tratarse
del “concepto, método, fuentes y programa de la historia del arte’) nos sen-
tiriamos sencillamente abrumados. Los opositores de varias décadas encon-
traron en esta obra la mds importante cantera para pergefiar el primer
capitulo de su memoria. Al margen de este hecho, al fin y al cabo anecdé-
tico, hay otro mucho mds profundo. Creo que las ideas de Don Enrique
y de los numerosos pensadores y criticos glosados por él se han difundido
con gran amplitud en nuestras universidades merced a este discurso, que
muy pronto se convirtié en rareza bibliogrdfica y que fue prédigamente
reproducido cuando entramos en la era de las xerocopias. Ha de celebrarse
con alborozo que por fin se reeditara este trabajo, gracias al Instituto de
Espana, que por cuestién de dias vio la luz a titulo péstumo. La publica-
cién de esta obra, enriquecida con el prélogo que puso a los Estudios sobre
iconologia, de Panofsky, vino a convertirse en el primer homenaje al maes-
tro fallecido; sobre ello se habl6 ampliamente en el acto organizado por
la Fundacién de Estudios Sociolégicos (FUNDES), en colaboracién con el
Instituto de Espafia, dedicado a la memoria de Don Enrique, el 25 de no-
viembre de 1985.

Desde los anos cincuenta hasta el momento de su desaparicién fueron
cada vez mds frecuentes mis contactos con Don Enrique. Sélo recordaré
hasta qué punto result6 gratificante para mi colaborar con él en un libro
editado a gran formato, con espléndidas ldminas, titulado Il Greco di To-
ledo e il suo espressionismo estremo; lo publicé en Italia la casa Rizzoli
en 1969 (se hicieron luego ediciones en inglés y francés, pero no en caste-
llano). Cuando se preparaba realizamos juntos un viaje a Milan del que con-
servo muy grata memoria; la visita a la Brera reverdecié los recuerdos
que tenia de Don Enrique ante los cuadros del Prado.

No he de seguir aventando vivencias personales por muy entrafiables
que resulten para mi. Serd mds 1til polarizar la atencién en lo que ha de
constituir el més vivo legado de Don Enrique Lafuente y que manifiesta su
copiosisimo acervo bibliogrifico. Por fortuna, nuestra revista ACADEMIA
ha podido recogerlo pricticamente integro en su nimero 59 (segundo se-
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mestre de 1984). Leyendo los titulos de sus trabajos somos conscientes de
que en ellos se abarcan las mds diversas facetas de la historia y de la critica
de arte entendidas en toda su integridad, sin apenas fisuras cronoldgicas,
ya que su ingente produccion abarca temas desde la antigiiedad hasta nues-
tros dias. Lafuente no establecié una barrera entre el arte de antaiio y el
de hogafio. La convivencia con los artistas de hoy a que antes me referi
le permitié enfrentarse con las creaciones coetdneas un poco desde dentro,
partiendo del circulo de sus amigos y colegas, pero proyectindose a los
més diversos dmbitos en que es factible tomar el pulso a nuestro tiempo.
En este sentido abrié brecha por un camino que recorrieron también estu-
diosos vinculados a esta Corporacién como Don José Camén Aznar, o que
no llegaron a pertenecer a ella, como Don Juan Antonio Gaya Nufio. Todos
ellos contribuyeron a romper el tabii de que el historiador sélo podria con-
templar los fenémenos estéticos con perspectiva de siglos. Los profesores
de generaciones posteriores asimilaron la leccién y hoy en todas las univer-
sidades resulta inexcusable el contacto con el arte del siglo xx.

Aunque, como acabamos de sehalar, la personalidad enteriza de La-
fuente debe captarse, como historiador y critico, sin limites cronolégicos,
quiero referirme aqui tan sélo a una parcela, tal vez la mds importante, de
su labor: a su visién de la pintura espafiola anterior al siglo xx.

La muerte sorprendié a Don Enrique antes de que viera la luz la quinta
edicién de su Breve historia de la pintura espanola, que aguardamos impa-
cientes desde que se agot6, hace varias décadas, la cuarta, impresa en 1953.
Debe comprenderse que, buscando siempre filones nuevos como tema de
investigacion, sintiese cierta pereza por poner al dia una obra gestada como
de bolsillo en 1934 (en plena “madurez juvenil”, si se admite la expresién)
y que se habia ido ampliando en sucesivas ediciones, aunque sin variar el
titulo. La primera tenia 126 péginas; la segunda, aparecida dos afios des-
pués, 202; la tercera, impresa en 1946 y rehecha enteramente, 556, y la
de 1953, 658 todo ello sin contar el crecimiento paralelo de las ilustracio-
nes. Lo que en un principio habia nacido como una contribucién generosa
a las “Misiones de arte” creadas por Don Pablo Gutiérrez Moreno, con
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propdsito meramente divulgador, desde 1946 se convirtié en el mds rigu-
roso, aunque apretado, estudio de conjunto sobre el tema.

La Breve historia... de Lafuente tuvo excepcional importancia desde su
primera version de 1934. Pensemos que antes habian aparecido diversas
sintesis debidas a autores extranjeros (la de Lefort de 1893, la de Hartley
en 1904, la de Caffin en 1910, la de von Loga en 1923, la de Mayer en
1926, la de Pierre Paris en 1929...), y que por parte de los espafioles sélo
cabria recordar los resiimenes de Cossio (en la Enciclopedia... de Gillman,
en 1885, aunque ahora, exactamente un siglo después, se haya impreso la
Aproximacién a la pintura espaiiola anotada por Ana Maria Arias de Cossio
e inédita desde 1884), Beruete (Spanish painting, 1921) y Tormo (Enci-
clopedia Espasa). En puridad fue el manual de Don Enrique el que, en
publicacién independiente, nos presenté con enfoque espafiol, pero no pa-
triotero, un incisivo panorama de nuestra pintura.

En 1935 vio la luz la primera edicién del tomo XII de la “Historia del
Arte Labor”, que, bajo el titulo El realismo en la pintura del siglo XVII
Paises Bajos y Espana, ofrecia en realidad dos estudios diferenciados: uno
de Max J. Friedlander, de 41 pdginas, sobre los maestros flamencos y ho-
landeses, y otro, de 102, de Lafuente, dedicado a los espafioles; ambos
textos precedian al repertorio de ldminas, al que seguian, en la parte que
nos interesa, 23 pdginas de bibliografia y noticias sobre los pintores y cua-
dros reproducidos. Importa resefiar estos datos porque revelan en qué me-
dida se habia dilatado la visi6n de nuestra pintura en el llamado “Siglo de
Oro” tras la apretada sintesis de la Breve historia... Las novedades en el
volumen de la Editorial Labor se manifiestan no sélo en la mayor extensién
con que se aborda el estudio de cada artista, sino en la presentacién que
nos hace de una serie de cuestiones capitales para comprender nuestro si-
glo xvir. Al morir Don Enrique, cincuenta afios después de publicado este
tomo de la Labor, las cuestiones que se planteaban en él sobre la “Deca-
dencia y apogeo en la Espafia del xvi1”, sobre “La desilusién del humanis-
mo”, sobre “El realismo espafiol y la salvacién del individuo”, sobre “La
crisis del ideal renacentista y el manierismo™ y, en suma, sobre “Los idea-
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les y caracteres de la escuela espafiola™... tienen plena validez, aunque se
hubiesen realizado sustanciosos avances en el conocimiento de ciertos maes-
tros y focos artisticos, particularmente en relacién con otras escuelas, la
italiana y flamenca sobre todo.

Si interpolamos el estudio sobre el siglo xvi1, si ademds advertimos que
hasta 1946 se escalonan investigaciones capitales sobre Goya, comprende-
remos la trascendencia que tuvo la puesta a punto de la tercera edicién,
refundida y ampliada, de la Breve historia... En ella habia una importante
innovacion: las dos anteriores se detenian en Goya; ésta, en cambio, pre-
sentaba como “novedad total... la inclusién de la pintura espafiola del si-
glo x1x”. Don Enrique clarifica su decisién con estas palabras: “En reali-
dad, no habia motivo alguno para detener en Goya la exposicién del proceso
histérico de nuestra pintura; si tal hizo el autor, ha de confesar que ello
no significaba sino una concesién, de la que se avergiienza, a un entre no-
sotros rancio prejuicio universitario —mds arraigado quizd en las disci-
plinas de arte que en otras materias histéricas— de no conceder rango
cientifico a lo moderno, error gravisimo del que se derivan no pocos males
para la formacién de los jévenes y, en muchos casos, velada, pero paladina
confesién de una verdadera falta de vocacién, tanto por el arte mismo como
por la historia viva, o indicio posible de una incapacidad de juicio per-
sonal... La obra de arte es algo vivo y auténtico, que apela por igual a
nuestra sensibilidad, cualquiera que sea su fecha; lo méds préximo a noso-
tros nos llama, por ello, con mayor fuerza y a su incitacién respondemos
con plena espontaneidad, aunque con mayor responsabilidad también...”

Hubiéramos podido seguir transcribiendo otros parrafos del “Prefacio
de la tercera edicion” donde Lafuente confesaba que si se detenia “al filo
del siglo xx”... no era “por temor a trasponer sus umbrales”... Los nume-
rosos trabajos sobre artistas contemporaneos lo confirman hasta la saciedad.
Mas la decisién de que el tltimo maestro estudiado fuese Sorolla le consin-
ti6 concluir su tarea en artistas que, a la sazén, habian muerto. Internarse
en el siglo XIX constituyé no sélo un hecho memorable en nuestra historio-
grafia artistica, sino una puesta a prueba para enfocar el arte decimonénico
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con criterios acordes con sus circunstancias. Como abordaba un terreno
practicamente virgen, hubo de conceder a este dltimo siglo de su obra un
espacio que, a juicio de algunos criticos, podria parecer desproporcionado
en relacién con todo lo anterior. Piénsese que los capitulos XIV a XVI del
libro llenan casi 150 péginas, es decir, practicamente un tercio de las que
se ocupan de las etapas anteriores (300 mds o menos).

No hemos de insistir mds sobre la importancia que tuvo la Breve historia
de la pintura espafiola como punto de partida para una visién actual y re-
novada del tema. Es bien sabido que especialistas de dentro y de fuera de
Espafia han realizado aportaciones decisivas tanto desde el punto de vista
monografico como en lo que concierne a la fijacién de influjos fordneos.
Desde Post hasta los trabajos de Don Diego Angulo y Pérez Sanchez cabria
establecer una copiosisima némina de estudiosos. Pero aqui nos importa no
solo enaltecer la labor de conjunto realizada por Don Enrique, sino sefialar
la importancia complementaria de numerosos trabajos suyos.

Aun sin ignorar cudnto pueden tener de distorsionantes las estadisticas,
no quiero represar la tentacién de hacer un recuento numérico de titulos
sobre pintura espafiola desde la época romédnica hasta el umbral del si-
glo xx, dejando al margen cuanto escribié sobre pintores contemporaneos.
Teniendo en cuenta libros, articulos en revistas especializadas, catilogos,
colaboraciones en la prensa diaria, etc., he podido sumar ciento treinta y
cuatro, de los que veintinueve se ocupan de cuestiones generales, ocho de El
Greco, once de artistas contemporineos de Veldzquez, veintisiete sobre el
gran maestro sevillano, siete sobre pintores situados entre Veldzquez y
Goya, cincuenta y siete sobre el genio aragonés y veinticuatro sobre artistas
nacidos en el siglo x1x hasta Picasso. Insisto en lo convencional de este re-
cuento. Pese a todo percibimos a través de €l, de un modo nitido, la absoluta
preferencia por Veldzquez y Goya. Como si se tratase de una premonicion,
sobre cada uno de ellos versaron los dos primeros trabajos publicados por
Don Enrique de tema artistico; ambos vieron la luz en 1928.

De la evaluacién simplemente numérica de titulos pasemos a una revi-
sién, somerisima, de las publicaciones agrupadas convencionalmente. Aluda-
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mos, primero, a una serie de libros de cardcter general y de divulgacién
donde unsa veces se reafirman ideas expresadas en la Breve historia... y
otras se anuncian juicios criticos originales. Pensamos en los volimenes
dedicados al Museo del Prado por la Editorial Aguilar, con diapositivas;
en la sintesis editada, en 1971, por Salvat y Televisién Espafiola; en in-
troducciones a catdlogos de Exposiciones, como la de Burdeos de 1955, etc.
No cabe desdefiar, por otra parte, las valoraciones de ciertos géneros, como
los floreros y bodegones (trabajos de 1935, 1942 y 1944), del retrato (1951
y contestacion, en 1974, al discurso de ingreso de Don Alvaro Delgado), etc.

De la pintura medieval y del renacimiento habria que destacar, en fe-
cha temprana (entre 1929 y 1940), varios trabajos sobre primitivos caste-
llanos y un apéndice al estudio de Don Elias Tormo sobre Rodrigo de
Osona. Mucha mds importancia tiene la imagen que nos ha dejado de El
Greco en varios articulos (ver los afios 1940, 1945, 1957 y 1980), v espe-
cialmente en la obra, ya citada, de Rizzoli; en ella se condensa y matiza
una interpretacién equilibrada sobre el cretense, donde conviven los valores
espirituales y formales; recordemos que en un primer momento, en 1940,
Don Enrique publicé el primer trabajo suelto sobre el tema con este expre-
sivo titulo: El Greco o la evidencia de lo sobrenatural.

Sobre los pintores contempordneos de Veldzquez no encontramos mu-
chos titulos. Debe destacarse, sin embargo, su brillante colaboracién con
Don Elias Tormo y Don Celestino Gusi en los dos volimenes dedicados a
recoger La vida y la obra de Fray Juan Ricci (Madrid, 1930); pese a los
afios transcurridos, este trabajo conserva todo su interés. Sobre Orrente, Ri-
balta y Zurbardn (1964) hay que registrar breves trabajos. En cambio, ya
aludimos a los muchos e importantes sobre Veldzquez. En 1928 se “estre-
n6” como buen conocedor del maestro en la monografia de la Phaidon
Press. En 1941, 1943 y 1944 se registran varias aportaciones. Pero hemos
de llegar a los afios de 1960 y 1961 para reconocer el entusiasmo con que
Don Enrique contribuy6 a las conmemoraciones del tercer centenario de la
muerte del pintor. En la prensa, en revistas especializadas, en “Varia Ve-
lazquefia”, se descubren incisivas visiones criticas o articulos cargados de
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erudicién ; destaquemos el gran trabajo sobre Veldzquez en Ortega y Gasset,
de treinta y cuatro pdginas. Como obra de conjunto recordamos la monogra-
fia publicada por Skira. Otros trabajos sobre el maestro sevillano se esca-
lonan en 1963, 1965, 1966 y 1973.

Entre Veldzquez y Goya se encuentran algunos maestros menores de la
escuela madrilefia, como Pareja, Solis, Arredondo, Garcia Hidalgo y Esca-
lante, estudiados en articulos que vieron la luz en 1941 y 1944. Sobre
Murillo (1935), Palomino (1955) y Tiépolo (1935) hay breves aportacio-
nes; pero todas ellas pierden relevancia ante los magistrales trabajos de-
dicados a Goya. Ya recordamos que la segunda publicacién de Don Enri-
que sobre pintura data de 1928, en que se conmemoraba el primer centenario
de la muerte del genio aragonés. Entonces redacté el catilogo de la expo-
sicién celebrada en el Museo del Prado y dedicé un jugoso comentario a
los tapices. Desde aquel afio hasta 1984 la némina de escritos goyescos
resulta copiosisima. Pero no es solamente el nimero, sino sobre todo la
calidad de las aportaciones lo que conviene subrayar aqui. Si hubiese que
seleccionar un solo titulo me quedaria con el estudio preliminar que puso
al Catdlogo de la exposicién celebrada por la Sociedad de Amigos del
Arte en 1932 y que se publicé... en 1947, como epilogo a las celebracio-
nes del segundo centenario del nacimiento del artista. Con el titulo La
situacion y la estela del arte de Goya abordé, ajustindose al tema de aquella
exposicién, el andlisis de los mds diversos “antecedentes, coincidencias e
influencias”... Esta obra capital abrié nuevas perspectivas para compren-
der la personalidad del gran maestro; en ella se entremezcla una pasmosa
erudicién con la valoracién sensible del artista. Notabilisima resulta tam-
bién la monografia de Skira sobre los frescos de San Antonio de la Flo-
rida. El cuadro de San Francisco el Grande, La Condesa de Chinchén, los
Fusilamientos y otras pinturas fueron vistos como criterios novedosos. Fi-
nalmente hay que destacar los abundantes e importantisimos estudios sobre
los dibujos y grabados que merecieron, hasta el final de su vida, una aten-
cién especial.

Desde Goya hasta Picasso resulta también crecida la relacién de titu-
los que resultaria prolijo enumerar. Tan sélo quiero aludir a los trabajos
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que dieron luz sobre la nifiez de Picasso en Mdlaga y que se recogieron en
un volumen editado por la Revista de Occidente.

Si a cuanto va dicho se agregan las presentaciones y prélogos a expo-
siciones de artistas contempordneos acabard de ratificarse el puesto excep-
cional que tiene Don Enrique Lafuente entre los grandes estudiosos y co-
nocedores de la pintura espafiola. La visién que hoy tenemos de ella es
distinta, en algunos capitulos fundamentales, gracias, unas veces, a investi-
gaciones de primera mano, otras a certeros andlisis y siempre a los agudos
juicios suyos.

Limitandonos sélo a resefiar la labor que realizé en un campo de las
Bellas Artes, sentimos admiracién por todo lo que deja. Agréguese a ello
el interés de otras publicaciones y el valor literario de cuanto escribid,
siempre con prosa agil y refinada. Sin insistir en otros aspectos de su per-
sonalidad, quede constancia de mi profunda deuda de gratitud hacia Don
Enrique Lafuente. A todos los de esta Casa nos costard trabajo llenar el
vacio que deja. Al terminar digamos con palabras de Jorge Manrique:

“aunque en la vida murig,
nos dej6 harto consuelo
su memoria”.

JosE MaNUEL Pita ANDRADE.
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DON LEOPOLDO QUEROL

UNA vez mds, la reanudacién de las sesiones académicas, al comienzo
del nuevo curso, nos depara la tristeza de registrar en el recuento de asis-
tentes la ausencia definitiva de muy queridos compafieros. En el que inicia-
mos ahora han sido, por desgracia, dos pérdidas singularmente sensibles
las que hemos de lamentar, Hoy he de referirme, entristecido el d4nimo, a
la desaparicién de Don Leopoldo Querol Roso, fallecido a los ochenta y
seis afios, en su residencia de “Villa Manuela”, de Benicasim, el 26 de
agosto 1ltimo.

Todavia recordamos con sentimiento su penoso aspecto en la celebracién
—hace unos meses— de la fiesta de San Fernando y su voluntario aparta-
miento en un sillén de la sala de columnas en la que ya el afio anterior
hubo de encontrar momentdneo alivio ante el percance sufrido en la sobre-
mesa. La consideracién de que era el mismo que en tantas reuniones anima-
ra la conversacién con palabra ficil, siempre alentadora, subrayaba el con-
traste a que las vicisitudes de la vida le habian reducido, mdxime cuando,
segin pronéstico facultativo, resultaba previsible un cercano y desgraciado
desenlace.

Otros compafieros, mds dentro de la érbita de su comiin personalidad
artistica, podrdn aportar detalles, apurar con rigor critico merecidos elo-
gios, ponderar, en fin, su valia sobresaliente. Pero no he de sustraerme a
resaltar algunas notas o caracteristicas que, a mi juicio, configuraban su
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destacada personalidad: extremada benevolencia, gran sensibilidad, amplia
cultura, clara inteligencia, sorprendente memoria —bien de manifiesto en
sus actuaciones de concertista y que le valié justo predicamento—, laborio-
sidad ciertamente infatigable, cierta jovialidad de espiritu, acendrado es-
pafiolismo —acorde en todo momento con la devocién filial profesada a su
entranable tierra valenciana (castellonense, por afiadidura, pues habia na-
cido en Vinaroz), sintiéndose, a la vez, muy vinculado a Benicasim, de donde
era hijo adoptivo— y como espléndido remate, de ningtin modo indiferente
para todos nosotros, su profundo amor a la Academia.

Precisamente nos lleva este punto a recordar su paso por la Corpora-
cion. Para ello hemos de remontarnos al 4 de octubre de 1971, cuando fue
propuesto por el Marqués de Lozoya, D. Enrique Lafuente Ferrari y D. José
Mufioz Molleda para cubrir la vacante de D. Antonio José Cubiles, acom-
pafiando un denso curriculum de muy cumplidos méritos y actividades de
diverso orden, entre los que sobresalen los conciertos, investigaciones y la-
bor docente. Con todo, no fue la tinica propuesta presentada en tal ocasién
ni tampoco alcanzé el lugar preeminente en su preceptivo tramite, lo que
no seria impedimento para que resultara elegido en la sesién extraordina-
ria del 22 de noviembre, festividad de Santa Cecilia. Pocos dias antes de
cumplirse el afio de “tan honrosisima designacién” —asi la calificaria—
se celebraba la tradicional recepcién bajo la presidencia de D. Federico
Moreno Torroba, Director accidental, de quien recibiria, con el diploma co-
rrespondiente, la medalla niimero 9, que ostentaran, entre otros, Ferndndez
Arbés y Jestis de Monasterio.

El discurso del nuevo Académico, sobre “Un teérico y un cancionero en
nuestra polifonia renacentista”, constituye un importante estudio, de una
parte, sobre el compositor flamenco Juan Tinctoris —autor del cédice mu-
sical en latin del siglo xv, perteneciente a la biblioteca del Duque de Cala-
bria, conservado en la Universidad de Valencia—, y de otra, sobre el famoso
Cancionero de Uppsala del siglo xvi, que publicaria en 1980 el Instituto
de Espafia.
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La contestacién corrié a cargo de D. José Mufioz Molleda, quien, con
mano maestra y acento cordial, resalté certeramente el historial del reci-

piendario.

Iniciaba con ello D. Leopoldo Querol su singladura en la vida acadé-
mica, participando activamente en las tareas corporativas, en particular al
suceder a D. José Subird en la Secretaria de la Seccién de Misica, pudiendo
dar fe de su reiterada preocupacién por despachar diligentemente —mien-
tras le fue posible por su estado de salud— la evacuacion de los numerosos
dictimenes sobre dispensa de titulacién.

No cabe silenciar en modo alguno, a través de esta emotiva semblanza
de tan querido compafiero desaparecido, un rasgo excepcional de mdximo
relieve y profunda significacién, dado a conocer, en el mismo salén donde
nos encontramos, durante el pleno celebrado el dia 29 de octubre tltimo.
Me refiero a su generosa disposicion testamentaria, legando a la Corpora-
cién su biblioteca musical, comprendiendo —segtn los términos que abar-
ca— “partituras, obras de piano, material de orquesta y otros utensilios™.
Vaya como anécdota que cuando al término de la citada sesién —en la que
por especial deseo hube de dar lectura en su nombre a la cldusula de refe-
rencia— comentdbamos la encomiable determinacién adoptada, se mostrd
sumamente satisfecho por la ilusién que para él representaba ofrecer un
testimonio imperecedero de su amor a la Academia. Gesto digno, a la vez,
de la perenne gratitud de la misma a tan esclarecido compafero, que
a su arraigada vocacién artistica y a un prestigio bien ganado supo agregar,
para el mejor recuerdo, la consoladora certidumbre de su hombria de bien.

Que Dios le tenga en su gloria.

EnriQue Parpo CaANALIs.
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LEOPOLDO QUEROL, EJEMPLAR SERVIDOR
DE NUESTRA MUSICA

NI aun la seria dolencia que me imposibilita en estos momentos y re-
tiene lejos fisicamente de nuestra Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando puede anular la voluntad de espiritual presencia en la sesién ren-
dida en memoria de quien fue nuestro amigo y compafiero de tantas singla-
duras, Leopoldo Querol. Mi voz quiere unirse a las de cuantos evoquen
a la persona y el artista del que conservo miltiples recuerdos que se ex-
tienden a lo largo de muchos, muchos afios: desde los mios infantiles,
cuando ya él era intérprete calificado y generoso de tantos pentagramas
recién nacidos, hasta los finales del curso académico de 1985, la misma
comida en la festividad de San Fernando, a la que acudié por completo
mermadas sus fuerzas, menguado el fisico, ya infirmes palabra y memoria,
pero siempre a punto la dulce sonrisa y hasta deseoso de intervenir con
algiin rasgo de humor en la sobremesa.

Leopoldo Querol fue mucho mds que un pianista notable. Su amplia
formacién reflejaba especializaciones lingiiisticas, muchos afios Catedratico
de Francés en ejercicio y musicolégicas, buceador de archivos, documentos
y textos, lo mismo que agudo en el servicio pedagégico bibliogrifico. Las
biografias pueden recordar sus trabajos de asesor en Radio Nacional,
como nosotros, en la Academia, recordamos el puntual servicio de examen
de expedientes en busca de dispensas, que él llevaba estudiados a la Comi-
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sion de Misica en un deseo de facilitar tareas antes de ser sometidos al
Pleno. A mi me emocionaba verlo al pie del cafién, temblorosas las manos,
la expresién vacilante, la voluntad indomable, en las temporadas tltimas en
las que lleg6 a trasladarse desde Valencia, muy enferma ya su esposa y
compafiera de toda la vida, Manolita, para cumplir con celo esta misién
encomendada.

Pero todo ello se difumina y pierde fuerza ante lo verdaderamente de-
cisivo en la historia musical de Leopoldo Querol. Su memoria, largo tiempo
excepcional ; su prodigiosa facilidad, que le permitian abordar como pia-
nista todos los géneros, estilos y épocas; la que se mostraba, una y otra
vez, cuando en pocos dias era capaz de brindar conciertos con la obra pia-
nistica integra de Chopin, las sonatas y conciertos de Beethoven, los grandes
y mds extensos ciclos en la historia del pianismo, supo siempre ponerla al
servicio de las partituras mds complejas y diversas de autores nacionales.
Cabria decir que entre 1925 y 1950, de manera particular —y sin que las
fechas tengan riguroso cardcter de apertura y cierre, ni mucho menos—,
Querol lo estren6 todo. Un poco en linea de esa leal voluntad de ayuda
comprensiva y de estimulo que caracterizé a Ricardo Vifies, no hubo tem-
porada en la que no se presentase Querol como protagonista de la primera
audicién del concierto nuevo, a veces de autor en sus arranques, otras mu-
chas con el peligro de concepciones estéticas lejos de “clichés” tradicionales
y por ello poco aptas para el lucimiento y el éxito inmediato ante piiblicos
de gustos conservadores. Yo recuerdo escucharle en obras de Baccarisse,
Pittaluga, Remacha, Bautista, los Halffter, Elizalde, mds tarde Joaquin
Rodrigo, Mufioz Molleda, tantos otros. Escribo sin datos a la vista. No sé
si la cifra que viene a mi memoria es o no exacta, pero quizi fueron treinta
y cinco las obras estrenadas de autores espafioles. Un “récord” en todo caso
y una prueba de generosidad cuando, era bien presumible, muchas de esas
obras habian de prepararse con vistas a la audicién solitaria y con escasas
garantias de continuidad en el repertorio.

Si anadimos la incansabilidad viajera de Leopoldo Querol, que recorrié
una y otra vez toda Espafia; su disposicién no exigente para adaptarse a
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instrumentos, conjuntos, fondos y ambientes muy alejados del ideal desea-
ble, tendremos la medida mejor sobre la envergadura de una siembra fruc-

tifera y por muchos motivos ejemplar.

Sus trece tltimos afios, los de presencia en la Real Academia, fueron
para él muy alto reconocimiento de méritos cosechados. Para cuantos con
él compartimos su trato, una ocasién de comprobar la bondad y jerarquia
humana de quien tendrd siempre lugar de honor en nuestro recuerdo en-

carifiado.

AnTtonio FErRNANDEZ-CID.






EN RECUERDO DE LEOPOLDO QUEROL

AL regreso de mi estancia veraniega en Inglaterra me encontré con la
triste noticia del fallecimiento de nuestro querido amigo y compafiero Leo-
poldo Querol. Nunca nos habituamos a estas dolorosas noticias y siempre
la sorpresa golpea brutalmente nuestros sentimientos.

Tuve la suerte de conocer a Leopoldo Querol en mi época adolescente,
cuando me encontraba estudiando en Valencia. Desde entonces una gran
amistad surgié entre nosotros. No puedo olvidar que mi viaje a Madrid
para instalarme definitivamente y desarrollar mi vida profesional activa se
lo debo a él, y posiblemente hoy me encuentro junto a ustedes leyendo este
entrafiable testimonio de amistad gracias a su participacién en este aconte-
cer. Siempre recordaré y agradeceré su carifio y afecto hacia mi. Cuando
yo empezaba mi singladura artistica y €l era ya un gran pianista, un ar-
tista consagrado, tuve su ayuda desinteresada. Se presté a colaborar conmigo
en mi primer concierto como director de orquesta, contando con el apoyo
impagable de tenerle como magistral solista del concierto niimero 1 para
piano y orquesta de Tschaikowsky. De esta forma el éxito estaba asegurado
para un joven principiante como yo, pero €l no dudé en participar en algo
que tenia mucho de aventura y riesgo y muy poco de seguridad. Sin embar-
go, lo hizo porque estaba convencido que con ello me estaba ayudando, me
estaba tendiendo su mano amiga. El mismo impulso de amistad que le llevé
a ayudarme desde su cédtedra de francés del Instituto Ramiro de Maeztu
y ofrecerme un puesto en el departamento de misica que sirvié de base para
desarrollar mis estudios madrilefios.
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Su vida artistica fue muy fructifera, desarrollando una amplisima la-
bor en campos muy diversos. Recordemos su actividad como critico y musi-
c6logo. Su breve historia de la misica ha sido un libro de permanente con-
sulta para muchos jévenes.

Es bien conocida su entrega apasionada al estudio de la creacién pianis-
tica de los compositores espafoles, estrenando continuamente sus obras:
Rodrigo, Ernesto Halffter, Mufioz Molleda, Lopez Chdvarri, Oscar Espl4,
Bacarisse, Turina y tantos otros autores fueron interpretados en primeros
audiciones mundiales por él.

Su personalidad artistica e intelectual aparece desde muy joven llena
de matices de gran atractivo. Siempre se decia que Leopoldo Querol estu-
diaba muchas veces el piano colocando sobre el atril los libros de arqueolo-
gia, historia o latin.

Su repertorio como concertista era muy amplio. Su memoria fue tan
prodigiosa que le permitia abarcar gran cantidad de obras de todas las
épocas. Todavia impresiona recordar aquel singular ciclo de conciertos en
el que interpret, siempre de memoria, la obra completa de Chopin. Y no
por un afin de deslumbrar, sino por la sencillez y humildad del hombre
que busca la perfeccién en la obra bien hecha.

Lleg6 a tocar unos 50 conciertos de piano y orquesta, siempre de me-
moria, que abarcaban desde Bach, Mozart, Beethoven, pasando por la tota-
lidad de los misicos romdnticos, para llegar a autores tan interesantes
como Fauré, Ravel, Prokofieff, Britten, Bartok, etc.

Pero por encima de su amplia cultura y su grandeza como artista-miisi-
co, latinista eminente, historiador, gedgrafo, critico, etc., Leopoldo Querol
nos deja como mensaje su ejemplo de sencillez y humildad, de tesén y amor
por el arte y la cultura en todas sus manifestaciones.

Descansa en paz, querido amigo.
ANTON GARCIA ABRIL.
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DON PABLO SERRANO

POCAS veces se ha producido en los anales académicos la triste inciden-
cia de que unas horas después de celebrada la sesién precedente, en la que
se habia destacado la satisfaccién de todos por la honrosa distincién con-
cedida a un distinguido compaiiero, asistente a la misma, se registrara su
inesperado fallecimiento. Frente a toda amargura y aun a la indtil rebeldia
ante lo sucedido, la realidad resulta inexcusable, y en medio de toda tristeza,
el cardcter necrolgico de esta sesién asi viene a confirmarlo. Nuestro que-
rido compafiero D. Pablo Serrano Aguilar dejé de existir en la madrugada
del tltimo martes, dia 26, a consecuencia de un paro cardiaco, siendo ente-
rrado cristianamente al dia siguiente en el cementerio de la Sacramental de
San Isidro.

Su acusada personalidad y, a la vez, la gran impresién del 6bito ines-
perado vinieron a reflejarse ampliamente en los medios de comunicacién,
recogiendo numerosos juicios y comentarios trazados a vuela pluma con la
urgencia que en tales casos se acostumbra. Varios sefiores Académicos
—entre ellos, nuestro Director— no dejaron de manifestar el profundo pe-
sar de la Corporacién por tan penosa desgracia, coincidiendo en subrayar
la significacién artistica del relevante escultor aragonés.

Ante ello, segiin la prictica que vengo observando y con la premura
también que esta sesién reclama, he de referirme aqui concretamente a su
paso por la Academia. En tal sentido, recordaremos, en primer lugar, la
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propuesta que en 10 de diciembre de 1979 suscribieran a su favor Don Xa-
vier de Salas, Don Juan de Avalos y Don Francisco Lozano. Propuesta que
bien merece resaltarse con loable acento, puesto que los firmantes, bien
conocedores de la filiacion artistica del propuesto, no vacilaron en apadri-
nar su candidatura, por entender —asi lo ha confesado uno de ellos— que
al margen de su credo estético, no coincidente con el propio, convenia gran-
demente a la Academia la incorporacién de quien tan abiertamente se habia
ya manifestado en una linea de claro expresionismo, tan distante de la co-
rriente tradicional en la Casa durante largo tiempo. Con todo, no fue Don
Pablo Serrano el tnico propuesto entonces, pero es evidente que en la sesién
extraordinaria de 4 de febrero de 1980 resulté elegido el escultor de Cri-
villén pocos dias antes de cumplir los setenta afios.

En obras atn el edificio donde nos encontramos, la esperada recepcién
se celebré con particular solemnidad en la Real Academia Espafiola el 24
de mayo de 1981, leyendo su discurso titulado “Relacién espiritual y for-
mal del artista moderno con su entorno social”, al que contesté D. Xavier
de Salas. Fue en tan sefialada ocasién cuando recibié de manos de nuestro
Director, D. Federico Moreno Torroba, junto con el diploma correspondien-
te, la medalla nim. 37, entre cuyos anteriores titulares figuraron Académi-
cos de aristocritica alcurnia, como el Marqués de Pidal (D. Pedro José) y
el Marqués de Valmar, a quienes sucederian D. Mariano Benlliure y Don
Juan Adsuara, a cuya muerte se produjo un curioso episodio de evocadora
memoria. Y fue que elegido en 1973 D. Cristino Mallo, transcurrieron va-
rios afios sin producirse el ingreso, pese a las laboriosas gestiones llevadas
a cabo con resultado infructuoso, optando, al fin, por renunciar a la medalla,
si bien ofreciendo a la Academia, en rasgo de loable generosidad, la escul-
tura que pensaba entregar en su recepcion. Dicha renuncia motivé una nueva
eleccién que recayé esta vez en Pablo Serrano.

Al llegar Pablo Serrano a la Academia, su denso curriculum, consignan-
do muchas de sus realizaciones, venia a constituir un sélido pedestal en el
que se apoyaba su propia reputacién. Atrds quedaban los afios de estancia
en Uruguay y Argentina, su retorno a Espafia, el Gran Premio de la Bienal
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Hispanoamericana de Barcelona —compartido con Angel Ferrant—, su in-
tervencién en “El Paso”, y singularmente la serie inacabada de cabezas y
monumentos de muy dilatada proyeccion.

Incorporado ya a las tareas corporativas, fue prontamente designado Se-
cretario de la Seccion de Escultura, sucediendo a Don Venancio Blanco,
Director de la Academia de Roma. Y a la vez pasé a formar parte de la
Comisién de Administracién, puestos ambos que venia desempefnando hasta
la fecha.

Sus trabajos en la Academia no habrian de impedir la intensa actividad
profesional dentro y fuera de Espafia, con laudatorias resonancias que refle-
jan las actas, asi como de las honrosas distinciones concedidas.

De su paso por la Academia nos queda un testimonio licido de su talante
sencillo y cordial, de amable acento y bondadosa expresién. Diriase que su
propia cabeza —a la que la barba rojiza prestaba un aspecto intermedio
entre incipiente senectud cargada de saberes y una contenida crispacién—
recordaba el centelleante estremecimiento de tantas cabezas que en bustos o
estatuas ha perpetuado para siempre vigorosamente, aunque sin olvidar que
¢é] mismo trazaria su veraz autorretrato con esta definitiva confesién: “Una

imagen siempre en duda”.

En tal sentido quizds no resulte improcedente subrayar que al principio
de su discurso de ingreso en la Academia evocara una cita de Le Corbusier
que por la solemnidad en que era invocada parecia encubrir cierto palpito
de experiencia personal y de aleccionadora revelacion: “La vida cotidiana
—dice— estd hecha de perseverancia, coraje, modestia y dificultades.”

Pérdida muy sensible, en verdad, para la Academia la de Don Pablo

Serrano.

Descanse en paz.
EnriQUE Parpo CANALIs.
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PABLO SERRANO

Adn con el estupor por la desaparicién de nuestro
compafiero el escultor Pablo Serrano, a quien teniamos
a nuestro lado apenas hace una semana, mi voz no es
més que un dolor compartido.

Seria vano exponer con limitadas palabras una
alabanza a su dimensién artistica y humana.

Durante largos afios, y unidos por la amistad, repartimos
afanes desde la lejana aventura del Grupo “El Paso”

a nuestras actuales deliberaciones y trabajos

académicos.

voco ahora su ima j
Evoco ahor en desvelada cuando empujado
por la muerte estamos velando su recuerdo.

Pablo Serrano ya es un espejo que nos mira.
Aqui quedé su honda huella y reivindicar su memoria
nos honra en esta hora triste de la despedida.

ManueL RIVERA.
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SEGUNDO INVENTARIO DE LA COLECCION
DE PINTURAS DE LA REAL ACADEMIA

POR

M.* DE LOS ANGELES BLANCA PIQUERO LOPEZ






EL presente inventario de pintura se realiza como continuacién del publi-
cado en 19641, por lo que la numeracién utilizada es correlativa a dicha
obra. En él se incluyen un total de cuatrocientas treinta y una pinturas, que
vienen a incrementar de manera importante los fondos de la Corporacién
conocidos hasta el momento.

El menor niimero corresponde a obras antiguas de los siglos xviI y XxvIIr
que no se recogian en el inventario de 1964. Un buen niimero son obras de
los siglos XIX y XX, entre las que destacan los trabajos de pensionados ? y las
entregadas por los artistas al ingresar como académicos. Una parte impor-
tante se debe a los 1ltimos legados: Bardon de Forna, Fernando Guitarte,
Leopoldo Sdnchez del Bierzo y Alvarez de Sotomayor. Hay que destacar asi-
mismo las tltimas adquisiciones de interés como son las obras de El Greco
y el autorretrato de Goya (procedente de la coleccién Villagonzalo), adqui-
ridas todas ellas a cargo del legado Guitarte.

Se realiza exclusivamente un inventario artistico, manteniendo las atri-

buciones tradicionales, con el fin de dar a conocer estas obras a los estudio-

sos. Se incluyen en él los datos siguientes: dimensiones °, material, técnica,

1 Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. «Inventario de las Pinturasy,
por ALFonso E. PErez SANcHEZ. Madrid, 1964.

2 (QObras premiadas por la Fundacion Conde de Cartagena, Fundacion Carmen
del Rio, Premio Molina Higueras y Pensién Piquer, recogidas en el catalogo «Fon-
dos de Pintura de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando» con motivo
del I Centenario del Circulo de Bellas Artes. Madrid, 1980.

8 Las medidas se expresan en metros.
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recogiéndose también las firmas, inscripciones, anotaciones en los lienzos,
marcos y etiquetas correspondientes a inventarios antiguos, advirtiéndose en
los casos mds sefialados el estado de conservacién. Se ilustra el inventario
con fotografias (realizadas por M.* Angeles Piquero) de todas las obras a
modo orientativo, y se acompafia de un indice de artistas para facilitar su
localizacién.

Tanto estas obras como las recogidas en el inventario de 1964 quedan
expuestas en su totalidad en las diferentes salas o en las diversas dependen-
cias de esta Real Academia, de manera que puedan ser examinadas en cual-
quier momento, facilitindose asi la labor de investigacién, conforme a las
directrices del Académico Conservador de esta Real Academia, contando
con la colaboracién de las licenciadas: Isabel Azcarate, Leticia Azcue, Mer-
cedes Gonzdlez Amezia y Maria del Carmen Salinero.
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INVENTARIO DE PINTURAS






869.

870.

871.

872.

813.

874.

875.

Florista.

L. 0,73x061.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «GLORIA MERINO». Premio
Molina Higueras, 1948,

El Aire.

T. 1,15 % 1,50.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «Bartolomé, 1968».

Variaciones sobre Mantegna.

L. 0,94x0,94.

Al dorso: «Bartolomé Roma 1968».
Entregado por el autor en 1980,

Bautismo de Cristo.

L. 1,55x1,16.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «Andrés Conejo». En el éan-
gulo superior izquierdo: «Julio Moi-
sés». Obra por la que fue pensiona-
do en Roma de 1949 a 1953.

Desnudo femenino.

L. 0,80x0,60.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «Andrés Conejo».

Paisaje de Ronda.

Pastel, 0,69x0,90.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «M. Sabry». Al dorso: «Pastel
1966]!.

Composicién.

L. 1,15 1,50.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «M. Francisco Lagares».

876.

871.

878.

879.

880.

881.

882.

Mujeres trabajando.

L. 1,15x 1,50.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «Datas 65».

Dos mujeres.

L. 1,00x0,84.

Firmado en el dngulo superior dere-
cho: «Zarcoy.

Figuras.

L. 1,15x1,50.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «A., Zarco».

Evocacion.

T. 1,15x1,50.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «Mufioz».

Paisaje.

L. 0,97x1,07.

Firmado en el &dngulo inferior dere-
cho: «B. Palencia 59». Obra ofre-
cida a la Real Academia al ingresar
como miembro de niimero en 1970.

Retrato del Maestro Pérez Casas.

L. 0,43x0,38.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «Al m. Pérez Casas / muy afec-
tuosamente / BENJAMIN / PALEN-
CIA». :

Cazador.

L. 1,21x1,01.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «J. Barbero 1947». Beca Fun-
dacién Conde de Cartagena, 1944.
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883.

884,

885.

886.

387,

888.

889,

890.

Alfarero.

L. 1,10x1,08.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «JR Zaragoza». Pensionado de
la Real Academia en Roma.

Instrumentos musicales.

L. 1,25x1,14.

Firmado en la zona inferior sobre una
trompa: «Maldonado 48». Beca Fun-
dacién Conde de Cartagena, 1947.

Mausoleo de Francisco de Goya en

Burdeos.

L. 057 %042 (évalo).

Antonio Brugada. Obra realizada du-
rante su estancia en Burdeos, a raiz
de la muerte de Goya.

Composicién.

T. 1,15x 1,50.

Firmado detrds: «Enrique Vara / Mar-
zo 1971 / Madridy.

Desnudo femenino.

L. 0,82x0460.

Firmado en la zona inferior izquierda:
«pardo galindo».

Bautismo de Cristo.

L. 1,30 1,15.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «pardo galindo».

Escena de taberna.

L. 0,30 x0,40.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «galindo».

El Mar.

L. 1,38x2,12.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «Hipélito Hidalge de Caviedes
1962». Obra ofrecida a la Real Aca-
demia al ingresar como miembro de
nimero en 1970.
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891.

892,

893.

894,

895.

896.

897.

898.

Mujer.

L. 0,38x0,28.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «Lucio Rivas».

Al dorso en el lienzo: «LUCIO RI-
VAS / “UPE”» / 1941». Beca Fun-
dacién Conde de Cartagena, 1941.

Paisaje.

L. 0,50 x0,65.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «Celisn.

Paisaje.

L. 0,83x1,08.

Firmado en el éangulo inferior dere-
cho: «Celis».

Desnudo femenino.

L. 1,14x0,82.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «Sotres 1940». Premio Molina
Higueras, 1940.

Pueblo de noche.

L. 1,00 1,30.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «J. GOMEZ ALARCON».

Paisaje de Bagneres.

L. 0,50 x 0.60.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «Francisco Gil 1936». Beca Fun-
dacién Conde de Cartagena, 1935.

Retrato femenino.

L. 0,50 0,40.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «A. Miguel Nietos.

Lienzo afadido en la zona inferior.
Obra ofrecida a la Real Academia
en su nombramiento de Académico
electo, en 1964.

Retrato de D. Enrique Martinez Cu-
bells.
L. 0,99x099.
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899.

900.

901.

902.

903.

904.

905.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «E. Chicharro 1943».

Donado por la Sra. Viuda de Marti-
nez Cubells.

Pueblo.

L. 0,73 x1,00.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «R. Martoss. Beca Fundacién
Conde de Cartagena, 1942, Premio
Carmen del Rio, 1942,

Interior de la Catedral de Avila.

L. 0,76 x 0,56.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «A. VEREDAS / AVILA /
MCMXXII».

Torso.

L. 0,77 x0,55.

Firmado a la derecha: «Guijarros.
Beca Fundaciéon Conde de Cartage-
na, 1953.

Paisaje.

L. 0.44x0,30.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «P. Sanchez Blwo / 1858,

Etigueta circular en el dngulo inferior
izquierdo: «151».

Mujer ante el espejo.

L. 0,65x0,53.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «D. Salgado/54». Beca Funda-
cién Conde de Cartagena, 1954,

Maternidad.
L. 1,14x148.

Francisco Soria Aedo.

La Familia.
L. 1,50x1,15.
Francisco Soria Aedo.

906.

907.

908.

909.

910.

911.

912.

La fonda del pueblo.

L. 0,80x0,97.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «Jean / Logie / 59». Detrds en
el bastidor: «JEAN LOGIE / LA
FONDA DEL PUEBLO».

Retrato de su padre.

L. 0,58 x0,44.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «Valentin de Zubiaurre». Obra
ofrecida a la Real Academia al in-
gresar como miembro de nimero en
1945.

Candeleda.

L. 0,86 x0,84.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «M. Moreno. P.».

Al dorso en el lienzo: «Candeleda /
1944». Beca Fundacién Conde de
Cartagena, 1944.

Ninio con calabaza (Halloween).

L. 0,39x0,31.

Firmado a la derecha: «M. Moreno
P. / N. Y. 1963». Beca Fundacién
Conde de Cartagena, 1951.

Paisaje.

L. 0,89x0,74.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «P. Mozos 1936». Beca Funda-
cion Conde de Cartagena, 1936.

Paisaje.

L. 0,50x 0,40.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «Echevarria».

Escultor. Estudio de Academia.

L. 1,01x1,11.

Firmado en el éangulo inferior dere-
cho: «Vicente Asension. Premio Mo-
lina Higueras, 1951,
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913.

914.

915.

916.

917.

918.

919.

Paisaje.

Acuarela, 0,25x0,33.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «Glenridding... 1922».

Jardin.

C. 0,40 x0,50.

Al dorso: «J. Garnelos. Sello tribunal
oposiciones. A ldpiz: «Sr. P. Ru-
bio».

Banistas.
L. 0,40x0,50.
Argiielles.

Retrato de joven saludando.

L. 0,89x0,71.

Firmado abajo: «Copiado por el Vizde
de Ganan.

Arriba etiquetas: circular, 662, rec-
tangular, almacén, 340.
Al dorso, en el bastidor:

querts.

«A. Bis-

Oraciéon en el huerto.

L. 0,77x0,60.

Siglo xvii. En mal estado. Seguramen-
te de J. Antolinez.

En el dngulo inferior izquierdo etique-
ta romboidal con el niimero perdido
v etiqueta «163».

Arriba etiqueta almacén «391».

Desnudo femenino.

L. 1,10% 0,80.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «Pousan. Premio Carmen del
Rio, 1953.

Las hijas del pintor.

L. 0,48x0.60.

Firmado en el dngulo superior izquier-
do: «Auguste Leroux».

Al dorso, sobre el bastidor: «Auguste
Leroux 1971 (sic) - 1954. Pariss.
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920.

921.

922.

923.

924.

925.

926.

921.

928.

Escorzo.

P. 0,45x0,37.

Firmado en el angulo inferior izquier-
do: «J. Palomino».

Arriba sobre el marco dorado: «D.
Juan Palomino 1748».

Etiquetas: 322 ,222, 535.

Cabeza de Virgen.

P. 0,41x0,29.

Al dorso: «D. Diego Rején 1782».
Etiquetas: 280, 536, 123.

Retrato con frac.
C. 042x0,32.
Anénimo siglo XIx.

Retrato del General Franco.
L. 0,70 0,50.
Andénimo siglo xx.

Bodegon de frutas.

T. 0,22 (tondo).

Al dorso: «Me Guzn y to fta Seva
17915,

Bodegon de frutas.

T. 0,22 (tondo).

Al dorso: «Josef. moreno y Toxo Fria.
Sevilla 17915,

Napoleon.

L. 0,85 x0.66.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «M. Penan.

Adoracién de los pastores.

L. 3,40 % 4,60.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «1686 Paolus de Matteisy.

Muerte de Dido.

L. 3,10x3,35.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «Mariano Salvador Maella 1762
Roman.



929.

930.

931.

932.

933.

934.

935.

Cabeza de soldado.
Cuero sobre madera. 0,14x0,12.
Anénimo siglo xviir.
Etiquetas en la zona inferior:

459y,

«237,

Interior.

L. 0,57x0,42.

Firmado en el lateral izquierdo en ver-
tical: «Alejo Veran.

Etiqueta detrds en el bastidor: «106
Colorido y composicion».

El hijo del artista.

L. 0,45x0,33.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «L. Menendez Pidal». Legado
hecho por el retratado en 1974 jun-
to con otras obras llevadas a cabo
durante la ejecucién de trabajos de
restauracién del Real Monasterio de
Guadalupe.

Naturaleza muerta.

L. 0,65x0,50.

Firmado en el dngulo superior dere-
cho, a lapiz: «Fdez Barrio».

En el dngulo superior izquierdo, sello
pase examen vy firma del profesor:
«R. Manchén». Beca Fundacién Car-
men del Rio, 1945.

Campesina.

L. 0,80 x 0.66.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «R. Pefinelas Avila 1942». Be-
ca Fundacién Conde de Cartagena,
1941.

Paisaje. Boceto.
T. 0,28x0.18.
Rafael Pefiuelas Fernandez.

Paisaje. Boceto.
L. 0,18x0,28.
Rafael Pefinelas Fernandez.

936.

937.

938.

939.

940.

941.

942,

943,

944,

945.

946.

947.

Marina. Boceto.

L. 0,18x0,28.
Rafael Pefiuelas

Paisaje. Boceto.

C. 0,28x0,20.
Rafael Pefuelas

Paisaje. Boceto.

C. 0,18x0,28.
Rafael Pefiuelas

Paisaje. Boceto.
C. 0,20 x0,28.
Rafael Peiiuelas

Paisaje. Boceto.
C. 0,20 0,28.
Rafael Pefiuelas

Marina. Boceto.

C. 0,18x0,28,
Rafael Penuelas

Paisaje. Boceto.
C. 0,18x 0,28,
Rafael Penuelas

Paisaje. Boceto.
T. 0,28x0,18.
Rafael Pefiuelas

Marina. Boceto.
T. 0,18 x0,28.
Rafael Pefiuelas

Paisaje. Boceto.
T. 0,18x0,28.
Rafael Pefiuelas

Paisaje. Boceto.
C. 0,18x0,28.
Rafael Pefiuelas

Paisaje. Boceto.

C. 0,20x0,28.
Rafael Pefiuelas

Ferndndez.

Fernéndez.

Ferniandez.

Fernandez.

Fernindez.

Fernandez.

Fernandez.

Ferndndez.

Ferndndez.

Fernandez.

Fernandez.

Fernandez.
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948.

949.

950.

951.

952,

953.

954.

955.

956.

951.

958.

Paisaje. Boceto.

C. 0,28x0,20.
Rafael Penuelas

Marina. Boceto.

C. 0,20x0,29.
Rafael Pefiuelas

Paisaje. Boceto.

C. 0,20 0,29.
Rafael Pefiuelas

Paisaje. Boceto.

C. 0,20x0,29.
Rafael Penuelas

Paisaje. Boceto.

C. 0,20x0,29,
Rafael Pefiuelas

Paisaje. Boceto.

C. 0,20x0,29.
Rafael Penuelas

Paisaje. Boceto.

C. 0,20 0,29.
Rafael Penuelas

Paisaje. Boceto.

L. 0,18x0,28.
Rafael Penuelas

Paisaje. Boceto.

C. 0,20x0,29.

Rafael Penuelas

Paisaje. Boceto.

C. 0,20x0,29.
Rafael Pefiuelas

Paisaje. Boceto.

C. 0,20x 0,29,
Rafael Penuelas

88 —

Ferndndez.

Ferndndez.

Fernandez.

Ferndndez.

Ferndndez.

Fernandez.

Ferndndez.

Ferndndez.

Fernandez.

Ferndndez.

Fernandez.

959.

960.

961.

962.

963.

964.

965.

966.

967.

Paisaje. Boceto.
C. 0,20x0,29.
Rafael Pefinelas Ferndndez.

Paisaje. Boceto.
C. 0,20x0,20.

Rafael Pefivelas Fernandez.

Paisaje.
L. 0,40 0,50.
Anénimo siglo xx.

Gente.

L. 1,58x1,28.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «G. Ochoa». Obra ofrecida a
la Real Academia al ingresar como
miembro de nimero en 1983.

Interior de la Real Academia de Be-

llas Artes de San Fernando.

L. 0,37x0,28.

Detrds en el marco, a lapiz: «Ramén
Galvez y Pardo».

Retrato masculino.

L. 0,40 % 0,36.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «F. Martin G. / Brujas. / Bél-
gica, 1936».

Bodegon.

L. 0,74 % 0,90.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «Pérez Aguilera». Beca Fun-
dacion Conde de Cartagena, 1942,

Retrato masculino.

L. 1,00x0.75.

Al dorso en el lienzo: «J. Garnelo 2.
IV-921». En el marco: «Condoy».

Retrato masculino.
L. 0,92x0,70.
Firmado en el angulo inferior izquier-



968.

969.

970.

971.

972.

9173.

974.

975.

do: «Pedro Bueno / Londres 1948».
Beca Fundacién Conde de Cartage-
na, 1947.

976.
Paisaje.
C. 0,50x0,75.
Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «Forns». Detrds, en el lienzo,
a ldpiz: Donativo Mayo 1920». 977
Desnudo femenino.
L. 1,00x0,74.
Ricardo Segundo. Beca Fundacion
Conde de Cartagena, 1933.
Desnudo femenino. 978.
L. 1,01 x0,75.
Detrds, en el lienzo, letras en rojo bo-
rrosas: «Soria Aedo». En el basti-
dor: «D. E. G. Montafa ?».
979.
Composicién.
T. 0,60x0,50.
Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «Pedro Canon.
Paisaje.
L. 0,60 x 0,75.
Firmado en el angulo inferior izquier-
do: Rafael Martinez, 1942». Beca
Fundacion Conde de Cartagena, 980.
1941.
Desnudo masculino.
L. 1,10 0,90.
Detrds: «D. Luis Ferrant primer lu- 981.
gar.
Bodegén.
L. 0.60x 0,92.
Firmado en el dngulo derecho: «F.
Briones, 1943». Beca Fundacién -

Conde de Cartagena, 1943.

Joven pescador.
L. 0,87x0,71.
Firmado er. =1 angulo inferior izquier-

do: «German Calvo». Beca Funda-
cién Conde de Cartagena, 1942.

Bodegoén.

L. 0,45x%0,55.

Anénimo siglo xviir. Etiqueta en el dn-
gulo superior izquierdo, 394.

Muchacha en el balcén.

L. 0,74 x0,57.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «Pedro de Valencia Madrid,
19415,

Entrada de los reyes en Madrid.
L. 0,54% 0,85.
Firmado en el édngulo inferior dere-

cho: «R. Segura 1906».

Perspectiva ideal. Béveda en forma

de cuarto de esfera.

T. 0,85x 0,44,

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «Manuel Mariano Rodriguez».
Ultima obra del artista, legada en
su testamento de 1855 a esta Real
Academia.

Desnudo femenino.

L. 1,00x0,74.

Anénimo siglo xx. Detrds en rojo:
«Soria Aedo».

Gitana.

L. 0,62x0,52.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «Garecia Martinez 50». Premio
Molina Higueras, 1949.

Caballeros del verde gabdn.

T. 0,38x0.55.

Firmado en el angulo inferior izquier-
do: «Sebastidn Garcia 82». Donado
el 10-7-84, por el autor.
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983.

984.

985.

986.

987.

958.

989.

990.

991.

Fraile. Fray Jerénimo Pérez.

L. 0,99 0,66.

Copia de Zurbaran. Siglo xix. Mala ca-
lidad.

Paisaje.

L. 0,64x0,80.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «Margarita / de Frau». Beca
Fundaciéon Conde de Cartagena,
1943,

Paisaje.

L. 0,64x0,80.

Firmado en el dngulo superior dere-
cho: «F. G. Baron». Beca Funda-
cién Conde de Cartagena, 1941.

Composicién.

P. 0,50 x0,65.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «T. Penan.

Composicion.

L. 1,15x1,50.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «T. Pefian.

Apunte desfile.
C. 0,36 x0,52.
Anénimo siglo xx. Mala calidad.

Bodegon.

L. 0.43%0.50.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «A. BLANCO CASTRO». Be-
ca Fundacién Conde de Cartagena,
1943,

Marina.
L. 0,50 0,80.
Anénimo siglo xx.

Busto femenino.

L. 0,55x 0,46.

Detrds, en el lienzo: «C. Salinero».
Premio Molina Higueras, 1942,
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992.

993.

994.

995.

996.

997.

998.

999.

Tajo de Ronda.
L. 1,65x0,98.
Firmado en el 4ngulo inferior dere-

cho: «C. Salinero». Beca Fundacién
Conde de Cartagena, 1944.

Apunte de mitologia.

L. 0,30 x0,40.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho, de lado: «Baneress. Mala ca-
lidad.

Composicion.

L. 117%1.52.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «M. Alcorlon. Premio Molina
Higueras, 1954.

Resurreccion de los Muertos.

L. 0,40<0,30.

Anénimo siglo xx. Apunte, mala ca-
lidad.

Carga.
L. 0,30x0,40.

Anénimo siglo xx. Mala calidad.

Arenal.
L. 0,63 x0,80.
Firmado detrdas: «Francisco Lozano

78». Obra ofrecida a la Real Aca-
demia al ingresar como miembro
de nimero en 1978.

Retrato de los Hermanos Baroja.

L. 1,87x 1,43.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «Véazquez Diaz / 925».

Retrato de Don Elias Tormo.
L. 1,29x 0,925,
Firmado en el libro: «Vdzquez Diaz».



1000.

1001.

1002.

1003.

1004.

1005.

1006.

1007.

1008.

Retrato del Duque de Alba.
L. 2,11 x1,50.

Daniel Vizquez Diaz.

Coronacién de Alfonso XIII.

L. 0,48x0,67.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «J. Garnelo».

Bodas de Alfonso XIII.

L. 0,56 x 0,72.
Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «J. Garnelo».

Desnudo masculino.

L. 0,77 X 0,60.

Firmado en el dngulo superior izquier-
do: «J. Garnelon.

Detras, en el bastidor: «Mendoza».

Bodegon.

L. 0,45x 0.60.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «P. Cécera/La Roda..,». Be-
ca Fundacion Conde de Cartagena,
1941,

Seriora desconocida.

L. 0,83x0,64.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «J. Comba 1872».

Moisés en el Monte Sinai.

T. 1,00 % 0,95.

Firmado =2n el angulo inferior dere-
cho: «F. Oliveira Pérez».

Cosacos.

T. 1,00 0,95.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «F. Oliveira Pérezy.

Pueblo en invierno.
L. 1,06 x1,39.
Firmado en el dngulo inferior izquier-

do: «Robles».

1009.

1010.

1011.

1012.

1013.

1014.

1015.

1016.

Desnudo femenino.

L. 1,21 x0,81.

Firmado en el dngulo superior dere-
cho: «pedro vilarroig».

Frailes.

L. 1,50x 1,13.

Firmado en el angulo inferior izquier-
do: «Maximo».

Autorretrato.

L. 0,73X0,65.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «José Aguiar/974».

Alegoria.

L. 0,37 x 0,50.

Anénimo siglo xx. Firma ilegible en
el angulo inferior derecho.

Moisés.
L. 0,36 x 0.60.

Anénimo siglo xx.

Vincolo della Pace.

L. 0,88x1,15.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «Mingorance Acién / Floren-
cia Roma 59». Beca Fundacién Con-
de de Cartagena, 1957.

Pierrot.

C. 0,33x0,30.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «Montagnacy». Detrds, etiqueta
rectangular: «"Pierrot” / Donativo
de su autor, el Barén Jean / Ame-
dée de Montagnac Veoreds, de /
Budapest / . Junio de 1930».

Desnudo femenino.

L. 0,79 x 0,60.

Firmado a la derecha: E. Legido /
19435,
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1017.

1018.

1019.

1020.

1021.

1022.

1023.

Inmaculada.
L. 1,14 0,80.
Anénimo siglo xvir.

Adoracién de los pastores.

L. 1,67x1,22,

Anénimo siglo xvii. En muy mal es-
tado. Etiqueta en el dngulo inferior
derecho: «almacén, 258».

Retrato de

Arboés.

L. 0,77 x 0,64.

Firmado en el angulo superior izquier-
do: «A Enrique Fernandez Arbés/
Con sincero afecto y admiracién/su
amigo / Lépez Mezquitar. En el dn-
gulo superior derecho: «1934». Do-
nado por la viuda del M.° Fernan-
dez Arbés en 1984,

D. Enrique Fernindez

Retrato de sefiora con peineta.

L. 1,16/0,89.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «J. Gonzilez de la Pefian. Le-
gado Barén de Forna, 1971.

Retrato de seiiora con turbante.

L. 0,93x0,74.

José Gonzilez de la Pena. Legado Ba-
ron de Forna, 1971.

Castillo de Turégano.

L. 0,81 x1,00.

Firmado en el angulo inferior izquier-
do: «José G. de la Pena / XXXIX
Turégano / ...» Legado Barén de
Forna, 1971.

Doloritas.

T. 0,35x0,27.

José Gonzalez de la Pefia. Detris:
«Mujer del artista. 1956 de I'Ate-
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1024.

1025.

1026.

1027.

1028.

1029.

lier / Doloritas / 1-1-MCML». Lega-
do Barén de Forna, 1971.

Autorretrato.

L. 0,92x0,65.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «José G. de la Pefa». Al dor-
so: «.® 50 / 1925, Legado Barén
de Forna, 1971.

Retrato femenino.

L. 0,44 % 0,34.

José Gonzdlez de la Pefia. Al dorso:
«300». Legado Bardn de Forna, 1971,

Retrato femenino.

L. 0,27x0,21.

José Gonzdlez de la Pena. Al dorso:
«435». Legado Barén de Forna, 1971,

Retrato del escultor J. C. Swicrinski.

L. 0,73x0,60.

Firmado detrds: «13-XII. 35 J. C.
SWICRINSKI. Escultor por J. Gon-
zdlez de la Pefia. L’'Atelier. Anglet.
B. P. Legado Fornas. Legado Barén
de Forna, 1971.

Interior. Mujer leyendo.

L. 0,40x0,33.

Firmado abajo: «José G. de la Pefian.
Detras: «... / por José G. de la
Pefia / Anglet B. P. MCMLVI». A
la izquierda: «n? 2201 / 1-1-1953».
Legado Barén de Forna, 1971.

Doloritas.

T. 0,35x0,24.

Firmado a la izquierda: «José G. de
la Pefian. Detrds: «Doloritas / 1 de
Enero 1939 / n.° 989». Legado Ba-
ron de Forna, 1971.



904

908

907

906

905

912

911

910

909

916

915

4
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925 926 927 928

929




935 936

936 VXY 910

941 942

945 916 947 948



950

949

955

954

953

964

963

962

961



968

966

965

976

975

974

973

986

979

978

977






1030.

1031.

1032.

1033.

1034.

1035.

1036.

Retrato femenino.

L. 0.45x0,36.

Al dorso: «N.° 503». «Pintado con una
vara». J. Gonzédlez de la Pena. Lega-
do Barén de Forna, 1971.

Desnudo femenino.

L. 0,09x0,27.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «José G. de la Pena». Legado
Barén de Forna, 1971.

Baronesa de Forna.

T. 0,30 0,24.

Firmado: «José de la Pefia / L'Ate-
lier MCMXLy». Detras: «N.° 1057 /
Sra. Baronesa de Forna / por José
Gz. de la Pefia / 1-Enero-MCMXLo.
Legado Baron de Forna, 1971.

Baronesa de Forna.

L. 0.30x0,24.

Firmado: «J. Gonzédlez de la Pefia /
Paris / ...n. Detrds: «N.2 1140 de
I'Atelier / 1.° de Enero de 1941 /
Sra. Baronesa de Forna / por José
Gonzdlez de la Pefia». Legado Ba-
r6n de Forna, 1971.

Autorretrato de 1936.

L. 0,56 x 0,42.

Firmado: «J. Gonzdlez de la Pefian.

Detrds: «Autorretrato 1936». Legado
Barén de Forna, 1971.

Nocturno.

L. 0,50x 0,61.

Firmado: «J. Gonzilez de la Peian.
Legado Barén de Forna, 1971.

Retrato femenino (con gafas).

T. 0,26 x 0,20.

Firmado: «J. Gonzédlez de la Penas.
Legado Barén de Forna, 1971.

1037.

1038.

1039.

1040.

1041.

1042.

1043.

1044.

Retrato femenino.

L. 0,35x0,25.

J. Gonzilez de la Pefia. Firmado: «I-
I-XXVI». Legado Barén de Forna,
1971.

Retrato de D. Manuel Aguirre de

Carcer.

L. 0,64:x0,54.

José Gonzilez de la Pena. Legado Ba-
ron de Forna, 1971.

Retrato de Francis Jammes.

L. 0,73x061.

Detrds: «Francis Jammes / N.° 764-
23-XII-39 / José G. de la Pefa /
L’Atelier - Anglet. B. P.». Legado
Barén de Forna, 1971.

Retrato femenino.

Acuarela, 0,28 0,35.
Firmado: «J. Gonzdlez de la Pena».
Legado Barén de Forna, 1971.

Carroza Real.

C. 0,26 x0,24.
Firmado: «J. Gonzédlez de la Penas.
Legado Baron de Forna, 1971.

Retrato femenino.

L. 0,73x0,53.

Firmado a la derecha: «J. Gonzilez
de la Pefian. Al dorso: «n.® 707».
Legado Bardn de Forna, 1971.

Fiesta en Palacio.

L. 0,58x0,46.
Firmado: «J. Gonzilez de la Pefas.
Legado Barén de Forna, 1971,

R. M. M.? de la Purificacién.
L. 1,46 x1,13.

Firmado en el angulo inferior izquier-
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1045.

1046.

1047.

1048.

1049.

1050.

do: «1939. José G. de la Penan. Le-
gado Barén de Forna, 1971.

Camile Mauclair.

L. 1,16 x 0,89.

Detrds: «n.® 1103 / Camile Mauclair /
por / José G. de 1a Pefia / L’Atelier
Anglet MCMXL». Legado Barén de
Forna, 1971.

Doloritas.

L. 0,41x0,33.

- Firmado: «José G. de la Pefia / 1.1-
MCMXXXVII». Detrds: «Doloritas

n? 830 / 1° de Enero de 1937».
Legado Barén de Forna, 1971.

Retrato femenino.

C. 0,30x0,24.

Firmado a la izquierda: «José Gonza-
lez de la Pefia», Detrds: «n. 1358
de L’Atelier / 1° de Enero de 1943/
n.° 54». Legado Barén de Forna,
1971.

Retrato femenino.
L. 0,73x0,53.

Firmado: «J. Gonzdlez de la Pefiax.
Legado Barén de Forna, 1971.

Doloritas.

L. 0.35x0,27.

Firmado: «J. Gonzilez de la Pefia».
Detras: «Doloritas T-I-MCMXVI. An-
glet B. P. / » Legado Barén de
Forna, 1971.

Retrato de mujer con peineta.

T. 0,33x0,22.

Firmado: «J. Gonzéilez de la Pefian.
Detrds: «n.® 436». Legado Barén de
Forna, 1971.
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1051.

1052.

1053.

1054.

1055.

1056.

1057.

1058.

Interior.

L. 0,41 x0,33.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «J. Gonzilez de la Penian. Lega-
do Barén de Forna, 1971.

Mujer leyendo.

Acuarela, 0,40x0,33.

Firmado: «1 de Enero de 1951 / José
G. de la Pefian. Legado Barén de
Forna, 1971.

Retrato de mujer vestida de torero.

L. 0,32x0,34.

Firmado: «J. Gonzédlez de la Pefian.
Legado Barén de Forna, 1971.

Bailaora.

P. 0,35x0,27 (aguada).

José Gonzdlez de la Pea.

Detrds: «n.® 1712 de L’Ateliers. Lega-
do Barén de Forna, 1971.

Bailaora de espaldas.

P. 0,36 % 0,28 (aguada).

José Gonzdlez de la Peiia.

Detrds: «n.® 1711 de L’Ateliers. Lega-
do Barén de Forna, 1971.

Desnudo femenino de espaldas.

L. 1,40x0,90.

Firmado en el dngulo superior dere-
cho: Teresa Chiaos. Detrds: «Cru-
cifixién». En la zona superior iz
quierda: «Teresa Chiaos. En el bas-
tidor, a ldpiz: «Teresa Chiaov.

Desnudo femenino de espaldas.

L. 1,41 x0,95.

Firmado en el dngulo superior dere-
cho: «Teresa / Chiao».

Retrato masculino.

L. 0,52x 0,45,

Firmado en el angulo inferior izquier-
do: «Albizu / 1948». Premio Molina
Higueras, 1948,



1059.

1060.

1061.

1062.

1063.

1064.

1065.

Duquesa de Alba (Cayetana Fitz

Stuart, Duquesa de Montoro).

L. 1,09x0,91.

Fernando Alvarez de Sotomayor. Pri-
mer estudio, 1942. Donado en 1984.

Ms. Edwards.

L. 2,30x1,51.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «Sotomayor».

S. M. el Rey Alfonso XIII.

L. 2,54x1,70.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «Sotomayor 1920».

Comida de Boda en Bergantifios.

L. 1,80x1,42.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «Sotomayor». 1916. Donado en
1984.

Retrato de S. M. el Rey Don Alfon-

so XII.

L. 220x 1.45.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «S. MARTINEZ CUBELLS/
MADRID 1876».

Alegoria del nacimiento del Principe

de Asturias.

L. 1,25x1,69.

Anénimo siglo xviir. Depositado en el
Museo Municipal de Madrid desde
1927,

Retrato del Rey Fernando VII.

L. 1,77 x 1,06.

Vicente Lépez. 1814, Depositado en el
Museo Municipal de Madrid desde
1927.

1066.

1067.

1068.

1069.

Alegoria de Fernando VI y la Iglesia

Catélica.

L. 1,28x1.48.

Abajo en las gradas la inscripcidn:
«P. F. Bart. a S. Anto Trints. DISCs/
Invenieb. pingeb. que Matriti 1753».
En el borde inferior, en blanco el
n.® 191, Arriba en la banderola:
«Dum quator Orbis Plagas Hesperia
ducit, / ut videat lucem detegit Ame-
ricam: / Vineit & errores Sedes
Catholica Petri / Fernandi Sexti Ro-
bore, & Auxiliis». Al dorso etiqueta
romboidal 491. Depositade en el
Museo Municipal de Madrid desde
1929.

Presentacién de la Virgen en el Tem-

plo.

L. 1,22x147.

Anénimo siglo xvir Depositado en el
Museo Municipal de Madrid desde
1929.

Homenaje a Carlos III como protec-
tor de las Artes.

L. 1,77 x 1,06.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «Josef Camarén pints». En el
centro abajo en blanco el n.° 188,
Al dorso: etiqueta circular, 58, rec-
tangulares, 39 y 319, v etiqueta al-
macén, 136. Depositado en el Mu-
seo Municipal de Madrid desde 1929.

Carlos III con el habito de la Orden
de su nombre recibiendo a los Colo-
nos de Sierra Morena.

L. 1,00x1,40.

En el dngulo inferior izquierdo en
blanco el n. 348. Al dorso las eti-
quetas: romboidal, 507, cireular, 690.
rectangular, 695, y almacén, 324. Al
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1070.

1071.

1072.

1073.

1074.

dorso sobre el lienzo: «Odriozola».
Depositado en el Museo Municipal
de Madrid desde 1929,

Alegoria del nacimiento del Infante

Carlos Eusebio.

L. 1,00:x1,40.

Zacarias Gonzalez Veldzquez. 1781.
Abajo en blanco el n.° 159. Al dor-
so las etiquetas: circular, 692, rec-
tangular, 707, y almacén, 319. Depo-
sitado en el Museo Municipal de

Madrid desde 1929.

Alegoria del nacimiento del Principe

Carlos Clemente.

L. 1,40x1,00.

Gregorio Ferro. Obra premiada por la
Real Academia en 1772. Abajo en
blanco el n.° 165. Al dorso las eti-
quetas circular, 687, vy almacén, 300.
Depositado en el Museo Municipal
de Madrid desde 1929.

Alegoria del nacimiento de un in-

fante.

L. 1,25x 1,65.

Anénimo siglo xviir. Abajo en blanco
el n° 174 y en el dngulo inferior
derecho una «A». Al dorso las eti-
quetas: romboidal, 488, -circular,
681, y rectangular, 736. Depositado
en el Museo Municipal de Madrid
desde 1929.

Retrato de Manuel Godoy.

L. 1,02x0,77.
Antonio Carnicero. Al dorso las eti-
quetas: «romboidal, 499, circular,

54, y almacén, 178». Depositado en
el Museo Municipal de Madrid des-
de 1929.

Alegoria del Amor y la Inocencia.
L. 0.63x0,50.
Maria Cristina de Borbén. Depositado

06 —

1075.

1076.

1077.

1078.

1079.

1080.

1081.

1082.

en el Museo Municipal de Madrid
desde 1929,

Retrato de Isabel Il nina.

L. 1,43 1,03.

Anénimo siglo xix. Al dorso las eti-
quetas: romboidal, 46, circular, 541,
rectangular, 637, y almacén, 124.
Depositado en el Museo Municipal
de Madrid desde 1929.

Bautismo de Cristo.

L. 1,47x1,13.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «M. L. Villasenor».

Escena de taberna.

L. 0,30:x 0,40.

Firmado en el angule superior izquier-
do: «L. Villasenior».

Desnudo femenino.

L. 0,77 x 0,60.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «M. L. Villasefor».

Paisaje.

L. 0,84x1,11.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «Ascunces. Premio Carmen del
Rio, 1948.

Paisaje.

Acuarela, 0,30x0,40.

Firmado en el angulo inferior izquier-
do: «Ramén Reigy.

Paisaje.

L. 0,80x1,10.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «J]. Benet Espuny».

Paisaje.

L. 0,50 0,60.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «J. Benet Espuny».



1083.

1084.

1085.

1086.

1087.

1088.

1089.

Santa Teresa coronada por un dngel.

L. 0,83 x1,00.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «L. Berdejo». Beca Fundacién
Conde de Cartagena, 1941.

Capilla.

L. 0,96 x1,00.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «A. Bazo». Beca Fundacién
Conde de Cartagena, 1944.

Bailarinas.

L. 0,96 x0,82.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: Ricardo Llorens / N. Y. 1953».
Beca Fundacién Conde de Cartage-
na, 1951.

Negros neoyorquinos.

L. 0,98x0,80.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «Eduardo Vicente / New York
48». Beca Fundacién Conde de Car-
tagena, 1947.

Composicion.

T. 0,80x1,10.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «Pedro Cano».

Composicion.

T. 0,70 x 0,50.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «Pedro Cano». Al dorso a ldpiz:
«Pedro Cano Hermndndez, Premio Mo-
lina Higueras - 68-69».

Termas de Caracalla.

L. 0,98x1.17.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «Vaquero». Obra ofrecida a la
Real Academia al ingresar como
miembro de niimero en 1969.

1090.

1091.

1092.

1093.

1094.

1095.

1096.

Retrato de Haile Selassie, Negus de

Abisinia.

L. 0,98 0,80.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «A. Delgado». Obra ofrecida a
la Academia al ingresar como miem-
bro de nimero en 1974.

Retrato de D. José Camén Aznar.
L. 0,87 x0,71.
Alvaro Delgado.

Retrato de S. M. el Rey Don Juan
Carlos 1.

L. 1,27x0,77.

Firmado en el angulo inferior dere-

cho: «Delgado».

Retrato de su hija.

L. 1,28x0,98.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «Enrique Segura». Obra ofre-
cida a la Real Academia al ingresar
como miembro de mimero en 1965.

Retrato de S. M. el Rey Don Juan

Carlos 1.

L. 1,37x 1,07.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «Enrique Segura / 1984,

Santo dominico predicando.

L. 1,98x 1,49,

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «Manuel Gil Pérez / lo pin-
t6 / en el ano del / Sefor / 1949,.
Beca Fundacién Conde de Cartage-
na, 1951.

Paisaje.

L. 0,88x145.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «Jenaro Lahuerta». Beca Fun-
dacion Conde de Cartagena, 1935.
Obra ofrecida a la Real Academia
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1097.

1098.

1099.

1100.

1101.

1102,

1103.

al ingresar como miembro de nime-
ro en 1976.

Composicion.

L. 0,88x1,00.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «Sanz de la Fuente / 73».

Nueva York, ida al trabajo.

L. 0,53 x0,70.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «G. Vargas Ruiz / New York
1948». Beca Fundacién Conde de
Cartagena, 1949.

Retrato de la Duquesa de Alba.

L. 1,83x 1,10.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «Juan Antonio/Morales/19535.
Obra ofrecida a la Real Academia
al ingresar como miembro de nime-
T0 en 1966.

Boceto de los frescos de San Anto-

nio de la Florida.

L. 0,76 x 0,83.

Detrds en el lienzo: «J. Galvans. Co-
pia de Goya.

Boceto de los frescos de San Anto-

nio de la Florida.

L. 0,40x0,59.

Detras en el lienzo: «J. Galvan». Co-
pia de Goya.

Boceto de los [rescos de San Anto-

nio de la Florida.

L. 0,40 x 0,59,

Detrds en el lienzo: «J. Galvans. Co-
pia de Goya.

Boceto de los frescos de San Anto-

nio de la Florida.

L. 0,55x 0,43.

Detrds en el lienzo: «J. Galvans. Co-
pia de Goya.

1104.

1105.

1106.

1107.

1108.

1109.

1110.

1111.

Boceto de los frescos de San Anto-

nio de la Florida.

L. 0,31 x0,40.

Detrds en el lienzo: «J. Galvans. Co-
pia de Goya.

Boceto de los frescos de San Anto-

nio de la Florida.

L. 0,32x0,42.

Detrds en el lienzo: «J. Galvany. Co-
pia de Goya.

Boceto de los frescos de San Anto-

nio de la Florida.

L. 0,36 x0,28.

Detras en el lienzo: «J. Galvdn». Co-
pia de Goya.

Boceto de los frescos de San Anto-

nio de la Florida.

L. 0,24x0,32.

Detras en el lienzo: «J. Galvan»s. Co-
pia de Gova.

Boceto de los frescos de San Anto
nio de la Florida.

L. 0,42x0,17.
Detras en el lienzo: «]. Galvdn». Co-
pia de Goya.

Boceto de los frescos de San Anto-

nio de la Florida.

L. 0,42x0,17.

Detrds en el lienzo: «J. Galvan». Co-
pia de Goya.

San Fernando.

P. 1,10 x0,32.

Boceto para vidriera. Firmado abajo
a la derecha: «Pablo - Martin. del.
Castillo».

San Felipe.
P. 1,10x0,32.

Boceto para vidriera. Firmado abajo



1112.

1113.

1114.

1115.

1116.

a la derecha: «Pablo - Martin - del-
Castillo». Pareja del anterior.

San Felipe.

P. 0,70x0,31.

Boceto para vidriera. Firmado abajo
a la derecha: «P. Martin / del Cas-
tillo». A la izquierda: «E. 25: 100».

San Fernando.

P. 0,70/0,31.

Boceto para vidriera. Firmado abajo
a la derecha: «P. Martin / del Cas-
tillo». Pareja del anterior.

San Fernando y San Felipe.

P. 0,95x 0,62.

Boceto para vidrieras de los huecos
laterales de la Capilla de la Real
Academia. Firmado en el angulo su-
perior derecho: «A. Mar/torell». An-
gulo inferior derecho: «Escala 1:35.
Premio Guadalerzas, 1948.

San Fernando y San Felipe.

P. 0,95x0,62.

Boceto para vidrieras de los huecos
laterales de la Capilla de la Real
Academia. Firmado en el dngulo su-
perior derecho: «A. Mar/torell».

Abajo, a la derecha: «E. 1:3. / Le-
venda de la banderola segin S. Juan
12.14-8 / (Ultimos sermones)». Pa-
reja del anterior. Premio Guadaler-
zas, 1948.

San Fernando y San Felipe.
T. 1,14 0,80.

Boceto para vidrieras de los huecos
laterales de la Capilla de la Real
Academia. Firmado abajo, a la de-
recha: «A. / Mar / torell». Premio
Guadalerzas, 1948.

1117.

1118.

1119.

1120.

1121.

1122,

1123.

1124,

San Fernando.
L. 0,18x0,14.
Anénimo siglo xIx.

Cabeza de San Juan Bautista.

L. 0,50%0,60.

Al dorso: «L. M.-Cubells y Ruiz». Se-
llo tribunal de oposiciones. En el
bastidor: «Dionisio Callejo».

Retrato femenino.

C. 0,52x0,38.

Firmado detras: «Isaac Diaz 1943».
Beca Fundacién Conde de Cartage-
na, 1942,

Batalla nocturna.

L. 0,50%0,75.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «M. Alcézary.

Proyecto de un salon de recepciones

para la Real Academia.

Acuarela, C. 0,65x0,94.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «Francisco Roca / Arg.toy.

Proyecto de un salén de recepciones

para la Real Academia.

Acuarela, 0,71x0,94.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «Rafael Aznar y Sanjurjo /
Francisco Aznar y Sanjurjon.

Aldeanas en la playa.

L. 1,50 2,00.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «Juan Luis... fecha ilegibles.
Donado por su hijo Don Luis Lépez
Carballo en 1984.

Boceto monumento a la Condesa Par-
do Bazin.

P. 0,49 % 0,39.

Firmado en el dngulo inferior dere-
«JUAN LUIS».

cho:
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1125.

Retrato de Filadelfo, herrero de Mi-

lagros.

L. 1,14x0,88.

Firmado en el angulo inferior izquier-
do: «Vela Zanetti 84». Obra ofreci-
da a la Real Academia al ingresar
como miembro de nimero en 1985.

1126. Sibila.

1127.

1128.

1129.

P. 0,63x0,53. Aguada.

Detras: «Debajo de esta estampa hay
un dibujo de aguadas copia del
Guercino».

Heércules estrangula a las dos serpien-
tes enviadas por Hera.

L. 0,32x0,23.

Copia de los frescos de Lucas Jordan
del Casén del Buen Retiro. José del
Castillo. Boceto realizado en 1778,
grabado por Juan Barceldn.

Detrds etiqueta circular, 146; romboi-
dal, 398; rectangular, 135, 11.

Hércules armado por los dioses.

L. 0.33x0,18.

Copia de los frescos de Lucas Jordan
del Casén del Buen Retiro. José del
Castillo. Boceto realizado en 1778,
grabado por Juan Barcelén.

Detrds etiquetas casi perdidas: circu-
lar, 13; romboidal, 398; rectangu-
lares, 271 y 135.

Hércules y el dragén del jardin de
las Hespérides.

L. 0,32x0,15.

Copia de los frescos de Lucas Jordan
del Cason del Buen Retiro. José del
Castillo. Boceto realizado en 1778,
grabado por Nicolds Barsanti,

Detrds las etiquetas: circular,
romboidal, 398.

140;

100 —

1130.

1131.

1132.

1133.

1134.

Hércules y la hidra de Lerna.

L. 0,33x0,18.

Copia de los frescos de Lucas Jordin
del Casén del Buen Retiro. José del
Castillo. Boceto realizado en 1778,
grabado por Nicolds Barsanti.

Detrds las etiquetas: circular,
romboidal, 398.

144;

Heércules y las aves estinfalidas.

L. 0,32x 0,22,

Copia de los frescos de Lucas Jordan
del Casén del Buen Retiro. José del
Castillo. Boceto realizado en 1778,
grabado por Juan Barcelon.

Detris las etiquetas: circular,
romboidal, 398.

142;

Hércules y los Cércopes.

L. 0,32x0,15. .

Copia de los frescos de Lucas Jordan
del Casén del Buen Retiro. José del
Castillo. Boceto realizado en 1778,
grabado por Juan Barcelén.

Detrds las etiquetas: circular,
romboidal, 398.

143;

Heércules mata a Geridn.

L. 0,13x0,18.

Copia de los frescos de Lucas Jorddn
del Casén del Buen Retiro. José del
Castillo. Boceto realizado en 1778,
grabado por Juan Barcelon.

Detrds las etiquetas: circular,
romboidal, 398.

141;

Hércules salva a Prometeo.

L. 0,31x02L.

Copia de los frescos de Lucas Jordan
del Casén del Buen Retiro. José del
Castillo. Boceto realizado en 1778,
grabado por Juan Barcelén.
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1135.

1136.

1137.

1138.

1139.

1140.

Hércules rescata a Alcestes del In-
fierno.

L. 0,31x0,22.

Copia de los frescos de Lucas Jorddn
del Casén del Buen Retiro. José del
Castillo. Boceto realizado en 1778,
grabado por Juan Barceldn.

Detras las etiquetas: circular,
romhoidal, 398.

147;

San Juan.

L. 0,46 x 0,22,

Firmado a la derecha: «Estudio de
S. Juan / de pie / Rosales / 73».
Arriba etiqueta rectangular: «Tes-
tamentaria de Rosales/Gabriel Mau-
retan,

Magdalena penitente.

L. 1,00x1,50.

Anénimo siglo xvir. En el dngulo su-
perior derecho: etiqueta, 308, alma-
cén. En tiza a la izquierda: 109 y
etiqueta cuadrada, 670. En el dngu-
lo inferior izquierdo etiqueta circu-
lar, 721.

Venus tendida.

Porcelana. 0,56 x 0,46.

Anénimo siglo x1x. Al dorso en tinta:
«Venus miniatura sobre porcelana/
de Munic (Baviera)s.

Escudo sostenido por ninos.

L. 1,18x 1,70.

Anénimo siglo xvi. Etiqueta en el
dngulo inferior izquierdo, 677. En
mal estado falta la parte superior
del lienzo.

Flores (medio punto).

T. 0,50%0,85.
Anénimo siglo xx.

1141.

1142.

1143.

1144.

1145.

1146.

Real Monasterio de Guadalupe. To-
rre de las campanas y fortaleza.

Acuarela, 0,46 x0,31.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «LMPA». Legado en 1974 jun-
to con otras obras llevadas a cabo
por el artista durante la ejecucién
de trabajos de restauracion del Real
Monasterio de Guadalupe, realiza-
dos desde 1923,

Real Monasterio de Guadalupe. Atrio

de la Iglesia.

Acuarela, 0,43 x0,30.

Firmado en el éngulo inferior izquier-
do: «LMPA». Legado en 1974 junto
con otras obras llevadas a cabo por
el artista durante la ejecucién de
trabajos de restauracién del Real
Monasterio de Guadalupe realizados
desde 1923.

Cristo crucificado.

L. 2,30x 1,65.
Luis Tristan.

Umbria.

L. 0,64x0,78.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
«RAFAEL PELLICER».

Detrds: Rafael Pellicer “Umbria”s.
Beca Fundacion Conde de Cartage-
na, 1941.

Pasajes.

L. 0,59x0,71.

Firmado en el angulo inferior izquier-
do: «A la Fundacién Conde de Car-
tagena / Real Academia de B. A.
de S. Fernando / José F. Pasajes
19445, Beca Fundacién Conde de
Cartagena, 1943.

Tierras de labor en Tenerife.

L. 0.97x1,28.
Firmado en el angulo inferior derecho:
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1147.

1148.

1149.

1150.

1151.

1152.

1153.

1154.

102

«Sanchez Argiielles MCMXXVIII
Tenerifen, Al dorso: «Tierras de la-
hor en Tenerife. Fernando Sinchez
Argiielles 1928».

Retrato femenino.

L. 0.79x 0,69.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «Toledo 943». Beca Fundacién
Conde de Cartagena, 1942,

Estudio académico.

L. 1,36 x 1,15.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «M. Rodriguez. Acosta 53».
Premio Molina Higueras 1953.

Interior.

L. 0.,60x% 0,50.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «R. Ubedan.

Paisaje.
L. 0.81x0,99.

Firmado en el 4ngulo inferior dere-

cho: «R. Ubedan.

Estudio de figuras (escuela).

L. 1,62x1,51.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «Tomds Garcia Asension.

Estudio de figuras (escuela).
Firmado en el dngulo superior izquier-
do: (:AYALA».

Florero.

L. 0,57x0,78.

Bartolomé Pérez. Legado Guitarte,
1978.

Florero.

L. 0,57 % 0,78.
Bartolomé Pérez. Pareja del anterior.
Legado Guitarte, 1978,

1155.

1156.

1157.

1158.

1159.

1160.

11el.

1162.

Gallinero.
T. 0,29x 0,44,

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «F?° Jiménez 1974». Legado
Guitarte, 1978.

Posada.

L. 0,29x0,23.

Leonardo Alenza. En la zona superior
se lee: «POSADA DE LOS GUE-
BOS». Legado Guitarte, 1978.

Regidor Conde de Montarco.

L. 1,06 x0,83.

Leonardo Alenza. Legado
1978.

Guitarte,

Paisaje.

T. 0,15%0,22.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «C. de Haes». Legado Guitarte,
1978.

Marina.

T. 0,15%0,22.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «C. de Haes». Legado Guitarte,
1978.

Paisaje.

L. 0,42x0,58.

Firmado en el angulo inferior izquier-
do: «C. de H. 1856». Legado Gui-
tarte, 1978.

Paisaje.

L. 042x0,58.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «C. de H. de 1856». Legado
Guitarte, 1978.

Retrato de su hija.

L. 0,93x1,24.

Antonio Maria Esquivel. Legado Gui-
tarte, 1978.



1163.

1164.

1165.

1166.

1167.

1168.

1169.

1170.

1171.

Toros de Veragua.

L. 0,36 x 0,45.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «E.» Legado Guitarte, 1978.

Toros de Veragua.

L. 0,36 % 0,45.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «E». Legado Guitarte, 1978.

Escena de la Pradera. Altos del Man-

zanares.

T. 0,22 0,55.

Francisco de Goya (atribucién). Lega-
do Guitarte, 1978.

Autorretrato ante su caballete.

L. 0,40x0,27.

Francisco de Goya, 1790-95. (Procede
de la Coleccion Villagonzalo.) Ad-
quiride a cargo del Legado Guitarte
en 1982.

Exorcismo.

C. 0,21 x 0,29,

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «E. Lucass. Legado Guitarte,
1978.

Merienda en el puente Viveros.

L. 0,24x0,49.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «Lucas Villamil». Legado Gui-
tarte, 1978.

Apartado de toros en la Munoza.

L. 0,45x0,79.

Firmado en el dangulo derecho: «E° L/
62». Legado Guitarte, 1978,

Nifta con canario.

P. 0.38x 0,31 (6valo).

Anénimo siglo xvir. Legado Guitarte,
1978.

Senorita.

Pastel, 0,76 % 0,60.

Firmado en la zona superior: «C. V.
Pausinger y Weichs. Paris 1906».
Legado Guitarte, 1978.

1172.

1173.

1174.

1175.

1176.

1177,

1178.

1179.

1180.

San Rafael.

L. 0,81 x 0,62.
Anénimo siglo xvir. Legado Guitarte,
1978.

Bodegon.

L. 0,30x 0,67.

Firmado abajo a la izquierda: «Juan
Van der Hamen...». Legado Guitar-
te, 1978.

Bodegén.

L. 0,32 0,68.

Juan Van der Hamen. Legado Guitar-
te, 1978.

Bodegon.

L. 0,30 0,67.
Juan Van der Hamen. Pareja del 1173.
Legado Guitarte, 1978.

Bodegon.

L. 0,70x 0,84,
Juan Van der Hamen. Legado Guitar
te, 1978.

Bodegon.

L. 0,70 x0,84.

Juan Van der Hamen. Pareja del ante-
rior. Legado Guitarte, 1978.

Cabeza de San Pedro.

L. 0,44 x0,33.

Escuela italiana. Legado Guitarte,
1978.

Madonna.

L. 0,71 x 0,71 (tondo).

Escuela italiana. Legade Guitarte,
1978.

Entrada a los toros.
T. 0,11%0,23.
Manuel Unceta, Legado Guitarte, 1978.
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1181.

1182.

1183.

1184.

1185.

1186.

1187.

1188.

1189.

104

Monosabio.

T. 0,11 x0,65.

Manuel Unceta. Firma ilegible en el
4ngulo inferior derecho. Legado Gui-
tarte, 1978,

Dama Luis XIV.
L. 0,73x 0,57 (6valo).

Anénimo siglo xvi. Legado Guitar-
te, 1978.

Rapto de Europa.
L. 0041 x 0,55.

Anénimo siglo xvin. Legado Guitarte,
1978.

Ninos jugando.

L. 0,55 % 0,43.

Copia de Murillo. Legado Guitarte,
1978.

Virgen con Nino.
L. 0,88x0,65.

Copia de Murillo. Legado Guitarte,
1978.

Paisaje francés. Amanecer.

L. 0,46 % 0,37.

Anénimo siglo xix. Legado Guitarte,
1978.

Paisaje francés. Atardecer.

P. 0,46 % 0,37.

Anénimo siglo xix. Legado Guitarte,
1978.

Florero.

L. 0,57 x0,67.

Juan de Arellano. Legado Guitarte,
1978.

Florero.

L. 0,57 < 0,67.

Juan de Arellano. Legado Guitarte,
1978.

1190.

1191.

1192.

1193.

1194.

1195.

1196.

1197.

La Gloria.

L. 1,11x0,77.

Luca Giordano. Boceto para la Escale-
ra del Monasterio de El Escorial.
Legado Guitarte, 1978.

Apoteosis de Santo Tomas de Aquino

(medio punto).

L. 0,41x0,99.

Francisco Bayeu. Pareja del nimero
2531 del Museo del Prado. Legado
Guitarte, 1978.

Aredngel.

Cristal. 0,40 x0,30.
Italiano siglo xvii. Legado Guitarte,
1978.

Arcangel.

Cristal. 0,40x 0,30.

Ttaliano siglo xvin. Legado Guitarte,
1978.

Menina.
L. 1,02x0,81.

Anénimo siglo xvir. Legado Guitarte,
1978.

Roma.

T. 0,14x0,19.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «J. Sorolla. Roma». Legado
Guitarte, 1978.

Huerta Valenciana.

T. 0,14x0,19.
Firmado en el dngulo inferior izquier-

do: «J. Sorollan. Legado Guitarte,
1978.

Inmaculada.

L. 0,52x0,35.
Anénimo siglo xi1x. Legado Guitarte,
1978. Reproduccién litografica.



1198.

1199.

1200.

1201,

1202.

1203.

1204.

1205.

1206.

Virgen con Nino, Santa Isabel y San

Juanito.

L. 0,52 0,35.

Anénimo siglo xix. Legado Guitarte,
1978. Reproduccién litografica.

Senorita.

Marfil. 0,10x0,07.

Anénimo siglo xviir. Legado Guitarte,
1978.

Seniora.

L. 0,13x0,11 (6valo).

Firmado a la derecha: «E. Rosales
1839». Legado Guitarte, 1978,

General Urrutia.

L. 0,35x0,22.
Pablo Lizcano. Legado Guitarte, 1978.

Guerrero.

Acuarela. 0,30x0,21.

Firmado en el angulo inferior izquier-
do: «D. Perea 1874». Legado Gui-
tarte, 1978.

Belmonte.

L. 0,58x0.71.

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «A. DURA 926». Legado Gui-
tarte, 1978.

Bodegaon.
L. 0,81 x 0,64.
Peter Claesz. Legado Guitarte, 1978,

Bodegén de frutas y tulipanes.

L. 0,43x0,77.

Anénimo siglo xvi. Legado Guitarte,
1978.

Bodegon con escarola.

L. 0,48x0.64.

Andénime siglo xviin. Legado Guitarte,
1978.

1207.

1208.

1209.

1210.

1211.

1212.

1213.

1214.

1215.

Bodegon con granadas.

L. 0,48 x0,64.

Anénimo siglo xvir. Legado Guitarte,
1978.

La vendimia.

L. 0,35x0,73.

Anénimo siglo xvir Legado Guitarte,
1978.

Frutas y flores en cesta.

L. 0,47 x0,75.

Anénimo siglo xvir. Legado Guitarte,
1978.

Pdjaros.

Anénimo siglo xvii. Legado Guitarte,
1978.

Flores.

L. 0,43x0,52.

Anénimo siglo xvir. Legado Guitarte,
1978.

Flores.

L. 0,43 x0,52.

Anénimo siglo xvir. Legado Guitarte,
1978.

Bebedor.

T. 0,34x0,24.

Teniers (atribucién). Legado Guitarte,
1978.

San Esteban.

L. 0,52x0,26.
Mariano Salvador Maella. Legado Gui-
tarte, 1978,

Sagrada Familia.

Cobre. 0,54 x0,71.

Firmado a la izquierda: «G... Delaval-
lee fecit...». Legado Guitarte, 1978.
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1216.

1217.

1218.

1219.

1220.

1221.

1222,

1223.

1224.

Calvario.

T. 0,74 x 0,48.

Anénimo, Avila, siglo x1v. Legado Gui-
tarte, 1978.

Virgen del Popolo.

L. 0,43x0,29.

Anénimo siglo xvir. Legado Guitarte,
1978.

Nifio con perro.

L. 0,26 x0,33.

Anénimo siglo xx. Legado Guitarte,
1978.

Paisaje del Pardo.

L. 0,50 x 0,40.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «Cardona / 1900». Legado Gui-
tarte, 1978.

San Pedro.
T. 0,25x%0,20.

Andénimo siglo xvin. Legado Guitarte,
1978.

San Jose.

C. 0,84 x0,57.

Estampa. Andnimo siglo xx. Legado
Guitarte, 1978.

Moisés.

C. 0,56 x 0,34

Anénimo siglo xx. Legado Guitarte,
1978. Mala calidad.

Familia del Greco.

L. 091x1,71.

Domenikos Theotokopoules, El Greco.
Adquirido a cargo del Legado Gui-
tarte en 1980.

San Jerénimo.

Domenikos Theotokopoulos, E1 Greco.
Adquiride a cargo del Legado Gui-
tarte en 1984.
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1225.

1226.

1227.

1228.

1229,

1230.

1231.

1232.

Retrato masculino de perfil (évalo).

L. 0,58x% 0,49 (busto).

Firmado en el angulo inferior dere-
cho: «L. M.%». En mal estado. Lega-
do Sanchez del Bierzo, 1983.

Retrato femenino de tres cuartos.
L. 0,79x 0,65.
Leopoldo Sénchez. Detras a ldpiz en
el lienzo: «L. S.». Legado San-
chez del Bierzo, 1983.

Cabeza masculina de perfil (inaca-

bada).

L. 0,38x0,30.

Leopoldo Sanchez. Legado Sénchez del
Bierzo, 1983.

D. Francisco de Asis de Borbon.

L. 0,48x0,37.

Leopoldo Sanchez. Copia de Federico
de Madrazo. En mal estado. Legado
Sanchez del Bierzo, 1983.

Busto de Isabel II.

L. 0.55x0,43.

Copia de Madrazo. Firmado en el an-
gulo inferior izquierdo: «L. San-
chez / 1849». Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Retrato de clérigo sentado.

L. 1,42x1,00.

Leopoldo Sédnchez. Mal estado. Lega-
do Sanchez del Bierzo, 1983.

Prelado.

L. 0,74x 0.59.

Leopoldo Sanchez. Legado Sdnchez del
Bierzo, 1983.

Retrato masculino.

L. 0,59x0,49.

Leopoldo Sinchez. Legado Sinchez del
Bierzo, 1983.



1233.

1234,

1235.

1236.

1237.

1238.

1239.

1240.

Retrato masculino de tres cuartos.

L. 0,79 0,63.

Leopoldo Sédnchez. Legado Sénchez del
Bierzo, 1983.

Mujer moribunda con un pintor al

lado.

C. 0,16 x0,21.

Leopoldo Sanchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Desnudo femenino tendido agarrado

por un monstruo.

C. 0,18x0,36.

Leopoldo Sanchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Odaliscas.

L. 0,36 x 0,47.

Leopoldo Sénchez. Legado Sanchez del
Bierzo. 1983.

Escena mitolégica inacabada.

L. 0,26 x 0.33.

Leopoldo Sanchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Banguete.

L. 0,27 x 0,33.

Leopoldo Sdnchez. Legado Sédnchez del
Bierzo, 1983.

Retrato yacente del Principe de As-

turias Don Luis.

L. 0,33 x0.44.

Leopoldo Sanchez. Copia de la obra
del mismo tema de Federico de Ma-
drazo que se encuentra en el Pala-
cio Real de Madrid. Legado Sinchez
del Bierzo, 1983.

Retrato femenino.

Cobre. 0,36 x0,25 (évalo).
Firmado en el dngulo inferior izquier-

1241.

1242.

1243.

1244.

1245.

1246.

1247.

1248.

do: «L. Lembeye 1864 Dicbre.). En
mal estado. Legado Sédnchez del
Bierzo, 1983.

Marina.

L. 0,25x0,46.

Firmado en la zona inferior en rojo:
«W. STUART». Legado Sdnchez del
Bierzo, 1983.

Bailarina sentada.

L. 0,40x0,32.

Leopoldo Sanchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Marina.

L. 0,32x 0,40.

Firmado en el angulo inferior izquier-
do: «A mi amigo / L. Sinchez /
F. Torres Arias / C. 1881». Legado
Sénchez del Bierzo, 1983.

Galgo cazador.

L. 0,37 x0,51.

Leopoldo Sdnchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Retrato femenino (busto).

L. 0,55x%0,35.

Leopoldo Sanchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Nino Jesus sentado, con frutos en las

manos.

L. 0,73 0,56.

Leopoldo Sanchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Retrato femenino.

L. 0,58x 0,45 (6valo).

Leopoldo Sanchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Apéstol.

L. 0.55x041.

Leopoldo Sinchez. Legado Sdnchez del
Bierzo, 1983.
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1249.

1250,

1251.

1252,

1253.

1254.

1255.

1256.

Virgen leyendo.

L. 0,57 0,43.
Leopoldo Sanchez. Legado Séanchez del
Bierzo, 1983.

Cabeza de nino de perfil. Inacabada.

L. 0.21x0,16.

Leopoldo Sdnchez. Legado Sdnchez del
Bierzo, 1983. En mal estado.

Reirato masculino.

L. 0,37x0,29.

Firmado a la izquierda en rojo: «L.?
Sanchez / 1880». Legado Sénchez
del Bierzo, 1983.

Cabeza masculina barbada.

L. 0,37 x0,29.

Leopoldo Sanchez. Legado Sdnchez del
Bierzo, 1983.

Retrato de caballero con chistera y

capa (abocetado).

L. 0,54 x0,35.

Leopoldo Sanchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Retrato de hombre joven barbado.

L. 0,55x0,42.

Firmado en rojo en el dngulo inferior
derecho: «L.° Sanchez / del Vier-
zon. Legado Sédnchez del Bierzo,
1983.

Busto masculino con gafas y perilla.

L. 0,52x0,43.

Leopoldo Sanchez. Legado Sénchez del
Bierzo, 1983.

Busto femenino de perfil.

L. 0,61 x049.

Firmado en el dngulo inferior derecho:
«L. S CADIZ / 70». Legado Sanchez
del Bierzo, 1983.
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1257.

1258.

1259.

1260.

1261.

1262.

1263.

1264.

Composicion con campesinos.

T. 0,16 X 0,65.

Leopoldo Sdnchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983. .

Retrato de S. M. el Rey Alfonso XII

de medio cuerpo.

L. 0,73% 0,59 (6valo).

Leopoldo Sanchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983. En mal estado.

Retrato de la Reina Maria Cristina

de Habsburgo (dévalo).

L. 0,73 x0,59.

Leopoldo Sanchez, Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Caballero entrando en el dormitorio

de una dama.

L. 0,79x0,98.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «L S ANO 66+. Legado Sinchez
del Bierzo, 1983.

Desnudo femenino tendido.

L. 0,53 x0,65.

Firma ilegible en el dngulo inferior
derecho. Legado Sanchez del Bier-
70, 1983.

Inmaculada (medio punto).
L. 0,53x0,35.

Leopoldo Sénchez. Legado Sénchez del
Bierzo, 1983.

Cantaora con guitarrista femenina.

L. 0,76 x 0,50.

Leopoldo Sanchez. Legado Sénchez del
Bierzo, 1983.

Maja ¥ embozado.
L. 0,76 % 0,50.

Leopoldo Sdnchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.
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1205
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1280
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1265.

1266.

1267.

1268.

1269.

1270.

1271.

1272,

1273.

Parejas bebiendo en un jardin con

acompanamiento musical (abocetado).

L. 1,07x1,38.

Leopolde Sanchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Pastorcillos (abocetado).

L. 1,00 x 0,66.

Leopoldo Sdnchez. Legado Sédnchez del
Bierzo, 1983.

Pareja de labradores.

L. 0,88 0,57.

Leopoldo Sdnchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Banquete (abocetado).

L. 0,84x1,00.

Leopoldo Sanchez. Legado Sénchez del
Bierzo, 1983.

Pareja besindose.

L. 0,70x0,92.

Leopoldo Sinchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Leda y el Cisne.

L. 0,69x0,98.

Leopoldo Sdnchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983,

Cristo crucificado.

L. 0,98 0,69.

Copia de Veldzquez. Leopoldo Sinchez.
Legado Sanchez del Bierzo, 1983.

Escena ante un catafalco (boceto).

L. 0,38x0.46.

Leopoldo Sanchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Bailaora con guitarristas (abocetado).

L. 1,07 x 1,40.
Leopoldo Sénchez. Legado Sdnchez del
Bierzo, 1983.

1274,

1275.

1276.

1277.

1278.

1279.

1280.

1281.

1282.

Barca llena de gente en una bahia

(abocetado).

L. 1,19x 1,60.

Leopoldo Sanchez. Legado Sénchez del
Bierzo, 1983.

Retrato femenino. Cabeza.

L. 0,52x 0,42

Leopoldo Sanchez. Legado Sénchez del
Bierzo, 1983. Sin bastidor.

Hombres ensillando una caballeria

(abocetado).

L. 0,92x1,20.

Leopoldo Sénchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Campesinos en la siega (abocetado).

L. 0,74x0,99.

Leopoldo Sdnchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Pescadores en la playa (abocetado).

L. 1,08x 1,63.

Leopoldo Sdnchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Ecce Homo.

L. 0,55x 0,41.

Leopoldo Sanchez. Legado Sénchez del
Bierzo, 1983.

Entierro.

L. 0,41 x0,55.

Leopoldo Sanchez. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Retrato masculino. Cabeza.

L. 0,34x0,28.

Firmado en el dngulo inferior dere-
cho: «J. Telln. Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

Virgen con Nino.

Lienzo estucado sobre tabla. 0,72x 0,24,

Anénimo siglo xvi. Legado Sdnchez del
Bierzo, 1983.
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1283.

1284.

1285.

1286.

1287.

1288.

1289.

Paisaje holandés.

L. 0,51 x0,76.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «G. W.». Legado Sanchez del
Bierzo, 1983.

El entierro de la sardina.
L. 0,50 0.40.
Copia de Goya. Anénimo siglo xx.

Primavera en Gredos.

L. 2,14x1,90.

Firmado en el dngulo inferior izquier-
do: «Martinez Vizquez / 1931». Do-
nado por sus hijos en 1985.

Retrato de D. Amadeo de Saboya.

M. 0,11x0,09.

Miniatura ovalada con marco dorado
v cristal.

Firmado en el borde: «A. Tomasich
1871». Detras: «A. Tomasich. ft. D.
Amadeo de Saboya».

Retrato de Dona Maria Victoria de

Saboya.

M. 0,11 X0,09.

Miniatura ovalada con marco dorado
y cristal.

Firmado en el borde abajo: «A. To-
masich. 1871». Detras a lapiz: «A.
Tomasich. ft. Maria Victoria, espo-
sa de D. Amadeo de Saboya». Pare-

ja del anterior.

Eduardo, principe de Gales.

M. 0,07 x0,06. Oval.

Firmado en el borde:
1873».

«A. Tomasich

Autorretrato.

M. 0,04x0,03.

Miniatura ovalada con marco dorado
y cristal.

Detrds: «A. Tomasich 1869».
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1290.

1291.

1292,

1293.

1294,

1295.

1296.

1297.

1298.

Torso femenino de frente.
M. 0.65x0,05. Ovalo.

Anénimo siglo xvi.

Torso masculino de frente.
M. 0.06 x0,05. Ovalo.
Siglo xvin. Pareja del anterior.

La esposa del pintor.

M. 0,07 x 0,06.

Retrato ovalado de mesa.
Firmado abajo: «A. Tomasich 1867».
Torso masculino de perfil.

M. 0,03 x0,02.

Andnimo siglo xix.

Busto masculino.
M. 0,08 x0,06.
Anénimo siglo xix.

Torso de Cleopatra.
M. 0,07. (Circular.)

Sobre corona de laurel: «LV A». Eti-
queta 518. Siglo xIx.

Retrato de militar.
M. 0,05x 0,04
Anénimo siglo x1x. Guardapelos.

Joven.
M. 0,04x0,03. Ovalo.

Al dorso nota a tinta: «D. A. a los /
29 afios de edad».

Andénimo siglo xix.

Torso masculino.
M. 0,05x0,04.
Fines siglo xvi.



1299, Homenaje a Manuel de Fulla.

T. 1,14x1,62.

Firmado abajo en el centro: «— M.
Rivera». Al dorso: «MANUEL RI-
VERA HOMENAJE A MANUEL
DE FALLA / 1978 / M. Rivera».
Obra ofrecida a la Real Academia
al ingresar como miembro de ni-
mero en 1985.

1300. Retrato del escultor Pérez Comen-

dador.

L. 0,56 x 0.46.

En el dngulo superior derecho: «Mon
cher Enrique / — AUGUSTE LE-
ROUX / 1946». Donado por D.*
Magdalena Leroux, viuda de Don
Enrique Pérez Comendador en 1985.
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DEL TEMPLO AL CONCIERTO:
BACH, EN MADRID

POR

FEDERICO SOPENA IBANEZ






Hoy se cumplen trescientos afios del nacimiento de Juan Sebastiin
Bach (Eisenach, 1685 - Leipzig, 1750), genio de la musica universal, Fe-
derico Sopefia evoca en el siguiente articulo cémo la misica de Bach ¥
su profundo sentido religioso ha hermanado la sala de conciertos con el
templo.

ME he referido hace poco a una dialéctica dentro del mundo del espec-
tdculo que aparece claramente durante la mitad del siglo pasado. Por una
parte, el gran teatro de épera, nocturno, lujoso, jerarquizado, muestrario
de vanidades, mds ese cardcter que le diera Stendhal de “inmensa sala de
conversion” entre “recitativo” y “aria”; por otra, la sala de conciertos,
conciertos de tarde, con casi igualdad de precio, con piblico bien vestido,
pero no de gala, decorado alegéricamente, pero con una presidencia encima
de la orquesta: el gran érgano. Paso del templo al concierto que supone una
cierta secularizacion.

Conviene puntuar sobre algunos antecedentes. Cuando se visitan las igle-
sias luteranas, si son de las construidas después de la reforma, la sensacién
estética no es perturbada, sino mds bien lo contrario: la austeridad no es
enemiga de la belleza. Si, por el contrario, entramos en una iglesia cons-
truida anteriormente a Lutero se siente, yo he sentido al menos, un cierto
desasosiego ante los huecos antes llenos con imdgenes, mds el gran retablo,
altar del sacramento, etc. Como en la liturgia luterana lo esencial es la
predicacién de la palabra, el pueblo la vive, la recuerda, la medita a través
de las corales, pero arriba ya estd el gran érgano, variando sobre esas co-
rales, y quien vuelca su inspiracién sobre esa base es Juan Sebastidn Bach.
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BirLsBao Y BArRCELONA

Pues bien: ese érgano, presidente de las salas de concierto, es insepara-
ble de la misica de Bach. Ya al final de siglo puede montarse un gran acon-
tecimiento: la presentacién en concierto de la “Pasién seglin San Mateo”,
y entonces lo religioso del templo pasa a la sala, especialmente en los paises
cat6licos. La miisica de Bach, como la de Haendel, ha sido capitulo de un
verdadero ecumenismo.

Bilbao y Barcelona son las dos ciudades que, en esa linea, supieron ser
europeas bien pronto. La sencilla sala de la Filarménica de Bilbao puso
al érgano como presidencia. Lo del Palau de la Musica de Barcelona fue
mucho mds esplendoroso. En ese gran monumento de la arquitectura mo-
dernista se vivié hace muchos afios un gran acontecimiento, pues quien se
sentaba al 6rgano para crear el espiritu de la “Pasién segiin San Mateo”
era nada menos que Albert Schweitzer. Podria sefialarse en esos afios bar-
celoneses otra realidad dialéctica como si la sala del Palau, su érgano lleno
de Bach, supusiera un cierto contraste con la pasién wagneriana.

Barcelona y Bilbao fueron excepcién. En Madrid, ya en los tiempos de
la Sociedad Nacional de Misica durante la primera guerra europea y mds
tarde, los conciertos de 6rgano se hacian en San Francisco el Grande. Cierto
que no era s6lo Bach, pero sin él no se entenderia a Franck y a Max Reger.
Luego se impuso una absurda realidad: se prohibieron los conciertos de
6rgano en los templos y a lo mas, como yo lo vivi con Echeveste, podian
radiarse, pero desde el templo vacio. Pasado el absurdo, ocurre un singular
fenémeno: son esos templos los que se convierten en sala de concierto de
tarde o de noche y hasta con aplausos. Ese cambio, bueno es recordarlo, era
un mensaje de Roma cuando en la primavera de 1950 el organista de San
Pedro, Fernando Germani, daba, jy en la iglesia de San Ignacio!, la inte-
gral del 6rgano de Bach.

Afloran todos estos recuerdos, que son capitulos interesantes incluso
desde el punto de vista de sociologia religiosa, cuando todos los sdbados
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de esta Cuaresma nos sentamos en la nueva sala de la Academia de Bellas
Artes para escuchar lo mis significativo de la obra organistica de Bach.

Baca EN A ACADEMIA

Aunque la sala tiene cierta estructura de templo, el 6rgano no preside
—es una ldstima—, sino que suena desde un coro construido sélo para él.
Oir en ese érgano realmente espléndido “El arte de la fuga™ es un verda-
dero acontecimiento. La audicién a través de la radio es muy buena y los
comentarios excelentes. Al comenzar, yo recitaba de memoria a un grupo
de jovenes lo que André Gide escribié: “No tiene eso casi nada de humano,
no despierta el sentimiento o la pasién, sino la adoracién. jQué aceptacién
de todo lo que es superior al hombre! ;Cudnto desdén de la carne! jQué
paz!” No me extrafia la abundancia de piblico juvenil. El afio pasado vi-
vimos, en los conciertos para estudiantes de la Fundacién March, la atencién
y el éxito ante el Bach que interpretaba Felipe Lépez, joven organista, sen-
sible al maximo, sabiendo hacer gustoso el Bach de las corales, pero no
menos el casi galante de una “sonata en trio”.

Bienvenido este 6rgano de Blancafort a la vida musical madrilefia. Es
muy légico para este afio el monopolio en torno a Bach. Podriamos decir de
memoria, como en clase, parrafos enteros de Albert Schweitzer, pero es la
gran ocasién de rectificar un poco al gran teélogo, organista excelso, médi-
co misionero, premio Nobel de la Paz, porque al sefialar la enorme influen-
cia de los corales sobre la literatura organistica es injusto al desdefiar la
influencia del gregoriano en el érgano del humanismo; cita, si, claro, a
Frescobaldi, pero se olvida de esa espléndida linea que va desde Cabezon
a Cabanilles, linea humanista si las hay, de ese humanismo “grave” que
tan ficilmente pasa a la expresién mistica y que con ese paso se convierte
en singular, auténtico, hispdnico “hecho de cultura”.
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BIBLIOTECAS DE ARTISTAS: UNA APLICACION
DE LA ESTADISTICA

POR

J. J. MARTIN GONZALEZ






EL proposito de estudiar el artista en su ambiente va requiriendo la uti-
lizacion de datos que no tienen plena relacién con su propia actividad.
Pero si un artista plasma una obra, es evidente que el clima se extrae del
medio circundante, y muy directamente de su propia formacién. Al libro
se le concede hoy una decisiva significacién. Por eso el conocimiento de las
bibliotecas de los maestros constituye un acercamiento bastante seguro a
las preocupaciones que han sentido.

Por desgracia, sélo disponemos de unos pocos inventarios de bienes.
Los libros pueden ser objeto de una doble valoracién. Una se refiere al
contenido de la obra, que puede facilitar la clave de un escondido propé-
sito. Recuérdese el caso de Veldzquez, cuyas ‘“‘Hilanderas’ estdn en relacién
con las “Metamorfosis” de Ovidio, obra que estaba en el hogar del pintor.
Pero en esta ocasién nuestra aportacién se refiere méds al aspecto cuantita-
tivo. Interesa saber el niimero y diversidad de los libros que posee un ar-
tista para establecer una comparacién con los fondos de otro maestro.

A este efecto hemos escogido un grupo de artistas (Juan de Herrera,
Juan Bautista Monegro, Juan de Arfe, El Greco, Vicente Carducho, Veldz-
quez y Diego Valentin Diaz) que representan a la arquitectura, la escultura,
la plateria y la pintura. La cronologia queda encerrada entre 1597 y 1661,
fechas de los fallecimientos de Juan de Herrera y Diego Valentin Diaz.

La intencionalidad es poner en evidencia la utilidad de la metodologia
estadistica. Por eso el nimero y las materias constituyen los pilares de esta
argumentacién. En primer lugar haremos consideraciones de cada artista;
al final efectuaremos un balance del método. Hay que aclarar previamente
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que, a pesar de utilizar el niimero, los guarismos han de mirarse con pre-
vencién, pues se presenta el problema de estimar cudles son propiamente
libros (se incluyen los manuscritos). De ahi que nuestras cifras pueden
diferir de las de otros autores. Por ejemplo, si en un volumen hay reunidas
materias diversas lo computamos como un solo ejemplar. El mero cuaderno
por lo comin lo consideramos libro.

1. Juan pE HERRERA

Fallecido Juan de Herrera, se hace el inventario de objetos del arquitec-
to y tracista de la Corona, con fecha 17 de enero de 1597. Conocemos con

puntualidad los objetos que tenia, entre ellos una cuantiosa colecciéon de
libros y manuscritos 1.

Estampas.—FEn la relacion se destacan nueve libros con estampas, apar-
te de dos ejemplares de las Estampas del Monasterio, que, segiin sus dise-
flos, habia estampado Perret.

Libros.—El nimero aproximado es de 650, entrando manuscritos y ma-
nojos de cuadernos y folletos.

Hay que sefalar en primer lugar la gran diversidad idiomatica. Predo-
minan los libros en espafiol (castellano o romance) e italiano. Hay abun-
dancia de libros en latin. Se citan obras en griego, catalin (diez), portugués
(nueve), francés e incluso hay uno escrito en lengua china. Para servirse
de estas lenguas, disponia Herrera de un diccionario en cinco lenguas, otro
espafiol-italiano, otro italiano y otro en dos lenguas no especificadas.

Gramdtica y retdrica, nueve ejemplares.

Artes liberales, dos ejemplares. Misica, cuatro. Teoria de la pintura y
la escultura, dos. Las “Vidas”, de Vasari, uno. Un ejemplar de los Co-
mentarios de Felipe Guevara. Un ejemplar de “Simmetria”, de Durero. Un
ejemplar de la Orfebreria, de Benvenuto Cellini.

Anatomia, tres (Valverde y Montafia).
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Libros de fortificaciones, arte militar y mecdnica, 32 ejemplares. Na-
vegacién, geografia, viajes y ciudades, 26 ejemplares.

Literatura cldsica, 25; renaciente, 17. Filosofia y moral, 47 ejemplares.
Historia, 39. Astrologia y artes secretas, 16. Obras de Raimundo Lulio, 19
ejemplares. Alquimia, dos.

Astronomia, 63. Calendario y relojeria, 66. Matemdticas y geometria,
69. Ciencias técnicas, 16.

Religion cristiana, 36 obras. Religién romana, dos.

La biblioteca de Herrera es una de las mds ricas que conozcamos de
artista espafiol. El fondo propio de su especialidad —Ila arquitectura—
estd bien representado. La devocién por Vitrubio queda atestiguada por la
posesién de 15 ejemplares. Las artes liberales, la misica, la escultura, la
pintura y la orfebreria tienen representacién, lo mismo que las biografias
de artistas (Vasari).

Su visién de la arquitectura estaba necesitada del conocimiento del te-
rreno, v de ahi esa coleccién de obras referentes a ciudades, paisajes y via-
jes. Nutrida la coleccién de libros sobre fortificaciones y mdquinas de gue-
rra. En aquella época el arquitecto era ingeniero y militar.

Pero su arquitectura estaba basada en conocimientos astronémicos (enor-
me coleccién). Su arquitectura es geometria y matemdtica. Su dominio de
los problemas técnicos y cientificos de la mecdnica también se avala por
el contenido de los textos.

Pero también sabemos que su arquitectura estd en funcién de la astro-
logia, y que hay un fondo esotérico, como ha demostrado Taylor. La as-
trologia y las obras herméticas (entre ellas las de Raimundo Lulio, 19 obras
por lo menos) indican su preocupacién en este campo.

Mas él es cristiano cumplidor. No es escaso el nlimero de obras religio-
sas. Amplia apertura hacia la filosofia, con muchas obras cldsicas (Platén
sobre todo).

Por sus conocimientos idiomaticos, el nimero y variedad de obras aco-
piadas, y el hecho de que él sea arquitecto, investigador y escritor, Juan de
Herrera es figura excepcional dentro del arte espafiol. La biblioteca que
poseia es un fiel testigo de su valia.

— 127



2. Juan BautisTA MONEGRO

De este arquitecto y escultor, fallecido el 16 de febrero de 1621, posee-
mos el inventario de sus libros, efectuado el 7 de marzo del mismo afio ?

El nimero de libros puede estimarse en 618 ejemplares. Es de advertir
la atencién que se concede a la lengua. Primeramente al propio estilo, ya
que poseia ejemplares referentes al “arte de las letras”, “arte de escribir”,
de la “elegancia de la lengua latina”, etc. Se cuentan diccionarios y gra-
madtica (“Diccionario de vocablos, en romance”, un libro de la “Lengua
italiana”, el “Vocabulario del humanista”, una gramdtica conjunta de fran-
cés y espafiol). Pero aparte se encuentran diccionarios para traduccién. Po-
sefa un vocabulario en cuatro lenguas, un diccionario griego, otro ardbigo
y otro italiano.

Los libros estdn ordinariamente en espafiol, italiano y latin; alguno en
francés. No se relacionan libros de estampas.

Arquitectura. Vitrubio, seis; Cataneo, uno; Labaco, uno; Vihola, dos;
Serlio, dos; Alberti, cuatro; Palladio, uno; Du Cerceau, uno; otros cua-
tro sin identificar.

Cuatro libros de Durero (uno de Simmetria), uno de escultura (Gauri-
co), dos de pintura (uno de preceptos y otro de técnica de colores al fresco),
uno de Arfe (el Quilatador), tres libros de medallas, dos ejemplares de
las “Vidas”, de Vasari. Y un ejemplar del libro de Gutiérrez de los Rios
(“Estimacién de las Artes”). Un ejemplar de la “Divina Proportione”, de
Pacioli. Cuatro libros de misica.

25 libros sobre arte militar y fortificaciones, 24 de viajes y cartografia,

32 de astronomia, 16 de calendario y relojes, 48 de matemadticas y geo-
metria.

34 de literatura cldsica, 19 de literatura del Renacimiento, 63 de histo-
ria, cinco de astrologia, uno de alquimia, dos de Raimundo Lulio, 19 de

filosofia y ética, seis de medicina y uno de anatomia (el Valverde), dos de
emblemas y empresas.
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Comentario.—Era una de las bibliotecas méds nutridas y variadas. En
cierta manera su planteamiento se acerca al de Juan de Herrera. Hay seis
libros sobre Vitrubio y 4 de Alberti. Pero asimismo hay que valorar la
presencia de libros sobre miisica y de teoria de las artes, entre ellos el libro
de Luca Pacioli.

Para apoyo de la arquitectura, las matemadticas, la astronomia y la me-
dida del tiempo (calendario y relojes), la astrologia.

Abundancia de disciplinas humanisticas (historia, literatura, filosofia).
Y respetable el nimero de obras de caracter religioso.

En suma, puede advertirse un espiritu de amplia formacién cientifica
y cultural. Una comparacién con la biblioteca de Herrera, deja a favor de
éste una mayor preocupacién por libros de cardcter cientifico (astronomia
y relojeria) y, por supuesto, obras de cardcter hermético, con esa gran abun-
dancia de escritos de Raimundo Lulio. Creo que es un factor de la mdxima
significacién saber que Herrera se plante6 una arquitectura de gran sentido
teérico, pero a la vez situada en la naturaleza y en relacién con considera-

ciones astrales.

3. Juan DE ARFE

Poseemos el inventario de este platero, “escultor de oro y plata”. Estd
hecho en Madrid, el 2 de abril de 1603 3. Poseia 22 voltimenes.

Hay un volumen de estampas de la Biblia. Cuatro libros de arquitectu-
ra: Vitrubio, Vifiola, Serlio y Labaco. El libro sobre orfebreria, de Celli-
ni. En cuanto a la geometria, dos ejemplares de Euclides. Se refieren dos
libros de historia, tres de religién, cinco de literatura latina y un dicciona-
rio de “las lenguas toscana e italiana”.

Biblioteca reducidisima, como se ve. La proporciéon mayor a favor de
la arquitectura. Recordemos el interés que reviste la geometria para sus
propios escritos. Las obras de Euclides testimonian su pasién por las pro-
porciones. Para sus relieves, las estampas han tenido que resultar iitiles.

Conviene indagar.
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Pocos libros, escogidos e indicativos de su arte: arquitectura técnica

(Cellini), geometria, modelos (estampas) y contenido religioso y literario.

4. EL Greco

Conocemos muy bien la biblioteca de El Greco por el inventario efectua-
do a su muerte en 1614 %, y el realizado en 1621 cuando su hijo Jorge Ma-
nuel va a contraer segundo matrimonio. Acerca del contenido y significado
estadistico de los libros, puede verse la obra de Marias y Bustamante °.

Estampas.—Se relacionan tres libros de estampas, un paquete de 100
estampas de diferentes autores y otro de 100 estampas “hechas en casa”.

Libros—Segiin el inventario de 1614, la biblioteca de El Greco estaba
compuesta por 130 ejemplares. Se pueden distribuir por idiomas: 27 en
griego, 17 en italiano con especificado contenido y otros 50 de materia no
determinada; 17 en castellano. Aparte 19 libros de arquitectura, la mayo-
ria en italiano. Hay que agregar el latin. Al menos sabemos que un Vitrubio
estaba en lengua latina. El Greco poseia dos diccionarios, que le servirian
para el griego y el italiano.

Como observa San Romdn, Jorge Manuel redujo su biblioteca. Se con-
tabilizan 50 obras, pero las de arquitectura forman el lote principal.

Veamos la estadistica. Poseia cinco ejemplares de Vitrubio. En el in-
ventario se mencionan tres en italiano y uno en latin, pero sabemos que
tuvo en su coleccién la edicion del Vitrubio hecha en Venecia con comenta-
rios de Daniel Bédrbaro. Este libro ha sido localizado en la Biblioteca Na-
cional de Madrid por Marias y Bustamante, y lleva anotaciones de El
Greco ©. La coleccién de libros de arquitectura y perspectiva es abundante:
cuatro de Vifiola, dos de Serlio, uno de Alberti, uno de Palladio, uno de
Labaco, uno de Rusconi y uno de Sirigati. Hay que afiadir un ejemplar de
las “Estampas de El Escorial”, de Perret, uno de méquinas y tres de arte
militar.

130 —



Poseia las “Vidas”, de Vasari’, y para teoria de la pintura dispondria
de un volumen de Lomazzo.

Se cuentan dos libros de matemdticas, tres de ciencias médicas. Hay
ocho libros de literatura cldsica y tres del renacimiento italiano. Otro grupo
(siete ejemplares) se puede integrar con los libros de filosofia, moral y
politica, con referencias al mundo griego. En cuanto a la historia, cuatro de
contenido cldsico y uno del mundo moderno. Tres libros se refieren a viajes
o ciudades. El pensamiento religioso, de base cristiana, cuenta con una
Biblia, nueve obras de escritores cristianos de la primera época, una histo-
ria de los Pontifices y un volumen referente al Concilio de Trento.

La existencia de libros de estampas da pie a justificar la influencia de
determinados grabados sobre la pintura de El Greco, sobre todo de Durero.
Los libros referentes a las bellas artes estdn concentrados en el drea de la
arquitectura y la perspectiva. No olvidemos que es lo que mds literatura
produjo, pero a la vez era base del prestigio del arte. Estdn representados
los principales autores. La preferencia por Vitrubio estd demostrada por la
existencia de cinco ejemplares, pero esto no supone adhesién, sino conoci-
miento; como Marias y Bustamante han demostrado, El Greco se opone a
Vitrubio. Las “Estampas de El Escorial”, pese a que el libro recordard
tiempos adversos, no hay duda de que refleja el afdn de estar informado.
También es de alabar el que poseyera libros de contenido militar y de in-
genieria. Esto supone que no ha de verse en la abundancia de libros una
mera adhesién; la presencia de un libro puede significar que se conoce lo
que no se acepta.

En las “Vidas™, de Vasari, y en la teoria de la pintura de Lomazzo (de
este autor se considera el tratado) alimentaria su concepto elevado del arte.
Es de advertir que no existe ningtn libro referente a escultura y, por otro
lado, no hay bibliografia cientifica espafiola.

Las ciencias exactas estin representadas por dos libros de matemadticas,
otros tres poseen un significado de medicina préictica. Existen libros de
viajes y vistas de ciudades (conviene evocar las de Toledo, tan reiteradas en
los lienzos del Cretense). Bien nutrida la literatura, la filosofia y moral del
periodo cldsico, con libros especialmente helénicos. Todo ello se explica
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por la progenie del maestro. También en proporcién es notable el reperto-
rio de escritos de fondo cristiano, sobre todo antiguos. Se advierte la mi-
rada hacia los tiempos cldsicos, tanto por lo que hace a la cultura de Grecia
y Roma como a la cristiana.

Es una biblioteca numéricamente importante, pero ademds escogida.
No se advierten libros de cibala ni heterodoxos. Su poseedor demuestra ser
un hombre amante del saber, pero es initil imaginar detrds de estos libros
el enigmdtico contenido de su pintura.

5. VicenTE CARDUCHO

Conocemos con detalle el inventario de los bienes que quedaron a la
muerte de Vicente Carducho, efectuado en Madrid, el 21 de noviembre
de 1638 8.

Estampas y dibujos.—Hay una nutrida coleccién de dibujos, “rasgu-
fios”, algunos agrupados segiin su indole: desnudos, pafios, historias, manos
y pies. Sumados los especificados, da un total de 858, y 27 trazas para te-
chos y paredes.

En cuanto a estampas, habia un total de 296. El tinico autor menciona-
do es Durero. Se citan cuatro libros conteniendo estampas, pero otro grupo
formaba ldminas sueltas.

Libros.—La biblioteca de libros de arquitectura y perspectiva estaba
compuesta de ocho ejemplares, entre ellos dos de Vitrubio, dos de Vifiola,
uno de Serlio y uno de Alberti. En relacién con estas obras, dos ejemplares
sobre la “Simetria y Geometria”, de Alberto Durero; uno de aritmética y
la “Anatomia”, de Valverde de Amusco. Todos estos libros iban ilustrados
con estampas.

La teoria de las artes tiene su punto de partida en las artes liberales
(un ejemplar). Serd de Vasari el ejemplar de la “Vida de pintores”. Se
cita un tratado de la pintura y, por supuesto, su propio libro: los “Didlo-
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gos”. Dos ejemplares del libro de Don Juan de Butrén en que se defendia
la ingenuidad de la pintura, materia por €l especialmente argumentada.
Hay asimismo una “disputa entre pintura y arquitectura”. Otros dos libros
sobre pintura de Zucaro y Porrefio. En suma, sobre pintura ocho libros.

Poseia Carducho dos libros sobre trajes, que sin duda estarian dotados
de estampas.

La proporcion mayor de los libros es de contenido religioso: supera
la tercera parte del total. Lo mds representado son las vidas de santos, ele-
mento tan util para un tipo de pintura especialmente devota. Baste recordar
que poseia un ejemplar de la vida de San Juan de Mata, cuya historia estd
recogida en la pintura de Carducho.

El nimero de libros de historia se aproxima a los 40. Muchos trataban
de historia contemporinea, y llama la atencién que hubiera dos ejemplares
del “Destierro de los Moriscos”, que fue el tema del famoso concurso en
que venciera Veldzquez.

Un niimero aproximado era de contenido literario, figurando obras de
la literatura cldsica (Virgilio, Esopo, Ovidio) y de la literatura del Rena-
cimiento (Ariosto, Petrarca), con representacién espafiola (Ercilla). No se
menciona ningin vocabulario, pero si un libro sobre “lengua genovesa”.
Tampoco hay referencia a los idiomas en que estaban expresados los libros,
pero seria en espafiol, italiano y latin.

Escasez de fondos de filosofia (dos) y geografia (uno). Existen libros
de curiosidades, como el “Arte de hablar mudos”. Cuatro libros acerca de
ingenieria, mecdnica y navegacion. Sobre la naturaleza, un libro “de las
Maravillas” y el fundamental de Plinio.

No podia faltar la literatura simbélica, pero era reducida (tres ejempla-
res): “Jeroglificos”, del Padre Valeriano; “Emblemas morales” y “Em-
blemas de Covarrubias”.

La coleccién de dibujos es una de las mayores dada su especialidad
(manos, pies, pafios). Sin duda serian de su propia mano, como ensayo
para las pinturas; baste recordar los bocetos para la serie de cuadros del
Paular, referidos en el inventario.
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También es considerable la coleccién de estampas, circunstancia nor-
mal; pero esta presencia obliga a rastrear influencias en su pintura, cosa
que resulta prometedora porque el pintor aceptaba el ejemplo de otros.

En cuanto a la biblioteca, el nimero de ejemplares es muy elevado
(306). Hay que deducir que Carducho —que sabemos es un gran escritor—
fue hombre muy leido. El que figuren libros de arquitectura y perspecti-
va es normal, como apoyatura de la composicién espacial de sus cuadros.
Pero notamos la ausencia de libros fundamentales, como Palladio.

En cuanto a la geometria, dos ejemplares de la Simetria de Durero.
Pero no figura Juan de Arfe. Estd en su coleccién la Anatomia de Valver-
de de Amusco, libro fundamental por su contenido y grabados para anali-
zar la composicién del cuerpo humano.

La teoria de las artes tiene su vertiente principal hacia la pintura. Hay
biografias, teoria (la suya propia) y vindicacién de la pintura como arte
liberal. Era uno de los fuertes del pensamiento artistico de Carducho. La
proporcién de libros es elevada en esta materia.

En cuanto a libros no propiamente artisticos, privan los de indole re-
ligiosa. Esto corrobora la temdtica y el sentido estético de su misma pin-
tura, esencialmente devota. Pero Carducho era hombre culto. En sus “Di4-
logos” hay abundancia de pasajes histéricos y literarios. Los textos los
tenia en su biblioteca. En cuanto a lo simbélico, mera representacién; pero
por lo que sabemos de su pintura no hay mucho que indagar.

6. VELAZQUEZ

El inventario de los bienes de Veldzquez, efectuado en 11 de agosto de
1660, con asistencia de Juan Bautista Martinez del Mazo ?, fue publicado
y comentado por Sdnchez Cantén.

Tenia 154 volimenes. El fondo mas nutrido estd constituido por libros
referentes a arquitectura y perspectiva, 24 ejemplares, entre los que se
cuentan los tratados mds conocidos: seis Vitrubio, dos Alberti, tres Ser-
lio, tres Palladio, Labaco, Barbaro, Cataneo, Rusconi y Scamozzi. Afid-
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danse tres libros de arquitectura militar y otro de arte militar en general.
Otros libros de técnicas también se relacionan con la arquitectura: uno de
transporte de obeliscos, dos de relojes, dos de mdquinas y uno de elevacién
del agua. Igualmente deben mencionarse los tratados sobre la perspectiva

de Euclides.

Otros se refieren a las proporciones, como los de Juan de Arfe (uno) y
Durero (dos, de Simmetria). La pintura ofrece un tratado teérico, el Trata-
do de la Pintura, de Leonardo (uno), tres de biografias de artistas (uno
serd el de Vasari), y habia dos ejemplares de la escultura y la pintura de
Miguel Angel. Dos libros sobre Anatomia, los de Vasalio y el espaiiol
Valverde. Y como quiera que también figuraba un libro sobre las Artes Li-
berales, en éstas aparece comprendida la Musica, de que existia un volu-
men. Un ejemplar estaba dedicado a Iconografia.

Veamos los referentes a la cultura general.

Poseia tres ejemplares sobre la historia natural de Plinio. Otro fondo
se relaciona con la astrologia y ciencias ocultas, con no menos de cinco
libros (fisonomia, quiromancia). Dos libros de filosofia y uno de moral.
Cuatro libros de historia, dos mds de América, dos de antigiiedades de
Roma y uno de antigiiedades de Sevilla. El repertorio literario estaba cons-
tituido por cuatro ejemplares romanos, tres del renacimiento y cuatro de
poesia. Sanchez Cantén advierte la insignificancia de las obras de conteni-
do religioso: dos ejemplares.

En cuanto a las obras de ciencia pura, las exactas ocupan lugar prefe-
rente: tres de matemdticas, 10 de aritmética, ocho de geometria, aparte de
las de perspectiva de Euclides. Tres volimenes pertenecen al campo de la
medicina. Cuatro libros tratan de astronomia y ocho de geografia.

Otros libros van a ofrecernos contacto con determinados lienzos: asi
un libro referente a la equitacién y otro a la ballesteria. Y como observa-
ra Séinchez Cantén, el titulado “Establecimientos de Santiago” descubre
su pasién por esta Orden, en que acabaria por ser recibido.

Estos libros estaban escritos en castellano (romance), italiano y latin.
El conocimiento del italiano por Veldzquez se robustece con sus dos estan-
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cias en Italia. Pero poseia un volumen de vocabulario espafiol-italiano y
otro del famoso latino-espafnol de Antonio de Nebrija.

Consideremos las ediciones poseedoras de estampas. Recordemos una
Biblia en estampas, otro libro de estampas grande y otro de tamafio pe-
queno; un volumen de emperadores romanos, el libro de las “Metamorfo-
sis”, de Ovidio; la “Iconografia”, de Ripa; un libro del templo de Sa-
lomén (acaso el del Padre Villalpando) y las estampas de El Escorial
grabadas por Perret. Total ocho voliumenes. Hay que afiadir un libro de
dibujos.

Por su niimero, la biblioteca de Veldzquez es discreta, pero por su con-
tenido resulta muy instructiva. Aunque siempre la posesién del libro es un
factor de cultura propio, no hay que olvidar que el artista trabaja en pala-
cio y tiene a su alcance la libreria de Su Majestad.

Lo més atendido entre los libros especificamente artisticos es la arqui-
tectura, pero es el lugar de las demas artes. Es, por tanto, proporcién na-
tural. También el que Vitrubio estuviera tan representado, con seis libros.
Con estos libros se relacionan los de perspectivas. Ciertamente la arquitec-
tura no fue pasién de Veldzquez, pues el espacio que él representa es aéreo,
y no el lineal-formal. Pero con todo, todos sabemos el valor que al espacio
geométrico concede en cuadros como “Las Meninas” y “Las Hilanderas™.
Los libros de arquitectura militar podrian ayudar a justificar la presencia
de fortificaciones en “Las Lanzas” (dada la fortaleza de Breda), pero pre-
cisamente este aspecto no le interesa a Veldzquez. Pensemos, por ello, en
un Veldzquez culto, pero que sigue lo que mis le interesa.

Las obras de Arfe y Durero nos ofrecen relacién con ese Veldzquez
tan amante de lo exacto. Mucho aprendié de Leonardo, por los valores es-
pirituales que comporta su pintura. Devoto de Miguel Angel, ya que sabe-
mos que hay figuras en “Las Hilanderas™ extraidas de la Sixtina. Hay en
la pintura del maestro un trasfondo musical y un monumental contrabajo.
Respecto a la iconologia, cada vez es mayor el repertorio que en el pintor
se halla. Las obras literarias que hay en su biblioteca nos conducen a algu-
nos lienzos, sobre todo a la mitologia. Nos ayudan los grabados, como se
ha probado a propésito de las “Metamorfosis” de Ovidio. Estd la puerta
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abierta hacia lo hermético, con fondos en su libreria. Pero sobre algunos
lienzos del maestro queda una solucién de ciencia oculta. Minima literatu-
ra religiosa y algo de filosofia y de moral. Pero es lo que se desprende de
sus lienzos.

Los libros de ciencias exactas y aplicaciones indican una curiosidad del
pintor hacia campos que otros han descuidado. Pero él trat6 de equilibrar
sus potencias.

En cuanto a las estampas, constituye un hecho normal. La proporcién
es moderada. Tales estampas estin relacionadas con lienzos (ecuestres e
“Hilanderas”).

En suma, biblioteca muy representativa, diversa y equilibrada. Libros
de gran cultura, especialmente relacionados con la ciencia, pero también

con la poesia y el misterio.

7. Dieco VALENTIN Diaz

El inventario de los bienes del pintor fue dado a conocer por Esteban
Garcia Chico '°. Se hizo en 1661.

Nimero de ejemplares, 576. Distribuidos asi: 142 libros incluidos en
el obrador de pintura, una buena parte con estampas; 49 tamafo de folio;
183 tamafio de cuartilla; 184 tamafio pequeiio, en octavo.

Libros de estampas.—En el inventario se relacionan dentro de este epi-
grafe los libros contenidos en el obrador alto, considerdndose como objetos
“tocantes al oficio y arte de la pintura”. Se trata de libros y cuadernos.
Los libros ofrecen estampas valorando el texto. El inventario precisamente
le hacen dos pintores, Tomas de Mefiasco y Bartolomé Santos, que también
habian inventariado las pinturas. La mayoria poseian estampas.

Cuatro libros con grabados de Durero, uno de Schongauer, uno con
grabados de obras de Miguel Angel, cinco con grabados de obras de Rafael
y de otros autores, 40 libros con grabados sin asunto, cuatro libros con
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estampas de la Biblia, cuatro con asuntos de la Vida de Cristo, un libro con
estampas de la Virgen del Rosario, dos de martirios de santos, uno de la
vida de Pontifices.

Vidas de santos: uno de San Benito, uno de San Ignacio de Loyola, uno
de San Juan de Dios, uno de ermitafios y ermitanas.

Retratos: uno con retratos de pintores, uno de retratos de emperado-
res, uno de emperadores filésofos, uno de hombres a caballo.

Emblemas: tres libros (uno el de Alciato), dos de “Fabulas” y “Meta-
morfosis”, de Ovidio.

Temas profanos: dos de caza y fdbula, tres de paisajes y batallas, uno
de oficios, uno de trajes, uno de mapas, uno de peces, cuatro de pdjaros y
otros animales, uno de flores, uno de paisajes con ermitafios, uno de plan-
tas y rios, uno de anatomia, uno de “estofados y picados” y uno de arcos
de triunfo y arquitecturas.

Tratados de ciencia y arte, ilustrados con grabados: dos de Vitrubio,
dos de Serlio, dos de Palladio, uno de Barbaro, uno de Vifiola, uno de Ca-
taneo, tres de Durero, uno de Juan de Arfe, uno de las estampas de El
Escorial, de Perret.

Libros teéricos de pintura: uno de “retratos y vidas de pintores ita-
lianos” (serd el de Vasari); tres de principios sobre el arte de pintar; uno
de “Didlogos de la pintura”, de Carducho; uno de ingenuidad de la pin-
tura (serd el de Juan de Butrén); uno de nobleza de la pintura (acaso sea
el “Arte de la pintura”, de Pacheco).

También se relacionan 10 cuadernos de dibujos, conteniendo 922 pa-
ginas.

Libros de lectura—Algunos tendrian grabados, como la “Anatomia”,
de Valverde.

La gran mayoria son libros religiosos de todo tipo, tanto vidas como
de moral o meditacién: cuatro de Santa Teresa, uno de San Pedro Rega-
lado, tres de San José, uno de la Regla de Santiago, uno de Erasmo, 14 de
historia (historias locales y de Espafia), tres de paises americanos, dos de
emblemas, uno de empresas militares, dos de anatomia, uno de astronomia,
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uno de aritmética, dos de leyes, uno de “Arte y uso de arquitectura” (serd
el de Fray Lorenzo de San Nicolds).

Se citan 26 libros de literatura (entre ellos el “Quijote”) y por lo me-
nos 11 de caricter profano.

Un vocabulario italiano-espafiol y un vocabulario en cuatro lenguas. Los
libros estaban en espafiol e italiano, pero los importados estarian también
en latin y alemdn (Durero).

Por el nimero de ejemplares, el pintor acredita su amplia cultura. Es-
tos libros no pueden considerarse un adorno, porque conocemos la biogra-
fia del pintor. Este hombre culto, amigo de Veldzquez y persona adinera-
da. Hay acuerdo entre la biblioteca y la personalidad.

Llama la atencién el nimero de libros con estampas. Es el ejemplo més
claro de que los artistas trabajan con estampas. El hecho de que figuren
en el mismo obrador y no en la vivienda lo acredita. El autor més repre-
sentado es Durero. Puede decirse que en esta coleccién hay modelos de
toda clase de objetos. En materia religiosa, toda la Biblia y la Vida de
Cristo. Los dos libros con estampas de martirios le facilitarian la compo-
sicién de escenas dolorosas. Entre las vidas de santos, hay una de San
Ignacio de Loyola y otra de San Juan de Dios. La frecuencia del tema de
ermitafios determina un libro de estampas. Como es de ritual, estd el libro
de emblemas de Alciato y las “Metamorfosis”, de Ovidio.

Abundante el retrato, sobre todo el de emperadores, para rendir culto
al gobernante. Llama la atencién la serie de retratos de emperadores fils-
sofos y la de hombres de a caballo, de conformidad con el auge del retrato
ecuestre.

En cuanto a lo profano, hay estampas de todo lo imaginable: paisaje,
batallas, mitologia, caza, pesca, pdjaros y animales, flores y plantas, rios,
mapas, indumentaria, oficios e incluso estofados, pues el pintor se dedicé
también a la policromia de imégenes.

Los numerosos tratados de arquitectura, poblados de grabados, le auxi-
liarian en perspectiva. No faltan las trazas de El Escorial. Respecto a las
proporciones, Durero y Juan de Arfe.
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Hay representacion de libros de teoria de la pintura, vida de pintores y
prestigio de este arte, el gran tema del siglo.

Los libros de lectura son abrumadoramente de tema religioso. Quiero
llamar la atencién acerca de que haya tres libros dedicados a San José,
cuatro a Santa Teresa, santos tan en boga en el siglo xvir; hay un libro
de “San Pedro Regalado” que atn tardaria en ser beatificado, pero que ya
gozaba fama de santidad. Hay un libro de la Regla de Santiago, y no es
casualidad que el pintor haya realizado un cuadro referente a las Comen-
dadoras de Santiago, de Valladolid.

No es desdenable la coleccién de libros de literatura y de asuntos pro-
fanos (historia de las “yucas”, repertorio del mundo, historia de los ani-
males, agricultura, etc.).

Nos hallamos ante un artista de escasa invencién, que apenas sobresale
en el panorama del siglo xvir; pero hombre culto y de saber amplio. Los
dos diccionarios que poseia, uno en espafiol-italiano y el otro en cuatro len-
guas, testimonian que los libros no los tenia de adorno.

CONCLUSIONES

El andlisis del nimero y materias de los libros poseidos por los artis-
tas permite extraer unas conclusiones que han de quedar reducidas a los
artistas examinados.

Aunque el nimero ofrece claras desigualdades entre unos artistas y
otros, puede decirse que por lo comin todo artista culto posee un repertorio
amplio de voltimenes. No es lo mismo si se trata de un arquitecto que de
un pintor. Juan de Herrera ostenta la cifra mds elevada. Es verdad que
es artista dulico, pero también lo fue Veldzquez. Herrera es ciertamente
una ctspide en el coleccionismo de libros. Eso acredita su profundo sen-
tido humanistico. Pero para quien vivi6 en el ambiente de la construccién
del mds importante edificio de Espafia, El Escorial, esta rica biblioteca es
practicamente el corolario. Su arquitectura se halla unida a las matemati-
cas, a la astronomia, a la magia. Los libros dan una exacta explicacién.
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Lo que realmente fue Juan de Herrera estd expresado en el ntimero y di-
versidad de sus libros.

Al menos en el nimero se le aproxima Monegro, que fue escultor y ar-
quitecto. Pero pensemos que trabaja para El Escorial y que el espiritu
universalista de esta obra arquitecténica tuvo que embriagarle.

Los dos —arquitectos— poseen numéricamente las mayores bibliotecas.
Todo lo opuesto es el caso de Juan de Arfe, un platero, pero con preten-
siones de escultor de oro y plata. Su biblioteca era reducida. Mas creo que
en casos como éste la estadistica no puede ser tomada al pie de la letra. Un
artista que es autor de dos excepcionales tratados tuvo por necesidad que
leer mucho, y eso no se vislumbra en sus libros, aunque fueran escogidos.
Tuvo que tener acceso a otros fondos librescos.

En cuanto a El Greco, su biblioteca también ofrece referencias orienta-
tivas. Llama la atencién la abundancia de libros de arquitectura, pero hay
que considerar que este arte en su época poseia enorme prestigio y él tuvo
infulas de arquitecto y de tedrico.

Poco lugar hay en su biblioteca para las ciencias exactas, pero esto se
deduce de su pintura. En oposicién, la arquitectura, las matemdticas y la
geometria estdn bien representadas en la biblioteca de Veldzquez, lo cual
nos debe hacer meditar sobre lo mensurable que haya en sus lienzos. De
sobra es sabido que “Las Meninas” han sido estudiadas en funcién de la
proporcién durea.

Dos pintores de rango muy inferior a Veldzquez —Carducho y Valen-
tin Diaz— poseian un niimero mds elevado de volimenes en sus bibliote-
cas. Pero el andlisis de las materias debe ser tenido en cuenta. Por ejemplo,
los cuadros de indole religiosa son escasos en Veldzquez y esto es lo mismo
que pasa entre sus libros; en cambio, predominan en Carducho, en paran-
gén con sus fondos librescos. La cota mds elevada la ofrece Diego Valentin
Diaz. Pero en este pintor mediocre hay que advertir una abrumadora can-
tidad de libros de estampas en el propio obrador de pintura; es decir, los
grabados estaban en las cercanias del bastidor. Se explica su escasa inven-
cién. Por eso a la biblioteca hay que darle una valoracién relativa. Si nos
atuviéramos al nimero de volimenes, Valentin Diaz seria una de las cum-
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bres de nuestra pintura del Siglo de Oro. Creo que el libro da informacién,
pero no explica el arte; facilita las posibles fuentes para interpretar una
obra, pero no el mérito.

En cuanto a los idiomas, después del romance o castellano, el mis re-
presentado es el italiano, siguiendo el latin. Los artistas manejan los libros,
como lo acredita el que dispongan de diccionarios, algunos en cuatro y cin-
co idiomas.

De los libros de arte, lo mds predominante es la arquitectura, pero es
que constituia el contingente que ofrecia mayor nimero de tratados y de
ediciones. Va en cabeza el Vitrubio, siguiendo Alberti y Vifiola. Y no fal-
tan nunca los libros de estampas, lo que acredita que el influjo de los
grabados fue una costumbre rutinaria.
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NOTAS

1 La relacion fue publicada por Acustin Ruiz DE ARCAUTE, Juan de Herrera,
Arquitecto de Felipe 11, Espasa-Calpe, Madrid, 1936, p. 153. Con mas detenimiento,
Luis CerVERA VERA, Inventario de los bienes de Juan de Herrera, Ediciones Alba-
tros, Valencia, 1971, p. 158. Los libros referentes a Raimundo Lulio han sido estu-
diados por JoAQuiN CARRERAS Y ARTAU, «El Liullisme de Juan de Herrera, l'arqui-
tecte de U'Escorial», en «Miscelanea Puig y Cadafalch, vol. I, Barcelona, 1947-51.

2 Publicado, con estudio de su contenido, por FERNANDO MARIAS, Juan Bautista
de Monegro, su biblioteca y «De divina proportione», en AcApEMIA, 1981, nim. 53,
pagina 91.

Marias hace el balance estadistico de la libreria, comparando su contenido con
el de la de Juan de Herrera, sobre todo en porcentajes.

3 EsTEBAN Garcia CHIco, Documentos para el estudio del arte en Castilla. Pla-
teros de los siglos XVI, XVII y XVIII, Valladolid, 1963, p. 55.

4 Francisco pE Borja San RomAN, El Greco en Toledo, Madrid, 1910, pp. 77-
84 y 189-98; 1d., De la vida de El Greco, «Archivo Espafiol de Arte y Arqueologiay,
1927, p. 139.

5 FERNANDO MARiAs y AcusTiN BUSTAMANTE, Las ideas ariisticas de El Greco,
Ediciones Catedra, Madrid, 1981, pp. 43 y ss.

6 MARiAs y BUSTAMANTE, Las ideas artisticas de El Greco, ob. cit.
7 XAVIER DE Savras, Miguel Angel vy El Greco, Madrid, 1967.

8 Dado a conocer por Maria Luisa CATURLA, Documentos en torno a Vicente
Carducho, en «Arte Espafiol», tercer fasciculo de 1968-69, p. 145.

9 FRraNcisco JAVIER SANCHEZ CANTON, Cémo vivia Velizquez, en «Archivo Es-
pafiol de Arte», 1942, tomo 15, p. 69.

10 EsTeBAN Garcia CHico, Documentos para el estudio del arte en Castilla. Pin-
tores, tomo II, Valladolid, 1946, p. 85.
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EN EL CINCUENTENARIO DE LA MUERTE
DE ARTHUR BYNE

POR

JOSE. MIGUEL MERINO DE CACERES






SE cumplen ahora cincuenta afios de la muerte del escritor y arquitecto
americano Arthur Byne, singular personaje que gozé de gran prestigio y
nombradia en los medios artisticos y culturales tanto espafioles como ame-
ricanos en la primera mitad del siglo actual. Pricticamente desconocido hoy
dia, su obra grafica y escrita tuvo en su momento una gran difusién a am-
bos lados del océano Atldntico, contribuyendo decisivamente a la difusién
del conocimiento del arte y la arquitectura espafiola en los Estados Unidos
de Norteamérica, en unos momentos de gran interés por lo hispanico. Para
buen niimero de los que lleguen a leer estas pdginas, el nombre de Byne les
resultard totalmente desconocido; para otros no pasard de ser una referen-
cia esporddicamente aparecida en libros sobre arte espafiol, y pocos serdn
los que hayan tenido acceso a sus libros, hoy dia considerados como “ra-
ros” y de dificil consecucién en las librerias de viejo. Pero unos y otros
desconocerdn en gran medida, o totalmente, la naturaleza y alcance de otras
muchas actividades, no ciertamente plausibles, llevadas a cabo por este
“hispanista” a lo largo de su dilatada estancia en Espafia de mds de veinte
anos.

Cuando en 1982 relatibamos en estas mismas pédginas las vicisitudes
del traslado a América de las viejas estructuras mondsticas de Santa Maria
de Sacramenia !, atin desconociamos que la autoria de tal desaguisado co-
rrespondia en gran medida a nuestro personaje, asi como que, igualmente,
fue el responsable de la emigracién a tierras americanas de un importante
naumero de piezas artisticas espafiolas de toda indole y condicién, y todas
ellas exportadas de forma ilegal y clandestina.
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Fue con motivo de la investigacién para nuestro trabajo sobre el tam-
bién emigrado monasterio de Oliva ? cuando por primera vez constatamos
la intervencion de Byne en operaciones artistico-mercantiles de cardcter ile-
gal y aun fraudulento; al principio cual si de pequefios escarceos especulati-
vos se tratase, para luego ir descubriendo todo un montaje comercial per-
fectamente organizado y sistematizado, desarrollado a lo largo de los cuatro
lustros de estancia de nuestro arquitecto en tierras espafiolas. Tras casi cua-
tro afios de investigacién no es demasiado lo que hemos logrado descubrir
sobre la personalidad y actividades de Byne, y ello no es poco habida cuen-
ta de las dificultades con que hemos tropezado durante el proceso. En los
Estados Unidos, su tierra de origen, es précticamente desconocido, si bien
su obra se encuentra ampliamente representada en buen nimero de biblio-
tecas especializadas en arte; en Espaha es vagamente recordado por arqui-
tectos y académicos que han tenido acceso a sus libros, sin que hayamos
logrado localizar a nadie que lo tratara directamente. Finalmente nos en-
contramos con que no dejé descendencia, no hemos logrado localizar a sus
familiares, y su presumiblemente voluminoso e indudablemente importante
archivo particular no aparece por ninguna parte.

Empefiados en el esclarecimiento de la personalidad de nuestro perso-
naje, hemos interrogado a personas, rebuscado archivos, consultado biblio-
tecas, indagado en los lugares mds inverosimiles, y finalmente lo que hemos
conseguido es si no abundante al menos suficiente para establecer adecua-
damente su particular contexto cultural-especulativo.

Parece indudable que fue persona de gran valia, viajero infatigable,
gran fotégrafo, estupendo dibujante, asi como que estaba magnificamente
considerado en los circulos sociales altos de la Espafia de su momento; bien
relacionado, fisicamente agradable y adornado de una aureola de délares
ciertamente atractiva. Pero aparte de esto poco o nada se sabia en su mo-
mento, como atn menos se conoce hoy, de sus oscuras actividades mercan-
tiles; de su solapado mercado de arte, de sus pequefas y grandes transac-
ciones y de sus reprobables negocios especulativos. Nada se sabe de los cien-
tos y cientos de piezas de arte, de toda indole y condicién, que él directa-
mente compré y exporté a América. Nada se sabe del importante ndimero
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ARTHUR BYNE hacia 1930. Autor desconocido. Cortesia Julia Sanza Medrano.
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de elementos arquitecténicos que desmantel6 ilegalmente y también de for-
ma ilegal, y con la complicidad de nuestras autoridades, extraiié a los Es-
tados Unidos; al igual que nada se sabe del trigico destino final de buena
parte de estas desdichadas piezas.

Lo poco que hemos conseguido averiguar sobre este personaje ha sido
producto de una sistemdtica bisqueda tanto en Espafia como muy principal-
mente en los Estados Unidos, y si bien en determinados casos la suerte
nos ha acompanado, en la mayor parte de ellos nuestros esfuerzos han sido
estériles o escasamente productivos, No hemos logrado contactar con nadie
que lo conociera directamente; las referencias que sobre él aparecen en la
prensa son realmente escasas e incluso la localizacién de su obra escrita
no ha sido ciertamente facil, al menos en Espafa.

Tuvo gran relacién con la Hispanic Society de Nueva York, sociedad
que publicé la mayor parte de sus libros, siendo, al igual que su esposa,
corresponsal de aquélla en Espafia. Pero la informacién que sobre él nos
han facilitado en esta institucién es ciertamente elemental. A la vista de la
voluminosa coleccién de arte espafiol que en la fundacién se conserva, y
habida cuenta de las actividades mercantiles de Byne, no era previsible
obtener mayor informacién.

No obstante todo lo anterior, y aun considerando que nuestros conoci-
mientos sobre Arthur Byne no son todo lo completos que cabria desear, nos
atrevemos a exponerlos aqui como modesta contribucién al conocimiento
de nuestra mds reciente historia artistica.

Firma de ArTHUR BYNE en 1925.
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Arthur Byne, que en los documentos oficiales en Espaiia se firmaba
como Arthur Byne y Clauder (luego nos referimos a su nombre), nacié en
Philadelphia, estado de Pennsylvania, el 25 de septiembre de 1884. De
sus origenes, familia, infancia y juventud no sabemos absolutamente nada.
Estudio en la “Eaton School”, lo que nos indica una posicién social aco-
modada. M4s tarde cursé estudios en la Universidad de Pennsylvania,
donde obtuvo la graduacién en arte “Bachellor of Arts”, y después en la
“American Academy in Rome”, donde presumiblemente obtendria el titu-
lo de arquitecto con el que solia presentarse, aun cuando no figure resefiado
ni en sus libros ni en sus articulos. En el “Membership Data” de la “His-
panic Society of America” figura como que era miembro de la “Architectu-
ral League of New York”.

En 1910 contrae matrimonio con Mildred Stapley (1879-1941), cinco
afios mayor que él, nacida en el municipio de Atlantic Highlands, condado
de Monmouth y estado de New Jersey. Por entonces Byne trabajaba para
la firma “Howells and Stokes” en el 33 East 69th Street de Nueva York,
junto a la 5.* Avenida y no lejos del Metropolitan Museum ; suponemos que
no habria de durar mucho tiempo en la mencionada firma de arquitectos,
ya que a partir de 1914 aparece residiendo en Espafia, siendo nombrado,
al tiempo que su esposa, “Corresponding Member of The Hispanic Society
of America”. En 1916-18, Mr. and Mrs. Byne fueron nombrados ““Curators
of Architecture and Allied Arts”, “después de haber renunciado Mr. Byne
a su posicién con la firma Hoells and Stokes”, segiin figura en el mencio-
nado “Membership Data”. Esto nos plantea la duda de si Byne vino a
trabajar a Espafia enviado por la citada firma de arquitectos y estando aqui
ceso en su colaboracién con la misma, o bien cesé en aquélla con anterio-
ridad a su venida a nuestro pais, pensando en colaborar en los trabajos de
investigaciéon de su mujer e instalarse por su cuenta.

En cualquier caso es seguro que con anterioridad a su venida a Espaia
habia realizado ya algtin trabajo de desmantelamiento y traslado de edi-
ficios del Viejo al Nuevo Continente. En carta a Miss Julia Morgan ® de
fecha 10 de diciembre de 1925, y justificando su modo de actuar en rela-
cién al envio a América del Monasterio de Sacramenia, escribe lo siguien-
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te: “... he tenido cierta cantidad de experiencia en el embarque de monu-
mentos a América, comenzando por la “Posada Guilford” para I. N. Phelps
Stokes, hace quince afios”. Es evidente que el trabajo a que se refiere Byne,
tres lustros después, es el de la casa inglesa que el millonario y filintropo
Anson Phelps Stokes se hizo llevar desde las Islas Britdnicas a su finca de
Long Island y que seria ejecutado por su hermano Isaac Newton Phelps
Stokes, de la firma “Howells and Stokes”, en la que trabajaba nuestro
personaje.

En 1914, y viviendo posiblemente ain en Nueva York *, publica en
compafiia de su esposa su primer libro, Rejeria of The Spanish Renais-
sance, editado por la Hispanic Society, y del que nos ocuparemos mis
adelante junto con el resto de su obra bibliogrdfica. En 1915, y ya estable-
cido en Espafia, publica Spanish Iron-Work y dos afios més tarde su obra
quizds mds importante, Spanish Architecture of the Sixteenth Century.
Por aquel entonces vivia en la calle Monte Esquinza, 6, en Madrid, don-
de permaneceria hasta el afio 1921, en que pasa a ocupar el primer piso
del niimero 19 del Paseo de la Castellana. Reside, sin embargo, algunas
temporadas en Nueva York, donde se hospeda en el Hotel Monticello, 35 W.
64th St., segin aparece en el registro de la Hispanic Society, y mds tarde,
a partir de 1921, en “Colonial Studies”, 39 W. 67th St.

Poseyé ademds una casa en Palma de Mallorca, en la calle Bonanova,
nimero 67, donde debié residir con bastante frecuencia, alternando éste
con su domicilio en Madrid, que a partir de 1932 lo establece en el nime-
ro 5 de la calle Don Ramén de la Cruz, hoy niimero 3.

En 1920 publica (siempre con Mildred) Decorated Wooden Ceilings y
en 1921 el primer tomo de Spanish Interiors and Furniture, completado al
afio siguiente con el segundo. En 1925 publica Provincial Houses in Spain,
al que seguirdn Forgotten Shrines of Spain, de 1926, y dos obras mds en
1928: Spanish Garden and Patios y Majorcan Houses and Gardens. Simul-
tineamente publicé buen niimero de articulos en diversas revistas especia-
lizadas, principalmente en Architectural Record.

El 26 de mayo de 1932 Byne comunica a sus amistades, mediante car-
ta, su cambio de domicilio al arriba indicado de Don Ramén de la Cruz,
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un pequefio palacete con jardin, construido en 1885 por Don Manuel Cal-
dero; habia paasdo después la casa a Dofia Blanca de Igual y Martinez, la
cual, viuda y con cuatro hijos, la vendié a Don Rafael Rodilla Sdnchez,
natural de Béjar, en 1929 y en la cantidad de 145.000 pesetas. El 12 de
junio de 1931 fue adquirida mediante escritura piblica por Don Arturo
Byne Clauder en la cantidad de 342.000 pesetas.

Antes de entrar Byne a ocupar la casa, realizé en ella importantes
reformas a fin de acondicionarla no sélo para su residencia, sino también
para almacén y sala de exposiciones de su “negocio” de antigiiedades, de
ahi el paréntesis que se observa entre la compra y la ocupacion.

SIS

Firma de ArTHUR BYNE en 1935,

El 16 de julio de 1935, a las diez de la noche, en Santa Cruz de Mu-
dela, fallecia Arthur Byne al chocar su automévil frontalmente con un
camién cuyas luces le deslumbraron. Volvia de Gibraltar, donde acababa
de adquirir unos tapices, y la muerte debié ser instantinea al clavirsele
en la cabeza una astilla de madera del salpicadero del coche que conducia.
Asi daba la noticia el ABC del miércoles 17 de julio del afio indicado:

UN HOMBRE MUERTO Y SU ESPOSA GRAVEMENTE
HERIDA EN UN CHOQUE DE AUTOMOVILES

Santa Cruz de Mudela, 16, diez noche.—En la carretera de Madrid
a Cadiz chocd un camién de matricula de Granada, conducido por
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Miguel Martin Ferndndez, con un «auto» de la matricula de Madrid.
Resulté muerto el propietario del automévil, Don Arturo Hyne (sic),
y gravemente herida su sefiora. El juzgado instruye diligencias.

Al dia siguiente, 18 de julio, la noticia era ampliada en el mismo dia-
rio de la siguiente manera:

ABC, jueves 18 de julio de 1935

MUERTE DEL ILUSTRE HISPANOFILO Y ARQUITECTO
NORTEAMERICANO MISTER ARTURO BYNE

Cerca de Ciudad Real chocé ayer con un camién que venia en di-
reccion contraria el automévil del arquitecto norteamericano don Ar-
turo Byne, que fallecié6 en el accidente.

El Sr. Byne, que residia en Madrid desde el afio 1914, era un in-
signe hispanéfilo. Vino a Espafia comisionado por la Sociedad Hispa-
nica de Nueva York. Con su esposa, notable escritora de arte, Mildred
Stapley, recorrié nuestro pais, especialmente los rincones mas tipicos
y apartados, obteniendo magnificas fotografias y expresivos dibujos
de casas solariegas espafiolas, de patios, de rejeria, de artesonados y
de cortijos andaluces. Publicé una obra importante profusamente ilus-
trada dedicada a artesonados espafioles, otra a patios y otra a jardi-
nes, editadas en inglés, y que contribuyeron por su enorme difusion
en los Estados Unidos a un renacimiento extensisimo de la arquitectu-
ra espafiola, especialmente en California. Su competencia en lo tocante
a muebles antiguos espafioles era extraordinaria, y en este sentido la
Sociedad Espafiola de Amigos del Arte tuvo en él un gran colabora-
dor, ya que muchas salas de las exposiciones anuales han sido deco-
radas con muebles de su importante coleccion.

En su casa de la calle D. Ramén de la Cruz, construida exprofeso
para casa-museo, se guardan notabilisimos ejemplares de muebles y
de otros productos de las artes industriales espafiolas. La inteligente
y cultisima sefiora de Byne ha publicado hace pocos afios un documen-
tado libro titulado Tejidos y bordados esparioles.
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La muerte del Sr. Byne constituye una verdadera pérdida para el
arte espaiiol.

A la viuda del ilustre finado, que ha resultado gravemente herida
en el mismo accidente, expresamos nuestro pésame sincero,

Las noticias transcritas no son exactas, ya que, segin los datos que he-
mos podido recoger de personas allegadas®, la sefiora Byne result6 ilesa
en el accidente y aun intent6 infructuosamente arrancar de la cabeza de
su esposo los trozos de madera que se le habian clavado.

El sefior Byne fue enterrado en el Cementerio Inglés, en Carabanchel
Bajo, en una sencilla sepultura que aun se conserva, y en la que algunos
afios después seria enterrada su mujer.

Mildred Stapley sigui6 residiendo en Madrid hasta el desencadenamien-
to de la guerra civil, en que se trasladé a los Estados Unidos. Una vez ter-
minada la contienda regresé a la capital espafiola, volviendo a ocupar su
casa de Don Ramén de la Cruz. Falleci6 de una angina de pecho en el
Hospital Inglés de la calle Padilla, la noche del 24 al 25 de diciembre

de 1941.
W ltea /g% %

Firma de MiLDRED STAPLEY BYNE en 1914.

Byne muri6 sin testar, no asi su esposa, que hizo testamento en 1937
durante su estancia en los Estados Unidos, concretamente en Nueva Jersey.
El testamento, del que hemos conocido parte, ejecutado por deseo de la
finada en el Central Hanover Bank and Trust Company de USA (el matri-
monio, como ya dijimos, carecia de hijos), nos ha aportado algunos datos
y pistas interesantes sobre la personalidad del matrimonio. En sintesis, el
testamento establece lo siguiente:

1.° Cldusulas generales relativas a exequias fiinebres.
2.° Deja 5.000 délares a la doctora Hellen A. Keller y en su defecto
a la Fundacién Americana para Ciegos.
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Lega 250 délares a Anthony Goldwater y otros tantos a Leonard
Goldwater, asi como 500 a Peter Hannan, los tres de N. Y.

Deja cantidades entre 250 y 1.000 délares a los nietos de su her-
mana adoptiva.

700 délares dona a Ernest Grimaud de Caux y a su esposa, Olive
Grimaud de Caux, residentes en Zurbaran, 5, en Madrid °.

A Adolfo Sanza y a su esposa, Eusebia Medrano de Sanza, domici-
liados en Madrid, calle Don Ramén de la Cruz, 5, les deja 1.000
dolares (luego volveremos sobre ellos).

El resto de su patrimonio debe repartirse de la siguiente manera:

a) Un tercio a su hermana Magde S. Brown, de Atlantic High-
lands, N. J.

b) Las rentas de las dos terceras partes restantes serdn repartidas
cuatrimestralmente, hasta posesionarse del capital en la si-
guiente generacion a:

b-1) William G. Bein y Annie Bein, su mujer, en Westville
Post Office, Woodbridge, City of New Haven, State of
Connecticut.

b-2) A su hermana Edith Splint, de Flushing, Long Island,
County of Queens, State of N. Y.

El testamento, evidentemente redactado por un abogado, se enreda en

consideraciones legales, particionales, condicionantes, etc., que hemos pro-
curado omitir, extractando lo que realmente nos parecia interesante.

Particularmente interesante nos ha parecido el apartado b-1), en el cual

deja al matrimonio Bein la tercera parte de su hacienda, que suponemos
importante, a juzgar por las cantidades que lega a amigos, colaboradoses y
sirvientes, que, aun siendo cantidades discretas, hoy dia representarian unos
buenos miles de duros (1.000 délares del afio 1941 equivaldrian hoy dia a
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unos dos millones de pesetas en poder adquisitivo). ;Quiénes eran estos
Bein a quienes la sefiora Byne lega la tercera parte de su fortuna? Después
de darle muchas vueltas al asunto llegamos a la conclusién (conclusién que
puede ser errénea) de que William Bein era hermano de Arthur Byne y que
éste, por razones particulares, modificé la ortografia de su nombre familiar.
De acuerdo con la fonética inglesa, no siempre rigida ni exacta en sus re-
glas, ambos nombres, BYNE y BEIN, se pronuncian igual. Pero hay un ma-
tiz que conviene resefiar: Bein es apellido judeo-alemdn, en tanto que Byne
lo es inglés. ;Intentaria Arthur borrar su ascendencia judaica con vistas a
una diferente y mds elevada consideracién social? Lo creemos ciertamente
posible, pero todo esto no son mds que conjeturas. Sin embargo, existe un
hecho cierto y constatable y que se deduce de una operacién tan sencilla
como es la de consultar una guia telefénica. Asi, examinada la de Filadel-
fia, nos encontramos con numerosos Bein, en tanto que el apellido Byne es
inexistente.

No obstante, nada concreto ni testificado documentalmente podemos ex-
poner; no hemos conseguido localizar sus hojas de estudio o expediente
académico, que pudieran arrojarnos datos importantes sobre una persona
que naci6 hace cien afios y a seis mil kilémetros de nuestra residencia, con
las consiguientes dificultades de estudio que todo ello conlleva; no obstan-
te, no nos damos por vencidos, y aun cuando hasta el momento la busqueda
haya sido infructuosa, estamos decididos a perseverar en ella *.

Volviendo al texto del testamento de Mildred Stapley, digamos que el
punto 6.° nos llamé igualmente la atencién, ya que en él nombra como be-
neficiario de su herencia a un matrimonio con domicilio en el suyo propio,

* En el catalogo de la 23 exposicion de la ARCHITECTURAL LEAGUE OF
NEW YORK, 1908, en el indice de expositores figura un ARTHUR G. BEIN, resi-
dente en el 57 West 10th Street, New York. Expone un dibujo con el namero 48
referente a la decoracién de un techo del castillo de Sant Angelo de Roma.

En el catilogo de la exposicion del afio siguiente, 1909, vuelve a aparecer el
mismo ARTHUR G. BEIN, residente ahora en «The Benedick» 80 Washington
Square East; en esta ocasién presenta una obra con el nimero 54, referente a la
iglesia de Badia en Florencia. Ninguno de los dos dibujos viene reproducido en los
catdlogos; tampoco vuelve a aparecer BEIN en exposiciones de afios sucesivos.
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y que légicamente debia tratarse de los guardeses o porteros de la casa. Tras
larga busqueda conseguimos localizar a Dona Julia Sanza Medrano, a la
sazén residente en Baltimore, EE. UU., donde aitin continda, regentando, en
compafiia de su esposo, un restaurante de caricter espafiol. Sus padres fa-
llecieron hace afios; él, Adolfo Sanza Pastor, natural de Aranda de Duero,
era portero, guarda y criado de la casa, y ella, doncella; un hijo de ellos
fue chéfer de Byne y muri6 en la guerra civil, y otro, que era jardinero y
ayudaba en la casa, sufrié heridas en la cabeza durante la contienda y hoy
no le es posible coordinar. Julia acompafaba a la sefiora Byne y estuvo con
ella en los iltimos momentos. Segiin Julia, Byne era de “origen ruso o ale-
man” y “habia sido ayudado y en gran parte educado por la sefiora. Era
muy alto y guapo y en sus ultimos afios se habia “desviado de la cuestién™,
y aunque la sefiora Byne se comport6 con la mdxima discrecién el asunto
trascendi a la servidumbre”.

Los parrafos anteriores estdn transcritos literalmente de la conversacién
que mantuvimos con Julia Sanza el 19 de julio de 1983, y de la que extrac-
tamos lo siguiente:

“Vivian en habitaciones separadas, y entre ellas, enfrente de la escalera,
habia un gabinete donde la sefiora escribia sus libros; yo la llevaba el té y
me hacia subir cantando, pues era un poco sorda y queria oirme para no
asustarse; era una gran sefiora...”

“El sefior se dedicaba a las antigiiedades y también pintaba y escribia
libros con la sefiora. El desvan de la casa estaba lleno de cuadros que com-
praba por los conventos (...). También compraba castillos e iglesias, que
desmontaba marcando las piedras para llevarlos a otros sitios; en Silos
compré varias cosas que “arrancé” y se llevd, y a los obreros les pagaba
hasta 12 pesetas diarias, cuando lo corriente era pagar dos o tres, para que
trabajaran de prisa. El abuelo (se refiere a su padre) le acompafaba casi
siempre en los viajes y al principio hacia de chéfer, luego mi hermano el
mayor; también hacia de secretario y muchas veces le llevaba las cuentas y
el dinero al banco. Varias veces quiso comprar (Byne) la silleria del coro
del convento del pueblo de la “abuela” (se refiere a su madre), Fresnillo
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de las Dueiias, pero las monjas no quisieron vendérsela. También compraron
muchos tapices y muebles, y la casa parecia un museo lleno de cosas, que
siempre cambiaban (...). En las habitaciones de abajo no se vivia, siempre
estaban llenas de cosas y casi no se podia entrar; siempre estaban entrando
y saliendo cosas y venia mucha gente por alli (...). Debia ser muy rico,
aunque yo casi no le conoci porque era muy pequefia cuando se murig.”

“El sefior muri6 en un accidente de coche en Ciudad Real, volviendo a
Madrid; venia de Gibraltar, adonde habia comprado unas alfombras y las
trafa en el coche, de forma que mi padre y mi hermano que habian ido con
ellos tuvieron que volver en el tren. A la vuelta conducia él, era un Buick
negro; se estrell6 contra una carreta o un camién y en el accidente se le
clavaron en el cuerpo y en la cabeza astillas, pues el interior del coche era
de madera; la sefiora le estuvo quitando las astillas que se habia clavado,
pero a pesar de todo se muri6.”

“La sefiora sigui6 viviendo en la casa, pero cuando vino la guerra se
march6 a América con una hermana, pero cuando terminé la guerra volvié
a casa y ya casi no salia, pero escribia mucho; tenia muchos libros que
estaban en el jardin, encima de las cocheras, v yo siempre lo conoci lleno
de libros (...). No sé lo que fue de ellos, creo que los vendieron cuando
murié la sefiora o después.”

“Cuando fallecié la sefiora, por la Navidad del 41, y yo la acompafié
hasta el dltimo momento, compré la casa la Embajada de los Estados Uni-
dos y a “los abuelos” (sus padres) les dejaron seguir viviendo alli, pero no
se portaron bien con ellos; al morir “el abuelo”, en 1950, a la “abuela” la
echaron de casa y no la dieron indemnizaci6én ninguna. La primera embaja-
dora, la sefiora Culberson (?), se dedic6 a cambiar las cosas de la casa, tiré
los papeles, las revistas y muchos libros, y con algunos nos quedamos noso-
tros, aunque los hemos perdido casi todos; hizo falsificaciones de los mue-
bles y se llevé los auténticos a Estados Unidos, dejando aqui las copias.”

“La sefiora era una gran sefiora y siempre se porté muy bien con noso-
tros, y a mi hermano, que le habian herido en la guerra, le prest6 cuatro o
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seis mil pesetas para que comprara unas vacas y se pudiera casar y luego
nunca le pidié6 el dinero.”

Hasta aqui el ciertamente interesante relato de Julia Sanza, aun cuando,
por desgracia, deja sin respuesta algunos interrogantes fundamentales sobre
la personalidad y actividades de nuestro protagonista. Mds adelante volve-
remos sobre ellos; pasemos ahora a hacer un relato de sus ocupaciones y
andanzas.

LA PERSONALIDAD DE BYNE

Para conocer algo més sobre la personalidad y actividades de nuestro
Byne hemos contado con dos importantes fuentes: por un lado, su obra
publicada, y por otro, su correspondencia comercial. Su bibliografia la
hemos estudiado en su préctica totalidad, y si en cuanto a su corresponden-
cia no hemos conseguido acceder sino a lo que presumimos es tan sélo una
pequefia parte del total, consideramos que es una muestra suficientemente
representativa, y de seguro la mds interesante, por referirse a los “grandes”
negocios de Byne con su principal cliente, William Randolph Hearst.

297 (Femr=Ior

Firma de W. R. HEARST en 1928.

La localizacién del primer grupo de documentos, los libros firmados por
él, no ha sido tarea ciertamente dificil, y asi la mayor parte de ellos se en-
cuentra en la biblioteca de la Escuela de Arquitectura de Madrid y en la
Biblioteca Nacional. Muy diferente ha sido el proceso de localizacién de
los documentos privados de Byne, concretamente de su correspondencia, toda
vez que de su archivo particular no se tiene la menor noticia; nos resisti-
mos a creer que haya desaparecido, y si bien la correspondencia pudo ser
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destruida por su viuda, no es imaginable que sucediera algo similar con su
voluminoso archivo fotogrifico y con sus cientos de dibujos y acuarelas.
Hemos buscado infructuosamente en multitud de archivos y colecciones, tan-
to privadas como piblicas, y el resultado ha sido negativo, tanto en los Es-
tados Unidos como en Espana. No obstante, no perdemos la esperanza de
que algin dia pueda aparecer.

Volviendo a la correspondencia, debemos resefiar que el éxito, al me-
nos en parte, nos ha acompanado, y asi hemos conseguido recopilar un im-
portante niimero de cartas escritas por Byne, amén de otras cuantas de sus
interlocutores epistolares, cuales fueron Hearst, Julia Morgan, Steilberg
y otros.

El conjunto de esta correspondencia lo hemos localizado en los siguien-
tes archivos americanos: The North Miami Beach Library, Florida; Docu-
ments Room, Environmental Design Library, Wurster Hall, University of
California, Berkeley, California; M. H. de Young Museum, Golden Gate
Park, San Francisco, California; Bancroft Library of the University of
California, Special Collections, Berkeley, California; Robert Kennedy Li-
brary of the California Polytechnical State University, Special Collections,
Julia Morgan Department, San Luis Obispo, California, y el Special Collec-
tions Librarian, C. W. Post Center, Long Island University, Greenvale, N. Y.

Del examen conjunto de ambos grupos de documentos, libros y cartas,
se desprende claramente que Byne no era ciertamente escritor; en sus car-
tas se expresa con torpeza y aun con manifiestos errores gramaticales. Si
a ello sumamos el testimonio de Julia Sanza, anteriormente expuesto, en el
sentido de que la sefiora Byne “escribia libros”, deducimos que, en el con-
junto de la obra Byne-Stapley, el primero se limité a aportar fotos y di-
bujos en tanto que la parte literaria corresponde integramente a su esposa.

Por otra parte, del anilisis del segundo grupo de documentos, es decir
de su correspondencia particular, queda claro que Byne era fundamental-
mente un comerciante en arte, y no ciertamente un comerciante del montén,
sino un comerciante de altos vuelos, perfectamente camuflado y nada es-
crupuloso: un tratante de guante blanco. Su distincién, su seriedad, su mun-
do artistico y cultural, en fin, su aparente buen nombre, no era sino la

160 —



fachada tras la que se escondia un gran farsante y un gran especulador en
arte. Su obra escrita, su amplia bibliografia profusamente ilustrada, no
fue sino el catdlogo de las obras que pretendia vender y de hecho en mu-
chos casos vendié.

Cientos y cientos de operaciones artistico-mercantiles de toda indole
llevé a cabo, gran nimero de ellas, y por supuesto las mds importantes, de
caricter totalmente ilegal, transgrediendo consciente y deliberadamente la
legislacién artistica de Espafia y aun la americana. Engafié a clientes y ven-
dedores, compré a intermediarios, acall6 a la prensa, soborné a agentes gu-
bernativos, coaccioné a altos cargos publicos, utiliz6 a sus amistades y abusé
de sus conocidos, y como premio fue condecorado por Primo de Rivera, en
unién de su esposa, con la “Cruz de Isabel la Catélica™. jQué sarcasmo!

Y todo esto no nos lo hemos inventado ni lo hemos deducido de la lec-
tura de sus epistolas; todo ello estd escrito y confesado por él mismo en
sus cartas a Hearst y a Miss Morgan. No es una apreciacién particular
nuestra, es algo perfectamente fidedigno y constatable. Como muestra va-
mos a transcribir tres pdrrafos correspondientes a otras tantas cartas suyas
con motivo de los traslados de los monasterios de Sacramenia y Ovila.

El primero estd sacado de su carta de fecha 25 de marzo de 1926 diri-
gida a Miss Morgan. Después de confesar que sabe que estd transgrediendo
la ley americana en materia sanitaria de los envios, dice lo siguiente:
“... El asunto de la paja parece un pequefio detalle dentro de mis numero-
sos problemas (...). Afortunadamente el duefio del monasterio es una de
las figuras preeminentes dentro de la actual dictadura militar. Forma parte
del acuerdo que él allanard todo tipo de criticas de la prensa (y como atin
resta un pago final de 10.000 $ ud. puede estar segura de que lo hard).
Pero no es un trabajo ficil; todo el mundo a lo largo del proceso, desde el
oficial de campo mds elemental en la demarcacién del monumento, hasta
los factores de estacién, la policia de carreteras, los agentes de cargo, los
inspectores portuarios, los maestrecargos, etc., todos deben ser callados con
dinero. Este dinero proviene de mi bolsillo, pero es distribuido por hom-

bres a mi servicio; (...) es la tinica manera de que un asunto de esta en-

vergadura pueda realizarse” 7.
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En otra carta de fecha 10 de octubre %, y también referida a Sacramenia,
leemos lo siguiente: “Los problemas han sido interminables; varias veces
durante el verano el proyecto fue denunciado al Ministerio de Bellas Artes,
pero con mi influencia consegui acallar a la prensa y el trabajo pudo seguir
adelante. (...) Entonces ejerci toda mi influencia personal directamente

con el Ministro de Bellas Artes y obtuve permiso para mover todas las pie-
dras ya embaladas...” °.

Por iltimo en carta de fecha 13 de junio de 1931, dirigida a Miss Mor-
gan y refiriéndose a Ovila confiesa: ... hoy dia en Espafa estd prohibida

la exportacion de cualquier piedra antigua, aunque sea del tamafio de una
pelota de baseball” 1°,

Firma de JurLia MoRrcAN en 1925.

Creemos que los parrafos transcritos son claramente expresivos y rati-
fican plenamente cuanto venimos diciendo; podriamos citar otros muchos,
pero consideramos que con lo expuesto es suficiente.

Un rasgo que creemos significativo en la actividad de Byne, y que que-
remos destacar, es el de la discrecién. La discrecién llegé a ser algo obse-
sivo para nuestro personaje, y en buena medida su gran arma, la que le
permitié seguir situado en un alto estamento social desde donde manejar
los invisibles hilos de su trama comercial. Tal fue su camuflaje que nunca
despert6 sospecha entre nuestros historiadores y tratadistas de arte, y tan
s6lo Gaya Nufio en su obra La arquitectura espaiiola en sus monumentos
desaparecidos le mencionaba al hablar de los traslados del Monasterio de
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Ovila y del patio del Palacio de Ayamadns, pero presumiendo que su inter-
vencién seria exclusivamente de caricter técnico !'. En numerosas cartas a
sus clientes americanos hace hincapié en la necesidad de mantener el m4s
absoluto silencio sobre las piezas trasladadas y no mencionar su nombre
“ni aun en lugar tan alejado como Norteamérica”. Gran parte de la corres-
pondencia que mantenia con Julia Morgan y demds colaboradores de Hearst
se hacia telegraficamente, no figurando en éstos su nombre, ya que su di-
reccién telegrédfica (cable Address) era STAPLEY-MADRID, es decir, el nom-
bre de su mujer; asi figura en el membrete de su papel de cartas y asi
estdn consignados los telegramas a él dirigidos.

Igualmente y a fin de mantener el mayor hermetismo en las comunica-
ciones cablegraficas con relacién a sus operaciones mercantiles, ideé un
cédigo particular, denominando cada una de éstas con un sobrenombre
alusivo a las caracteristicas de la misma. Cada vez que ofertaba por carta a
Hearst o a la Morgan alguna pieza, y después de hacer el panegirico de
la misma y ponderar su excelente precio, establecia el sobrenombre de la
pieza en cuestién, indicando que en lo sucesivo debia utilizarse éste para
las negociaciones. En ocasiones la pieza era referenciada de acuerdo con
sus propias publicaciones, indicando obra y pédgina, pero en otras muchas
el objeto no habia sido previamente catalogado en sus libros por lo que
hoy nos es dificil y aun imposible su localizacién, ya que en estos casos
nunca indicaba su procedencia exacta. Veamos algunos ejemplos de este
particular cédigo comercial.

El monasterio de Sacramenia fue bautizado con el nombre de CISTUR-
CIAN, si bien al principio se utilizé simplemente el de CLOISTER. Ya con
anterioridad a esta gran operacién habia empezado a utilizar este peculiar
sistema de codificacién de las piezas.

La Casa de las Torres de Ubeda, que luego no llegaria a comprar, fue
denominada como UBEDA (5 noviembre 1925). El palacio de Pefiaranda,
otra operacién fracasada, se rebautizé como PENARANDA, al igual que
con los sobrenombres de CADIZ y LEON otras dos casas que ofrece a Hearst
en la misma carta que las anteriores y que no hemos logrado identificar.
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Una fuente que también ofrece por las mismas fechas la referencia como

TROUGH FOUNTAIN.

Una chimenea que compré al Conde de las Almenas, con destino a San
Simeén, fue bautizada como ALMENAS (26 diciembre 1925); no mencio-
na la procedencia, pero la refiere a un libro suyo.

Multitud de artesonados fueron bautizados de acuerdo con su lugar de
procedencia: TOLEDO CEILING, TARAZONA CEILING, SALAMANCA
CEILING, TERUEL CEILING, etc., o bien en funcién de sus caracteristi-
cas: LONGCEIL, FLATCEIL, BLAZONCEIL (éste poseia escudos de Car-
los V), OCTOGONALCEIL, etc.

La operacién que quiso montar para traslado del Convento de San Be-
nito de Alcdntara, en Cdceres, fue bautizada como ALCANTARA o CAN-
TARA y piezas menores del mismo se denominaron LONGAL Y SQUARE-
GAL (19 junio 1931).

Una silleria de coro, actualmente en San Simeén y cuya procedencia
desconocemos, se denominé RENAISSANCE STALLS. La operacién de
Ovila se denomin6 MOUNTOVILE (por su futuro emplazamiento en Mount
Shasta, Ca.), y una iglesia romédnica que segiin Byne estaba desmontada en
un almacén de Barcelona (7 de abril de 1930) fue bautizada como OLD-
CHURCH* Y asi innumerables pilezas, ya que s6lo nos hemos referido a
algunas de cardcter arquitecténico 2.

Otro aspecto a resaltar del comportamiento de Byne, de acuerdo con su
correspondencia, es el comercial o, mejor dicho, el referente al dinero. Es
evidente que Byne no ejecutaba todas estas operaciones por amor al arte, y
nunca mds adecuada la expresion, pero de aquéllas se trasluce una mani-
fiesta avidez de dinero, rayana en algunos momentos en la avaricia; pero
no era menos cierto que enfrente tenia a un mal pagador, cual era Hearst,
un hombre que, sin ser un tramposo, demoraba los pagos porque en la ma-
yor parte de los casos carecia del dinero con que hacer frente a todas las
adquisiciones en las que de forma continua se embarcaba. Pero Hearst no
era tampoco un tratante en el campo del arte; no regateaba ni discutia el
precio cuando una pieza le interesaba: simplemente demoraba los pagos
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Techo procedente de Toledo, vendido por Byne a Seligmann vy

por éste, a su vez, a Hearst. En 1944 fue comprado por A. M.

Adler. Hoy en paradero desconocido. Dibujo de Byne. Foto
cortesia de la Long Island University de N. Y.

Techo de procedencia desconocida, vendido por Byne a Selig-

mann y por éste, a su vez, a Hearst en 1935. Hoy en paradero

desconocido. Dibujo de Byne. Foto cortesia de la Long Island
University de N, Y
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LONGCEIL, procedente de un castillo de Palencia. Techo de

31,8 x 5,23 m. Salié6 de Espana en 1930 y fue llevado a San

Simeén el 20-111-31. Dibujo coloreado de Arthur Byne. Foto
cortesia de la Long Island University de N. Y.
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Techo procedente de un castillo de Palencia. Medidas, 8,53 por

6,70 m. Salié de Espafia el 12-XI1-1930. Hoy en paradero des-

conocido. Dibujo de Arthur Byne. Foto cortesia de la Long
Island University de N. Y.



de forma inconsciente, pues era algo que no le preocupaba; unos pocos
miles de délares eran algo insignificante para él, acostumbrado a afrontar
facturas de millones anualmente. Pero Byne manejaba una economia dis-
tinta; sus operaciones estaban pensadas para obtener dinero inmediato y
las demoras en los pagos le ponian nervioso. No especulaba con negocios
a largo plazo, necesitaba contabilizar el beneficio en la venta a renglén
seguido de la compra, y cuando no sucedia asi enfurecia y amenazaba
con interrumpir la operacién. Esto ocurrié en miltiples ocasiones a lo largo
del desarrollo de las operaciones de Sacramenia y Ovila; Hearst enviaba
una cantidad determinada para el inicio de los trabajos y luego se olvi-
daba de pagar el resto, si bien Byne se encargaba de recorddrselo semanal-
mente, ya por carta, ya por telegrama. Cuando la misiva era suficiente-
mente expresiva y alcanzaba tintes marcadamente dramadticos en cuanto
a la descripcidn de la situacion laboral y financiera, Byne conseguia de su
patrén cinco o diez mil délares més. Pero a la semana siguiente, y cual
insaciable Moloc, nos encontramos de nuevo a Byne pidiendo mds dinero.
La tictica era siempre la misma; al principio justificaba la necesidad de
mds capital ; después suplicaba y mendigaba de la benevolencia de Hearst,
y si todo lo anterior no daba resultado, exigia la cantidad amenazando con
la suspensién de los trabajos y prometiendo no volver a reiniciarlos nunca
jamds. El desenlace era siempre favorable a nuestro personaje, a quien
suponemos perfecto conocedor de la idiosincrasia de su cliente.

En todas las operaciones mercantiles los beneficios de Byne debieron
ser ciertamente suculentos, y aunque él confiesa que tan sélo ascienden a
un 20 6 25 por 100 del precio del objeto, nosotros pensamos que, al me-
nos en la mayor parte de los casos, obtendria unas ganancias muy superio-
res a este porcentaje.

En este sentido la operacién de Ovila es ciertamente reveladora de las
posibles ganancias de Byne en este tipo de negocios. Analicemos brevemente
el desarrollo econémico de esta transaccién: 1.° El sefior Beloso compra al
Estado el ex-monasterio de Ovila en el afio 1928 y en la cantidad de
3.130 pesetas. 2.° Poco después, sin que podamos precisar la fecha, Byne,
a través de su hombre de paja Fernando Velasco, compra el conjunto en
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una cantidad que desconocemos, pero que suponemos no muy superior a
la anterior. 3.° Byne vende a Hearst las ruinas en 1930 en la cantidad de
55.000 délares, esto es, unas 390.000 pesetas. Es decir, un negocio redon-
do y que de seguro le reportaria un beneficio muy superior al que el propio
Byne confiesa 13,

Veamos una expresiva carta suya dirigida directamente a Mr. Hearst
con fecha 11 de noviembre de 1925, y en la que, una vez mds, intenta ven-
derle el palacio de los Condes de Miranda en Pefiaranda de Duero, en
esta ocasién rebajando el precio inicial de 90.000 délares a 55.000. Dice
asi en uno de sus pédrrafos: “En todos mis precios para monumentos de
esta clase (incluido el monasterio) yo le he dado a usted un precio neto,
incluida mi comisién, gastos de viaje, medicién del monumento, prepara-
cién de dibujos, supervisién de la demolicion y empaquetado, y la impor-
tante cuestion de la facturacién. Sélo retengo para mi mismo un modesto
beneficio, consistente en el 20 6 25 por 100 del costo del edificio; yo
tengo numerosos auxiliares que pagar (...). En consecuencia el Palacio de
Pefiaranda (aparte los gastos de demolicién, empaquetado y transporte) le
costard a ud. unos 65.000 $. Ademds serdn necesarios otros 5.000 $ para
tener a todo el mundo tranquilo y de buen humor; me refiero a los agentes
y oficiales, locales y provinciales (...) Recientemente Pefiaranda ha tenido
mucha publicidad; hace cinco afos fue declarado Monumento Provincial
(lo cual dificulta su exportacién); actualmente existe un movimiento para
que sea declarado Monumento Nacional (en cuyo caso nunca podrd ser
demolido)” .

Creemos que los pdrrafos anteriores son realmente significativos y, por
decirlo con una expresién popular, Byne se clarea totalmente. Aparte de
los aspectos econémicos, vemos cémo en la tltima parte de la secuencia
miente descaradamente para inducir a su cliente a una rdpida compra del
palacio. El palacio de Pefiaranda no ha tenido mds que una declaracién
monumental y de cardcter nacional, de fecha 11 de agosto de 1923. Lo de la
pretendida elevacién de categoria no es sino una argucia mds de Byne a
fin de forzar la operacién, quien no hubiera dudado en realizar la demo-
licién en cualquier caso.
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Al final la operacion “PENARANDA” no tuvo feliz término, o, me-
jor dicho, tuvo satisfactorio desenlace para nosotros, ya que Hearst dijo
no a la compra, a pesar de la buena disposicién del Duque de Alba (su
entonces propietario) para la venta.

Otras muchas operaciones planteadas por Byne tuvieron similar desen-
lace, algo perfectamente 16gico dada la continuada y persistente actitud
suya ofreciendo piezas a Hearst. Su fracaso mds destacable fue el de la
operacién “ALCANTARA” o “CANTARA” y que nosotros entendemos se
refiere al Conventual de San Benito de Alcdntara, en la provincia de Ca-

ceres 15,

La breve historia de esta frustrada operacion comercial es ciertamente
interesante, pues nos aclara en cierta medida cudl era la forma de proce-
der de Byne, al menos en determinadas ocasiones; aqui la jugada le sali6
mal, pero por las mismas fechas ejecuté otra similar con el monasterio de
Ovila y le sali6 redonda. A raiz de la compra de Sacramenia, Byne reci-
bié instrucciones de Hearst en el sentido de buscar otro claustro, aun cuan-
do desconocemos su posible destino exacto. No reincide Hearst en el tema
hasta principios de 1930, en que solicita la biisqueda de un claustro medie-
val, seguramente ya pensando en Wyntoon. El 23 de abril de 1930, Byne
escribe a Hearst envidndole documentacién sobre lo que él denomina “mo-
nasterio fortificado de los Caballeros de Alcdntara™, ofreciéndoselo en
cuatro partes distintas:

— En la primera, y por 20.000 délares, oferta los dos torreones ex-
teriores de la fachada oeste, con los escudos de Carlos V, arcos,
ventanas platerescas, etc., indicando que la galeria entre los donjo-
nes estd ya desmontada. (Recientemente ha sido recompuesta por
el arquitecto Dionisio Herndndez Gil.)

— En la segunda se refiere a la béveda de la biblioteca, de 80 pies de
largo, por 14.000 délares.

— En la tercera ofrece el techo de madera del refectorio, “extraordi-
nariamente fino”, de 123 x 23 pies, sugiriendo que puede utilizarse
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en su actual disposicién o cubriendo tres o cuatro habitaciones.
Precio, 12.000 délares.

— Por tltimo el claustro, un cuadrado de 58 pies de lado de magnifi-
cas bévedas y con dos pisos de arquerias, aunque las de arriba son
planas. Buen estado de conservacién. Precio, 18.000 délares.

A continuacién se presenta displicente en cuanto a sus intenciones con
relacién a la venta de las citadas piezas, recalcando que Hearst no debe en
absoluto sentirse obligado por la oferta, salvo que lo encuentre “ciertamen-
te interesante para afadir algo diferente a San Simeén”. Afiadamos que
el ex-convento de San Benito, de Alcintara, habia sido declarado Monu-
mento Nacional con fecha 16 de marzo de 1914.

El 19 de diciembre de 1930 recibe un telegrama de Hearst en estos
términos: ;TIENE USTED ALGUNA PARTE DEL EDIFICIO DE CA-
BALLEROS TEMPLARIOS AUN SIN VENDER? - HEARST. A lo que
Byne contesta de inmediato: CABALLEROS TEMPLARIOS COMPRADO
PARA USTED E INTACTO INTENTANDO SUPERAR DIFICULTADES
DE EXPORTACION. LO CONTRARIO SERIA MI RUINA - STAPLEY.

Firma de HEARsST en el borrador del telegrama anterior, en 1930.

En carta del 20 de diciembre explica que ha comprado el monasterio
como cantera para extraer piedra, pero que las autoridades le han revo-
cado una anterior autorizacién; no obstante, confia en superar las dificul-
tades de demolicién y exportacion.
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El 19 de junio del 31 vuelve a la carga sobre el tema y abriga esperan-
zas de que el ministro de Trabajo le dé autorizacién para demoler deter-
minadas habitaciones de “Alcdntara” a fin de, al igual que en el caso de
“Ovila”, ayudar a mitigar el paro de la zona. Al propio tiempo hace una
rebaja en el precio de la “Long Galery” de 14.000 a 11.500 délares y ofre-
ce una sala, que no figura en primera oferta, en el precio de 4.500 délares.

El 23 de marzo de 1933, y tras un prolongado paréntesis de casi dos
afios, durante el que hace en sus cartas esporidicas referencias a las difi-
cultades que encuentra para el desmontaje del convento, Byne se enreda de
lleno en el tema de “Alcdntara” y esta vez en términos ciertamente dram4-
ticos. Se lamenta de tres afios perdidos y de los gastos que todo ello le ha
supuesto. “La tragedia de la situacion es que el monasterio es de mi pro-
piedad y que todas las bovedas (se refiere a las cinco habitaciones) han
sido desmontadas y sus piedras cuidadosamente numeradas. Las dificulta-
des comenzaron hace un afio cuando hice el primer intento de sacar un
cargamento de piedras. El distrito donde estd situado el Monasterio es to-
talmente bolchevique; todas las tierras de los alrededores han sido ocu-
padas por los campesinos. El Gobierno para evitar un enfrentamiento abier-
to se ha negado reiteradamente a intervenir. Para una vez que me aseguro
el permiso del Gobierno antes de la demolicién, y ahora me veo apelando
en vano. Pero los agitadores locales no estdn interesados en defender el mo-
numento; lejos de ello, su actitud estd dirigida a hacerme pagar derechos
de peaje por cada pueblo que atraviesen mis camiones y asi hacer inviable
mi operacién. He intentado sobornar a los lideres, pero ha sido dinero
perdido.

Este abortado proyecto me ha supuesto unos gastos de cerca de 18.000 §
hasta la fecha, pero ésta no es una carta de reclamaciéon. La relacion en-
tre vd. y yo ha sido siempre clara y los pagos al recibir las mercancias.
Sin embargo, estas pérdidas me vienen en un momento dificil.”

A continuacién, y para resarcirse de las pérdidas, le ofrece un lote de
tres piezas: 1. Una fachada gética, ya ofrecida en 1931 en 10.000 déla-
res, que ahora se rebaja a 7.500 délares (MEDIFRONT). 2.° Un techo
procedente de Granada (LONGCEIL) de 130 pies por 183, con 30 vigas
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maestras de 15x 11 pulgadas de seccién, perfectamente policromado. “Su
desmontaje ha sido tremendamente laborioso, siendo necesario proceder a
la total demolicién del edificio (como se puede comprobar en las fotogra-
fias que acompafio). Este techo se puede utilizar integro o dividido en va-
rias porciones (...). Usted ha pagado mucho mds de veinticinco mil déla-
res por techos similares; este raro ejemplar se lo ofrezco por 15.000. El
techo estd desmontado y trasladado a mi almacén en el puerto de Sevilla,
listo para su embarque. Empaquetado y transporte serdn aparte, por su-
puesto.” 3.° Un precioso techo de pequefio tamafio, del siglo xv, totalmente
decorado, del cual acompana dibujo. Medidas, 22 x 26 pies, con las armas
del Emperador procedente de Ubeda. Su referencia, BLAZONCEIL, y su
precio “hoy”, 9.000 délares 1°.

El precio total es de 31.500 ddlares, pero en el caso de que Hearst com-
pre las tres piezas se lo “deja’ en tan sélo treinta mil.

“Al hacerle esta oferta a Vd. (Mr. Hearst) pierdo gran cantidad de
dinero, pero mi situacién financiera hoy dia no admite otra alternativa™ 17,

Este fue el desenlace de la operacion “CANTARA”, de feliz final para
nuestro monasterio, del que sélo llegé a emigrar el artesonado del refec-
torio, el referenciado como ALCANTARA CEILING, vendido a Gimbel’s
en la liquidacién de las colecciones de Hearst de 1941 y hoy dia en para-
dero desconocido.

Asi era nuestro personaje; podriamos alargarnos durante piginas y
paginas comentando actuaciones suyas y transcribiendo expresivos parrafos
de su correspondencia, pero no lo consideramos necesario por el momento.
Ocasién tendremos de tratar con detenimiento algunas de sus operaciones
mds significativas y detener nuestra atencién en el andlisis de sus actitudes
y escritos circunstanciales.

Por otro lado, queremos hacer la aclaracion de que, si bien en este
estudio nos hemos referido exclusivamente a las relaciones comerciales de
Byne con Hearst, sabemos que tuvo negocios con otros muchos millonarios
y coleccionistas americanos, entre los que cabe destacar: Addison Mizner,
arquitecto y promotor americano que construyé todo un poblado espafiol en
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Palm Beach y al que Byne surti6 de “materiales de construcciéon™ de forma
similar que a Hearst; George Steedman, de Santa Barbara; Museo de Fi-
ladelfia, Museo de Boston, Museo de Kansas City, Museo de San Louis
Missouri, asi como diversos anticuarios y tratantes americanos. Todo ello
requiere un pormenorizado estudio que por el momento no estamos en con-
diciones de ofrecer.

Todo este montaje comercial precisaba de una organizacién administra-
tiva importante, en la cual al menos tenemos constancia de la participacién
de dos personas: Thomas Jones y Merrit A. Vinson. Por otra parte, Byne
poseia un almacén en Madrid con taller de restauracién y reproduccio-
nes 18, amén de otros dos almacenes portuarios en Valencia y Sevilla.

Como final de esta breve semblanza resefiemos que al dar la noticia
de su muerte el New York Times el 17 de julio de 1935 decia textualmente:
“_.. El Sr. Byne adquiri6 fama de proveedor de antigiiedades para preemi-
nentes coleccionistas americanos”; la prensa espafola, en cambio, le cali-
ficaba de “‘ilustre hispanéfilo”. jQué ironia!
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NOTAS

1 J. M. Mervo pe CAcEREs, «El Monasterio de San Bernardo de Sacramenian,
en ACADEMIA, nim. 54, pp. 99 a 163, 1982.

2 De nuestra tesis doctoral «Arthur Byne y los monasterios extraiiados: Ovila
y Sacramenia», Madrid, 1984, E. T. S. de Arquitectura de Madrid.

#  Julia Morgan, arquitecta jefe de las empresas de Hearst. Nacié en San Fran-
cisco el 20 de enero de 1872, donde también moriria en 1957, a la edad de ochenta
y cinco afios. En 1894 se gradda en ingenieria en Berkeley y en 1902 en arquitectura
por 'Ecéle des Beaux Arts de Paris, siendo la primera mujer en obtener tal titula-
cion. Fue protegida de Phoebe Apperson Hearst, madre de William Randolph, para
la que realizé6 numerosas obras. A lo largo de su vida desarrollé6 una intensa activi-
dad constructiva, ejecutando mas de 500 obras por toda California, si bien las que
le dieron mayor notoriedad fueron las realizadas para Hearst entre 1919 y 1945.
Gozé de gran popularidad y el conjunto de su obra es de calidad, si bien el com-
plejo de San Simedn es, en términos generales, un desastre. Pero esto no es una
obra de Julia Morgan, es un capitulo de Hearst y Julia tan sdlo fue la «voz de
su amon.

4 Los Byne debieron venir a vivir a Espafia en julio de 1914, si bien con ante-
rioridad habian estado en nuestro pais. Ver cronologia de Byne de acuerdo con su
correspondencia.

5 Ver mas adelante la transcripcion de nuestra entrevista con Julia Sanza Me-
drano.

6 No hemos conseguido averiguar quiénes fueron estas personas, posiblemente
colaboradores o empleados del taller y almacén de Byne en Madrid.

7 Carta conservada en la Robert E. Kennedy Library, Special Collections De-
partment, California Polytechnic State University. San Luis Obispo, Ca. Su referen-
cia: Julia Morgan Collection, Record Group III, Serie 04, Box 08, Folder 20
(I11,/04.,/08,/20).

8 Ibidem - III/04/08/27.
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9 Se refiere a Eduardo Callejo de la Cuesta, ministro de Instrucciéon Piblica y

Bellas Artes, quien para mayor sarcasmo era segoviano.

10 Carta conservada en el «De Young Museum», San Francisco, California.

11 Quizas el tnico de entre nuestros historiadores del arte que llego a tener al

menos sospechas de la naturaleza e ilegalidad de las actividades de Byne fue D. Leo-
poldo Torres Balbas, si bien nunca llegd a manifestarse en tal sentido mas que en
privado, y aun asi estas personas s6lo conocieron plenamente el alcance de los te-
mores de D. Leopoldo en época reciente y tras conocer nuestras investigaciones.

2 En la cronologia de Byne que ofrecemos en este trabajo establecemos la refe-

rencia de las piezas mas importantes mercadas por Byne para Hearst, asi como
cuantos datos hemos logrado obtener.

3 Ver nuestro trabajo «Santa Maria de Ovila. El triste final de un monasterio

alcarrefion. Guad al Hayara, Guadalajara, 1985.
14 Robert Kennedy Library. Archivo citado, ref. I11/04/16.

15 Sobre esta operacién se conserva abundante correspondencia en la Biblioteca

Robert Kennedy de San Luis Obispo y parte de ella se refleja en la adjunta crono-
logia de Byne. Desgraciadamente, la documentacién grafica y fotografica enviada
por Byne a Hearst y Julia Morgan no hemos conseguido localizarla; posiblemente
se encuentra aun en el almacén del Southern Boulevard en el Bronx neoyorquino,
donde alin permanece parte de la coleccion de Hearst y de su archivo.

16 Carta en R. Kennedy Library, ref. I11/04/45.

17 No hemos logrado localizar ningtin documento ni referencia que nos atesti-

giie la compra del convento de Alcantara por Byne. Posiblemente se traté de una
transaccién que nunca llegd a reflejarse en documentos puablicos, cual era lo habitual
en los tratos de Byne.

1 Conocemos la existencia de estos talleres y almacenes por las referencias que

de ellos hace Byne en sus cartas, pero ignoramos la ubicacion de los mismos. Tan
s6lo sabemos que el embalaje de las piedras de Ovila se realizo en un taller-almacén
del Paseo del Rey, ntim. 15, en Madrid.
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CRONOLOGIA DE BYNE DE ACUERDO CON SU CORRESPONDENCIA
CON JULIA MORGAN Y W. RANDOLPH HEARST

28-1V-1914

Carta de Mildred Stapley a Julia Morgan desde The Central Park Studios, 15 West
67th St. N. Y., referente al envio de unas fotos sobre temas espafioles, concretamente
135 fotos a 2 dolares cada una. Comenta que ha enviado otras colecciones a The
Hispanic Society, al Metropolitan Museum de N. Y., a la Escuela de Arquitectura de
Harvard y al Instituto Tecnolégico de Boston.

Seglin se desprende de esta carta, con anterioridad a la fecha resefiada ya habian
viajado Arthur y Mildred a Espafa, donde habian tomado las fotos. Segin hemos
deducido de la lectura de la correspondencia de Mildred y Julia Morgan, ambas
debieron conocerse en Paris, coincidiendo en sus estudios, siendo ésta la base de
las futuras relaciones comerciales.

9-1V-1914

Mildred comunica a Julia que a finales de mes se van a Espafia a hacer un libro
para la Hispanic Society. Se lamenta de no haber recibido contestacion al ofreci-
miento de las fotografias, de las que la Escuela de Arquitectura de Nueva York
(The Avery School) les ha comprado una coleccion.

Por entonces Julia Morgan y William R. Hearst estaban acumulando material e
ideas con vistas a la construcciéon del «complejo espanol» de S. Simeén, si bien ésta

no comenzaria hasta 1919.
A partir de este momento y hasta 1921 no hemos encontrado ningin escrito de

relacion entre ambas partes, aun cuando debié seguir manteniéndose una corres-

pondencia que se ha perdido.

3-1X-1921

Carta de Julia Morgan a Mildred Stapley interesindose por la compra de la cor-
nisa de Sangiiesa resefiada en el libro de Byne Arie y decoracion en Espana, lami-
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na III, p. 40. Al propio tiempo les da las gracias por el envio de Rejeria of the Spa-
nish Renaisance y Spanish Architecture of the Sixteenth Century,

1.X-1921

Carta de Mildred a Julia, en la que le comunica que ella y su marido se han
convertido en anticuarios y ofrecen sus servicios a Hearst.

22.X-1921

Byne oferta un artesonado de la «Casa del Judio de Teruel», asi como otros
techos para San Simeon. Menciona también la coleccion del Conde de las Almenas,
ofreciéndosela completa a Hearst.

El artesonado turolense cubre hoy dia el «Morning Hally en la Casa Grande
de San Simeén. La coleccién del Conde de las Almenas seria comprada en buena
parte por Hearst a lo largo de varios afios y en pequefios lotes.

18-X1-1921

Carta de Julia Morgan a Mr. y Mrs. Byne solicitando de parte de Hearst que se
conviertan en sus agentes en Espana.

2-1-1922

Carta de Arthur Byne (A. B.) a Julia Morgan (J. M.). Trata del techo de los
Héroes, de la Casa de los Tiros de Granada. Byne hizo una reproduccion de este
techo, la cual cubre una de las salas de la casa A. de San Simeén.

12-11-1922
Carta de Mildred Stapley (M, S.) a Julia Morgan (J. M.), le ofrece en venta la
Casa de las Torres de Ubeda.

17-1V-1922

AB-JM. Byne ofrece 16 techos policromados procedentes de la Casa del Gran
Capitan de Granada (casa conocida como de los Cordoba y que fue demolida entre
1916 y 1923).
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16-1X-1922

AB-JM. Intenta ampliar el alcance de sus ventas con nuevos clientes en San Fran-
cisco, ante el rumor de la creacién de un museo de arte antiguo.

7-X-1923

JM-AB. Reconoce la existencia de una deuda, deuda que ha enturbiado las re-
laciones comerciales del dltimo afio. Indica que estin interesados en comprar techos,
puertas y decoraciones, pero no muebles. (Hearst tenia otros proveedores espafioles
para muebles y objetos de arte, principalmente Luis Ruiz, Raimundo Ruiz, Torres
y Pedro Ruiz en Espafia, asi como Sestiery y French and Company de N. Y.)

4-X-1923

AB-JM. Byne comenta que ha vendido muchas cosas a otros clientes americanos
(«toneladas de objetos»), entre ellos a Addison Mizner, arquitecto de Palm Beach, y
a George Steedman, de Sta. Barbara.

29-X-1923

AB-JM. Byne oferta el llamado TOLEDO CEILING, techo procedente de una vie-
ja casa en la calle Sevillanos, de Toledo. Hearst lo compré en 9.500 pesetas mas dos
parejas de puertas en 1.600 pesetas.

6-X11-1923

AB-JM le ofrece una cornisa de madera procedente de Calatayud.

17-V-1924

JM-AB. Le pide de parte de Hearst que busque un claustro medieval y una bo-
veda de nervios.

5-VI-1924

AB-JM. Byne se lamenta de la falta de seriedad de Hearst en cuestiones econ-
micas; dice que esta opinién se la han ratificado los tratantes de Paris Duveen y
Seligman (Duveen vendié a Hearst el inico Goya que éste llegé a poseer en su co-
lecciom).
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1-VIII-1924

JM-AB. Le comunica que «Toledo Ceiling» fue recibido el 24 de enero; ya esta
instalado en S. Simeén y a Hearst le ha gustado mucho; quiere seguir teniendo re-
lacién con Byne.

28-VIII-1924

AB-JM. Le comunica que ha recibido de Hearst un adelanto de 5.000 délares para
gastar a su antojo. Ofrece ocho techos andaluces. En otra carta de la misma fecha
fija el precio de los techos en 22.400 délares. El 17 de septiembre y mediante tele-
grama rebaja el precio a 16.000 dolares.

30-1X-1924

JM-AB. Le dice que tiene sitio para acoger todos los techos que Byne pueda
mandarle. Necesita fuentes. Comunica que la sefiora Hearst estd camino de Espafia y
le visitard; «procure sorprenderla con alguna pieza de impacto».

22-X-1924

AB-JM. Oferta un techo procedente del palacio del Zagal en Guadix, asi como
ménsulas, columnas, balcones, rejas y puertas.

Anuncia un préximo viaje a Egipto a «supervisar» ciertas excavaciones recientes.

Envia estado de cuentas de las dltimas adquisiciones por un importe de 4.995 do-
lares. El lote lo componian rejas, columnas de marmol y de madera, portadas, ven-
tanas, artesonados, una fuente de marmol, etc., todo procedente de Andalucia, y en
especial de Ecija.

8-X1-1924

Telegrama de J. Morgan solicitando urgentemente columnas moriscas, piedras
goticas, puertas, claustro, etc.
30-X1-1924

AB-JM. Carta desde El Cairo en la que comenta el telegrama anterior. Hace ver
las dificultades de enviar un claustro entero por barco de forma clandestina, pero
«cosas mas raras han ocurrido en Espana». No volvera a Espafia hasta marzo, des-
pués de un viaje por Egipto y Grecia.
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29-X11-1924

Documento en el que relaciona el material enviado en las ultimas nueve expedi-
ciones, fechado en Granada el 14-11-24, Todas las piezas enviadas son de madera
y referentes a nueve techos. Posiblemente son procedentes de la casa de los Cérdoba.
El peso total de los envios es de 16.145 kilos.

20-1-1925

AB-JM. Carta desde El Cairo ofreciendo seis columnas con capiteles, procedentes
de Alcala de Henares y de la mano de Berruguete. Nombre clave, COLUMNS, vy el
precio 15.000 pesetas, es decir, 2.000 délares. Menciona que su comisién es del 10
por 100, aparte. El 19 de febrero Julia Morgan telegrafia ordenando la compra de
las columnas. El 14 de marzo Byne comunica que las columnas estan siendo embala-
das; el envio lo hace la casa Garrouste a hordo del barco «Cabo Torres» en 21 cajas
con un peso total de 2.950 kilos.

14-111-1925

JM-AB. Insiste en la compra de un claustro e indica que «nuestra capacidad de
absorcién es aparentemente ilimitada». Pide frentes de sarcofagos espafioles.

14-111-1925

AB-JM. Oferta un techo de Zaragoza que cubre la Royal Box (?). Su precio es
de 2.000 délares, pero se lo deja en 1.000 délares.
En esta carta incluye el inventario del Conde de las Almenas, por un total de

més de dos millones de pesetas.

26-111-1925

AB-JM. Byne oferta «ROMANESQUE», chimenea del siglo X111, sin indicar pro-
cedencia. Cuenta que el afio anterior ha estado en Tinez, donde ha conseguido com-
prar tejas de cardcter arabe hechas a mano a muy buen precio; ha suministrado
varios cargamentos al arquitecto George Washington Smith, de Santa Barbara.

10-1V-1925

AB-JM. Ofrece diversas piezas toledanas, algunas procedentes del palacio de Fuen-
salida; coédigo PLATERESQUE. También un techo hispano-morisco con elementos
ceramicos en el centro. Cédigo TILECEIL, y el precio 44.000 pesetas.

Finalmente ofrece 12 tapices de Bruselas.
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16-VI-1925

AB-JM. Cuenta que ha estado muy ocupado durante el altimo mes, ya que ha
recibido a numerosos clientes de Florida y California. Ha recibido 2.510 délares por
el pago de «Plateresque». Esta tras la pista de un claustro del siglo X111, cuya expor-
tacién no presentara problemas.

23-VI-1925

AB-JM. «Manana visitaré un pequefio y bello claustro romaénico, del cual os he
hablado recientemente. Es parte de un importante monasterio, ahora perdido en una
oscura y desolada regién.»

4-VII-1925

AB-JM. Cuenta su viaje de tres dias y el reconocimiento del claustro de Sacra-
menia. Hace una descripcion del monasterio e indica que envia fotografias; «el
precio de claustro y capitulo sera de 35.000 $, cantidad ridicula comparada con los
600.000 $ que recientemente ha pagado el Metropolitan por el claustro de George
Barnard». Pide respuesta inmediata.

23-VII-1925

JM-Stapley. Telegrama: «Compre claustro y capitulo completo. ;Aconseja Vd.
comprar el resto del edificio? Basquenos otros claustros» (K. L.).

27-VII-1925

JM-Stapley. Telegrama: «Incluya bévedas».

18-VIII-1925

JM-AB. Necesita un edificio para reconstruir en Los Angeles como casa propia
de Hearst (‘«con cambios, por supuesto»). «Debe tener patio, portada, cornisas, etc.,
algo que Vd. pueda conseguir con su imaginacién; se pagara lo que sea necesario,
pero debe ser bello...» (K. L.). Indica que también vale un claustro.

25-VIII-1925

JM-AB. Ha cursado 10.000 délares para la compra del claustro. El sefior Hearst
esta proyectando la construccién de un museo para la Universidad de California y el
claustro serd, probablemente, incluido en esta idea.
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13-1X-1925

AB-JM. Telegrama indicando que el propietario del monasterio exige la compra
total del edificio. Precisa 20.000 délares maés.

25-1X-1925

AB-JM. «El viejo monasterio de Sacramenia es nuestro.» Al dia siguiente co-
menzara con los dibujos, planos y trabajos previos a la demolicion. (A continua-
cién se sucede una intensa correspondencia referente toda ella a la operaciéon Sacra-
media y que no consideramos necesario resefiar en este resumen.)

5-X1-1925

AB-JM. 1.° Ofrece de nuevo la Casa de las Torres de Ubeda, referenciada en su
libro Provincial Houses in Spain, laminas 37 y 38. Su precio es 40.000 délares, pero
se puede quedar en 30.000 ddlares; es Monumento Provincial y su referencia

«UBEDA».

2.° Ofrece el Palacio de Pefiaranda de Duero, referenciado en Spanish Architec-
ture of the Sixteenth Century, chapter IV, y en Spanish Interiors and Furniture, 1a-
mina 160. Es propiedad del Duque de Alba y costara 100.000 délares. Su referencia,
PENARANDA,

3. Un palacio del siglo xviI procedente de la provincia de Cadiz, precio 35.000
dblares y su referencia CADIZ.

4.° Palacio plateresco de la provincia de Leon (hay fotografias), que no tendra
problemas de exportacién; no puede adelantar precio, y su referencia es LEON.

5. Cuenta el deseo de Schulz por deshacerse de la casa de la Infanta (entonces
en Paris desde 1910) (?), y fija su precio en 500.000 délares. Referencia, STUCCO.

6. Ofrece un abrevadero de caracter barroco TROUGH FOUNTAIN (hay foto-
grafia) por 1.250 délares.

7.° Una silleria de coro (sin referencia) de 90 pies de desarrollo y por 4.000 dé-
lares neto.

11-X1-1925
AB-WRH. Carta directa a Hearst aclarando detalles sobre PENARANDA vy
CLOISTER (Sacramenia).
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26-X11-1925

AB-JM. Felicita las Pascuas y aprovecha para ofertar una chimenea gética (Spanish
Interiors and Furniture, vol. II, p. 119) y una silleria gética de coro de un monas-
terio de Castilla, sin indicar mas.

12-1-1926
AB-WRH. Ofrece otro monasterio cisterciense siglo X111 y la galeria superior del
claustro de Sacramenia «CISTURCIAN».
2-111-1926

AB-JM. Ofrece techo mudéjar de 21 pies en cuadrado por 3.000 délares. Referen-
cia, MUDEJAR CEILING.

5-111-1926

JM-AB. Mr. Hearst no quiere més piezas cistercienses, quiere algo mas rico en
ornamentacion para la casa de invierno que se va a hacer en Los Angeles.
12.1V-1926

Telegrama de Hearst solicitando mas techos y aceptando otros ofertados con an-
terioridad. Byne contesta al dia siguiente ofreciendo uno en 5.500 délares.
27-1V-1926

Telegrama de Hearst aceptando MUDEJAR, pero solicitando una rebaja en el
precio.
24-V1-1926

AB-WRH. Comenta las dificultades que se pueden presentar al desmontar el te-
cho de la iglesia del monasterio de Almagro, por su gran tamarfio. Ofrece varios te-
chos de Sevilla.
17-1X-1926

AB-WRH. Dice que el 10 de julio fue ingresado en el Hospital Americano de Pa-

ris para ser operado de apendicitis y ha permanecido en el sanatorio durante dos
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meses. Ha abandonado el proyecto de Almagro. Habla de SEVILLA CEILING 10.000
délares y GRANADA CEILING 9.500 délares.

16-111-1927.

J. Willicombe-JM. Le indica que Hearst le manda el catalogo Spanish Art refe-
rente a la venta de la coleccién Almenas, en Nueva York.

18-111-1927
JM-J. Willicombe. Le da las gracias por el envio de un catalogo de Byne (B. L.).

18-1V-1927

AB-JM. Se lamenta de que Hearst no comprara afos atras la coleccion Almenas.
Ha embarcado dos artesonados, uno arabe y otro plateresco. Ofrece una fina reja.

18-VI1-1927
AB-JM. Ofrece PALENCIA CEILING, plateresco (?).

6-1X-1927
AB-JM. Ha comprado para Hearst «PAINTED GOTHIC CEILING» de 40x 20

pies.

19-1X-1927

AB-WRH. Oferta otro techo denominado «MUDEJAR CEILING», fechado en
1410 y de 13 x 20 pies; precio, 6.000 dolares.

11-X-1927
Telegrama de Hearst ordenando la compra de «Mudéjar» y pidiendo alguna reja

o claustro.

15-X-1927

AB-JM. Oferta una silleria de coro gética del norte de Espafia; posiblemente se
trata de la de la Catedral de Seo de Urgel, hoy en San Simeén.
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17-11-1928

AB-JM. Ha recibido un telegrama de J. M. interesandose por la «gran reja»,
pero «por el momento es imposible su compra, mientras el actual obispo esté en el
poder, y esperar a que se muera es largo para su negocio».

10-X-1928

AB-JM. Interesante carta en la que, entre otras cosas, ofrece ALMAGRO CEIL-
ING *, techo procedente del Monasterio de San Francisco en Almagro, y otro techo
mudéjar procedente de un palacio de Tarazona, TARAZONA CEILING. Tiene en
expectativa una fuente que estuvo situada en la plaza de San Fernando en Sevilla,
pero que fue retirada por orden de José Bonaparte (hoy estd en San Simeén). Ha-
bla del fracaso de una operacién de compra de una reja de Palencia (procedia del
convento de San Francisco y hoy esta en paradero desconocido); esta reja no fue
aceptada por Hearst, ya que parte de ella era de madera (hay un estupendo dibujo
de Byne). Ofrece otra reja procedente de la catedral de Oviedo, toda ella de hierro,
retirada del coro y almacenada en una capilla.

Se ofrece para hacer una reproduccién exacta del techo de Sta. Maria del Transi-
to (ya lo tiene dibujado), asi como de las yeserias de la Alhambra, que serian algo

tnico en América.

5-X1-1928
AB-JM. Oferta las siguientes cosas:

— TEMPIETTO, templete y fuente rodeada de estatuas de marmol representando
las cuatro parte del mundo. 6.500 délares (procedente del sur de Espafia).

— WAINSCOT, zécalo de madera plateresco, procedente de un palacio sevillano.
4.000 délares.

— FRANCIS, techo de 23 pies en cuadrado, procedente de la habitacién donde

estuvo prisionero Francisco I en Espafia. No indica origen, pero nosotros lo

*  Almagro Ceiling ha sido recientemente reconstruido en Monterrey, México. Estuvo alma-
cenado en el Bronx desde 1928 hasta 1941, en que fue vendido durante la liquidacién de las
colecciones de Hearst. Ver articulo de Logan Wagner en Fine Newtown C. T. Homebuilding, ni-
mero 26, abril-mayo 1985, pp. 43-45.
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hemos identificado como procedente de Illescas, y hoy se encuentra en el
Museo de los Cloisters de N. Y., en la llamada «Spanish room». 10.800 délares.

— SAHAGUN, extraordinario techo plano de 35 x 104 pies, procedente del re-
fectorio del convento. Siglo xvI y precio 17.000 dédlares.

4-X11-1928

AB-WRH. Ofrece PLATERESQUE FRIEZE, friso procedente de Burgos, en pie-
dra. 1.500 dodlares.

28-11-1929

AB-JM. Ha enviado el friso plateresco; ha estado muy ocupado preparando va-
rias salas para las Exposiciones Espafiolas de Sevilla y Barcelona.

25-111-1929

AB-JM. Ofrece MAJORCAN STAIR, que corresponde al patio del palacio de
Ayamans en Palma. Precio, 9.000 délares.

19-1V-1929

AB-JM. Oferta siete techos de diversas caracteristicas y dimensiones, pero sin

indicar procedencia.

21-1V-1929

AB-JM. Ofrece PETERSTALLS, conjunto de 47 sitiales procedente de un viejo
monasterio de la provincia de Ledn, con los escudos de D. Pedro el Cruel y Dofia Ma-
ria de Padilla. 22.000 délares. Seguramente procedente del Monasterio de Carracedo.

25.1V-1929

Telegrama de AB ofertando reja de 50 pies por 48, en 17.000 délares. Urge su
venta. Se trata de la reja de la catedral de Valladolid, que hoy esta en el Metropo-

litan Museum de N. Y.
Su compra le ocasioné no pocos disgustos a Hearst, que no sabia qué hacer con

semejante armatoste metido en una casa.
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31-V-1929

AB-WRH. Ofrece diversas estancias y elementos del Castillo de Benavente, ya

desmantelado y en su almacén de Madrid. El precio es de 28.000 délares. Referencia,
BENAVENTE.

15-VI-1929

AB-WRH. Habla del desmontaje de SAHAGUN CEILING, ofertado el 5 de no-
viembre de 1928 y aceptado en telegrama de Julia Morgan el 26 de abril del 29.

23-VI1-1929

Cable de Hearst aceptando compra del castillo de Benavente.

14-VII-1929
AB-WRH. Ofrece los siguientes articulos:

— PALMA, pareja de artesonados procedentes del palacio de Ayamans, ya com-
prado por Hearst. Precio, 6.000 dolares; la pareja es del siglo xvI.

— SALAMANCA. Artesonado tronco piramidal de 18 pies de lado, del siglo xv,
policromado, con un precio de 8.000 ddlares.

— TORO. Techo extraordinariamente fino de 18 pies en cuadrado, del siglo xv,
y su precio 8.500 ddlares.

— TOLEDO. Pequefio techo de 9 x 17 pies, muy elegante, con preciosas ménsu-
las, siglo xv, 5.250 délares.

— TARAZONA. Artesonado de 16 x 19 pies, decorado con las armas de «Cizne-
ro» (suponemos Cisneros), siglo Xv, y precio 5.000 dolares.

Todas estas piezas fueron compradas por Hearst, si bien su localizacion es dis-
persa.

12-1X-1929

AB-WRH. Habla del patio de la Infanta, que tiene M. Schulz en Paris (lo com-
pré en 1904), y que Hearst quiere comprar, pero también estd interesado el Museo
de Pennsylvania.
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12-X-1929

AB-WRH. Anuncia un proximo viaje a USA para finales de noviembre, y visita-
ra California en enero. Incluye un balance econéomico de las dltimas compras, entre
las que figuran las siguientes: reja de Valladolid, 17.000 délares; techo de Sahagiin,
17.000 ddlares; patio y escalera de Mallorca, 9.000 délares; castillo de Benavente,
28.000 dolares.

Durante su viaje por EE. UU. Byne escribe varias cartas a Julia Morgan, en las
que no deja de ofrecer nuevas o antiguas piezas, mejorando siempre el precio. Visi-
ta San Simedn a finales de enero de 1930, y segiin confesara en posteriores epistolas,
quedd profundamente desilusionado ante el resultado de la utilizacién de las piezas
que él habia enviado y, en general, con el producto que Hearst y Miss Morgan esta-

ban elaborando.

9-11-1930

AB-WRH. Carta posiblemente desde San Francisco en la que, de acuerdo con la
conversacion de esa tarde mantenida con Hearst, le ofrece lo siguiente:

1. Cama espaiiola con dosel, fechada en 1576, su precio de mercado 2.500 do-

lares, pero la deja en 1.800.
2. Retrato de dama, de cuerpo entero, por Sanchez Coello, que rebaja de 3.000

a 2.000 dolares.
3. Friso pintado en lienzo, de 78 pies de largo, siglo xv1. Precio original, 7.000
délares, ahora lo deja en 4.500 (posiblemente es el procedente del palacio Ferrandel

de Palma de Mallorca).

4. Techo de madera (extraordinario) tallado y pintado, 18 x 25 pies, siglo xv.
Marcado en 18.000 délares, lo deja en 14.500 délares.

5. 1.500 yardas de damasco que ha comprado a la catedral de Santiago, para

tapizar el teatro de San Simedn.

1-111-1930

AB-JM. Carta desde N. Y. en la que comunica que saldrédn para Espana el dia 5,
esperando estar en Madrid el 15.

19-111-1930.

AB-WRH. En esta carta menciona por primera vez el convento de San Benito de
Alcéntara, lo que denomina «Palacio de los Caballeros de Alcintarax.
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26-111-1930

AB-WRH. Ofrece un techo procedente de campos (?) de 4.500 pies cuadrados,

con el que se puede cubrir un «sinfin de habitaciones». Precio, 15.000 délares y re-
ferencia CAMPOS.

31-111-1930

AB-WRH. Ofrece una silleria de coro, ya ofertada en 1926 en 15.000 délares.

Todavia es propiedad de la Iglesia de Madrid, que mantiene su oferta: Referencia,
RENAISSANCE STALLS, precio 12.500 délares.

2-1V-1930

AB-WRH. Ofrece dos piezas goticas procedentes del Castillo de Benavente.
STONEARCH, del siglo xv, por 2.500 délares, y CORBELS, pareja de ménsulas en
piedra del siglo x1v por 400 délares.

4-1V-1930

AB-WRH. Ofrece GOTHSTALLS, silleria gotica de coro de un convento de
monjas de clausura que no identifica. Consta de 31 sitiales en el piso superior y 28
en el inferior, ricamente labrados con cresterias y escudos de la orden dominicana,
de un obispo y de Castilla. Su precio, 25.000 délares. «Es lo tnico que queda en
Espafia susceptible de compra.»

Comenta como en 1927 le ofrecié por 65.000 ddlares la silleria de Celanova, que
luego fue trasladada a la catedral de Orense y ya no estd a la venta. También que
més tarde le ofreci6 otra silleria de Logrofio por 25.000 dodlares, la cual fue luego
vendida en Paris en un precio superior. De esta silleria hemos encontrado en C. W.
Post Center unos interesantes dibujos de la mano de Byne.

GOTHSTALLS seria comprado por orden W. R. H. de 28-1V.30.

7-1V-1930

AB-WRH. Ofrece OLDCHURCH, iglesia roménica del siglo xur, procedente del
Pirineo y que estd desmontada y almacenada en el puerto de Barcelona. Su precio,
10.000 ddlares.
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17-1V-1930

AB-WRH. Ha recibido un telegrama de Hearst pidiendo que compre CAMPOS
(12.000 délares) y le envie CORBELS. Ha realizado un «duro viaje» por la frontera
con Portugal y ha hecho una toma de datos del «arruinado Castillo de Alcantara men-
cionado en mi carta de 19 de marzox». K. L.

19-1V-1930

AB-WRH. Oferta SOLISSTONE (400 délares), ventana plateresca procedente del
palacio de los Solis (?) en Salamanca. También SEVENCORBELS, por 250 délares,
conjunto de siete ménsulas de piedra del siglo xv, de las que no indica proceden-

cia. K. L.
Comunica que esta preparando los dibujos del «Castillo de los Caballeros Tem-
plarios de Alcantara», el cual ofrece «interesante material». K. L.

23-1V-1930

AB-WRH. Larga e interesante carta en la que hace una completa descripcién de
«ALCANTARA» y se lo ofrece, en parte, por un total de 64.000 délares. Envia fotos
y dibujos. K. L.

30-1V-1930

AB-WRH. Le ofrece IRONGRILLE, reja de la que no indica procedencia, sélo
que es del siglo XVI y que su precio ha bajado de 15.000 doélares en noviembre a
12.000 délares ahora. Urge su posible compra. K. L.

8-V-1930

AB-WRH. Habla de Alcantara y oferta un nuevo techo de labor de lazo de
10 x 16 pies y por 2.500 dolares. Referencia FLATCEIL. K. L.

18-V-1930

AB-WHR. Envia una oferta de lienzos y bordados de los siglos xvi1 y Xviir por un
importe total de 2.470 délares con un descuento del 10 por 100.
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20-V-1930

JM-AB. Comunica que va a construir un nuevo castillo en Wyntoon, en sustitu-
cién del que ha sido destruido por un incendio y es su intencion emplear en él las
piedras, bovedas, claustros, sillerias, la inmensa reja, etc., enviadas, en un extraor-
dinario proyecto.

20-V-1930

AB-WRH. Le envia una relacién de las piezas compradas entre el 9 de febrero
y el 19 de mayo, que suman un total de 137.133 délares, cantidad superior al millén
de pesetas del momento.

23-V-1930

AB-WRH. Hace la oferta de BAROQUEPORT, portada barroca, posiblemente
andaluza, por 2.500 doélares.

9-VI-1930

AB-WRH. Le oferta un nuevo techo toledano de medidas 16 x 24, igual al que
vendi6 un afio atrds. Su nombre clave, TOLEDO CEIL, como el anterior, y su pre-
cio, 8.500 dolares.

2-VII-1930

AB-WRH. Le oferta el patio del Palacio de Juan Pizarro referenciado al «Cata-
logo Monumental de la provincia de Caceres» por Mélida, vol. II, pag. 373, y cuyo

autor fue Francisco Becerra (Byne transcribe Bercera). Referencia RENPAT y su
precio 35.000 dolares. K. L.

18-VII-1930

AB-WRH. Se lamenta de que el Palacio de Pizarro «ha sido recientemente decla-
rado Monumento Nacional y en estas circunstancias debe de ser considerado fuera
de mercado». «Tenemos un perfecto maniatico como ministro de Bellas Artes, que
va recorriendo el pais declarando cada cosa monumento nacional, lo cual es una
equivocacién, pues el pais no tiene dinero para mantener todos estos edificios...»

Finalmente le ofrece dos artesonados en madera de pino de 19 x40 pies uno y
16 x 19 pies el otro. El precio por los dos es de 20.000 délares y la referencia
CARVEDCEIL. K. L.
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29-1X-1930

AB-WRH. Le recuerda algunas ofertas anteriores a las que no ha tenido contes-
tacion, aprovechando la ocasion para anunciar una sustanciosa rebaja en todos ellos,
asi como para recordarle que tiene un descubierto de 17.000 délares.

3-X-1930

AB-WRH. DOMICALCEIL, techo en forma de cipula que refiere a su libro
«Decorated Wooden Ceiling in Spain», ldamina LVI (izquierda). Precio 6.500 délares;
ya esta desmontado y listo para embarcar.

6-X-1930

AB-WRH. Le ofrece una fachada gética, procedente de Arcos de la Frontera, de
24 pies de largo por 16.500 doélares (GOTHEFACADE) y una portada (o fachada,
no queda claro) procedente de Ronda por 9.000 délares (RENFACADE).

23-X-1930

AB-WRH. Comunica que estd tratando de comprar un monasterio y que cree no
habra problemas.

26-X-1930

AB-WRH. Le ofrece dos techos pintados que ha comprado en un castillo cerca de
Palencia, ambos del siglo xv: LONGCEIL, de 102 pies de largo por 17.000 délares y
CASTLECEIL de 28 pies por 11.000 ddlares. Anuncia que el préoximo mes vendra
Loewi de Venecia, con el cual tiene también tratos comerciales, y no quiere que
se lleve algo que pueda necesitar el sefior Hearst.

7-X11-1930

AB-JM. Carta en la que describe su presunta primera visita a Ovila; en dias si-
guientes envia fotos y planos que son aceptados de inmediato por Hearst. La opera-
cion fue denominada MOUNTOQLIVE.

11-X11-1930

AB-WRH. Le envia una relacién de compras realizadas desde el 9 de febrero y
el estado de cuentas. En esta relacion aparecen algunas piezas que no hemos resefiado
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por no aparecer en la correspondencia que hemos consultado: REJA DE HIERRO
de Navarra, fechada en 1572, precio 12.000 délares (28 de junio); techo morisco
STALACTITE, siglo xvi, 18 x 18 pies, comprado el 1 de junio por 4.000 délares;
juego de 200 azulejos dorados, MOTIF, de 10 x 10 pulgadas, siglo xvi. Comprado el
1 de junio por 1.650 délares. Longeeil y Castleceil fueron comprados en 12.000 y
10.000 dolares, respectivamente. El balance total es favorable a Byne en 32.783 dé-
lares (K. L.).

16-X1I-1930

AB-JM. Contesta a un telegrama de J. M. en el que se interesa por ROMPORT,
si estd disponible, y pregunta precio. Byne contesta que se lo puede dejar, en plan
de favor, por 35.000 délares y que detras de él estdi Brummer de N. Y.

20-X11-1930

Telegrama de WRH a Byne interesandose por ALCANTARA (ver texto de este
trabajo).

29-XT11-1930

AB-WRH. Le envia dibujos y fotografias de un techo hispano-drabe muy notable
del siglo x1v procedente de Tordesillas; «es quizas el techo mas importante que nun-
ca he sometido a su atencién». Referencia DORANCEIL. También incluye una ven-
tana geminada procedente del mismo salén que el techo, habitacién conocida como
«Real Sala de audiencias» (?). El precio total es de 16.000 délares. Ambas piezas
son de su propiedad y estin Madrid y el techo es el mas antiguo que nunca ha
comprado.

2-1.1931
WRH-JM. Se queja Hearst del poco cuidado de Byne en el embalaje de las piezas,

y mas habida cuenta de quien paga los gastos de este accesorio (B. L.).

13-1-1931

WHR-JM. Habla de la proyectada construcciéon de Wyntoon, que estima en dos
millones de délares o quizds mas (B. L.).
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21-1-1931

AB-WRH. Ofrece dos pequefios techos pintados del siglo xv: MUDCEIL, techo
mudéjar de 17 x 22 pies. El segundo, de cardcter gotico, proviene del palacio de los
Mendoza en Toledo y tiene unas dimensiones de 19 x 26 pies y su referencia MEN-
DOCEIL. Precio, 7.000 délares.

Comienza la demolicién de Ovila (K. L.).

Por estas fechas la mayor parte de la correspondencia se refiere a Ovila, corres-
pondencia que ya hemos comentado en otro lugar, por lo que omitimos su referencia.

9-11-1931

AB-WRH. Ofrece TALLSTALLS, silleria de coro de Talavera del siglo xv, proce-
dente del Convento de Ntra. Sra. del Carmen, por 18.500 délares.

16-11-1931

AB-WRH. Le ofrece MEDIFRONT, fachada gético-civil andaluza del siglo xv de
17 pies de ancho por 33 de alto, 10.000 dolares, gastos aparte.

9-111-1931

Walter Steilberg, ayudante de Julia Morgan, llega a Ovila para ayudar en los
trabajos de desmontado. Permaneceria en Espafa hasta finales de mes.

3-VI-1931

El ex-monasterio de Sta. Maria de Ovila es declarado Monumento Nacional.

23-VI-1931

AB-WRH. Le ofrece una coleccion de 20 girgolas en forma de leén soportando
un castillo. Referencia GARGOYLES vy su precio, en Madrid, 12.500 délares.

7-VII-1931

AB-WRH. Carta dirigida a Londres en la que le cuenta que acaba de desmontar
un magnifico techo del refectorio del Convento de la Madre de Dios en Toledo, fun-
dado en el siglo xv. Medidas, 103 x 19 pies. Su precio es 22.000 délares y su refe-
rencia. SOVREIGNCEIL. Ya lo tiene en su almacén de Madrid.
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9-VII-1931

AB-WRH. Carta en la que le ofrece una pila bautismal romaénica de cuatro pies
de didmetro por 3.500 dolares. Referencia ROMFONT. También vuelve a ofertarle
ROMPORT, ya mencionada en carta de 5 de noviembre de 1930. Se trata de una
portada romanica procedente de Burgos que ahora deja en 27.500 délares, cuando el
precio original era de 35.000 délares.

19-VII-1931

AB-WRH. Se lamenta de las dificultades que esta teniendo para sacar GAR-
GOYLES del monasterio donde esta, declarado monumento nacional. «El presente
ministro de Bellas Artes parece dispuesto a declarar Monumento Nacional cada mon-
ton de arenan.

24-VII-1931

AB-JM. Habla de que Hearst ha comprado ROMPORT y que ahora se interesa
por FLATCEIL, ofertado el 8 de mayo de 1930. Dice que procede de un palacio de
Guadalajara y que su precio ha bajado de 2.500 a 2.000 délares. Comenta que los
trabajos de Ovila estan llegando a su fin.

25-X-1931

AB-WRH. Le ofrece FRIEZEBOARDS para completar los artesonados de Teruel
vendidos en 1924 (suponemos se refiere a los de la Casa del Judio). Su precio,
3.500 dolares.

28-X-1931

JM-AB. Cuenta que ha visto en «de Young Museum» la exposicién de textiles
(bordados) de los Byne.

18-1V-1932

AB-WRH. Comunica que ha comenzado la demolicién de las bovedas de ALCAN-
TARA, pero que necesita fondos y si no los consigue abandonara el proyecto (K. L.).

Durante estos meses se sucede una copiosisima correspondencia referente a Alcan-
tara que no consideramos interesante resefiar aqui.
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14-X-1932

WRH-JM. En esta carta habla Hearst de sus nuevos proyectos para San Simedn, con-
cretamente de la construccién del ala N-E, para lo que hay que pedir a Byne mis
techos. No comprende que Byne haya abandonado los trabajo sde Alcantara.

28-X1-1932

AB-JM. Comenta en su carta que en los tltimos tiempos se ha abstenido de ofre-
cer nuevas piezas a Hearst, ya que se da cuenta de la dificil situacion econémica de
América tras la Depresion. Comunica que tiene varios techos interesantes.

28-X1-1932

AB-WRH. Byne comunica que abandona definitivamente el proyecto ALCANTA-
RA. A continuacién ofrece las siguientes piezas: MEDIFRONT, LONGCEIL y BLA-
ZONCEIL. (Ver amplia referencia de esta carta en el texto de este trabajo.)

10-VII-1933
AB-WRH. Ha recibido 6rdenes de compra de LONGCEIL y BLAZONCEIL, tiene

ambos en su almacén de Sevilla y los embarcard en seguida.

29-VI1-1933

AB-WRH. Le oferta PLATERFACADE, fachada del palacio del conde de Quin-
terias en Ubeda, obra de Diego de Siloé. Fue demolida hace diez afios y cuidadosa-
mente trasladada a Sevilla por un noble que pensaba reconstruirla en un proyecta-
do palacio, pero ahora la Repiiblica ha incautado sus bienes y esta dispuesto a ven-
der las piedras. Precio, 8.500 délares.

19-V-1934

AB-WRH. Le envia fotos y dibujos «el mas importante techo espafiol que jamaés
he tenido ocasién de ofrecer a su atencién», Se trata de un techo procedente del cas-
tillo de Curiel de los Ajos, del siglo Xv, y tiene unas dimensiones de 19 x 21 pies.
Su precio «minimo», 16.500 dolares.

Este techo no fue comprado por Hearst; parte de €l esta actualmente en el Mu-
seo Arqueoldogico Nacional de Madrid (determinados paneles), pero el grueso del
mismo esta guardado en el Alcizar de Segovia desde 1969, estando prevista su in-

mediata recomposicion en una de las salas Sur.
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26-VII-1934.

Carta de Byne desde Londres (Hotel Savoy) a Willicombe (secretario de Hearst)
en la que alude a BLAZONCEIL, que al parecer estd detenido en la aduana de los
EE. UU., ya que consideran que es una obra moderna y no debe tener la conside-
racion de «antigiiedad» y, por consiguiente, estar exento de aranceles (K. L.).

13-X-1934

AB-JM. Ofrece varias cosas, algunas ya ofrecidas con anterioridad.

CURIOCEIL, techo de Curiel de los Ajos (ya lo hemos tratado).

CATHKINGCEIL, pequeiio techo de finales del siglo Xv procedente de una casa
de Segovia (creemos procede de la Casa de los Rueda, en la calle de Escuderos).

ARABTILECEIL, techo troncopiramidal procedente de un palacio de Utrera.

CAPITALARCH, arco romanico del siglo X1 con bellos capiteles tallados, proce-
dente de la provincia de Ledn.

MOSQUEMIDPOST, media portada original de la Mezquita de Cérdoba; el tim-
pano esta en el Museo Arqueolégico.

MARBLECOLS, coleccion de 44 columnas de marmol con capiteles tallados y ba-
sas, de finales del siglo xviL

STONETYMPANUM, timpano gotico de principios del siglo xv1, de la ciudad de
Segovia. El grupo escultérico, en arco de medio punto, representa un «descendimien-
to de la cruz» y es un raro y bello ejemplar. Su didmetro es de seis pies.

15-X-1934

Con esta fecha aparecen dos memorandums de piezas compradas por Hearst a
Byne con fecha 11 de julio del 34. El primer lote por un importe total de 179.518,50
pesetas o 24.600 délares, embarcado a bordo del «Cyrpia», comprende 8 barguefios,
piezas de ceramica hispano-morisca, puertas, camas, escudos, alfombras, etc., e in-
dica que fueron comprados por Byne a los siguientes anticuarios: E. Torres, Santo
Domingo, 8, Madrid; A. Gémez, Santa Cruz, 1, Sevilla; J. Valenciano, Plaza Real,
Barcelona; A. Sanchez, Santa Catalina, 3, Madrid.

El segundo lote, por un importe de 153.738,50 pesetas o 21.000 dolares, figura
como enviado en el barco «Navemar» y contiene los siguientes articulos: 4044
STONETYMPANUM, en tres piezas, comprado a Gil Jiménez de Segovia el 11-XII-
1928 en 5.000 dolares; 4199 coleccién de 44 columnas de marmol MARBLECOLS,
procedentes del palacio de Miranda en Sevilla. Su precio, 35.000 pesetas; 4192
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CATHKINGCEIL, techo pintado procedente del «Castillo de la Luna en Segovia».
Precio, 23.000 pesetas y comprado a E. Torres; 4198 ARABTILECEIL, techo de
madera con azulejos decorados, siglo Xvi y precio 24.000 pesetas. Procede de un
palacio desmantelado en Utrera y comprado a A. Gémez Castillo, Plaza de Sta. Cruz,
niimero 1, Sevilla, el 11 de junio de 1934 (K. L.).

22-X-1934

Encontramos una factura de la Casa Garrouste del envio a bordo del «Navemar»
de 124 cajas conteniendo el timpano de piedra y las columnas arriba mencionadas.
El transporte se hace desde Dos Hermanas a Sevilla y desde aqui a San Francisco.
Esto nos da pie para suponer que Byne tendria su almacén sevillano en Dos Her-

manas (K. L.).

26-X-1934

JM-WRH. Enviéndole factura de la Casa Garrouste por 3.680 délares, corres-
pondiente a un envio de Byne conteniendo principalmente alfombras y porcelana, a
bordo del barco «Ingria». Envio de 26 de septiembre del 34.

1-X1-1934

AB-JM. Da cuenta de determinados embarques de piezas (sin mencionar su pro-
cedencia) y de las deudas que tiene Hearst contraidas con la Casa Garrouste. Justi-
fica lo caro que es enviar piezas al extranjero y mas teniendo en cuenta que «la Ley
espafiola prohibe la exportacién de ningin objeto de arte» (K. L.).

5-X11-1934

AB-WRH. Habla una vez mas del tema de ALCANTARA y de que lleva perdidos
18.000 déblares en la aventura. Comenta que Hearst ha estado en Espafia durante el
verano. Dice que ya ha ofertado el convento al Gobierno, pero que sélo le dan

12.000 délares por éL

29-1V-1935
AB-WRH. Cuenta que va a ser demolido el «Old Convent of la Santa Fe» de

Toledo para construir la sucursal del Banco de Espafia. Tiene amistad con el derri-
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bista y le ha comprado diferentes piezas, de las cuales envia fotografias con precio
y dimensiones en el reverso. «Particularmente interesante es el techo que cubre el
refectorio, de grandes dimensiones y fechado en el siglo xv.»

Hasta aqui el extracto de la correspondencia de Byne que hemos conse-
guido localizar. En conjunto hemos consultado unas 400 cartas referentes
todas ellas a tan s6lo un cliente, y aun asi consideramos que gran parte de
la correspondencia relativa a las adquisiciones de Hearst se ha perdido o
no hemos logrado su localizacién.
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LAs PUBLICACIONES DE BYNE Y OTROS TRABAJOS

Tras la lectura de las pdginas anteriores cualquier persona puede pensar
que todo lo referente a Arthur Byne tuvo un caricter negativo, y, ciertamen-
te, la realidad no es asi, al menos exactamente, ya que su obra grafica y
bibliografica es de indudable interés. El interés es doble, ya que por un lado
nos ha dejado una importantisima y extensa colecciéon de fotografias y di-
bujos de elementos y piezas hoy desaparecidos o alterados; por otro lado, su
obra, que tuvo una gran difusién en América, sirvié para dar a conocer en
los EE. UU. la arquitectura y el arte espafioles hasta entonces pricticamen-
te ignorados o distorsionados.

Byne fue prolifico publicista, tanto de libros como de articulos en re-
vistas, pero, como ya hemos resefiado, gran parte de este trabajo correspon-
de a la sefiora Byne, Mildred Stapley, quien era la que escribia los textos;
a Byne le corresponde exclusivamente la autoria de las fotos y los dibujos,
y aun asi en numerosas ocasiones las fotos proceden de otros archivos o
autores y los dibujos estdn calcados de las laminas de la serie “Monumentos
Arquitecténicos de Espaiia”. Pero esto era algo que en Estados Unidos no se
notaba y en Espafia tampoco, ante la escasa difusién de su obra, toda ella

escrita en lengua inglesa.

Buen nitimero de sus libros poseen un cierto caracter espectacular, edi-
tados en gran formato, con magnifico papel y breves textos en letra desme-
suradamente grande; los dibujos en estos casos son de gran calidad y tre-
mendamente expresivos, con un marcado sentido arquitecténico y construc-
tivo. Las fotos son igualmente muy buenas y estupendamente reproducidas
en hueco. La impresién es a una sola cara, lo que, unido al grueso del papel,
convierte un pequefo folleto en una lujosa publicacién para bibliéfilos.

Las obras editadas en cuarta y en octava son de menor espectacularidad,
casi s6lo modestas publicaciones, pero de mayor interés histérico y artistico.

Pasemos brevemente revista a estas publicaciones ordendndolas cronolé-
gicamente de acuerdo con la fecha de impresién.
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1. REJERIA OF THE SPANISH RENAISSANCE. A collection of photographs and
measured drawings with descriptive text by ARTHUR BY~NE and MILDRED STAPLEY.
The Hispanic Society of America. New York, 1914.

Libro en gran formato impreso a una sola cara con 103 piginas numeradas en
arabe méas ocho en romana al principio. Carece de indice. Contiene fotografias de
rejas de catedrales espanolas, de un monasterio y dos palacios: Pamplona, Barce-
lona, Sigiienza, Salamanca, Granada, Sevilla, Plasencia, Burgos y Toledo. Los dibu-
jos se refieren a rejas de las catedrales de Siglienza, Burgos, Segovia, Cuenca, Se-
villa (con estupendos detalles y secciones de la reja del coro) y Toledo. Todos los
dibujos son estupendos e indudablemente lo mas interesante del libro.

2. SPANISH IRON WORK. By Arraur Byne and MILDRED StaPLEY. The Hispa-
nic Society of America. 1915.

Libro en octava deficientemente impreso; los dibujos y aguadas al estar repro-
ducidos muy reducidos pierden calidad y expresividad. En total hay 158 ilustracio-
nes, comprendiendo fotografias y dibujos. Estos son muy interesantes, y aparente-
mente todos originales de Byne. Contiene detalles de cerrajeria, llaves, guarniciones,
candelabros, etc., ciertamente sugerentes.

Al final del libro se incluye el catilogo de las piezas de hierro que posee en su
coleccion la Hispanic Society de Nueva York, con un total de 180.

3. SPANISH ARCHITECTURE OF THE SIXTEENTH CENTURY. Publications
of the Hispanic Society of America, No. 109. A general view of the Plateresque
and Herrera Styles. By ArTHUR ByNE and MiLprep StAPLEY. Corresponding
members of the Hispanic Society of America. Authors of Rejeria of the Spanish

Renaissance and Spanish Ironwork. G. P. Putnam’s Sons. New York and London.
The Knikerboker Press. 1917.

Libro en cuarta con 436 paginas, incluyendo indice (mixto, toponimico y ono-
mastico) mas veintidés numeradas en romana con prefacio, capitulacion y liaminas,
colocadas al principio.

El prefacio esta firmado con las iniciales M. S. B., que corresponden a Mildred,
y junto a la firma aparece la resefia 5 Villanueva. Madrid. June 1916.

200 —



Es el libro mas interesante de todos en el aspecto historico y descriptivo. Consta
de 14 capitulos, cuyo enunciado en castellano es el siguiente:

Cap. I. Toledo y la obra de Enrique Egas.
» II. Covarrubias y los monumentos en Alcala.
» IIT. La Escuela de Francisco de Colonia en Burgos.
» IV. La arquitectura doméstica y el palacio de Pefaranda.
» V. Salamanca.
» VI. Obras aisladas en Castilla y Extremadura.
»  VII. Sevilla y la obra de Diego de Riafio.
» VIII. La casa sevillana y los monumentos de Osuna.
» IX. Granada y la obra de Diego de Siloe.
» X. El palacio real de Granada y la obra provincial.
» XI. Zaragoza y la provincia de Aragon.
»  XII. Viejos palacios de Palma de Mallorca.
» XIII. La influencia de Felipe II.

»  XIV. Juan de Herrera y el final de la centuria.

En cuanto a la aportacion grafica (dibujada) de Byne a esta obra, hemos de

resefar:
— En la pag. 19, seccién de la escalera del Hospital de la Santa Cruz de Toledo,
un buen dibujo, pero que suponemos copiado.
— Pag. 25. Alzado del Hospital Real de Santiago de Compostela, Dibujo regular.
— Pag. 59. Puerta del Palacio Arzobispal de Alcala de Henares, calcado de la

correspondiente ldmina de la serie «Monumentos Arquitectonicos de Espafia».
Dibujo tosco y de baja calidad.
— Pag. 61. Seccion a través de la escalera del Palacio Arzobispal de Alcala de

Henares. Al igual que el anterior, calcado de la misma coleccion.

— Pag. 65, lam. XIII. Dibujos con ornamentaciones de las pilastras del mismo
palacio que anteriormente. Los dibujos son bastante flojos.
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— Pag. 69, lam. XIV. Alzado de la fachada de la Universidad de Alcali de He-
nares. También calcado.

— Pag. 99. Seccion de la escalera del palacio de Miranda en Burgos. Limina
interesante y bien dibujada.

— Pag. 110, figura 35. Planta del palacio de los Condes de Miranda en Pefa-
renda de Duero. Bien realizado el dibujo, que viene acompafiado de excelen-
tes e interesantes fotos.

— Pag. 123, ldm. XXIII. Ventana con yeserias del mencionado palacio. Buen
dibujo.
— Pag, 147, lam. XXVIII. Alzado reconstruido de la Casa de la Salina, en Sa-

lamanca.

— Pag. 151, lam. XXIX. Alzado de la Casa de las Muertes, de Salamanca. El
documento tiene interés aun cuando el original (aguada o acuarela) es cierta-
mente flojo.

— P4ag. 201. Acuarela de casa en Cuenca. Deficiente original y peor reproduccion.

— Pag. 219, lam. XLII. Alzado de ventana del Consistorio de Sevilla. Esta cal-
cado de la repetida colecciéon de los Monumentos Arquitecténicos de Espaiia.

— Pag. 251, Planta (original coloreado) de la casa del Duque de Alba en Sevi-
lla (interesante).

— Pag. 275, lam. LIV. Dibujo de la tumba de los Reyes Catélicos en la Capilla
Real de Granada. Dibujo flojo y seguramente calcado.

— Pag. 347, ldam. LXVI. Cornisa de pino rojo de la Lonja de Zaragoza. Regular
original en acuarela.

— Pag. 351, lam. LXVII. Cornisa de madera y fachada de la Real Maestranza
de Zaragoza. Buen original y bien reproducido.

— Péag. 355, lam. LXVIIL. Audiencia de Zaragoza; originalmente palacio de la
familia Lima. Buen dibujo.

— Pag. 359, fig. 116. Pequeno palacio en ladrillo en la calle Mayor de Zaragoza.
Interesante alzado y buen dibujo.

— Pag. 360, fig. 117. Detalle de la cornisa de madera de la Audiencia de Hues-

ca. Buen dibujo.
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— Pag. 375, fig. 122. Plantas del palacio Vivot en Palma de Mallorca.

— Pag. 377, lam. LXXII. Alzado de la Casa Palmer, en Palma de Mallorca
(acuarela).

— Pag. 381, fig. 125. Detalles del patio de la Casa Oleza en Palma.

— Pag. 383, lam. LXXIII. Cornisa de la Casa Consistorial de Palma de Ma-
llorca. Buen dibujo.

Como se desprende de este analisis de las ilustraciones, gran parte de ellas no
son originales de Byne, sino que estdn copiadas y aun calcadas de obras anteriores.
Algo similar ocurre con las fotografias; a pesar de que en la primera pagina del
libro se especifica que las 80 laminas y las 140 ilustraciones del texto son de dibujos
y fotografias de Arthur Byne, estimamos que buen nimero de fotos son de otros
autores y archivos, concretamente de Mas, Moreno y Laurent.

El ejemplar por nosotros consultado, propiedad de la Escuela de Arquitectura de
Madrid, lleva un sello que dice: «Adquirido en la testamentaria de M. y A. Byne
por P. Muguruza Otafio en septiembre de 1943».

4. DECORATED WOODEN CEILINGS IN SPAIN. A collections of photographs
and measured drawings with descripteve text. By ArTHUR ByNE and MILDRED
StapLEY. Corresponding Members of The Hispanic Society of America. G. D.
Putnam’s Sons. New York, London. 1920,

Es ésta la obra de Byne que posee mejores dibujos y casi todos son originales
suyos. Esta editada en gran formato e igualmente las fotografias son de gran cali-
dad. Destacamos las siguientes planchas:

— Lam. II. En color, referente al Monasterio de Silos.

— Lam. VIII. Dibujo en color del techo del claustro de Montesion, en Barcelona.

— Lam. XV. Estupendos dibujos en color con planta y secciones de la capilla de
Santa Agueda, en Barcelona.

— Lam. XVI. Dibujos y perspectivas de Vich y Daroca.

— Lam. XVII. Planta y secciones en color de la capilla del castillo de los Roca-
verde, en Perelada (buenos dibujos).
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— Lam. XXVIII. Reconstruccion hipotética y no muy acertada de la techum-
bre de San Millin de Segovia.

— Lam. XXXII, Fotos de diversos fragmentos de techos de Cérdoba, Toledo y
Cifuentes. Debian ser piezas compradas por Byne, que mas tarde vendi6 a
Hearst.

— Lam. XXXIV. Interesantisima fotografia de la Sala Conciliar del Palacio
Arzobispal de Alcala de Henares (hoy desaparecida).

— Lam. XLIV. Seccién de la escalera del palacio de Alcald; esta calcada de
Monumentos Arquitectonicos de Espafia.

Simultdneamente con esta obra publicdé un pequefio manual en octava, comple-
mento del anterior, y que es el que sigue.

5. DECORATED WOODEN CEILINGS IN SPAIN. By ArtHUrR BYNE and MILDRED
StapLEY. The Hispanic Society of America. G. P. Putnam’s Sons. New York and
London. 1920.

Es una elemental obra de caricter divulgativo con escasas fotografias y unos
cuantos dibujos de caracter constructivo que tienen indudable interés. Consta de
112 paginas (en octava) de texto y figuras, precedidas de otras doce numeradas en
romana con la introduccién y los indices. En la pagina XII se especifica que «simul-
tineamente con este volumen, The Hispanic Society of America publica un album
de laminas de los mismos autores conteniendo representativos ejemplos, tanto de la
estructura como de la decoracion, de los techos espaiiolesy.

6. SPANISH INTERIORS AND FURNITURE. Photographs, Drawings and text
by ArtHUR ByNE and MILDRED STAPLEY. Of the Hispanic Society of America.
William Helburn Inc. 15 East 55 Street. New York.

Esta obra se publicé en dos volimenes, en folio, el primero en 1921 y el segundo
en 1922, En 1925 se hizo una nueva edicion en tres volimenes, con diferentes cam-
bios con relacion a la primera impresién, si bien se mantiene inalterable el nimero
de ldaminas, que es de 300. De esta publicacién en tres volimenes se hizo una segun-
da impresion en 1928 (julio) idéntica a la de 1925.
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La obra no tiene mayor interés que algunos dibujos de caracter constructivo o
decorativo de la mano de Byne; el texto es pricticamente inexistente y el resto es
una coleccién de fotografias, ordenadas por temas, de interiores de viviendas y de
mobiliario de todo tipo. Es, descaradamente, tan sélo un catilogo destinado a los
coleccionistas americanos, de las piezas de posible obtencion en el mercado espafiol
(por supuesto, para ser suministradas por Byne). Hay fotos del interior de la casa
de Byne y de la coleccién de Almenas.

Algunas fotografias tienen hoy dia un indudable valor documental al tratarse de
interiores de viviendas desaparecidas o de piezas en paradero desconocido.

En 1958 se realizaron en México dos nuevas ediciones de esta obra con textos
y pies de ilustraciones en castellano bajo el titulo Repertorio de muebles e interiores
espanoles (siglos XV a XVIII) por la Editorial Grijalbo, S. A. La reproduccion
de fotos y dibujos es muy deficiente, ya que esta hecha en base a las ediciones an-
teriores y no a partir de originales. Editado en folio como todas las otras ediciones.

7. PROVINCIAL HOUSES IN SPAIN. ArtHUR BYNE and MILDRED STAPLEY.
Corresponding Members of the Hispanic Society of America. 1925. William
Helburn Inc. New York.

Editada en formato folio, no es sino una coleccién de fotografias y algunos dibu-
jos, agrupados geograficamente. Contiene las siguientes secciones:

— ANDALUCIA, ldminas 1 a 64.

— CASTILLA LA VIEJA y CASTILLA LA NUEVA, liminas 65 a 101.
— CATALUNA, VALENCIA, ARAGON, laminas 102-152.

— ISLA DE MALLORCA, ldminas 153-177.

— LAS PROVINCIAS DEL NORTE, laminas 178-190.

La coleccion de fotografias es estupenda, pero la calidad de los dibujos deja
bastante que desear y muchos de ellos los habiamos visto en anteriores publicacio-
nes; quizas los mas interesantes son los relativos a jardines: Generalife, Casa de
las Duefias de Sevilla, Casa de Pilatos, etc. Repite los referentes al palacio de Miranda
en Burgos, la casa de la Salina, la casa de las Muertes y el palacio de Pefaranda.
En la ldmina 124 reproduce todo un repertorio de dibujos de faroles catalanes, cier-
tamente interesante. También tienen interés algunos detalles ornamentales y construc-
tivos, como aleros y sofitos.
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8. SPANISH GARDENS AND PATIOS. Illustrated with 175 examples, 4 plates in
colour. ARTHUR BYNE and MILDRED STAPLEY. Philadelphia and London. J. B. Lip-
pincott Company. New York, The Architectural Record, 1924.

Consta de los siguientes capitulo:

Parte I:
ANDALUCIA.
Cap. I. Caracteristicas y tipos de jardines espafioles.

» II. Accesorios en los jardines.

» ITI. Patios de Cérdoba, Sevilla y Granada.

» IV. Los jardines de «El rey moro» en Ronda y las Ermitas de la Sierra
de Cérdoba.

» V. El Generalife de Granada.

» VI. La Alhambra y los jardines de Acosta en Granada.

»  VII. Los jardines del Alcazar de Sevilla.

» VIII. Jardin del Duque de Medinaceli y del Duque de Alba en Sevilla.

» IX. Algunos jardines de Sevilla y Cérdoba: Parque de Maria Luisa,
Sevilla; el jardin de Murillo, Sevilla; ¢l Museo Provincial, Sevilla;
jardin del Marqués de Viana, Cérdoba.

Parte II:
Cap. I. Patios y jardines tipicos de Mallorca.

Entre las ilustraciones hay buen nimero de planos y dibujos de la mano de
Byne de gran interés; las fotos son igualmente de calidad, y aunque no se indica
nada, todas ellas deben de ser de nuestro arquitecto.

En conjunto es una obra de calidad y es de lamentar que no continuase la serie
con otras zonas espaifiolas, como al parecer era su intencion de principio. Consta
de 305 paginas, incluidas las ilustraciones, en tamafio folio menor.

9. TEJIDOS Y BORDADOS POPULARES ESPANOLES. MILDRED STAPLEY DE
Byng. Edit. Voluntad. Madrid, 1924. Publicado en castellano con 118 laminas.
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10. FORGOTTEN SHRINES OF SPAIN. ArtHur ByNE and MiLpRED StAPLEY. Phi-
ladelphia and Londos. J. B. Lippincott Company. 1926.

No hemos conseguido localizar este libro y su referencia nos ha sido suminis-
trada por «The Avery Memorial Architectural Library», de Filadelfia.

Tamafio cuarta, 311 péginas.

Contenido: Monasterio de Santo Domingo de Silos, Castilla la Vieja, benedictino.
El disperso tesoro de Silos.—Monasterio de San Zoilo, de Carrion de los Condes,
Castilla la Vieja, benedictino.—Real Monasterio de Santa Maria del Paular, Castilla
la Nueva, cartujo.—Monasterio de Nuestra Sefiora de Guadalupe, Extremadura, je-
rénimo.—Convento de Santa Clara de Moguer, Andalucia, franciscano.—Monasterio
de Santa Maria de la Rabida, Andalucia, franciscano.—Real Convento de Sigena,
Aragén, Orden de San Juan de Jerusalén.—Real Monasterio de Santa Maria de Po-
blet, Catalufa, cisterciense.

11. LA ESCULTURA EN LOS CAPITELES ESPARNOLES. Serie de modelos labra-
dos del siglo v1 al xv1, con un breve estudio por MILDRED STAPLEY BYNE y un
prologo por ArRTHUR KiNcsLEYy PorTER. Editorial Voluntad. Alcali, 28. Ma-
drid, 1926 (en lengua castellana).

Esta obra no aparece firmada por Byne, aunque algunas de las fotos deben per-
tenecerle. En la introduccién Mildred Stapley manifiesta haber venido a Espafia por
primera vez hacia 1910. El libro no es sino una coleccion de fotografias, 262, con
breves pies explicativos.

Simultdneamente aparecié una edicién en inglés el mismo afio:

THE SCULPTURED CAPITAL IN SPAIN. New York, Helburn, 1926.

12. MAJORCAN HOUSES AND GARDENS. A Spanish Island in the Mediterra-
nean. ARTHUR BYNE and MiLprep StaprLey. 1928, William Helburn Inc.

Tiene al principio una nota que dice: Todos los dibujos y fotografias aqui
publicados y hasta ahora inéditos han sido hechos exprofeso para esta obra por
Arthur Byne.

La obra, en folio grande, incluye 188 laminas, fotos y dibujos: de la 1 a la 137
se refieren a casas rurales y de la 138 a la 188 a casas de la ciudad de Palma. El
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texto, muy reducido, figura sélo al principio e incluye algunas notas sobre deter-
minadas laminas. El resto de éstas van acompafadas de un breve pie explicativo.

Los dibujos son de variada indole y calidad, pero en general son buenos y algu-
nos francamente buenos, principalmente las perspectivas. El libro en general esta
cuidado y mejor estructurado que otras publicaciones del mismo binomio; tiene un
indudable interés para el dmbito regional balear.

En 1930 se realizé una segunda edicién en castellano por la Editorial Atlante, S. A.
México D. F.

Recientemente, en 1982, ha salido a la luz una nueva edicion, esta vez bilingiie
castellano-catalana, editada por José J. de Olaneta, Palma de Mallorca, y con pré-
logo de Catalina Cantarellas Camps.

Resenimos el dato, interesante para nuestro trabajo, de que en la lamina 182 de
la edicién original aparece una fotografia del interior del palacio Ferrandel, de don-
de Byne arrancé unos frisos pintados que vendié a Hearst.

Aparte de la obra resehada, tenemos constancia de los siguientes articu-
los publicados por Byne:

ByNE, ARTHUR G., «Where a Spanish artist lived. "House of El Greco’». American
architect and building News: v. 99, nam. 1841, pp. 125-128, 9 de abril 1911,
ilustrado.

BYNE, ARTHUR, y STAPLEY, MILDRED, «Andalusian gardens and patios». The Archi-
tectural Record: v. 54, pp. 389-506, noviembre 1923, ilustrado.

BYNE, ARTHUR, y STAPLEY, MILDRED, «Arthur Byne’s renderings and water-colors».
The Architectural Record: v. 47, pp. 425-435, mayo 1920, ilustrado.

ByYNE, ARTHUR, «The First Baptist church Pittsburgh, Pennsylvanian. The Architectu-
ral Record: v. 32, pp. 193-208, septiembre 1912, ilustrado, plano.

BYNE, ARTHUR, «The Bridges of Spain». The Architectural Record: v. 40, pp. 434-
444, noviembre 1916, ilustrado.

ByNE, ARTHUR, «Old Spanish Furniture». Good Furniture: 1914-15, v. 4, pp. 339-
342, ilustrado, lamina.

Byne, ARTHUR, «The salient characteristic of the work of Charles Keck». The Ar-
chitectural Record: v. 32, pp. 121-128, julio 1912, ilustrado.
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ByNE, ARTHUR, «Some old and unfamiliar Spanish Buildings». Brickbuilder: 1914,
v. 23, pp. 59-61, 106-109, 227-229, 12 planos; 1915, v. 24, pp. 43-46, 85-88,

6 planos.

Contenido: I. Casa de las Muertes, Salamanca. II. Hospital de Santa Cruz, To-
ledo. III. Universidad de Salamanca y el palacio Polentinos, Avila. IV. Detalles
de la Catedral de Sigiienza y el palpito de la Catedral de Palma, Palma de Ma-
llorca. V. Casa de Corregidores y Carcel de Baeza (The Court House and Prison,
Baeza); Casa de Miranda, Burgos; Colegio del Arzobispado, Salamanca. VI. Pa-
lacio Arzobispal...

Byne, ARTHUR, «Three dimensions in architectural drawing. The lesson of the Ita-
lian masters». The Architectural Record: v. 34, pp. 193-201, septiembre 1913,
ilustrado.

Finalmente hemos de resenar los dibujos y levantamientos de planos de
monumentos y partes de los mismos realizados por Byne como trabajo pre-
paratorio para su ulterior demolicién, y de los cuales conocemos una por-
cién. En general podemos decir que son aceptables y estdn realizados por
un profesional que sabia lo que se traia entre manos; pero en ocasiones
peca de ligereza y no llega a definir aspectos fundamentales de la pieza o
conjunto. Como planos de desmontaje y de identificacién de elementos es-
tin bien, asi como de informacién general, pero son a todas luces insuficien-
tes y aun inconcretos para poder realizar después una correcta reconstruc-
cién; claro que esto a él le tenia sin cuidado, y si no le importaba destruir
monumentos, menos atn iba a preocuparle el defectuoso resultado de su
recomposicién en tierras lejanas.

En las restituciones que de los monasterios antes mencionados de Ovila
y Sacramenia hemos realizado nosotros mismos pudimos detectar errores
importantes de los planos levantados por Byne; son éstos planos aceptables
para una publicacién, pero inexactos para un proceso de anastilosis. De
su examen se deduce que en numerosas ocasiones dejaba el trabajo en
manos de ayudantes, y aun maestros de obra, de no excesiva preparacion
ni delicadeza; en base a los croquis de éstos, él realizaba finalmente el
plano en limpio, con la consiguiente acumulacién de errores, incorrecta
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interpretacién de elementos e incluso invencién de piezas y estancias. Aun
con todos los errores detectados en los planos de Sacramenia, éstos son
muy superiores a los correspondientes de Ovila, y en otro lugar hemos
tenido ocasién de comentar unos y otros y resefiar sus faltas y confusiones.

De toda esta gran produccién grifica que venimos comentando, muy
poco es lo que hemos conseguido localizar, y de la que puede ser conside-
rada como obra original, pricticamente nada. Fotografias, no publicadas,
hemos localizado en los archivos americanos anteriormente mencionados,
pero tan s6lo copias, sin que aparezcan negativos; el volumen mds abul-
tado se encuentra en el C. W. Post Center de L. I. University, si bien en
algunos casos se trata de copias de fotos. Copias de planos hemos encon-
trado en Miami y C. W. Post, y tan sélo planos originales en el Gabinete
de Estampas de la Escuela de Arquitectura de Berkeley, donde hay bas-
tantes, si bien pocos de la mano de Byne, ya que la mayor parte es de
Antonio Gémez, el maestro de obras de la demolicién de Ovila.

Finalmente en la “The Avery Memorial Architectural Library” de Fi-
ladelfia se conservan tres dibujos originales de Byne: Fachada del palacio
de Palmer, de Palma de Mallorca, pluma y aguada de 33 x 21 cms., re-
producido en la ldmina 141 de su obra Majorcan Houses and Gardens.
Otro dibujo a tinta y color de la planta de la casa del Duque de Alba en
Sevilla, con unas medidas de 47 x 37,5 cms., reproducido de la ldmi-
na XLIX del libro Spanish Architecture of the Sixteenth Century, pag. 251,
y finalmente un dibujo con acuarela representando una casa del siglo xvi,
de Cuenca, de 40 x 18 cms., publicada en la ldmina 101 de la obra Pro-
vincial Houses in Spain, y en la pdgina 201 de Spanish Architecture of the
Sisteenth Century.

Esto es todo; ciertamente cantidad exigua dentro de una abundante
produccién grafica y fotogrdfica, elaborada a lo largo de veinte afios de
“intensa actividad artistica y comercial”.
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CONTRIBUCION METODOLOGICA AL ANALISIS
ICONOGRAFICO DEL ARTE SAGRADO

POR

MATILDE AZCARATE DE LUXAN






AUNQUE muchos lingiiistas se esfuerzan en negar la funcién del arte
como lenguaje, existen, en cambio, otros que lo admiten, y es ésta también
la opinién mds generalizada entre los artistas !. Sin entrar en este debate,
partimos directamente del hecho que, al menos la iconografia que nos ocu-
pa, si es lenguaje, puesto que representa la manifestacién formal de algo
mds profundo: una transmisién doctrinal de la Iglesia al pueblo, como ha
manifestado el mismo San Agustin al definir el arte de los templos de su
época como la Biblia de los iletrados.

Ante todo hay que tener en cuenta que el artista en manos de la Iglesia
no es mds que un mero instrumento al que ésta recurre para lograr sus
fines. En la mayor parte de los casos, el artista carece de libertad de inter-
pretacién para su obra, y debe someterse, al menos en lo fundamental, a
las fuentes que se le imponen, transmitiendo por medio de imdgenes cier-
tos textos: estamos a menudo en presencia de auténticas traducciones a un
lenguaje mds asequible que a veces puede exigir hasta transcripciones com-
plejas, como en el caso de algunas pre-figuras del Antiguo Testamento.

En tanto que lenguaje, la iconografia se compone de signos, simbolos,
sefiales, etc., que son estimulos ante el espectador, y por ello su andlisis
requiere como punto de partida el andlisis de sus componentes. En el estu-
dio iconografico encontramos ante todo un aspecto formal, el que concierne,
por ejemplo, a la belleza, al movimiento o al gesto de la figura, y también
a las modas o a los objetos de la representacién. Junto a este aspecto formal
se aprecian también signos artificiales a modo de iconos, que no son sino
una manifestacién lo mds realista posible de los elementos del mundo real:
hombres, mujeres, elementos vegetales y edificios que participan en una
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decoracion. Pero junto a estos elementos existen otros signos artificiales,
por tanto convencionales, que se presentan al espectador como simbolos mds
o menos complejos, que incluso pueden tener diferente significado segin su
contexto o segiin su asociacién: el nimbo, la palma, la Jerusalén Celestial,
la Encarnaciéon, etc. Muchos de estos simbolos se complementan a menudo
con otros simbolismos aparentemente disfrazados de una concepcién for-
mal: el lugar, el orden, el nimero, la simetria, la proporcién.

En este sentido es, por tanto, perfectamente licito el hablar de semi6ti-
ca? en la acepcién que le ha dado la escuela americana en la figura de
Morris ?, es decir, como teoria general de los signos, acepcién vinculada a
las ideas de Peirce * y a la l4gica simbélica y que puede llegar a confun-
dirse con la semiologia intuida por Saussere *, cuyos discipulos se han en-
cargado de delimitar de forma mucho més reduccionista °.

Especial significado tiene también para nosotros dentro de esta semiéti-
ca la nocién de semdntica, factor del proceso semidtico, como la considera
Guiraud 7, cuyo objeto esencial son las relaciones asociativas del signifi-
cante y el significado, es decir, una accién que conlleva la asociacién de
dos imdgenes mentales, una reaccién psicolégica como respuesta a un signo,
como ha sefialado Korzybski 8. Es éste precisamente el proceso que conti-
nuamente experimentamos al contemplar, por ejemplo, la iconografia de
los timpanos géticos tan ricos en imdgenes que no son lo que parecen, que
continuamente evocan algo, que son verdaderos simbolos que responden a
ciertos convencionalismos. El mismo Hauser ha sefialado que “ningtin pe-
riodo estilistico posey6 un niimero mayor ni un sistema tan complicado de
medios convencionales de expresién como la Edad Media cristiana. Précti-
camente cada representacién artistica significaba algo mds que el objeto
natural representado, y la referencia al segundo significado se conseguia
por medios completamente convencionales °.

El andlisis semdntico, que es lo que proponemos, o la reacciéon seman-
tica, como la define Korzybski, implica necesariamente el andlisis previo
de los signos que intervienen en ella.

Los signos artificiales, que son los que nos interesan, en tanto que son
signos de comunicacién, son convencionales. Los lingiiistas diferencian den-
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tro de ellos segiin sean signos motivados o arbitrarios; los primeros son
llamados también iconograficos porque implican un cierto grado de asocia-
cion natural entre el signo y la cosa significada; la idea de la Virgen po-
dria concebirse en este sentido, ya que para evocar su significado se uti-
liza la imagen de una mujer. Los signos arbitrarios, por el contrario, tam-
bién llamados puros, carecen de esta asociacién natural, segiin autores como
Giraud, si bien para otros, como el mismo Saussure, incluso estos signos
pueden tener un rudimentario lazo natural, siempre mdis remoto que los
anteriores, entre el significante y el significado, asociando por lo general
dos objetos de los que uno suele pertenecer al mundo fisico y otro al mundo
moral; seria éste el caso del nimbo, por ejemplo, como simbolo de santi-
dad: su imagen convencional como un circulo que rodea la cabeza de las
personas de la que es atributo alude a la idea del halo o resplandor que
emana de los hombres, como el que circunscribe a menudo a la luna, por
ejemplo, y que es tanto mds fuerte y, por tanto, mis evidente cuanto mayor
es el acercamiento a Dios, ya que Dios, como sefiala San Agustin imbuido
por el neoplatonismo, es la luz en el sentido mds propio: “Lumen de
lumine”, idea de la que se hard eco mds tarde San Buenaventura, quien
precisa que “cuanto mds se le acerca un ser (a Dios), es tanto mds lu-
minoso” 10,

Los signos artificiales son siempre producidos, lo que les diferencia de
los naturales, que no se hacen, sino que se descubren (el humo como presa-
gio, la fiebre como sintoma, por ejemplo); estos tltimos se denominan mds
frecuentemente indicios, y del mismo modo que no interesan al andlisis
sémico en lingiiistica, tampoco los encontramos en el arte porque son hechos
esencialmente naturales.

Pero entre los mismos signos artificiales tampoco todos son objeto de
la semiologia, circunscribiendo ésta al campo de la comunicacién. Dentro
de ellos existen, por ejemplo, los llamados iconos, que son un producto ar-
tificial hecho a imagen de algo, en donde la imagen presentada intenta des-
pertar los sentidos de la misma manera que a ellos los ofrece; un mensaje
de tipo icénico puede parecer la forma mds directa y precisa de comunicar
una experiencia: una fotografia, un retrato, por ejemplo. Y es éste uno de
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de los argumentos mds importantes que manejan los lingiiistas saussurianos
para negar la autenticidad del arte como lenguaje. El icono solamente se
admite como elemento del lenguaje en cuanto que posea un fin semiolégico,
es decir, que su imagen trate de significar lo que pretende y no de susti-
tuirlo. Cabe admitir que el retrato es, en la mayor parte de los casos, un
icono carente de fin semiol6gico: en este grupo de signos se circunscriben,
por ejemplo, muchas imdgenes de donantes. Pero jcémo puede argumen-
tarse que un icono de Cristo trata de sustituir su divinidad? En todo caso,
y aun asi habria que comprobarlo, podria sustituir su naturaleza humana.
Vemos, por tanto, que hasta los “semiélogos puros” proporcionan argumen-
tos vélidos para considerar al menos el arte sagrado como lenguaje. Encon-
traremos, por tanto, que muchos de los elementos que vamos a tratar son
iconos en su sentido no semioldgico; por lo general todas las figuras hu-
manas que no son sino retratos de la realidad; pero muchos de estos ico-
nos van a tener también un sentido simbélico y no s6lo los mds importantes,
como Cristo, la Virgen o los apéstoles, sino también otros secundarios, como
los hombres quemédndose en una hoguera —los condenados: el pecado— o
los que estdn en el Paraiso —los justos: el recto proceder, el acatamiento
de la ley divina—.

El signo semiético —y semiol6gico— por excelencia es el simbolo. En
tanto que signo, el simbolo es para el receptor un estimulo que asocia a otro
estimulo del que evoca la imagen mental; ante esta sehal se supone que el
espectador reaccionard con una adaptacién de su conducta, realizando, por
tanto, un acto sémico. A diferencia de otros signos, el simbolo es, en cam-
bio, algo esencialmente convencional ; para Morris, el simbolo es un “signo
producido para servir de sustituto a cualquier otro signo del que es siné-
nimo”, por lo que necesariamente habrd de basarse en la convencién. El
simbolo es, por tanto, el argumento mds socorrido al que se recurre cuando
se trata de representar algo de lo que no se podria dar una imagen icénica,
la realeza, por ejemplo; a falta del icono del propio objeto se trata de
dar el icono de un indicio ! del objeto; es preciso encontrar, por tanto,
un objeto concreto, perceptible, que parezca representar como caracteristi-
ca dominante lo que precisamente se quiere representar, o, en su defecto,
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un objeto que sea el acompafamiento habitual de lo que se va a simboli-
zar; en definitiva, con el simbolo se pretende lograr que el espectador sepa
asociar perfectamente el significante con el significado.

Llegados a este punto podemos decir que estamos en el centro de grave-
dad del acto sémico y en el campo de la semdntica general, como la concibe
Korzybski, es decir, como una semiologia aplicada a la vida social o el
examen a gran escala de las relaciones entre los simbolos y el comporta-
miento humano. Es éste también el centro de gravedad de nuestro anilisis
iconogréfico.

La Iglesia utiliza la iconografia sistemdticamente como un conjunto de
simbolos que tienen por objeto hacer llegar a los fieles hechos no percepti-
bles para ellos y que generalmente son hechos del mundo sobrenatural, co-
nocidos por revelacién. Se utiliza asi el simbolo para hacer evidente de
forma sensible lo que no es manifiesto. En este caso los simbolos se estin
imponiendo como algo “natural” en el marco de una cultura dada, el Cris-
tianismo, por lo que para su adecuada interpretacién se requiere una inicia-
cién mds o menos implicita, es decir, existe ya un tdcito convencionalismo
como punto de partida.

Encontraremos asi numerosos simbolos, e incluso variedades de simbo-
los, en toda la iconografia del arte sagrado. Los atributos son tal vez la
variedad de simbolos que mds fdacilmente se reconocen; se definen como
objetos que permiten reconocer mediante su presencia la identidad de la
persona o simplemente aparecer en lugar de ella aludiendo a su presencia:
llaves (San Pedro), rueda (Santa Catalina), nimbo (santos), nimbo cruci-
fero (Cristo), corona (Reyes Magos), entre muchos mencionables para el
primer caso; dguila (San Juan), hombre (San Mateo), leén (San Marcos),
toro (San Lucas), cordero (Cristo), etc., entre los segundos.

El andlisis de la simbologia de las representaciones es, sin embargo,
complejo en la mayoria de los casos porque en muchos de ellos puede ha-
blarse de polisemia, es decir, variedad de sentidos para un mismo simbolo.
El caso de la paloma es ejemplar en este sentido: universalmente este ave
es el simbolo de la paz, pero en el marco de esa cultura dada a la que hemos
aludido con el Cristianismo, el significado de este ave es algo mds preciso
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que induce a ver en ella al Espiritu Santo; es éste el simbolismo mds fre-
cuente que vamos a encontrar en relacién con la paloma (Anunciacién, Bau-
tismo de Cristo, Pentecostés), pero también la encontramos con otro, el de
la inocencia y humildad, cuando aparece en los cestos de los que acompa-
fian a Maria cuando ésta acude a purificarse al templo 2.

El problema de la polisemia induce a un andlisis riguroso y detallado
de cada signo considerado como simbolo para descubrir en él al menos dos
sentidos, que podemos definir como sentido de base y sentido de contexto.
En el caso de una mujer con nimbo, situada a la derecha de Cristo, vemos
rdpidamente la imagen simbdélica de la Virgen (sentido de base), pero si
vemos que esta imagen estd siendo coronada por su Hijo reaccionaremos
de forma diferente a si la contemplamos arrodillada a su lado suplicante:
en el primer caso el sentido de contexto nos presenta un simbolo de la Ma-
dre de Dios; en el segundo, un simbolo de la Intercesora universal. El
contexto puede darnos asi simbolismos polisémicos realmente complejos por
adicién de relaciones semdnticas en figuras especialmente aptas para ello,
como la de la Virgen, por ejemplo: Madre de Dios, Reina de los Cielos,
Intercesora, Nueva Ley, Nueva Eva, etc. 13,

Existen, ademds de estas relaciones, otras asociaciones que pueden de-
finirse como “extrasemdnticas” que ayudan a menudo a precisar el signifi-
cado de un elemento; estas asociaciones, que Giraud , por ejemplo, deno-
mina “valores”, son objeto esencialmente de la estilistica, pero a menudo
no pueden desvincularse del andlisis simbélico porque pueden ser un factor
esencial en él. Los gestos o actitudes, por ejemplo, son valores expresivos,
signos naturales que denotan emocién, deseos, intenciones de la imagen que
estamos contemplando. Pensemos, por ejemplo, en dos de las variantes que
nos ofrece la Natividad en cuanto a la actitud de la Virgen: en una de
ellas la Virgen estd recostada en su lecho después del alumbramiento, es
una imagen natural, humanizada, de una mujer después del parto; en otra,
la Virgen estd de rodillas ante el Nifio: existe aqui otro simbolismo latente,
el de la adoracién del Nifio por su Madre y también la imagen sobrenatu-
ral de la Virgen que, aunque humana, concibié sin dolor y no necesita, por
tanto, reposo después del parto . Algunos de estos signos naturales que
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son los valores expresivos pueden existir en estado latente en ciertas figu-
ras: el angel, por ejemplo, ademds de su funcién en la escena, lleva impli-
cita la idea de lo sobrenatural en lo que le rodea.

El andlisis del simbolismo no puede detenerse empero en la seméntica
de los elementos que participan en la composicién, ni siquiera ampliada
ésta a su contexto. Una vez realizado este paso es preciso volver a repetirlo
y abordar la semdntica de las composiciones para descubrir el simbolismo
de éstas. La asociacién de dos simbolos determinados o mds puede condu-
cirnos asi a un tercer y sucesivos simbolismos. Un ejemplo nos ayuda a
explicar esta asociacién: la Virgen (mujer joven en actitud recatada, a
veces con nimbo y libro) junto a un dngel anunciador (joven alado portando
una filacteria) nos evoca la Anunciacién y mediante ella la Encarnacién, a
la que puede aludir al mismo tiempo la imagen de una paloma dirigiéndose
desde el cielo hacia la Virgen.

Incluso alcanzada la interpretacion de este simbolismo de la composi-
cién, es preciso acudir después a su consideracién en el contexto general en
el que ésta se encuadra. Una Epifania, por ejemplo, situada en una sucesién
de escenas de la vida de Cristo puede aludir simplemente a una Teofania ;
situada en un sepulcro, alude claramente a la universalidad de la Reden-
cién, mds atin cuando se asocia a una Anunciacién o a un Cristo-Majestad,
aludiendo en este caso la primera a la Encarnacién y la segunda al Juicio
Final.

Dentro de esta linea de interpretacién de los elementos en el contexto
de la composicién, veremos que es frecuente que los simbolos —personajes
o atributos— se utilicen como recursos semdnticos para evocar hechos no
directamente representados en la composicién. En las representaciones del
Juicio Final, por ejemplo, la presencia de los dngeles portadores de los ins-
trumentos de la Pasién es un recurso semdntico —del artista o del cléri-
go— para evocar la idea de la Primera Parusia en la Segunda. La calavera
al pie de una crucifixién, ademds de aludir a la toponimia del Gélgota,
nos evoca la imagen del primer hombre y con ella la del pecado original,
causa por la que fue necesaria la presencia de Cristo en la tierra y su sa-
crificio.
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La complejidad de los simbolismos alcanza cotas mdximas cuando se
descubren en ellos prefiguras del Antiguo Testamento, hecho que se da con
cierta frecuencia. El artista se hace eco del mensaje agustiniano: “El An-
tiguo Testamento no es otra cosa que el Nuevo cubierto de un velo, y el
Nuevo no es otra cosa que el Antiguo desvelado.” El Hortus Deliciarum de
Herrade es un bellisimo ejemplo de la preocupacién medieval por las ana-
logias biblicas, y aunque en la escultura monumental no tienen tanta im-
portancia como en aquel libro miniado, también existen incluso de forma
bastante evidente como en los temas de la Visitacién y la Crucifixién o en
la iconografia del Infierno.

Comprobamos, pues, que el mensaje transmitido por la Iglesia por me-
dio de la iconografia no es sino una compleja interpretacién de signos con
sentido anagégico, es decir, de signos aparentemente correspondientes al
mundo sensible, pero que en realidad estdn impulsando en todo momento
al espiritu del que las percibe a elevarse a cosas mds altas y sublimes. La
lucha del artista contra el espacio y las limitaciones materiales va a ser
ardua y en muchos casos acabard en un alarde de ingenio: su capacidad de
sintesis mediante simbolismos no tiene otros limites que aquellos que le im-
pone la facilidad de interpretacién. Veremos asi simbolismos en diferentes
escalas de abstraccién, cuya interpretacién estd en funcién del grado de
iniciacién —o de cultura— del espectador 1°. En todo caso se tiende a uti-
lizar menos simbolismos en lo concerniente al menos a los hechos bésicos
de la doctrina cristiana; es ésta una de las caracteristicas mds sustanciales
de la iconografia gética, caracterizada sobre todo por su creciente acerca-
miento al mundo sensible alejindose de lo estrictamente conceptual, princi-
pio que responde al humanismo que va aduefidgndose de la sociedad bajo-
medieval. Veremos asi, por ejemplo, que las representaciones apocalipticas
que aluden a la Segunda Parusia van dejando paso a las representaciones
més humanas del Juicio Final; puesto que en general los valores que deri-
van de ciertas representaciones acaban por identificarse con ellas, llegando
incluso a convertirse en propiedades suyas, asistiremos al mismo tiempo
que a aquel cambio iconografico a un cambio iconolégico: el terror inhe-
rente al apocalipsis frente al ideal de justicia y humanismo en el Juicio
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Final, donde precisamente la idea de la deesis —la Virgen y San Juan in-
tercediendo por la Humanidad ante Cristo— es un recurso semdntico al
que acude la Iglesia para manifestar si no la benevolencia del Juez supremo,

si su magnanimidad.

En definitiva, el andlisis sémico que proponemos implica al menos cua-
tro pasos sucesivos que a continuacién resumimos con ejemplos clarifica-
dores:

1. Andlisis de la imagen en tanto que elemento individual en la com-
posicién (andlisis sintdctico) para, por medio de sus recursos se-
madnticos, llegar a definir su simbologia, si es que la tiene. Este
paso implica ante todo la consideracién del signo en tanto que
icono, es decir, en su aspecto meramente formal, en el que pueden
confluir también los llamados valores absolutos, aunque el sentido
de éstos no se descubra méds que en pasos sucesivos; la confluencia
de signos y valores en una imagen determinan su sentido, que da
paso al andlisis seméntico para identificar significante y signifi-
cado. Por ejemplo: mujer joven (icono), rodeada por un nimbo
(atributo=santidad), con un libro entre las manos (atributo= Bi-
blia = piedad), en actitud recatada (kinésica !”=valor expresivo=
= atributo = sumisién), vestida segiin la moda de la época (valor
expresivo sin mayor trascendencia en este caso=icono=signo arti-
ficial carente de fin sémico)=VIRGEN (andlisis semédntico=sen-
tido de base=virginidad).

2. Interpretacién de las imédgenes en base a su sentido de contexto y,
por medio de ello, andlisis de la semdntica de la composicién para
determinar su significado. Por ejemplo: Virgen (sentido de base)
ante dngel anunciador (sentido de base de otra figura determinado
por la filacteria como atributo) = ANUNCIACION (sentido de base
de la composicién por sentido de contexto de cada una de las figu-
ras que en ella intervienen).
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3. Interpretacién de la composicién en base a su sentido de contexto.
Por ejemplo: Anunciacién (sentido de base) sola (sin contex-
to)=ENCARNACION (significado determinado por el sentido de
base). En cambio, Anunciacién en ciclo de la Virgen (sentido de
contexto) = ENCARNACION COMO EXALTACION DE MATER
DEI (variante de significado por sentido de contexto). Y Anuncia-
cién en ciclo de Cristo (sentido de contexto)=ENCARNACION
COMO MANIFESTACION DE LA DOBLE NATURALEZA DE
CRISTO (variante de significado por sentido de contexto).

4. Interpretacion semdntica del conjunto de la obra. Por ejemplo,
Anunciacién + Epifania + Majestas Domini (sentidos de base)=En-
carnacién + Universalidad de la Redencién + Resurreccién o Juicio
Final (sentidos de contexto)=SALVACION (sentido de base gene-
ral), combinacién de elementos que resulta perfectamente plausible
en un monumento funerario, como es el caso, por ejemplo, del se-
pulcro de don Fernando Alonso (Catedral vieja de Salamanca).

Ahora bien, no se puede entender un andlisis iconografico sin el corres-
pondiente andlisis iconolégico.

Para Panofsky ® la iconografia es “una descripcién y clasificacion de
imdgenes”, en tanto que la iconologia es “un método de interpretacién que
surge mds de la sintesis que del andlisis”. En realidad, como ha subrayado
Ziolkowski ¥, el estudio iconografico debe ir intimamente vinculado al es-
tudio iconolégico, considerando en éste la influencia que “las ideas teolégi-
cas, filoséficas y politicas tienen sobre las imagenes, asi como las intencio-
nes e inclinaciones personales de los artistas”.

El analisis iconogrdfico implica el estudio de la forma en que se repre-
sentan las ideas, es decir, el aspecto puramente formal, material, de los
elementos que consideramos; en términos de semiética equivaldria al an4-
lisis de los iconos carentes de funcién sémica, incluyendo, por tanto, también
los valores expresivos. El sentido iconogréifico puede ser, sin embargo, mds
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amplio porque, como ya hemos sefialado, algunos aspectos en apariencia
meramente formales tienen también cierto simbolismo.

En una primera aproximacién, la iconografia responde a unos princi-
pios estéticos y estilisticos subordinados ante todo a problemas de indole
material. En este sentido es bien sabido, ya que existen ante todo proble-
mas consustanciales al arte figurativo que se utiliza y soluciones que, mds
o menos acertadamente, tienden a ser ya convencionalismos: el color y la
luz frente al problema de la tercera dimensién en pintura, por ejemplo.
Un minimo proceso de abstraccién es asimismo inherente a la escultura,
sobre todo a la monumental, donde nunca se puede buscar la narratividad
de la pintura, ya que carece de sus posibilidades expresivas.

Estos problemas conciernen también al material utilizado: la ductilidad
es en este caso un factor de capital importancia en la resolucién escultérica.
El espacio, el dominio de la técnica son otros factores materiales a tener
también en cuenta.

Pero la iconografia responde también a unos principios estéticos esen-
cialmente subordinados a unos modos de vida que a menudo tienden a fun-
dirse con expresiones culturales. Pueden intervenir aqui, por ejemplo, el
nivel de vida, la moda, el gusto, hasta el cardcter de los pueblos. La auste-
ridad castellana en este sentido no es un determinismo, pero tampoco es
ajena a la realidad del medio, como no lo es tampoco el preciosismo fran-
cés y, por extension, el caracteristico de Navarra y Alava. El oro, el marfil,
la piedra, la madera, son materiales cuya utilizacién, aunque puede obede-
cer a principios iconoldgicos, responde generalmente a problemas de ubi-
cuidad o de nivel de vida. Otro tanto ocurre con vestidos, adornos e incluso
ciertos tabties sociales como los que vedaron el desnudo en muchos momen-
tos. Citemos por ultimo imperativos geograficos, como el paisaje y otros
que determinan convencionalismos ajenos a la voluntad del artista: ciertas
especies animales o vegetales, fisonomias raciales, etc.

La iconografia, en definitiva, se expresa en el marco de una corriente
estilistica general en la que participan como factores determinantes todos
los elementos anteriormente enumerados; por ello, algunos elementos evo-
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lucionan diacrénicamente mientras otros desaparecen y frente a éstos nacen
otros en momentos muy precisos y asociados a factores determinados.

Entre estos condicionantes, y en el caso que nos ocupa, es obligado de
nuevo recurrir al papel de la Iglesia. Asi, por ejemplo, el arte de la Edad
Media se considera como una Escritura Sagrada, y, como sefiala Male ?°, la
representacién de temas sagrados fue en aquella época una verdadera cien-
cia que tuvo sus fundamentos y sus reglas, transmitidas por la Iglesia a
través de los tiempos. Entre estas reglas figuran precisamente ciertos sim-
bolismos con trascendencia formal que llegan a integrarse entre los que he-
mos definido como “naturales” en una cultura dada.

El artista no se enfrenta, pues, a una libre interpretacién de sus obras;
estd sometido a unas reglas dictadas por la Iglesia y que generalmente vie-
nen dadas por las interpretaciones de las Sagradas Escrituras. Esto es lo
que ocurre, por ejemplo, con ciertos elementos de la composicién como el
lugar, el orden, la simetria o el nimero.

En lo concerniente al lugar, y en un sentido més amplio, el espacio, han
sido ya numerosos los autores que han subrayado, por ejemplo, el simbo-
lismo de la orientacién del templo de Este a Oeste; en relacién con ello, los
puntos cardinales adquieren también su simbolismo y con él las orientacio-
nes. El Norte es el lugar de las tinieblas, la region de la nada y de la noche,
por lo que frecuentemente las representaciones de las fachadas orientadas al
septentrion se consagran al Antiguo Testamento. Por el contrario, la orien-
tacién sur, inundada de luz, se consagra a escenas del Nuevo Testamento.
Las fachadas occidentales, por su parte, recogen escenas relativas al fin de
los tiempos porque la palabra misma occidente se asocia a “occidere”, con
lo que se identifica con la regién de la muerte. Estas ideas, defendidas por
Male, se aprecian claramente en catedrales como la de Chartres.

Hani, por su parte, ha subrayado la importancia y el significado de la
portada en el templo ?!, considerando a ésta, como sefiala Burckhardt 22,
como el resumen mismo del templo, es decir, como un simbolo césmico.
Insiste también en que se trata de un simbolo mistico: “puesto que el tem-
plo representa el cuerpo de Cristo, la puerta, que es su resumen, debe repre-
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sentar también a Cristo”, como lo ha dicho El mismo: “Yo soy la puerta
de las ovejas... Yo soy la puerta; el que por mi entrare se salvard” 23, De
donde se deduce que la puerta es uno de los elementos trascendentales del
templo porque significa el umbral entre el mundo profano y el mundo di-
vino; es légico que en ella se reflejen los “reclamos” de la doctrina, las
insignias del cristianismo, que no son sino los hechos de sus héroes. Admi-
tiendo este sentido, la portada pierde su funcién exclusivamente arquitects-
nica y se enriquece con imagenes esculpidas que se integran en ella formando
un todo y completando doctrinalmente su funcién conceptual.

En el contexto de la portada, el timpano recoge lo esencial de este men-
saje doctrinal, es la sintesis de la idea reflejada en toda la portada; el resto
de los elementos, arquivoltas y jambas, son accesorios, lo que en ellos se
narra es generalmente complementario de lo que se representa en el timpano.

Las reglas conciernen también al espacio relativo, rigiendo la coloca-
cién de las figuras en la composicién, que se cifie también a ciertos conven-
cionalismos. La derecha, por ejemplo, implica un mayor rango y nobleza,
como se expresa en la Biblia. El lugar més elevado tiene asimismo mayor
categoria que los espacios inferiores. Asi veremos siempre a la Virgen a
la derecha de Cristo, del mismo modo que los elegidos en las escenas del
Juicio Final. En determinados casos, sin embargo, las disposiciones pueden
alterarse para acentuar el realismo de algunas escenas, como ocurre frecuen-
temente con la Anunciacién cuando se integra en un contexto narrativo,
donde el dngel, aunque menos importante que la Virgen, ocupa el lado de-
recho para reforzar la narratividad de la escena mediante una llegada di-
ndmica desde el exterior.

En el caso de la escultura monumental, la concepcién misma de los tim-
panos puede responder también a ciertas reglas que enlazan con la tradi-
cién pitagérica en cuanto a la importancia concedida al nimero. En la traza
y composicién del timpano se busca la armonia, el equilibrio y la propor-
cién del conjunto, resultando de ello relaciones espaciales determinadas y
precisas, mediante las cuales se pretende que cada parte esté relacionada
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con el todo. De acuerdo con esta idea se puede comprobar que en muchos
timpanos géticos la relacion espacial se establece mediante una relacién
cuantitativa, segiin la cual determinado un médulo sus miltiplos y submiilti-
plos proporcionan todas las dimensiones y elementos. De este mismo and-
lisis pueden deducirse también importantes consecuencias simbglicas.

Frente al romdnico, en el que la escultura monumental estd sometida al
marco arquitecténico siguiendo el principio denominado “Ley del marco™,
en el gético esta escultura tiende a independizarse de esta norma, situdn-
dose en escenas que se ordenan en registros. Existen también reglas que
rigen la lectura de las secuencias narrativas resultantes. El método mds
generalizado supone la lectura desde abajo hacia arriba y desde la izquierda
hacia la derecha. Puede suceder, sin embargo, que, también para acentuar
la narratividad, se utilice el llamado sistema boustrofédico ?*, como en la
Puerta del Reloj de la Catedral de Toledo, donde la lectura debe hacerse
siguiendo un estricto orden de contigiiidad: izquierda-derecha en el primer
registro, derecha-izquierda en el segundo, izquierda-derecha en el tercero y
asi sucesivamente. Una tercera modalidad la representan muchas composi-
ciones del Juicio Final, donde intervienen temas variados, pero comple-
mentarios, mds simultdneos que sucesivos: en este caso es la relevancia
del significado lo que impone el orden de lectura: el Juez y su corte en el
centro, lugar destacado, debajo de él y también en lugar central San Miguel
pesando las almas, y a su derecha e izquierda, respectivamente, el Cielo
con los elegidos y el Infierno con los condenados, composicién que contem-
plamos en Ledn, por ejemplo, pero que no es sino una variante entre muchas.

La simetria desempefia también una funcién importante en las compo-
siciones, ya que, como ha sefialado Male ?°, era considerada como la “ex-
presion sensible de una armonia misteriosa” ; esta idea de la simetria estd
particularmente presente en algunos de los temas mds trascendentes, como
el Juicio Final o la Crucifixién.

El niimero, finalmente, puede tener también un valor simbélico, que se
ha encargado de recordar San Agustin al mundo medieval transmitiéndole
las corrientes pitagéricas; para aquél los niimeros son como pensamientos
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de Dios, puesto que el pitagorismo ha puesto de manifiesto que el libro de
la naturaleza estd escrito en lenguaje matemadtico.

Vemos, pues, que la idea del orden, en sentido absoluto, prevalece en
todos los elementos que participan en la iconografia, sean éstos signos o
elementos geométricos. San Buenaventura ha sefialado que “pulchritudo

26 ideal estético que analiza Bruyne ?’. Es precisamente

consistit in ordine
en este orden donde reside la idea de equilibrio que rige el mundo como
reflejo de lo divino, equilibrio que no expresa sino la sintesis enciclopédica

medieval, como sefiala Genicot 28,

La iconografia no puede comprenderse en esencia, sin embargo, sin re-
currir a otro tipo de factores que, aunque de forma menos evidente, deter-
minan también su expresién formal. Estos otros factores son objeto del and-
lisis iconolégico, en el que se circunscriben esencialmente ideas filos6ficas
y teolégicas en el caso que consideramos, ya que se trata de un arte sagrado.
En cierto modo, este anilisis iconol6gico tiene también algo de seméntico
por cuanto mediante él se debe tratar de revelar cudles son las variables
que ayudan a configurar el sistema de convencionalismos elegido para regir
el cédigo de signos que es la iconografia.

También son objeto del andlisis iconoldgico las fuentes directas en las
que se inspira el artista y el propio contexto ideolégico de la sociedad, he-
chos de los que no nos ocuparemos ya en este trabajo, aunque no sin subra-
yar que determinados momentos histéricos, como el gético —frente al ro-
ménico—, representan un acercamiento al mundo sensible y un alejamiento
del dogmatismo, y, en el terreno del arte sagrado, un denodado esfuerzo de
la Iglesia por mantener su prestigio y autoridad en una sociedad atraida
cada vez mds por la explicacién racional de los hechos.

El anilisis iconolégico permite asi descubrir la funcién lingiiistica de
la iconografia, en tanto que medio de comunicacién dotado de fin sémico.
Por ejemplo, a diferencia del romdnico, aunque con un mismo fin Wltimo,
la iconografia gética utiliza el simbolismo no como un medio de abstraccién,
sino, ademds y sobre todo, como un medio de expresién: todo lo del mundo
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sensible debe conducir a Dios e interpretarse teniéndolo a El como funda-
mento.

El acercamiento al mundo sensible se traduce iconolégica e iconografi-
camente mediante un alejamiento del dogmatismo y del conceptualismo en
aras de una mayor claridad en la interpretacién, cuyo resultado final no
es sino un proceso de secularizacién que tiende a afianzarse formalmente
en la iconografia, seglin vemos en la Edad Media, entre el siglo x11 y el si-
glo xv, de aqui la importancia del andlisis diacrénico de los temas.
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NOTAS

1 Cf. J. voN ScHLOSSER, El arte de la Edad Media, Barcelona, G. Gili, 1981,
quien a su vez se basa en H. HETTNER, «el arte es lenguaje y nada méas que lengua-
je», y A. CONZE, «el arte es hablar en forma visible».

2 Cf. J. Mukarovsky, «L’art comme fait sémiologique», Poétique, 3, 1970,
pp- 386-98. Traducida al castellano en Escritos sobre literatura y arte, Barcelona,
Gustavo Gili.

3 CH. W. Morris, Foundations on the theory of signs. The University of Chicago
Press, 1938; y Signs, Language and Behavior. Nueva York, Prentice Hall, 1946.

4 8. PEIRcE, Collected papers of Charles Sanders Peirce. Cambridge, Massachus-
sets, 1932.

5 F. Saussurg, Cours de lingiiistique générale, concibe la semiologia como un
estudio general de los signos. (Existe edicién espafiola en Gredos.)

¢ Cf., por ejemplo, J. MARTINET, Claves para la semiologia. Madrid, Gredos,
1976. También G. MounIN, Introduccion a la semiologia. Barcelona, Anagrama, 1972.

7 P. GIrAUD, La semdntica. México, F. C. E., 1974, p. 86.

8 L. KorzyBsK1, Science and Sanity: an introduction to non-Aristotelian systems
and general semantics, 1933.

9 A. HAUSER, Fundamentos de la sociologia del arte, t. I, p. 50, Madrid, 1975.
10 San Buenaventura, II Sent. 13, a.

11 Qbsérvese el estricto sentido lingiiistico de esta expresion: icono del indi-
cio = signo artificial a imagen de uno natural = signo que se hace a imagen de
uno que se descubre = signo del mundo sensible a imagen de un signo que se co-
noce por revelacién.

12 Véase, por ejemplo, la representacion de la paloma en la Presentacion en el
Templo de la Puerta del Reloj de la Catedral de Toledo, y en la Anunciacién de la
puerta de Santa Maria de Olite.
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13 Cf. en G. ALasTRUEY, «Tratado de la Virgen Santisima», los diferentes sig-

nificados que se admiten para la Virgen desde el punto de vista teolégico. BAC, na-
mero 8, Madrid, 4.* ed., 1956.

14 Cf. Giravp, Op. cit.

15 Compdrense en este sentido las representaciones de la Natividad en la Cate-
dral vieja de Vitoria (Puerta Central, Pértico Occidental) y en la Catedral de Sevilla.

16 Véase en este sentido la composicién sobre el tema de la Natividad en la
Puerta del Nacimiento de la Catedral de Sevilla.

17 (Ciencia kinésica o de la comunicacién no verbal que estudia el lenguaje del
cuerpo, intentando interpretar los gestos y actitudes de las figuras —valores expre-
sivos— como proyeccion de sus pensamientos.

18 E. PaNorsKY, «lconography and iconology: an introduction to the study of
Renaissance art», en Meaning in the visual arts. New York, 1955, p. 31. Trad. caste-
llana, Alianza Ed.

1 Tu. ZioLkowskl, Imdgenes desencantadas (una iconologia literaria). Madrid,
1980, p. 26.

20 E. MALE, L’art religieux du XIII* siécle en France, vol. I, pp. 30 y ss., Pa-
ris, 1958.

2 J. Hant, Le symbolisme du temple chrétien. Paris, 1962, pp. 86 y ss.

22 T. BURCKHARDT, «Je suis la porte», Etudes traditionnelles, junio-julio-agosto
1953.

23 San Juan, 10, 7-9.

% Cf. F. DEuCHLER, «Le sens de la lecture. A propos du Boustrophédon», en
Etudes d’art médiéval offertes a L. Grodecki. Strasbourg-Paris, 1981.

25 E. MALE, Op. cit.
26 SAN BUENAVENTURA, II. Sent., d. 9, art. unic., q. 6 (II, 252).

27 E. BRUYNE, «San Buenaventura», en Estudios de Estética Medieval, t. 111,
pp. 201 y ss., Madrid, 1958.

# L. Genicor, El espiritu de la Edad Media, pp. 208 y ss., Barcelona, 1963.
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EL MANIERISMO EN LA PINTURA CACERENA
DE LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XVI
Y PRIMER TERCIO DEL XVII

POR

JOSE MARIA TORRES PEREZ






4
EL siglo xvI espafiol es, sin duda, el mds internacional de nuestros
siglos modernos” 1. Toda la pintura espafiola del Renacimiento sufrié la
influencia extranjera, preferentemente de la italiana; tendencia que se pro-
nunciard todavia mds con la presencia en Espafia de pintores italianos, lle-
gados por la perspectiva de trabajo que ofrecia la decoracién del Real Mo-
nasterio de El Escorial. Tampoco podemos desdefiar a los pintores flamen-
cos que, en su dispersién geografica, contribuyeron tan eficazmente en la
introduccién del Manierismo romano en la Peninsula.

El Manierismo, surgido en Italia en la crisis del Renacimiento, lleg6
prontamente a Espafia como una tendencia internacional portadora de un
nuevo y comin lenguaje artistico; ahora bien, los ingredientes manieristas
no sélo son debidos a la presencia de artistas extranjeros en Espaifia, sino,
y sobre todo, gracias a los tratados artisticos y a la prodigalidad de la
ilustracion grabada. Con el Manierismo se impone un estilo complejo en su
esencia —intuitivo y subjetivo— basado en la bisqueda de lo no conven-
cional, aficién por lo rebuscado, exceso de refinamiento, libertad, esponta-
neidad y artificiosidad del artista, que encuentra en la distorsién, disloca-
miento, movimiento serpentino y alargamiento de las figuras los mejores
recursos para expresar su arte y estética. Se impone con el empleo de estos
medios un estilo que plantea la imagen y el cuadro como pura visién men-
tal, eludiendo el sentido descriptivo, perspectivico y paisajistico; llegando
a crear una ambientacién abstracta e indeterminada para cada escena. Pero
hay también un Manierismo de influencia donde prima la imitacién sobre
la imaginacién, que se caracteriza por la repeticién de modelos, tipos y for-
mas. En esta direccién se circunscribe mds bien el manierismo de los pinto-
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res cacerefios, en quienes los peculiares y definidores rasgos del estilo obe-
decen mds a la imitacion efectiva de lo visto en una ldmina que a la expre-
sién de un concepto mental propio. No encontraremos, por tanto, en estos
modestos pintores —sin demasiado talento ni ambicién— composiciones
originales, sino la copia, en una técnica rutinaria, de esquemas muy difun-
didos mediante las colecciones de grabados, que copian sin ni siquiera
afectar con exageracion a quien imitan; y donde el pintor se limita a intro-
ducir, la menor de las veces, pequefias variantes. Es precisamente la copia
y el cimulo de elementos prestados lo que confiere cierta autoridad a estos
pintores secundarios, de ignorada personalidad artistica, tan fuertemente
vinculados a la corriente manierista de direccién romanista y raiz miguel-
angelesca 2. Estudiamos la obra de Diego Pérez de Cervera, Miguel Marti-
nez y Pedro de Mata en los retablos de la iglesia de Casas de Milldn (1545-
1557), convento de San Vicente en Plasencia (1591) y parroquia de Monroy
(1605-1623). Destacamos en estos pintores el haberse abierto tan temprana-
mente a la tendencia manierista, que ya dice mucho de su modernidad y
temperamento artistico. En Diego Pérez de Cervera se condensan todas las
peculiaridades estéticas de los manieristas florentinos y romanos de la pri-
mera generacion, sin que falte la copia directa de Miguel Angel. Miguel
Martinez serd el que mejor plantee la dialéctica entre lo grande y majes-
tuoso al copiar tipos y formas del Buonarroti, aunque carentes de toda vi-
bracién emotiva por contagio de Gaspar Becerra ®, de quien lo suponemos
discipulo y seguidor; el romanismo miguelangelesco y las férmulas arqui-
tecténicas de Vignola, que se toman para la construccién del retablo del con-
vento de San Vicente, constituyen los rasgos mds destacables de este segundo
manierismo local. Pedro de Mata en su eclepticismo alcanza mayor intensi-
dad dramaética y sentido del color que en los anteriores, aproximandose al
manierismo del foco escurialense.

El retablo mayor de Casas de Milldn es de pequefias dimensiones y de
forma y proporcién cuadrangular. Se remata con un frontén, que enmarca
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Retablo de la iglesia de Casas de Millan (1545-1557).
Pintura de Diego Pérez Cervera.



Retablo de la iglesia del convento de San Vicente en Plasencia (1591).
(Fotografia Archivo MAS).



Retablo de la iglesie de Monroy (1605-1623).
Pintura de Pedro de Mata.




Dieco PERez pE CERVERA, El expolio
del retablo de la iglesia de Casas de
Milldn.

MicueL MARTINEZ, Bautismo de Cristo
del retablo del convento de San Vicente
en Plasencia.



la figura de Cristo en la cruz. Sobre el banco se levantan tres cuerpos, se-
parados por estrechas cornisas, decoradas con cabezas de querubines. Finas
columnillas cilindricas —adosadas a pilastras, ricamente talladas con me-
nuda decoracién plateresca— componen las cinco calles. Los capiteles y las
basas de las columnas, en esencia toscanos, van afectados de pequefia y fina
decoracion. Frisos y guardapolvos se decoran a base de grutescos, cintas,
roleos, medallones, herdldica, molduras caladas, etc. Las esculturas de bulto
se disponen en el coronamiento, donde aparecen: Cristo, la Virgen y San
Juan —probablemente aprovechadas de algin viejo retablo—, y en la calle
central que recoge las imdgenes de la Asuncién y de San Nicolds, santo
titular de la parroquia, que en la talla actual parece réplica de finales del
siglo xvirr. Las pinturas relativas a la Pasién de Jesucristo se sitiian en las
calles; la de los evangelistas en el banco.

El escultor del retablo e imdgenes fue el entallador de Plasencia, Fran-
cisco Garcia, que reconoce —en 1545— haber recibido el finiquito por su
trabajo de talla *. El pintor y dorador fue Diego Pérez de Cervera, vecino
también de Plasencia, que recibe diversas cantidades entre 1549 y 1557,
percibiendo en este dltimo afio 11.834 maravedises “con que se le acabé
de pagar ciento noventa mil maravedises, en que se tas6 la pintura y dora-
dura del rretablo, que pint6 en esta iglesia” °. La tasacién corrié a cargo
de Gaspar de Borgoiia °.

La documentacién nos presenta a Diego Pérez de Cervera como dorador
mds que como pintor. Cabe pensar que estas pinturas del retablo de Casas
de Milldn no gustasen por las muchas incorrecciones que presentan, debi-
das a su falta de habilidad, pero también a la dependencia de la estética
manierista, que no encajaria en los ideales artisticos del ptblico piadoso
al que iban destinadas; tal vez por eso sus paisanos desistieron de él para
posteriores trabajos, entre otros, la pintura del retablo de San Martin de
Plasencia, donde se le menciona, y, por fortuna, encargadas después a Luis
de Morales, estante en Arroyo de la Luz entregado a la pintura del memora-
ble retablo.

En las pinturas de Casas de Milldn las figuras se alargan ocupando la
tabla en toda su altura y resultando cortadas al desbordar el borde por los
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laterales. En alguna ocasion, Pérez de Cervera tiene que romper con el
rigor de las lineas verticales —predominantes en la composicién de todo
el conjunto— y doblegar alguna figura, obligindola a adoptar postura
extrafia, hasta conseguir encajarla en algin espacio triangular. Las escenas
muestran también una clara indeterminacién espacial al rehuir toda refe-
rencia perspectivica y eludir la precision del lugar donde se desarrolla el
suceso representado. Las incorrecciones de dibujo y proporcién, el desco-
yuntamiento y la inestabilidad de las figuras contribuyen a crear un pate-
tismo de signo manierista, forzado por la adaptacién al marco y falto de
tension espiritual. Rasgos todos coincidentes con los del primer manierismo
italiano.

Las pinturas de este retablo forman un conjunto de 16 tablas; en el
tercer cuerpo, de izquierda a derecha, se representan el Bautismo de Cristo,
Jesis con personaje desconocido, Sagrada Cena y Oracién de Jesis en el
huerto; en el segundo, Prendimiento de Cristo, Flagelacién, Coronacién de
espinas y €l Ecce Homo; en el primero, Pilato, Cristo con la cruz, el Expo-
lio y la Piedad; y en el banco, San Mateo, San Juan, San Lucas y San
Marcos.

En el Bautismo de Cristo, las figuras de Jesis y de San Juan ocupan la
totalidad de la superficie, restando importancia al paisaje. A la izquierda se
representa a Cristo muy curvado, de esbelto canon, sumergiendo las piernas
en el rio, volviendo su cabeza inexpresiva; a la derecha, ligeramente retra-
sado, tenemos a San Juan, ampuloso de formas, adoptando una artificiosa
e inestable pose que alcanza lo que las teorias manieristas llamaban figura
serpentinata. Sobre el cielo, se figura con la consabida forma de paloma al
Espiritu Santo.

En la siguiente tabla Cristo dialoga con un personaje de dificil identi-
ficacién, tal vez Nicodemo, representado con barba blanca y amplias ves-
tiduras. Las dos figuras en su concepcién monumental desbordan el marco,
quedando comprimidas y no dejando lugar para el paisaje, pese a desarro-
llarse la escena al aire libre.

En la Sagrada Cena no es posible hacer buena descripcién por presen-
tarse la pintura maltrecha, restregada, falta de dibujo y de color. Resulta
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imposible hablar de elementos formales; el tema se adivina gracias a un
barrefio representado en primer plano que permite identificar el pasaje del
lavatorio de pies de los apéstoles.

En la Oracién de Jesiis en el huerto, Cristo aparece arrodillado sobre
unas rocas elevando y juntando las manos en actitud orante. Debajo, en
primer término, aparecen los apdstoles, semiacurrucados —adaptdndose a
los dngulos— y dormitando, segiin refiere el pasaje del Evangelio. Se com-
pone la escena al modo tradicional, sin demasiados alardes manieristas:
las figuras, al reducir su tamano y ampulosidad, eluden el desbordamiento
del marco tan peculiar en toda la serie del retablo.

El Prendimiento presenta a una turbamulta que llena todo el espacio
pictérico por superposicién. Se destacan las figuras de Cristo y de Judas al
representar el momento en que éste le entrega con un beso, de acuerdo con
el texto del Nuevo Testamento. El contraposto de la figura de Judas le con-
fiere cierta inestabilidad que contrasta con la verticalidad y aplomo de la
del Salvador. Un buen niimero de cabezas de la comparsa aparecen en un
segundo plano, encajindose de una manera forzada en el poco espacio libre.

La Flagelacion se compone con tres figuras. En el centro Cristo —abra-
zado a una fina y alargada columna— se muestra frontalmente al especta-
dor cruzando las piernas en “tijera”. En segundo plano aparecen los sayo-
nes: el de la derecha representado por la espalda, retrasa la pierna izquier-
da y gira el torso en un movimiento serpentino; el de la izquierda, aunque
mirando de frente, adopta similar movimiento caligréfico y compostura.

En la Coronacién de espinas aparece Cristo vestido de piirpura, sentado
en rebuscada pose. La torsién del cuerpo se debe, sin duda, a la tensién de
sus brazos apresados. Dirige su mirada y rostro por encima del hombro,
hacia el lado contrario de la flexién del torso. El soldado de la izquierda
—que corre paralelo a la columnilla del retablo— cruza las piernas y gira
el cuerpo sobre su cintura, a la vez que vuelve la cabeza hacia el lado con-
trario y dispone los brazos en artificiosa postura. El de la derecha, menos
visible por el deterioro de la tabla, parece mds estitico y libre de escorzos.
La pose resulta forzada en todas las figuras y obedecen en su composicién
a cierto rigor intelectual, que gusta de la linea helicoidal.
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La tabla del Ecce Homo presenta a Cristo despojado de sus vestiduras,
apenas cubierto por una climide roja. Inclina su cuerpo hacia adelante, a
la vez que adelanta, todavia mds, sus brazos apresados y, por contraste,
retrasa las piernas que se dibujan en actitud de caminar. Hacia Cristo con-
fluye el dedo indice de Pilato, que aparece a la derecha, en rigida y vertical
apostura. En segundo plano asoma un tercer personaje, que ve comprimida
su figura entre el borde de la tabla y la figura de Cristo, en afin de relle-
nar un angulo.

En la tabla de Pilato aparece éste ataviado con ricas vestiduras al uso
oriental, sentado, con aplomo escultérico, sobre un trono péireo de factura
y disefio cldsico, decorado con gran camafeo y grutescos. El egregio perso-
naje es representado en el momento del lavatorio de sus manos, de acuerdo
con el texto proporcionado por el Evangelio. Cristo, vestido con tdnica blan-
ca, parece ocultarse tras la columnilla del retablo al salirse del cuadro por
el margen derecho. Entre las dos figuras principales, haciendo desaparecer
el espacio donde se desarrolla la escena, se representan dos soldados roma-
nos aderezados con su coraza militar. Un sirviente, de pequena proporcién
y aprisionado entre figuras, vierte su jofaina sobre las enormes manos de
Pilato. Las desproporciones y alargamientos de los personajes representa-
dos son notabilisimos: Pilato puesto en pie no cabria en el cuadro. El
Salvador toca con su cabeza y pies el borde superior e inferior de la tabla.

La escena de Cristo con la cruz se cifie a tan difundida representacién
del tema. Desfallecido del camino, Cristo cae de rodillas; con el brazo de-
recho se coge a la cruz, con la mano izquierda se apoya en el suelo. La
torsién de la cabeza es muy forzada y no se corresponde con su giro natu-
ral. El cuerpo no muestra la tensién debida al peso de la cruz, ni refleja
el dolor del sufrimiento. De nuevo el espacio paisajistico se elude y oculta
tras el agrupamiento de figuras. En segundo plano se perciben tres soldados
con gestos brutales, uno comprimido por los lados del triangulo que dibuja
el travesafio de la cruz con los lados de la tabla en el dngulo superior de-
recho; otro en una pose bien estudiada corre paralelamente a la figura de
Cristo, intentando socorrerle en su desfallecimiento, y, aunque mal dibuja-
da, parece copiada de alguna ldmina, tal vez procedente de Salviati o Zuc-
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caro. En el dngulo superior izquierdo asoman las cabezas afligidas de la
Virgen y de San Juan en un espacio angosto en el que apenas caben.

En el Expolio dos figuras ocupan de manera agobiante el espacio pic-
térico, nos estamos refiriendo a Cristo y al sayon, que llegan a salirse del
recuadro que las contiene. Adoptan, asimismo, dificiles y extrafias postu-
ras: la de Cristo, comprimida, se doblega, y la del sayén, al arrebatarle la
tinica, se desencaja y disloca, resultando cortada por el borde. En la parte
superior, con el fin de rellenar un espacio, se sitiian dos cabezas con mirada
vacia y perdida, como ajenas a la escena representada. Las desproporciones
e incorrecciones de dibujo pensamos que no solamente son debidas a la falta
de pericia del pintor, sino que obedecen mds bien a la plasmacién en im4-
genes de una expresion conceptualizada. Las inexactitudes anatémicas, de
las que no se libran ambos personajes, son mds evidentes en el sayén al
mostrar sus piernas deformes sin clara correspondencia con el cuerpo, como
ocurre también con su fea y pequefia cabeza, nada acorde con su esbelto
canon ; notas que confieren a la figura cierto aspecto caricaturesco. No hay
paisaje ni arquitectura; tan sélo el escorzo de la cruz —bajo las piernas
del esbirro— y la eleccién del punto de vista bajo contribuyen a simular
un leve espacio perspectivico. El color de esta pintura se hace cdlido y lu-
minoso en la indumentaria del sayén, que en su concepcién preludia la
obra primeriza de El Greco en Espafa.

La Piedad resulta, dentro del conjunto, muy escultérica por su disefio
y de mayor correccién formal que todas las demds. Aun asi no estdn ausen-
tes las inexactitudes de dibujo, bien patentes en la pierna derecha de Cristo
y en las figuras de sus inmediatos acompafiantes: San Juan y Maria Mag-
dalena, que, arrodillados, sostienen por los brazos el cuerpo muerto y pesa-
do de Cristo. En tercer término —en el eje vertical de la composicion— se
representa en lenguaje ampuloso a la Virgen Dolorosa, con los brazos abier-
tos en cruz, sentada y cargando sobre su regazo el monumental cuerpo de
Cristo, copia clara y directa, en su efigie y composicién de toda la escena,
de la Piedad, dibujada por Miguel Angel para Vittoria Colonna, conserva-
da en el Isabella Stewart Gardner Museum de Boston. En la pintura la
Virgen lleva amplia toca e inclina la cabeza levemente; Cristo, tratado con
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la misma monumentalidad, subraya todavia méds su humanidad con la
llaga abierta y la sangre derramada hasta la rodilla. Las pequefias figuras
de la ldmina han sido sustituidas por las de San Juan y la Magdalena, que
traban el cuerpo de Cristo de igual manera que los personajes de la ilus-
tracion. Los de la pintura evocan en su concepcién a los de la Piedad de la
catedral de Florencia, también de Miguel Angel. Seguird el mismo modelo,
en la figura de Cristo, pocos afios mds tarde, El Greco en su Trinidad para
la iglesia del convento de Santo Domingo en Toledo (1577-79)7, y el es-
cultor Pedro Gonzilez de San Pedro en la Piedad de la catedral de Pam-
plona (1598).

Los Evangelistas son representados en el banco, dentro de un esquema
mds sereno. Son fdcilmente identificables por sus simbolos y atributos; de
izquierda a derecha: San Mateo, que aparece girado, dispone en escorzo
el brazo izquierdo —de enorme proporcién— para escribir sobre una tabli-
lla la genealogia de Jesis, tal como da comienzo su evangelio ®. San Juan,
con rostro joven y expresivo gesto, se efigia de perfil, llevando tinta y c4-
lamo sobre libro abierto. San Lucas, con el buey por simbolo, dirige la mi-
rada hacia la pluma que lleva en la mano derecha. San Marcos adopta en su
representacion una composicién invertida con relacién a la de San Mateo.

El pintor participa de los principios teéricos y estéticos de los manie-
ristas romanos de la primera generacién. Esta dependencia extranjera dice
mucho de su modernidad y avala el temperamento artistico de Diego Pérez
de Cervera. Tampoco estd ajeno a estos presupuestos estéticos el estamento
nobiliario de la ciudad de Plasencia; baste pensar en el palacio y jardin
de Abadia para el que don Fernando Alvarez de Toledo, duque de Alba,
importa piezas italianas y reclama la presencia de artistas extranjeros, en-
tre otros, de Mateo Vicente °. El Arcediano de Plasencia y Béjar construye
su vivienda junto al rio Jerte con artificio admirable, colocando en su jardin
fuentes y estatuas de Venus, cupidos, sitiros y ninfas. El palacio de los
Zuiigas, también en Plasencia, se adorna “con variados y muy curiosos mo-
numentos de la escultura antigua y con estatuas y columnas de mirmol que
trajo de Italia y de Roma...” 1. En Diego Pérez de Cervera la fuente ins-
piradora mds ostensible, encontrada en la combinacién de dos obras de Mi-
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guel Angel, supone la misma conexién con las formas italianas del Alto
Renacimiento, aunque tampoco falte la servidumbre de otros artistas me-
nores del Manierismo y la aceptacién de modelos flamencos. Los recursos
estéticos empleados por este pintor placentino constituyen —como ya quedé
dicho— un amplio repertorio de formas e intenciones manieristas. El color,
falto de las tonalidades fogosas y ennegrecido por el paso de los siglos, se
resuelve bajo un filtro de crepisculo lunar que recuerda a los discipulos de

Bronzino.

El retablo mayor del convento de San Vicente, en Plasencia, presenta
una arquitectura sobria y cldsica de gran altura, exigida por la esbeltez
de la iglesia. En su traza se advierte el empleo de férmulas arquitecténicas
de Vignola al adoptar un esquema donde se armonizan monumentalidad y
rigurosa ordenacién. Los cuerpos se superponen con arreglo a los érdenes
cldsicos, sucediéndose de abajo a arriba: dérico, jénico y corintio. El es-
belto canon de las columnas hace relacién al alargamiento manierista. Los
cuerpos se adaptan al dbside poligonal. Se remata el conjunto por un coro-
namiento conseguido a la manera serliana por cuatro columnas de orden
toscano, que reciben en el centro un arco y en los extremos un pequefio
entablamento. Sobre el vano central se dispone anacrénicamente un frontén
partido al gusto manierista. En los intercolumnios se distribuyen esculturas
de distinta época y diversas manos, variando el programa iconografico ori-
ginal en el que tuvieron cabida un buen nimero de santos dominicos. Doce
pinturas completan la decoracién del retablo; su programa iconogréafico re-
sulta igualmente alterado; a ello debi6 contribuir el cambio de pintor, acae-
cido por fallecimiento de Miguel Martinez, después sustituido por Juan
Nieto de Mercado 1.

La pintura, dorado y estofado fueron concertados ante el escribano Blas-
co Gil en 3.650 ducados, cantidad librada por su viuda, Luisa de Quintana,
en el afio 1604 12, Miguel Martinez al fallecer en 1591 dejé sin terminar la
obra concertada ; buscé entonces su mujer al pintor Juan Nieto de Mercado,
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vecino de Alcdntara, al que encomendé la pintura de tres tableros “a con-
tento del prior del contento” por los que ella le pagaria 220 ducados. En
el mismo protocolo le cedié también la pintura de cinco tablas para el re-
tablo de San Julidn, que su marido tenia concertadas, con lo que se asegu-
raba la tercera parte del dinero en que fuese tasado el trabajo '*. Por el
inventario de bienes escriturado a la muerte del pintor '* sabemos que tuvo
una importante actividad en iglesias de la diGcesis de Plasencia: Arroyo-
molinos, Jarandilla, Jerte, Montehermoso, Pasarén, Pedroso, Santa Cruz de
la Sierra, Santibdfiez el Alto, Torrejoncillo y Trujillo, mencionados en el
documento en razén de los 8.889 reales que todavia le deben *°. Otro dato
de interés, recogido en ese inventario, es la deuda de 56 reales que el difun-
to tiene contraida con el pintor Pedro Gonzilez, a quien suponemos apren-
diz de su taller, lo que explicaria que su viuda tuviese que buscar otro pintor
para terminar las obras contratadas'®. Luisa de Quintana, aunque empa-
rentada y casada con pintor, y pese a ser nombrada en algin documento
como pintora, doradora y estofadora, careceria de la habilidad suficiente
para emprender esos trabajos 17. Un tercer pintor, Antonio Cervera, a quien
ya conocemos por su relacién con el pintor del retablo de Casas de Milldn,
pudo haber tenido alguna intervencién menor en San Vicente y en San Ju-
lidn, puesto que se compromete en pagar los 266 reales que debe a Luisa
Quintana “en pintura y obras de pintor” 8,

En el retablo las pinturas se distribuyen de la siguiente forma: en el
tercer cuerpo, Presentacién, Resurreccién, Transfiguracién; la cuarta tabla
no se conserva —hoy en su lugar aparece un lienzo, mds pequefio, muy en-
negrecido, que impide dilucidar su temdtica—; en el segundo, San Francis-
co, Pentecostés, Asuncién y Santo Domingo; en el primero, Nifio Jesis en
el templo, Bautismo de Cristo, Entrada en Jerusalén y Maria Magdalena.
Once son, por tanto, las pinturas conservadas; sabido que no todo el retablo
fue de la misma mano, habra que esclarecer cuéles fueron debidas a Miguel
Martinez y cudles a Juan Nieto. Aisladas en sus encasamentos y ajenas al
programa iconogrifico, aparecen las representaciones de los santos Fran-
cisco, Domingo y Maria Magdalena, lo que permite suponerlos de la mano
de Nieto de Mercado; las restantes pinturas, de mayor coherencia y afini-
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dad estilistica e iconolégica, corresponderian al pincel de Miguel Martinez.
Podriamos excluir de su autoria la pintura de la Presentacién, de dimen-
siones mds reducidas, probablemente sobrepuesta a una tabla primitiva,
como también ocurre con la correspondiente al lugar simétrico del mismo
cuerpo y con la de San Francisco *°.

La tabla de la Presentacién sigue una composicién muy repetida a lo
largo del siglo xv1, heredada del mundo gético y del primer renacimiento.
Centrando la composicién, un anciano sacerdote mantiene al Nifio sobre
un altar, en torno al cual se sitian la Virgen y sus acompaiiantes portando
largos cirios; delante de la mesa, de rodillas, se perfila una figura poco
clara, probablemente la de San José ?. En Plasencia, Luis de Morales
pinta esta escena para el retablo de la iglesia de San Martin (1665) siguien-
do parecido esquema compositivo, también repetido en el establo de Arroyo
de la Luz por las mismas fechas.

En la Resurreccién vemos elevarse el cuerpo desnudo y triunfante de
Cristo, rodeado de un resplandor celestial que anula el paisaje. Su cuerpo
presenta una noble y cldsica apostura que evoca la belleza de los tipos mi-
guelangelescos. En su composicién y colocacién de brazos sigue la figura de
Cristo del Juicio Final de la Capilla Sixtina; sus piernas, sin embargo, es-
tin mds en consonancia con las del Apolo inacabado, también de Miguel
Angel, a quien de alguna manera estd enfatizando en esta pintura. Los es-
corzos de los soldados encargados de custodiar el sepulcro deben tener su
procedencia en alguna estampa, no aparecida, donde también se interpreta
al Buonarroti.

La tabla de la Transfiguracién ?! sigue con fidelidad el texto de la Sa-
grada Escritura. Tendidos en el suelo aparecen los tres apéstoles predilec-
tos; San Juan, girado para socorrer o llamar la atenciéon de San Pedro,
vuelve su rostro hacia la figura de Cristo, que al elevarse del suelo desvela
haber sido tratado iconogrdficamente como si de una Ascensién se tratase.
La poderosa nube que rodea al Sefior anula toda posibilidad paisajistica.
En la parte superior —ocupando los dngulos de la tabla— y a los lados de
Cristo, aparecen en escorzo Elias y Moisés.

En la pintura de Pentecostés la Virgen ocupa el centro de la composi-
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cién; lleva en el regazo un libro abierto y dispone las manos en actitud
orante. Su figura ha sido plasmada con evidente aplomo y grandiosidad es-
cultérica. Los apdstoles se emplazan a su alrededor en variadisimos escor-
zos. El Pardclito, en forma de paloma, ocupa todo el tercio superior de la
tabla dentro de un grande y luminoso halo. La composicién, al igual que
la de la Presentacion, ha sido muy repetida en la segunda mitad del siglo;
baste recordar la del retablo de Arroyo de la Luz, donde la Virgen adopta
la misma apostura y gesticulacién.

La Asuncién de la Virgen se cifie a la conocida y ampliamente difun-
dida representacién de este asunto. De pie en ligero contraposto, con las
manos juntas, se eleva sobre una nube acompafiada por seis dngeles, tres a
cada lado. El punto de vista aparece muy bajo, para dar mayor sensacién
de elevacién y rehuir el paisaje. Miguel Martinez debi6 seguir la misma
estampa italiana que dos afios mds tarde copiase para el Concejo de Tru-
jillo Pedro de Mata %2, sin que sepamos cudl de los dos invirti6 el modelo
original.

En la escena del Nifio Jesiis en el templo, el pintor placentino sigue con
rigurosa exactitud la estampa en que Sadeler (1582) difunde la pintura
del mismo tema de Martin de Vos 2%. Curiosamente utilizard afios mds tarde
el mismo modelo Pedro de Mata en el retablo de Monroy. Esta repeticién
de un mismo original en dos retablos, debidos a diferentes pintores, nos
pone en relacién a Miguel Martinez y a Pedro de Mata; uno y otro dispo-
nian de un mismo repertorio grifico, consultado muy probablemente en
el taller del primero, o tal vez, tras su 6bito, adquirido por el segundo a su
viuda, Luisa de Quintana. La réplica de Miguel Martinez, sin perder fide-
lidad al modelo, es menos exacta en la copia y mds pobre en la interpreta-
cién; baste apreciar el achaparramiento de las figuras, por contraste, mas
estilizadas y elegantes en la version de Pedro de Mata, y la mayor riqueza
de dibujo y viveza de color empleada en recamados, flecos y entorchados
de la indumentaria de la santa y doctores en la tabla de Monroy, de la que
mas tarde nos ocuparemos, y que son nota personal del pintor, de las que
carece también la estampa. La versién de San Vicente simplifica la arqui-
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tectura del fondo, al sustituir la exedra del grabado por un pértico recto
sustentado en cuatro columnas de orden jénico. Suprime también, al estirar
la composicién en sentido horizontal, dos personajes, situados en los extre-
mos, que en la ldmina venian solamente representados por sus cabezas. Re-
corta parte de otras figuras y anula asimismo otro tipo, que en la ilustracién
—también en la versiéon de Monroy— se sitiia inmediatamente detrds de
los dos personajes del primer plano de la derecha.

La escena del Bautismo se compone por medio de dos figuras herciileas
que representan a Cristo y a San Juan; su grandiosidad hace perder impor-
tancia al paisaje, donde intencionadamente se han rehuido todo tipo de por-
menores; a ello contribuye también la eleccién por parte del pintor de un
punto de vista bajo con que realzar mds las figuras, y el halo dorado y lu-
minoso del Pardclito, que, sobre ellos, ocupa el tercio superior de la tabla.
La gigantesca figura de Cristo sumerge las piernas en el rio, pero la lim-
pieza de las aguas permite contemplarlas en su transparencia. Cristo se
doblega ligeramente para recibir el bautismo, inclina la cabeza y cruza en
aspa los brazos sobre el pecho, en un gesto y actitud humilde totalmente
opuesto a la dureza de la musculatura y a su soberbia corporeidad, atin
mds subrayada por el pesado y basto pafio superfemoral. La figura de San
Juan presenta una inestable postura y un dificil escorzo que contribuye a
remarcar las incorrecciones e inexactitudes anatémicas. Vuelve el Bautista
la cabeza y muestra una mirada huidiza y vacia como desentendiéndose del
suceso del que también él es protagonista; con esto, Miguel Martinez estd
subrayando otro rasgo peculiar del Manierismo. La pintura se resuelve en
los mismos términos y sentido grandioso empleados por Juan Ferndndez
Navarrete en el Bautismo pintado para El Escorial, hoy en el Museo del
Prado, donde es patente el sentido monumental a lo Miguel Angel de Gas-
par Becerra 2%,

La entrada en Jerusalén se representa de acuerdo con el texto del Nuevo
Testamento. Jesucristo sobre un humilde borrico entra en la ciudad acom-
pafiado por sus discipulos; a la derecha distinguimos a San Pedro y a
San Juan efigiados en esbelto canon; el apédstol joven queda recortado por
el lateral de la tabla; sobre él se asoma una aprisionada cabeza, cuyo cuer-
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po no tiene cabida en el tablero. A la izquierda aparecen las gentes que con
palmas y ramos salen a recibir al Sefior; en el dngulo inferior un persona-
je extiende su manto por el suelo, va tocado a la usanza de los Paises Bajos,
lo que da pie para pensar en la existencia de la estampa de alglin roma-
nista flamenco en la que inspirase su composicién.

Miguel Martinez con las actitudes grandilocuentes y artificiosidad de
su pintura demuestra buscar mds la valoracién pldstica que la pictérica.
Encontramos en su obra el mismo sentido monumental de las figuras em-
pleadas por Gaspar Becerra, a quien hay que contar entre los principales
introductores en Espafia del lenguaje miguelangelesco y como iniciador del
manierismo de tipo romanista. Considera Araujo % discipulos de Becerra a
Miguel Martinez y a Hernando de Avila, y dice que fueron llamados a
Plasencia por el obispo de esa didcesis. La afinidad estilistica del pintor de
Plasencia con Gaspar Becerra viene, por tanto, avalada por el escueto dato
suscrito por el historiador de la escultura espafiola. Supera Miguel Marti-
nez su escasa invencién al retomar modelos compositivos que recuerda de
la pintura y escultura de Becerra, y también de lo visto en estampas de di-
versa procedencia: ya quedé claro cémo en la pintura del Nifio Jesis en el
templo resuelve la composicién mediante la aceptacién de un modelo fla-
menco.

La iglesia de Santa Catalina de Monroy presenta un retablo de severa
traza formado por tres amplios cuerpos edificados mediante el empleo de
elementos cldsicos superpuestos. Los entablamentos se quiebran levemente
en la interseccién con las columnas y se decoran en el primer cuerpo por
triglifos y en los restantes por menudos roleos de ordenado follaje. Un
atico prolonga las tres calles centrales; la mayor, méds destacada en altura,
se cierra por un medio punto, que a su vez se corona por un frontén par-
tido; pequefios aletones sirven de engarce entre este pequeflo promontorio
y las calles colaterales. Sobre la imposta del tercer cuerpo, cerrando las
calles extremas, aparecen pequefios frontones. Las esculturas ocupan el eje
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vertical del retablo, de arriba a abajo se sitdan: Cristo, Asuncién y Santa
Catalina, las dos primeras parecen provenir de retablos mds antiguos, mien-
tras que la de la santa titular debi6 haber sido sustituida, no hace muchos
afios, por una réplica de pasta flora. En el banco, tratados en relieve, se
disponen los evangelistas. Las restantes calles llevan pinturas, sin que obe-
dezcan éstas a un claro programa iconografico, a lo que debié contribuir
el cambio de pintores, pleito y demds vicisitudes que tuvieron lugar duran-
te su realizacién.

Cinco son los nombres de los entalladores y escultores registrados en
los libros de cuentas de la iglesia: Valentin Romero y Francisco Ruiz de
Velasco (1605); Baltasar Garcia, Francisco Ximénez (1610), y Alonso Her-
ndndez (1614)%. La traza y probablemente la mayor parte del trabajo en
madera se deba a Ruiz de Velasco; a esta hipétesis nos conduce la seme-
janza de su disefio con el retablo mayor de Casar de Céceres, realizado por
Tomés de la Huerta sobre traza y proyecto de Ruiz de Velasco y Pedro
de Cérdoba . En una anotacién relativa a la custodia, hoy desaparecida,
se relaciona a Francisco Ximénez con Ruiz de Velasco ?. Nada sabemos
del trabajo realizado por Baltasar Garcia y Alonso de Paredes %°.

Tres son los pintores-doradores que se mencionan en los libros parro-
quiales: Pedro de Mata, Pedro de Ifiigo —su yerno— y Alonso de Pare-
des . Aunque los tres debieron intervenir en el dorado, tenemos que pen-
sar que la mayor parte de ese trabajo recayese sobre Iiiigo, pues a él vienen
referidos la mayor parte de los pagos. Las pinturas, sin embargo, hay que
atribuirlas a Pedro de Mata, a quien los documentos mencionan como pin-
tor y relacionan con otras personas del mismo oficio, entre otras: Pedro
de Cérdoba, Francisco Cuesta y Pedro Gonzilez Madrigal; a él se deben
también trabajos de pintura en Navaconcejo, retablo de la ermita de Nues-
tra Sefiora del Castillo en Cabezuela y retablo de la capilla de Santo Do-

mingo en el convento de San Vicente de Plasencia °'.

Entre los afios 1622-1623 se completa el retablo con las piezas traidas
desde Plasencia y se procede a su instalacién —montaje en el que debieron
intervenir Alonso Herndndez y Alonso de Paredes—; después se hace la
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tasacion, viniendo expresamente para ello Pedro de Cérdoba y Francisco
Cornejo, vecinos, respectivamente, de Plasencia y de Coria.

Las pinturas no responden a un programa iconografico unitario. La re-
lacién iconolégica viene establecida por pares con relacién al eje mayor
del retablo, donde se colocan las imdgenes de bulto. En las calles extremas
se sitiian las pinturas, en el dtico tenemos: Verénica y Flagelacién; en el
tercer cuerpo, San Gregorio, Asuncién, Natividad y Martirio de San Se-
bastidn; en el segundo, San Bartolomé, Desposorios de Santa Catalina,
Martirio de la Santa y San Andrés; en el primero, Santiago en la Batalla
de Clavijo, Santa Catalina con los filésofos, Traslacién del cuerpo de Santa
Catalina y Santiago peregrino. Las pinturas de los dos cuerpos inferiores
presentan una mayor coherencia iconoldgica y estilistica que las del 4tico
y cuerpo superior; aun asi pensamos que todas se deben a Pedro de Mata.

A uno y otro lado del Crucificado se disponen dos escenas de la Pasién,
Verénica a la izquierda y Flagelacién a la derecha. El mal estado de con-
servacion de la primera apenas permite distinguir algiin pormenor, dificul-
tando, por tanto, su estudio y descripcién. En la Flagelacién, Cristo aparece,
en el centro geométrico de la tabla, atado a la columna; dos sayones le
azotan, en su dibujo y composicién adoptan una simetria invertida. Evoca
en su concepcién a Piombo cuando trata el mismo asunto en la capilla Bor-
gherini de San Pedro del Monte, en Roma, y a Gaspar Becerra en la Fla-
gelacién del Museo del Prado.

En el tercer cuerpo contemplamos, de izquierda a derecha, en primer
lugar a un santo de sereno porte y concepciéon ampulosa, vestido de pontifi-
cal, sin simbolo que permita su identificacién, por lo que aventuramos pue-
da tratarse de San Gregorio; en los escasamentos préximos a la represen-
tacion escultérica de la Asuncién aparecen escenas marianas: Anunciacién
y Natividad ; su pésimo estado de conservacién impide hacer mediana des-
cripeién y apurar su estudio; parecen compuestas seglin esquemas del Re-
nacimiento italiano, tomados de la estampa de alglin romanista flamenco.
El martirio de San Sebastidn, en la calle extrema de este cuerpo, resulta en
su composicién mds movida que las anteriores por el légico requerimiento
del asunto, lo que permite resaltar algunos escorzos de los saeteros.
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En el segundo cuerpo se disponen en las calles laterales dos apéstoles,
majestuosos, de ampuloso porte y esbelto canon; el de la derecha repre-
senta con su cruz aspada a San Andrés, el de la izquierda con un cuchillo
curvo en la mano estd efigiando a San Bartolomé, viste manto rojo y tiini-
ca blanca, muestra elegante pose y distincién, dispone perpendicularmente
el brazo sobre el cuerpo dibujando un bello escorzo. Recuerdan estos apds-
toles a Fra Bartolomeo en la serie del Museo Vaticano. Completan este
cuerpo dos escenas relacionadas con la santa titular de la iglesia: Despo-
sorios de Santa Catalina y Martirio, que forman parte de un ciclo comple-
tado por otras dos pinturas del primer cuerpo donde se representa a Santa
Catalina entre los filésofos y Traslacién del cuerpo de la Santa. Esta serie
muestra una clara tendencia hacia el manierismo romano por los alarga-
mientos, ampulosidad, ritmo ondulante, escorzos e inestabilidad de las
figuras. Refinado y elegante se muestra el pintor en la tabla de los Despo-
sorios, donde sigue una estética mds refinada y sofisticada y donde las
férmulas y recursos expresivos del sentido manierista se aprecian por las
estilizaciones que insintian una cierta lectura y comprensién del Parmigia-
nino; se incluye en primer plano un detalle de naturaleza muerta: libro
abierto y espada, que, junto con los efectos luminicos y sentido decorativo
de las figuras, nos aproxima a los pintores de El Escorial. Ecléptico y
crispado se comporta en la tabla del Martirio, donde se siguen diversas
fuentes de inspiracién, asi el Cristo triunfante de la gloria —representada
en la parte superior— se compone con severo clasicismo; la santa, en el
eje de la composicién, grandiosa y con cierto porte escultérico, aparece en
actitud orante; a su alrededor se sitdan verdugos y soldados, que, al ver
romperse las ruedas del suplicio, se aterrorizan, y en su convulsién adoptan
posturas mis retorcidas y complejas, llegando a alcanzar la linea serpen-
tinata. Merece la pena abundar en ellos; a la derecha un soldado presenta-
do de espalda ofrece un violento escorzo, conseguido no sélo por la torsién
del cuerpo, sino también al entreabrir las piernas y elevar el brazo para
proteger la vista con la mano. Detrds, otro convulso soldado muestra un
gesto y actitud despavorido. En el suelo el personaje derribado es mostrado
en audaz escorzo y anatomia de rango miguelangelesco. Resulta conocida
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esta figura por haber sido recogida e interpretada por un amplio circulo
de pintores, que tomando por punto de partida a Rosso Fiorentino llegaria
hasta El Greco. La relacién e interpretacién de los atemorizados soldados
con los de Giulio Clovio en la Resurreccién, grabada por Cornelis Cort en
1569, parece evidente 32,

En el cuadro de la Traslacién se recupera la tranquilidad perdida al
volver a tomar por modelo estampas de mayor clasicismo. En la de Santa
Catalina entre los filésofos sigue literalmente en composicién, detalles, ac-
titudes, arquitectura del fondo, etc., un grabado de Sadeler (1582) en que
reproduce el Nifio Jesis en el templo del romanista flamenco Martin de
Vos #, ya empleado por Miguel Martinez en el retablo de San Vicente de
Plasencia, como quedé dicho. Pedro de Mata en la pintura de Monroy aco-
moda el disefio a una tabla estrecha y alargada, lo que le lleva a comprimir
ligeramente toda la composicion en el sentido horizontal en beneficio de
una mayor estilizaciéon de las figuras; busca también un punto de vista
bajo con el que conseguir un mayor efectismo. Sustituye la figura de Jests
adolescente de la ldmina por la de Santa Catalina y suprime la efigie de
la Virgen por ser ajena a la escena de la santa. Nota personal del pintor de
alegre vistosidad son la alfombra, brocado de la indumentaria de la santa,
entorchados de los doctores, ajenos por completo a la ilustracién que le
sirve de modelo.

Se completa el repertorio iconogrifico del retablo con las tablas alusi-
vas al patrén de Espafia; a la izquierda, Santiago en la batalla de Clavijo,
montado sobre un crispado corcel que pisotea a los enemigos derribados,
representados en artificiosas posturas: amontonados y entrelazados de for-
ma ilégica en un complicado disefio de cabezas, brazos y piernas, pareciendo
salirse del contorno de la tabla; llama poderosamente la atencién la des-
proporcién del animal, mds pequefio que la figura del jinete, y la casi
ausencia del paisaje ocultado por el amasijo humano. A la derecha se re-
presenta a Santiago portando bordén y venera, tratado, por tanto, como
peregrino y mostrando la misma ampulosidad compositiva ya vista en los
apostoles del cuerpo superior.

Predominan en todas las pinturas del conjunto las tonalidades rojas y
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azuladas, que contrastan con las verdes amarillas empleadas en los fondos.
Por el estilo y notas aqui apuntadas queda bien patente que Pedro de Mata
—a quien suponemos principal autor— se mueve dentro de la érbita de un
manierismo que podriamos calificar de ecléptico. Se preocupa de seguir a
los maestros italianos, principalmente a Miguel Angel, a través de sus pri-
meros intérpretes romanos, pero cuidando introducir pocas y pequeiias va-
riantes. El punto de crispacién logrado en la escena del martirio, el sentido
del color, el mayor acercamiento a la realidad en el tratamiento de atavios
y pormenores de las otras tablas, le aproxima también al manierismo del

foco escurialense.
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NOTAS

1 Ancuro INicuEZ, D., Pintura espaniola del siglo XVI (Madrid, 1954), p. 16.

2 La importancia del romanismo miguelangelesco en la mitad norte de la Penin-
sula ha sido exaltada en numerosos trabajos. Su difusién va ligada, en palabras de
GArcia Gainza, M. C., El Renacimiento. Escultura, vol. 111 de Historia del Arte His-
panico (Madrid, 1980), p. 101, al gran impacto producido por la obra de Gaspar
Becerra en el retablo de Astorga, que se propaga a partir de 1560, con cardcter
bastante uniforme por todo el pais, desde Galicia a Catalufia, creando aqui la escuela
de miguelangelismo mds grande de Europa. La presencia de esta influencia en Ex-
tremadura nos permite ampliar los limites de esta difusién hacia el Sur a partir del
foco vallisoletano.

El sentido monumentalista y heroico presente en el arte religioso, incluso fuera
de la Corte, en los Gltimos afios del siglo xvi, ha sido resaltado por CHEcA, F., Pin-
tura y escultura del Renacimiento en Espafia, 1450-1600 (Madrid, 1983), p. 288,
en elocuente y amplia cita que recoge de WEISE.

3 Quien hace notar que en este manierismo del tiltimo tercio de siglo se imita
a Miguel Angel con gélida impasibilidad, copiando tipos y formas suyas, pero arre-
batadas de toda vibracién emotiva por contagio de Becerra, es MARTIN GoONzi-
LEZ, J. J., «El Manierismo en la escultura espanola», en Revista de Ideas Estéticas
(1960); cfr. p. 311.

* «conozco yo a Franco. Gara. entallador vo. de pla. que recibi de vos Alo.
perez ... tres mil e setecientos e treinta y cinco ms. con que me acabasteis de pagar
todos los ms. en que yo vendi a la dicha iglesia el retablo de talla que yo en ella
hice...». MARTIN GIL, T., «Un retablo del siglo xvi. El altar mayor de Casas de
Millan», en Revista de Estudios Extremenios (1933), pp. 51-52. Mas tarde, en 1557,
tuvo alguna intervencién de escaso interés en el retablo e iglesia de San Martin de
Plasencia. (Cfr. ParepEs, V., «Pinturas en tabla del Divino Morales, extremefio,
existentes en el retablo de la iglesia de San Martin de Plasencia», en Revista Extre-
madura (1903), p. 472.) En 1569 termina de cobrar la parte restante de los 450 du-
cados concertados por el retablo de la parroquial de Tejeda de Tiétar, que realizé
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en compafiia de su hermano Baltasar. (Cfr. MonTERO APaRICIO, D., Arte religioso
en la Vera de Plasencia (Salamanca, 1975), pp. 294-295.) Fue tasador en 1551 y
1570 de dos importantes retablos cacerefios: el de Santa Maria, de Roque Bolduque,
y el de Santiago, debido a Berruguete. (Cfr. Berjano, D., «El arte en Céaceres del
siglo XV1. El retablo de la iglesia de Santa Maria», en Revista Extremadura (1904),
pagina 452; MarTi Monso, J., «El retablo de la iglesia de Santiago de Céaceresy,
en Estudios historico-artisticos relativos principalmente a Valladolid (Valladolid,
1901), pp. 157-172; recoge también datos sobre la tasacién BEenaviDES, J., «Nota
sobre la catedral de Plasencia», en Boletin de la Sociedad Espaniola de Excursiones
(1905), p. 41.

5 MartiN G, T., Op. cit., p. 52. Interviene también en el retablo de San Mar-
tin de Plasencia, colaborando con su hermano Antonio en trabajos de pintura, do-
rado y estofado por los que cobran diversas cantidades entre 1560 y 1577. (Docu-
mentan este retablo que tiene interesantes pinturas de Luis de Morales: PAREDES, V.,
Op. cit., pp. 472-474, y BENAVIDES, J., Prelados placentinos. Notas para sus biogra-
fias y para la historia documental de la Santa Iglesia catedral y ciudad de Plasencia
(Plasencia, 1907), pp. 135-136.) En 1561 tasé el retablo que pinté Juan Flores para
la capilla nueva de la iglesia de San Nicolas en Plasencia. (Cfr. MaRTINEZ QUESA-
DA, J., «Notas documentales sobre el Divino Morales y otros artistas y artesanos en
Extremadura», en Revista de Estudios Extremeiios (1961), p. 94.) En 1563 hace la
tasacién de la pintura y dorado del retablo de Arroyo de la Luz. (Cfr. TorrEs PE-
REZ, J. M., «Puntualizaciones documentales sobre el retablo de Arroyo de la Luz»,
en Revista de Estudios Extremefios (1979), p. 615.) El 28 de julio de 1564 acepta
dorar y pintar, con su hermano, los pilares e imédgenes de la catedral placentina,
trabajo en que todavia andaria ocupado Antonio en 1576. (Cfr. BEnavipes, J.,
Op. cit., pp. 105, 106 y 136.) En 1609 trabaja en el dorado de la imagen de San
Roque para la iglesia de Holguera. (Cfr. MARTINEZ QUESADA, J., Op. cit., p. 99.)
En 1619 hace la tasaciéon del dorado y pintura del retablo de Aceituna, en el que
intervino Alonso de Paredes (IBIDEM, p. 100).

6 Cfr. Martin Gi, T., Op. cit., p. 53.

7 Cfr. Brown, J., «El Greco y Toledo», en El Greco de Toledo. Catalogo de la
Exposicion (Madrid, 1982), p. 122, Vid. t. Savas, X., Miguel Angel y El Greco.
Discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Ma-
drid, 1967), p. 43.

8 Léese en la inscripcion: LIBER GENERATIONIS IESU CHRISTI FILII
DAVID FILII ABRAHAM. ABRAHAM GENUIT ISAAC... (S. Mt,, I, 1-2). En la
parte inferior izquierda leemos: ACABOSE ESTE RETABLO / SIENDO CURA EL
RREVE / en la parte derecha deberian aparecer la fecha y el nombre del presbitero,
pero el mal estado de conservacién de la pintura impide su lectura, solamente se

conserva: ANNO DE (...) / (R) NDO SENNO (...).

9 MARTINEZ QUESADA, Op. cit. (1961), p. 94, documenta el retablo de la capilla
nueva de la iglesia de San Nicolds (Plasencia) pintado por los flamencos Jorge de
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la Rua y Juan Flores, y tasado por Mateo Vicente, «ytaliano pintor del sefior duque
de alva», por parte de los pintores, y por Diego Pérez de Cervera, representante de
los comitentes.

10 Tomamos estos datos de la Descripcion de la ciudad de Plasencia y su obis-
pado, de Luis de Toro (1573), en la transcripcién de Sincuez Loro, D., Historias
placentinas inéditas, primera parte, volumen A (Ciceres, 1982), pp. 171, 172 y 183.

11 En cuanto al dato preciso nos remitiremos a la documentacién recogida por
Pescapor pEL Hovo, CARMEN, y DiEco, NATIVIDAD DE, «El retablo de San Vicente
de Plasencia, sus autores y noticias de otros pintores del siglo Xvi», en Revista de
Estudios Extremenos (1962), pp. 129-151.

12 Asi se hace constar en la carta de pago y finiquito. Cfr. PEscapor, C., Op. cit.,
Documento V, p. 149; hasta el momento no ha aparecido la escritura de contrato.

13 IpipEM, cfr. Documento IIT, pp. 145-147; desconocemos otras intervenciones
artisticas de Juan Nieto de Mercado, y no sabemos qué relacién puede tener con
Francisco Nieto, aprendiz en el taller del pintor cacerefio Claudio Pessoa en 1578.
Publica la escritura de concierto de aprendizaje Puro, T., Datos para la Historia
Artistica Cacerenia (Caceres, 1980), pp. 619-621.

14 PESCADOR, C., Op. cit., Documento II, pp. 140-145.

15 Pocas pinturas se conservan en estas iglesias presumiblemente atribuibles a
Miguel Martinez. Por no aportar nada esclarecedor omitimos su estudio. La suma
y reduccién a una misma moneda de la cantidad adeudada ha sido hecha por no-
sotros.

16 Jdentificamos a este pintor con Pedro Gonzilez Madrigal, fiador de Pedro
de Cérdoba en la escritura del retablo de Casar de Caceres. (Cfr. A. H. C. Protocolo
de Francisco de Campo, Plasencia, 20 de octubre de 1604; Leg. 231, fols. 840-843.)

Mas adelante veremos también la relacién que tiene con Pedro de Mata.

17 Hacemos una aclaracién acerca de Luisa de Quintana, a quien Carmen Pes-
cador del Hoyo y Natividad de Diego atribuyen el oficio de pintora; apreciacién
erronea, tal vez debida al tenor de la carta de finiquito del retablo de San Vicente:
«que por quanto yo la dicha Luisa de Quintana, pinté, doré y estofé en toda per-
figion el retablo de la capilla mayor...». Ningtn otro documento da pie a pensar
en ello. De la lectura atenta de la documentacién se colige que estd casada con el
pintor Miguel Martinez, del que tiene en el momento de suw fallecimiento (1591)
dos hijos menores de doce afios y estd embarazada de un tercero. Es mujer empren-
dedora: solicita la tutela de sus hijos, hace inventario de los bienes de su difunto
marido y contrata la terminacién de las obras inacabadas de San Vicente y San
Julian. Casa en segundas nupcias con el escribano de Plasencia Antonio Morales,
mejorando su posicién econdmica y social; a partir de 1604 se la menciona en la
documentacién en compaifiia de su nuevo esposo, a proposito de arrendamientos de
casas y de tierras, apareciendo en las escrituras su firma, mientras que en anteriores
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documentos declaraba no saber firmar. Entre 1603 y 1608 tenemos documentada la
actividad de un pintor, tal vez su hermano, Juan de Quintana, casualmente también
relacionado con el convento de San Vicente, para donde pintd 52 escudos de armas
destinados al timulo funerario de dofia Maria de Zafiga, e intervino en la pintura
del retablo de la capilla de Santo Domingo, del que era benefactora la difunta
(A.H.C. Protocolo de Francisco de Campo. Plasencia, 24 de junio de 1605;
Leg. 232, fols. 274, 281-282 vto.); en 1606 vive en casa alquilada, propiedad del
escultor Baltasar Garcia, a quien le adquiere el inmueble en 1608 por 28.000 mara-
vedis (A. H. C. Protocolo de Francisco de Campo. Plasencia, 11 de enero de 1608;
Leg. 234, fols. 17-20); en este mismo afio pinté los cuadros de San Fulgencio y
Santa Catalina para la Sala Capitular de la catedral placentina (BEnAvIDES, J., Op.
cit. (1907), p. 229); en 1609 se le encarga la pintura, dorado y estofado de la ima-
gen de San Juan Bautista en Montehermoso (MARTINEZ QUEsADA, J., Op. cit., pa-
ginas 127 y 628).

18 PescApoR, C., Op. cit., Documento 1V, pp. 147-148.

1 MEgroa, R., Catilogo Monumental de Cdceres (Madrid, 1924), t. II, p. 319,
dice que las pinturas son doce, y al enunciar su tematica solamente lo hace con nue-
ve, omitiendo: San Francisco, Santc Domingo y la tltima del tercer cuerpo, que
tampoco nosotros hemos podido identificar debido a su mal estado de conservacion.
Pensamos que al excluir estas pinturas debié dar por supuesto que eran debidas a
otra mano.

20 El ennegrecimiento de la tabla y la altura de su colocacién impiden una clara
apreciacion, y, por tanto, no se puede apurar su estudio.

21 Para Mélida: Ascensién; confusién légica, pues la figura de Cristo aparece
elevada sobre el suelo. Pensamos que de haber apurado su estudio no hubiese in-
currido en ese error.

22 Ya hizo notar esa inversién de la composicién ALVAREZ VILLAR, J., Exire-
madura. Coleccién «Tierras de Espaiia» (Madrid, 1979), p. 266; fue TENA FERNAN-
pEZ, J., Trujillo histérico ¥ monumental (Alicante, 1968), p. 364, quien preciso el
dato de que Pedro Mata realizé la Asuncién por encargo del Concejo de Trujillo en
1593, copiando una obra italiana. Angulo considera a su autor como uno de los mas
finos contemporaneos de Morales, advirtiendo en la obra un delicioso italianismo,
apreciacion que recoge también Alvarez Villar.

23 Hemos encontrado esta estampa en la Biblioteca del Real Monasterio de San
Lorenzo de El Escorial. Libro 28-I1-2, fol. 94 v(b). Martin de Vos alcanza gran
difusién en Extremadura a través de los grabados de Sadeler. En 1979 dimos a
conocer una pintura de Pedro de Cérdoba que sigue con rigurosa fidelidad una es-
tampa del mismo autor y grabador. Cfr. «Una pintura de Pedro de Cérdoba en el
retablo de la iglesia de Gata y su relacién con otra pintura de Martin de Vos gra-
bada por Sadeler», en Estudios dedicados a Carlos Callejo Serrano (Caceres, 1979),
pp. 813-824.
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#  Cfr. Ancuro, D., Op. cit., p. 252.

% Arawyo, F., Historia de la escultura en Espaiia desde principios del siglo XVI
hasta finales del XVIII y causas de su decadencia (Madrid, 1885), p- 202; dato que
debid tomar resumido de CEAN BERMUDEZ.

26 Escasos y confusos son los datos documentales publicados por MarTin GiL, T.,
«Una excursion a Monroy», en Revista del Centro de Estudios Extremeiios (1932),
pp- 41-55. Hasta que no se haga una revisién de los libros parroquiales no podre-
mos saber con certeza los trabajos en que se ocuparian los artistas que menciona.

7 Recojo estos datos en el apéndice cronolégico de mi trabajo Una pintura...,
citado en el nim. 23.

2 Cfr. Martin G, T., Op. cit., p. 53; dord la custodia, en 1614, Juan Micael
y tas6 su trabajo el pintor cacerefio Gaspar Gallego.

29  De Baltasar Garcia hemos hecho alguna alusién al tratar del retablo de Ca-
sas de Millan. De Francisco Ximénez sabemos que hace en 1609 una imagen de
San Juan Bautista para Montehermoso y otra de San Roque para Holguera. Cfr. Mar-
TINEZ QUESADA, J., Op. cit., pp. 99 y 627.) Del escultor Valentin Romero conoce-
mos los siguientes datos: sale fiador del platero Francisco Flores al comprometerse
en hacer la cruz de plata para la iglesia de San Martin en Medellin (cfr. A. H.C.
Protocolo de Francisco de Campo. Plasencia, 14 de febrero de 1604; Leg. 231,
fols. 452-453); tallo las imégenes del retablo de Santo Domingo en el convento
de San Vicente de Plasencia (1597), cobrando 400 ducados (A.H. C. Protocolo de
Francisco de Campo. Plasencia, 24 de junio de 1605; Leg. 232, fols. 277-278 vto.);
hace 52 escudos de armas para el timulo de dofia Maria de Zuniga (IBIDEM,
fols. 281-282).

30 Cfr. Martiv GiL, T., Op. cit., pp. 53-54; Pedro Iiigo presenté en 1651 al
cabildo de la catedral placentina una muestra de pintura, colores y condiciones para
hacer el monumento del Jueves Santo. (Cfr. BENaVIDES, J., Op. cit., p. 283.) Alonso
de Paredes aparece siempre como dorador; en el afio 1619 trabaja en el dorado y
reparaciones del retablo de Aceituna. (Cfr. MARTINEZ QUESADA, J., Op. cit., p. 100.)

31 Como contribucién a su biografia consignamos algunos datos: El 1 de sep-
tiembre de 1591 aparece como testigo de una escritura por la que Fernando Alonso
Calero, vecino de Caceres, se compromete en pagar al labrador Pedro Vara 96 rea-
les por un asno rucio. (Cfr. A. H.C. Protocolo de Juan Romero. Caceres, 1 de sep-
tiembre de 1591; Leg. 4243.) En 1593 realizé por encargo del Concejo de Trujillo
una deliciosa Asuncién. (Cfr. Tena, J., Op. cit., en nim. 22.) EI 20 de junio de 1602
hace informe de la casa de los herederos de Rafael Cabreros, menores de edad, en
la que vive el pintor Pedro Gonzilez Madrigal, que esta situada frente a la porteria
del Monasterio de San Ildefonso. (A. H. C. Protocolo de Francisco de Campo. Pla-
sencia, 20 de junio de 1602; Leg. 231, fols. 14-17 vto. y 41 vto.-44.) El 9 de sep-
tiembre de 1604 otorga poder en favor de Pedro de Mesa Calderon, mercader, para
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que le cobre una deuda de 656 reales que tiene pendiente de cobro en Navaconcejo;
entre los testigos de la escritura figura el pintor Pedro de Cordoba (IBIDEM, Leg. 231,
fols. 279-279 vto.) El 20 de octubre de 1604 sale fiador de Pedro de Cérdoba para
el retablo de Casar de Caceres (IBmEM, Leg. 231, fols. 840-843.) El 6 de junio de
1606, mediante escritura publica, se compromete en pintar un retablo para la er-
mita de Nuestra Sefiora del Castillo de Cabezuela. (Cfr. MARTINEZ QUESADA, ]., Op.
cit., p. 99.) En la justificacion de cuentas de los bienes que dejé dofia Maria de Zi-
fiiga, fechada el 24 de junio de 1605, se anotan 100 ducados pagados a Pedro de
Mata «por rragon del rretablo que a pintado para la capilla de santo domingo en
san vicente de esta ciudad que es de su sefioria...» (A.H. C. Protocolo de Francisco
de Campo. Plasencia, 24 de junio de 1605; Leg. 232, fol. 281 vto.) El 29 de julio
de 1606 sale fiador del escultor Baltasar Garcia en el retablo que se comprometio
hacer por 40.000 maravedis, para la Hermandad de Nuestra Sefiora de la Consola-
cién en Canaveral (IBipEM, Leg. 232, fols. 245-246.) El 6 de julio de 1606 otorga
poder al mercader Juan del Campo y al pintor Pedro Gonzélez Madrigal, para que

en su nombre cobren del pintor Juan Cuesta y de su fiador 440 reales. (IBIDEM,
Leg. 232, fols. 232-232 vto.)

32 Biblioteca del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial. Libro 28-11-2,
fol. 57 (v).

33 Cfr, cita nim, 23.
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MADAME ANSELMA, PINTORA GADITANA DE ORIGEN RUSO,
EN LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES
DE SAN FERNANDO

POR

LETICIA AZCUE BREA






EL 1 de junio de 1891 fue nombrada la primera mujer miembro hono-
rario correspondiente en el extranjero —en Paris— de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando: se trata de la pintora Dofia Alejandrina
Aurora Anselma Gessler de Lacroix, conocida en los ambientes artisticos
bajo el seudénimo de “Madame Anselma’ 1.

Su candidatura habia sido propuesta por el insigne pintor Don Fede-
rico de Madrazo, apoyado por el Secretario de la Academia, su hermano,
Don Pedro de Madrazo, para que recibiera honores de miembro académi-
co correspondiente, ya que los estatutos no permitian nombrar académica
a una mujer 2.

Ahora bien, para entonces Madame Anselma ya era, desde el 9 de mar-
zo de 1872, miembro honorario de la Academia de Bellas Artes provincial
de Cidiz (supernumeraria), y desde el 7 de mayo de 1891, miembro de
honor del Ateneo de Madrid.

De su obra posee hoy el Museo de la Academia tres ejemplos:

— “Las Hilanderas”, copia de Veldzquez. L. 0,69 x 0,94 cm. (Inv. nt-
mero 281).

— “La rendicién de Breda”, copia de Veldzquez. L. 0,81 x 0,98 cm.
(Inv. nim. 415).

— “Fiesta de Natalicio en Ténger”. L. 1,95 x 1,49 m. (Inv. niim. 865).
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Alejandrina Gessler y Shaw nacié en Cadiz en 1831, hija de Alejandro
Gessler, Cénsul General de Rusia en Espafia y Consejero de Estado del Em-
perador de Rusia. Se habia establecido en Cddiz y no en Madrid, puesto
que no necesitaba estar cerca de la Corte, ya que su nacién no reconocia
el gobierno de Isabel II. Su madre, Dofia Aurora Shaw de Morphy, era
malaguena, de padre escocés y madre malaguefia con sangre escocesa.

Es decir, que, aunque nacida espafiola, corria por sus venas sangre rusa,
escocesa y espafiola. Su vida transcurrié entre Francia y Espafa, ya que
a los veintidés afnos contrajo matrimonio con Don Carlos Lacroix, Vice-
consul de Francia en Cidiz —el mismo dia en que su hermana se casaba
con un primo de su marido—, fijando su residencia en Paris, donde se

celebré la boda.

La vida de Madame Anselma, nombre con el que Alejandrina Gessler
era conocida v con el que firmé sus obras, transcurrié envuelta en un am-
biente propenso a la aficién por el arte, lo que le permitié desarrollar su
talento artistico, animada por los que le rodeaban, su marido y su amiga
Madame de Saux (pintora conocida por el seudénimo de Henriette Browne,
de la que el Museo de la Academia posee una obra).

De esta forma, en 1861, Madame Anselma entré en el estudio del pin-
tor Chaplin en Paris, llevando en su memoria la impresién del viaje que,
en 1852, habia realizado con sus padres, visitando el Museo del Prado en
Madrid y los museos méds importantes de Francia, Alemania, Inglaterra y
Rusia.

A partir de ahora su evolucidn estilistica, partiendo de un clasicismo en
la composicién y en las figuras, evoluciona hacia una soltura técnica y un
perfecto dominio del oficio logrado mediante la copia de cuadros importan-
tes de los grandes pintores.

Desde 1863 present6 regularmente sus obras en el Salén de Paris. Su
obra se compone principalmente de estudios del natural, retratos, composi-
ciones alegéricas, copias de artistas famosos, etc., generalmente con un des-
tino concreto (ver catilogo anexo).
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Lim. I.  «Fiesta de natalicio en Tanger» (Real Academia de Bellas Artes de San Fernando).



Lim. II. «Las Hilanderas», copia de Velazquez (Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando).

Lim. III. «Las Lanzas», copia de Velazquez (Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando).



Lim. IV. «Juno» (Ateneo de Madrid).



Lim. V. «La Elocuencia abrigando bajo la bandera espafiola la paz y las Bellas Artes».



Lim. VI. «La Poesia y la Ciencian Lim. VII. «La Verdad y la Ignorancia»
(Ateneo de Madrid). (Ateneo de Madrid).



Lim. VIII. H. Browne: «Retrato de madame Anselma» (Real Academia de Bellas

Artes de San Fernando).



Su creacién es abundante, pues tuvo posibilidad de contactar con diver-
sos estilos artisticos, dado que viajé mucho a lo largo de su vida.

En Madrid se pueden contemplar varias obras, unas en el Museo de la
Real Academia y otras en el Ateneo.

De los tres cuadros con que cuenta hoy el Museo de la Academia so-
bresale:

“Fiesta de Natalicio en Tdnger” (Les Relevailles & Tanger).

Este lienzo tiene una larga historia en su haber, ya que tuvo un proceso
de creacién de casi ocho afios. Se inici6 en 1872, a raiz de un viaje con su
marido en ese afio a Tanger, pais que visitaba por primera vez.

Quiso con este cuadro reflejar pictéricamente la fiesta que tuvo la opor-
tunidad de presenciar en la “Kasbah”. Dice ella en su diario:

“Fuimos presentados al pachd por el Sefior Daluin... consegui que se
me admitiese en una gran ceremonia que tuvo lugar en la casa de Ben Abou,
en la “Kasbah”, con motivo del natalicio del primogénito... al entrar en
la casa crei presenciar una escena de Las mil y una noches, queddndome
ésta tan impresa en la imaginacién, que pude reproducirla fielmente des-
pués tal cual lo habia presenciado... encontréme en un hermoso patio, ha-
cia un lado del cual, sobre vistosa alfombra, numerosas mujeres sentadas
en el suelo formando circulo cantaban con acompafiamiento de panderetas
y palmadas... en el centro del patio una maestra de ceremonias con vistoso
traje daba sus 6rdenes para distribuir refrescos, colocar los convidados;
con el aspecto y casi inmovilidad de idolos... ostentaban riquisimos atavios
y bellas joyas... esclavas negras, algunas muy guapas y ligeramente vesti-
das con camisa blanca y refajos y chalecos de variados matices por todos
lados, haciéndose ttiles a sus duenas... a mi, como cristiana, me miraban
las drabes con desconfianza; sin embargo, después de mucha vacilacién,
me llevaron hasta la alcoba donde se hallaba la madre del recién nacido en

aparatosa cama con su nifio en brazos” 3.
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A base de estos recuerdos siguié desarrollando este cuadro en Paris,
concluyéndolo en 1880; la composicién cuenta con una treintena de figu-
ras, queriendo ser un reflejo fiel de ciertas costumbres drabes que pocos
europeos podian ver.

Como era habitual en ella, present6 este cuadro en el Salén de Paris
de 1880, y en 1890 lo mandé a Madrid, obteniendo un gran éxito, favore-
cido por sus trabajos en el Ateneo.

En cuanto a los otros dos cuadros, “Las Hilanderas” y “Las Lanzas”,
fueron producto del viaje realizado en 1872, después de volver de Tanger,
por tierras andaluzas y a Madrid.

Decidié copiar ambas obras y lo hizo con gran rapidez, pues “quedd
todo pintado de primera intencién sin retoques, teniendo ya trazado el
dibujo de los dos bosquejos de antemano. Necesité sélo seis dias para pin-
tar “Las Hilanderas” y diez para “Las Lanzas” %. Estas copias tuvieron
mucho éxito e incluso Don Federico de Madrazo, a quien habia conocido
en su anterior viaje a Madrid, en 1852, quiso visitarla para admirarlas, y
parece ser que las alabé mucho.

Son realmente un ejemplo de destreza técnica, de gran brillantez y fiel
reflejo de sus dotes pictéricas, en una interpretacién personal de la artista.

En 1907 la Academia recibié ambas obras como legado testamentario, y
hoy se encuentran expuestas en la sala del Museo de la Real Academia de-

dicada a mujeres pintoras °.

En el Ateneo se conservan cuatro obras de importancia. La mds antigua
es el lienzo titulado “Juno” y realizado en 1882, tras su estancia de un afio
en Italia, donde estuvo estudiando modelos cldsicos. Se trata de una repre-
sentacién de la diosa como figura femenina semidesnuda, de tamafio natu-
ral —en la que se reconoce, como en otras de sus obras, a su modelo
Eugenia Leroux, a quien le ha quedado el sobrenombre de “Juno”—, re-
costada entre nubes y ropajes, sosteniendo el cetro y la corona en la mano
izquierda, y con un pavo real en la parte derecha. Es una obra realizada
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en colores muy vivos y brillantes, de variada gama cromatica, minuciosidad
y perfeccién, que muestra una importante evolucién en la técnica de la pin-
tora, y que regal6 al Ateneo.

Esta obra fue un reto a si misma, que emprendié animada por su maes-
tro y por otras personas. Le reporté muchas satisfacciones, pues la expuso
en el Salén de Paris de 1885 con gran éxito, asi como en la Exposicién
Universal de 1889, donde recibié por él una mencién honorifica.

También parece que lo llevé a la Exposicion maritima celebrada en C4-
diz en 1887, junto con otra obra titulada “La Musica” —hoy en el Museo
de Bellas Artes de Cddiz—, teniendo ambas obras tan buena aceptacién,
que los gaditanos le otorgaron una medalla de primera clase.

Esta obra se conserva en el Ateneo en una de las salas de la zona lla-
mada de “La Cacharreria”, asi como los tres paneles que decoran el techo.

El panel central, lienzo de 3,84 x 4,15 m., representa “La Elocuencia
abrigando bajo la bandera espanola la paz y las Bellas Artes”.

La figura central de la Elocuencia, vestida con tunica amarilla, de pie
sobre las nubes, enarbola la bandera espafiola mirando hacia un amorcillo
que, en la parte superior, lleva la palma de la victoria. A su izquierda des-
cansa Minerva y debajo la Pintura, simbolizada por una mujer vista de
espaldas sosteniendo una paleta, y la Escultura, simbolizada por un hom-
bre tallando un busto. A su derecha se representa la Musica, personificada

en una joven tocando el violoncello.

Estd firmada en el dngulo inferior izquierdo: ‘““Anselma/1891”. Es
posible que se colgara en algiin momento una limpara en el medio de la
sala, ya que la zona central del lienzo aparece retocada.

Los paneles laterales representan “La Poesia y la Ciencia” —la prime-
ra aparece como diosa alada tafiendo la lira y la segunda con un gran libro
en el que estd concentrada— y “La Verdad y la Ignorancia” —la primera
es una mujer desnuda levantando la antorcha que da la luz y la segunda
un escorzo de mujer de espaldas que cae al abismo tapindose la cara—.
Ambos lienzos son de igual tamafio, 3,84 x 1,02 m.
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La historia de esie conjunto para el techo es la siguiente:

Madame Anselma llevaba tres afios preparando lo que ella esperaba
fuera su obra maestra dejada a su ciudad natal, Cddiz: se trataba del techo
y el telén del nuevo teatro gaditano, por encargo del Director de la Real
Academia de Bellas Artes de Cidiz, Don Ramén Rodriguez. Los bocetos y
composiciones estaban terminados, pero nunca llegaron a ser realidad, ya
que parte del teatro se vino abajo en 1887, debido a una mala construccién.

Esto le entristecié muchisimo, por lo que su primo, el Conde de Morphy,
Presidente de la Seccién de Bellas Artes del Ateneo de Madrid, sabiendo
de su desinimo, le comenté en octubre del mismo afio de 1887 que se esta-
ba proyectando parte de la decoracién del Ateneo para ver si ella se ani-
maba a colaborar.

Entusiasmada Madame Anselma con la idea, después de hablar con el
Secretario de la Seccién de Bellas Artes del Ateneo, recibié el encargo del
techo de la gran sala central, dividido en tres partes.

La ejecucién de esta obra nos revela su fértil inteligencia practica, pues
en febrero de 1889, tras ser aprobado su boceto al 6leo, Madame Anselma
se decidié a experimentar con la ampliacién por medio de un aparato de
proyecciones: “Aunque hasta ahora me habia servido de la cuadricula
para agrandar... quise esta vez probar de agrandar por medio de la foto-
grafia reflejada... en pocas horas lo llevé a cabo... fueme muy 1til mi
modelo Eugenia Leroux™ °.

El techo fue terminado en 1891, después de grandes esfuerzos, ya que
habia enfermado durante el invierno.

Antes de traer los tres paneles a Madrid, y dado que no tendria tiempo
de exponerlos en el Salén de Paris de ese afio, decidi6é hacer una pequefa
exposicién en su casa para sus amigos y conocidos, colocando un espejo en
el otro lado de la sala para aumentar el efecto.

El 30 de abril de 1891 empezé la colocacién de los lienzos en el techo
del Ateneo, y a principios de mayo hubo tres dias en los que la sala se
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abrié al piblico para que admirara el techo que ella generosamente habia
donado.

El Vicepresidente del Ateneo, Don Félix Marquez, le habia dado las
gracias por ello el 23 de abril, y el 7 de mayo recibié el nombramiento de
Miembro de Honor del Ateneo, “distincién que hasta ese dia no se habia
concedido a ninguna sefiora... ademds decidieron los ateneistas encargar a
Don Arturo Mélida una gran medalla conmemorativa en recuerdo de agra-
decimiento a su bienhechora™ 7.

También se lo agradecié personalmente Cdnovas del Castillo, Presiden-
te del Ateneo, y tuvo la satisfaccién de que el 20 de mayo, después de que
Federico de Madrazo alabara su obra, comenté: “Es preciso que sea usted
de nuestra Academia... yo hablaré con mi hermano y veremos si no serd
posible” &,

Asi fue como Madame Anselma entré en contacto con la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, recibiendo el 25 de mayo de 1891 a
Don Pedro de Madrazo, que le comunicaba que “salia de una reunién de la
Academia, y, en contra de todo estatuto, la nombraban por aclamacién y
unanimidad miembro honorario correspondiente de la Real Academia de
San Fernando, primera mujer nombrada Académica de este instituto™ °.

Desde 1895, fecha en que su marido enfermé, dejé de pintar con la
sola excepcién del cuadro “Viva Espafia”, realizado en 1898, para una lo-
teria en favor de los espafioles heridos en la guerra hispanoamericana, ins-
pirado en el techo que habia realizado para el Ateneo.

Murié en Paris el 14 de enero de 1907.
Como datos complementarios es conveniente citar varios retratos que
nos transmiten su imagen:

— En el Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
se conserva el “Retrato de Madame Anselma”, lienzo de 1,29 x 0,95 m.,
de media figura, a la edad de treinta y cuatro afios (Inv. nim. 220). Fue
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realizado por la pintora Henrieite Browne (seudénimo de Madame de Saux)
en 1865, amiga personal de Madame Anselma y una de las personas que
le animé seriamente a introducirse en la pintura en 1861, como ya hemos
indicado. Henriette Browne fue nombrada también supernumeraria de la
Academia de Bellas Artes provincial de Cédiz.

— En el Museo de Bellas Artes de Cadiz se conserva el cuadro “Dofia
Alejandrina Gessler de Lacroix™, lienzo de 0,73 x 0,53 em. (Inv. nime-
ro 228), un retrato de cabeza con tocado pintado por el portugués formado
en Espafia Don César Alvarez Dumont. El cuadro fue comprado para este
Museo en 1920 con destino a una sala especial inaugurada en 1921 con
las obras que Madame Anselma habia donado al Museo en 1897 (como
algunos cuadros antiguos, un retrato ecuestre del Rey Carlos II atribuido
a Juan Carrefio de Miranda y un Ecce-Homo atribuido a Ribera). Esta sala
duré con tal disposicién veintinueve afos.

— Otro retrato realizado al parecer en 1844 en Caddiz por Angel Maria

Cortellini, que entonces se conservaba en la coleccion de Don Rodolfo del
Castillo y Quartiellers en Cérdoba.
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NOTAS

! Acta de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando del 1 de junio
de 1891:

«Acto seguido el Sr. Presidente encareci6 la conveniencia de que la Academia
examinara las fotografias de las obras més importantes, compuestas y pintadas por
la Sra. de Lacroix que se hallaban en la mesa... La Academia, después de exami-
narlas detenidamente, acordé por unanimidad y en consideracién al mérito de dichas
obras, conceder a Madame Lacroix los honores y consideracion de Académico Co-
rrespondiente en Paris, y expedirle el Diploma.»

? Acta de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando del 25 de mayo
de 1891:

«El mismo Sr. D. Pedro de Madrazo, después de enumerar las muchas y nota-
bles obras pictoricas de que es autora la Sefora de La Croix, entre las cuales es
digna de mencionar el techo que ha pintado para una de las salas del Ateneo de
Madrid, propuso 4 la Academia el que se le concediera el titulo de Correspondiente
después que la Academia hubiera examinado las fotografias de las obras compuestas
y pintadas; & cuyo efecto prometié presentarlas en la sesion del proximo Lunes 1.°
de Junio. El Sr. Fernandez y Gonzélez aludido por el Sr. Madrazo dijo que habia
tenido ocasion de examinar en el Ateneo el techo pintado por la Sra. de La Croix,
y que le consideraba digno del juicio que sobre el mismo habia emitido el Sr. Ma-
drazo, con el cual estaba conforme.

El Sr. Barbieri dijo que no iba a oponerse & lo propuesto en favor de la Sra. ci-
tada, sino indicar la conveniencia de concederla los honores de Académica Corres-
pondiente, con lo cual en nada se infringe el Reglamento y se le otorga la distin-
cién...».

3 C. M., Biografia artistica de Anselma, pp. 10 y 11.
¢ Op. ct., p. 12.

5 Acta de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando del 18 de febre-
o de 1907.

¢ Op. cit., p. 33.
7 Op. cit., p. 41.
3 QOp. cit., p. 42.
2 Op. ct., p. 43.
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NOTICIAS EN PUBLICACIONES PERIODICAS:

— Moniteur des Arts, 15 de junio de 1866.

Ernest Fillonneau comenta los cuadros de Madame Anselma «Fiancée de Nov-
gorod» y «La visita de una finca en Solagne».

— Le Petit Journal, 17 de junio de 1866.
Edmond About cita los cuadros indicados anteriormente.

— Feuilleton du Moniteur, 21 de julio de 1866.

Theopile Gautier cita un par de cuadros de la autora entre una serie de varios
pintores,

— La Dinastia, Cadiz, 17 de mayo de 1891.

«Una gaditana ilustre, Madame Anselma», por Williams, sobre el techo del Ate-
neo y otras obras.

— El Heraldo de Madrid, 29 de mayo de 1891.
«Una pintora espafiola», carta de Don Pedro de Madrazo al Seiior Don José
Gutiérrez Abascal, a raiz del techo del Ateneo, con una pequenia biografia y
comentario de su obra.

— La Ilustracién espafiola y americana, 30 de junio de 1891.
Pedro de Madrazo describe y alaba los lienzos que decoran el Ateneo.

RELACION DE OBRAS DE MADAME ANSELMA *

1861

— «Tafiedor de gaita». Cuadro pequefio.

— «Muchachita con un céntaro sobre la cabeza». Pequeiio.

1862

— «Retrato de Maria de Gessler». Pequefio.

* Se incluyen en esta relacion todas las obras de las que tenemos noticia, aunque
desconozcamos su paradero.
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1863

— «Sacra Familia», de tamafio natural, se considera su primer cuadro.
Regalado a Madame Wasselin, chateau de Montegut.
Presentado al Salén de Paris de 1863.

— Repeticion del anterior, regalado a su hermana.
— «Muchacho con frutas», copia de Recco en tamafio natural.

— «Viejecita ensartando un hilo», pequefio. Pertenecia a la Sra. de Moisant, sobrina
de la autora.

— «Un régal» —nifia que da de beber a un chico—. Pertenecia a su hermana.
— «Retrato de cabeza de Edmond Baudelocque».
— «Retrato de cabeza de la Sra. de Maillefer».

— «Retrato de cabeza de Rossigneux».

— «La sepultura de Cristo», copia pequefia del cuadro de Van Dyck en el Museo
de Bruselas.

1864
— «Sirvientes Holandesas».

— «Una paisana en el Ande». Pertenecia a la Sra. Moisant. Salén 1864.

1865

— «Retrato de sus sobrinos Lambert de Saint-Croix». Tamano natural. Salén de
1865.

1866

— «Une vaque & tout de ferme en Solagne» —nifa cruzando un arroyo con una
cazuela de leche—. Salén de Paris de 1866.

— «Una desposada de Novgorod», tamafio natural. Salén de Paris de 1866.
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1867

«Huérfana de Amsterdam», tamaifio natural. Comprado por los Sres. Stevens de
Nueva York. Salén de Paris de 1867.

«Marineros de Dieppe».
Reduccion de la «Huérfana de Amsterdam».
«Retrato de cabeza de Baurré».

«Nifio sobre el brocal de un pozo, sostenido por una muchachan.

1868

«Retrato de las hijas del pintor Chaplin».

«Retrato del sefior Lacroix», tamafio natural, de 3/4. Salén de 1868.
«Los grumetesy. Expuesto en Londres. Pertenecia a su sobrina.
«Durante el sermén», tamafio natural —abuelo y nieto—. Salén de 1868.
«Mujeres de Gaussan volviendo del pozon.

«Retrato de la Sra. de Azalle».

Variante de «una desposada de Novgorod».

«Monaguillosy.

Bocetos para un techo del hotel de Madame Anselma.

«Suizo» de la iglesia de S. Agustin de Paris.

«Retrato de Manuel Rancés y Villanueva», tamafio natural. Estaba en la colec-
cion de lady Waldegrave, Inglaterra.

1869

e

«Retrato de su madre», tamafio natural, de 3/4. Salon de 1869.

«El Jueves Santo». Presentado al Salén de Paris y a la Exposicion Nacional de
Bellas Artes organizada por la Academia provincial de Bellas Artes de Cadiz en
1878, a quienes se lo regalé.

Hizo también una reduccion de este cuadro.

«Retrato de su hermano, Carlos de Gessler». Pequeiio.
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1870

— «San Vicente de Paiil consolando a un presidiario», tamafio natural. En la capilla

del santo en la iglesia de Saint-Jacques, Dieppe. También hizo un bosquejo pe-
quefio del mismo.

— Gran techo para el salon principal de su hotel en Paris, legado a la Academia de
Bellas Artes de Cadiz:

«La tierra con sus estaciones y elementos», 3,77 x 5,20 m.
«La Manana», 3,77 x 1,20 m.
«La Noche», 3,77 x 1,20 m.

— «Monaguillosy, tamafio natural. Presentado en el Salén de Paris.
— «Retrato en pie de Jean Bataille», pequefio.

— «Retrato de su hermana, Sra. Moreau de la Tour», tamafo natural.
— «Sacristiay.

— «Dos aguadores de Cadiz».

— «Perdiguero de la Catedral», Cérdoba.

— «Retrato de Georgette, sirviente de Madame Anselma», pequefio.

1871

— «Femme de I’Aude», para el chateau de Gaussan, donde ella pas6 mucho tiempo.
— «Dos balcones de Cadiz: El dia del Corpus y Los Saquillos». En Inglaterra.

— «Estudios de Juanillo el Aguador»,

1872

— «Les relevailles 4 Tanger». Proyecto de este cuadro de «Natalicio en Ténger».
— Estudio de negra etiopica y de mujeres arabes.

— Copias de «Las Hilanderas» y de «Las Lanzas», al cuarto del natural. Legado
a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
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— «Rincon del patio de la Catedral de Toledo».
— «Mezquita de Cérdobax.
— «Puerta de la Alhambra de Granada».

1873

— «Elegantes de Madrid, 1817».

— «Retrato de su sobrina, Aurora Lambert de Sainte-Croix». Tamafio natural.
— «Retrato de su cufiado, Sr. Lambert de Sainte-Croix». Salén de 1873.

— Copia de «The Eearl of Northumberland», de Van Dyck, pintado en Inglaterra
para un museo de copias instituido por Mr. Thiers.

1874
— «Mujeres de Tanger». Salén de Paris de 1874.

1875

— «Nifio arabe». Tamafio natural. Salon de Paris de 1875.

1877

— «Retrato de sus sobrinas Dolores y Aurora de Gessler». Tamafio natural. Pre-
sentado al Salén de 1877.

— «Retrato del sobrino de su marido, Adrien Moisant». Tamafio natural. Salén de
Paris de 1877.

— «Mujer arabe recostada, y una negra».

1879
— Retratos de cabeza del «Sr. Maille St. Prix» y del «Sr. Boisard».

— Bosquejos de nifios para la «Procesién de Viernes Santo». Tamafio natural.

— «Mujeres de Téanger». Pendant del «Nifio arabe» de 1875.
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1880

— «Natalicio en Tanger». Empezado en 1872. En el Museo de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando de Madrid. Presentado al Salén de Paris de ese afio.

1881
— «Retrato de la Sra. de Berthelon». Tamafio natural. Era propiedad de su hija.
— Copias en ltalia:

De Van Dyck en Génova, «Brignole Saley.

De Veronés en Venecia, la «Sacra familia».

De Tintoretto en Venecia, «Milagro de San Marcos».
De Andrea del Sarto en Florencia, «Madonna del Saco».
De Rafael en Bolonia, parte alta de «Santa Cecilia.
Varias tablitas en Ravena, Ferrara y Pompeya.

1882

— «Juno», bosquejo pequefio.

— Estudios para el techo del comedor de su hotel, «Las Oceénicas».

— «Retrato de su sobrina, Germain Rochefort», y de «Germaine» (seis afios).

— «Retrato de Luis de Rochefort».

1883

— «La Musica». Panel decorativo. En la galeria Stewart, y a su muerte, regalado a
la Academia de Bellas Artes provincial de Cadiz.

— «Retrato del Sr. Dufeulle» y del «Cura de St. André» (Aude).

1884

— «Las Horas», «La Aurora», «El mediodia», «El Crepiisculo», «La Noche», «La
primera estrella», «Salida de la luna», sobrepuertas con figuras de tamafio natu-
ral reducido para el salén del hotel parisino de su hermana.
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1885

— «Juno». Particip6 en el Salén de Paris de 1885, en la Exposicién maritima de
Cadiz de 1887 y en la Exposicion Universal de Paris de 1889. Lo regal6 al Ate-
neo de Madrid.

— «Joven asomada a un balcén». Cuarto del natural. Ofrecida a S. A. R. la Conde-
sa de Paris para una loteria. Repetida en 1886 con variante.

1886

— Proyecto, estudios y dibujos para el Teatro de Cadiz, y el panel para el techo
«La poesia inspira las Artes».

— «Anémona de Mary. Cuarto del natural, regalado al Sr. de Hayme. Y esta misma
repetida con nifios.

— «Bailarina Espafiola». Tres figuras al cuarto del natural. En la coleccién de
la Sra. Johnson, de San Francisco.

1887

— Retratos de cabeza de «Carlota Gordon», «Cristina de Morphy», «Crista de
Morphy», «Maria de Gessler y de su hijo Nicolds Gessler».

— «Leccion de Calceta». Pequefio. Regalado a su sobrina Germaine de Rochefort.

— Sobrepuertas con el tema de los elementos, «Cibeles —la tierra—, Juno —el
aire—, Proserpina —el fuego—, Anfitrite —el agua—».

— «Una muchacha con un abanico» y otra «Leyendo cerca de una chimenea», pro-
piedad de la Sra. de Christophersen de Montevideo.

1888
— Estudios para el techo del Ateneo de Madrid.

— «Excursién cerca del rio La Lére en Belhade (Landes)». Pequefio. Excursién
realizada con toda su familia. Regalado a sus primos, Sres. de Morphy.
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1889

— Techo del Ateneo de Madrid: «La Elocuencia abriga bajo la bandera espafiola
la Paz y las Bellas Artes», «La Poesia y la Ciencia» y «La Verdad y la Igno-
rancia».

1890

— Reproduccién en pequefio del anterior techo, y finalizacién de «Anfitrite», uno
de los elementos iniciado en 1887.

1891

— «Retrato del joven Jacques Berthaut» y finalizacion y colocacion del techo del
Ateneo.

— Techo de «La Diosa Flora».

1893

— Rinconeras para el techo de su marido con los temas que a él le interesaban:
«La lectura», «La escritura», «La geografian y «La arquitecturan.

— Panel para una Silla de Manos decorada.

— «Joven con mantilla blanca y abanico». Regalado a su sobrino Henri Charlet.

1894
— «La Visioén de Ezequiel».

— «Pentecostés», ambos regalados al Abbé Blot, limosnero del convento de las Car-
melitas, contiguo a su casa de Paris, para su iglesia de la Esperanza.

— Retratos de cabeza de «El nifio Le Conteulx du Molay», «La Sefiorita Matilde Le
Conteulx de Caumont y de la Sefiorita de Berthelon».

1895
— «Retrato de busto del Conde Le Conteulx de Canteleu».

— Bosquejo de la cabeza de «La nifia St. Auge Darde».
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1898

— «Viva Espafian. Pequefio. Una figura inspirada en el techo del Ateneo. Pintado
para una loteria a beneficio de los heridos espafioles en la guerra hispano-

americana.

1900

— Copias de un retrato de D. Juan Morphy atribuido a Lawrence y del «Retrato
de Lady Caroline Prince», de Reynolds, este altimo realizado de memoria tras
estudiarlo en la seccién inglesa de la Exposicion Universal de 1900, y regalado

a la viuda de Morphy.

1905

— «Retrato de su sobrina, Maria de Gessler», busto del natural, que pertenecia a
la Sra. de Gessler, hermana de Madame Anselma.
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HISTORIA DEL MUSEO DE MURCIA,
SECCION DE BELLAS ARTES

POR

JOSE MARTINEZ CALVO






I. Creacion pEL Musko.

L.1. La Comisién Provincial de Monumentos Histéricos y Artisticos
de Murcia.

L A Real Orden de 29 de julio de 1835, bajo el gobierno de Dofia Maria
Cristina, ordené que los archivos, bibliotecas y objetos de arte procedentes
de los conventos suprimidos por la exclaustracién fueran puestos a cargo
de una Junta. Esta Real Orden dio lugar a la creacién de Juntas Cientifico-
Artisticas en algunas ciudades espafolas; Juntas que fueron constituidas
oficialmente por la Real Orden de 27 de mayo de 1837 y que, segtin Con-
suelo Sanz-Pastor !, seran sustituidas mdas tarde por las Comisiones Central

y Provinciales de Monumentos.

El antecedente mds inmediato de estas Comisiones de Monumentos ha-
bria que buscarlo, sin embargo, en la comunicaciéon que el Excmo. Sr. Se-
cretario de Estado y del Despacho de Gobernacién de la Peninsula hace
el 3 de mayo de 1840 al Gobierno Politico de la provincia de Murcia (tam-
bién al resto de las de la nacién) informéndole de la Real Orden 2 por la
que daba cuenta que S. M. la Reina Gobernadora, habiendo tenido cono-
cimiento, por un informe pedido a la Real Academia de la Historia con
motivo del traslado de los restos mortales del Conde Berenguer III a la Igle-
sia Catedral de Barcelona, de que los sepulcros de los Reyes de Aragén
que se hallaban en el Monasterio de Poblet habian sido profanados en la
época de 835, quebrantindose las urnas que contenian sus cenizas, “se ha
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servido mandar que no sélo se le informe circunstancialmente del estado
en que se halla el Panteén de Poblet, sino que todos los Jefes Politicos re-
mitan a este Ministerio noticias de los templos de sus respectivas provincias
en que existan sepulcros que, por serlo de Reyes o personajes célebres, o
por su belleza y mérito de su construccién, merezcan conservarse cuidadosa-
mente, entendiéndose lo mismo respecto de cualquier otro monumento no
’cinerario’ que sea digno de mencionarse” ®. Ante esta peticién de S. M. a
los Jefes Politicos, el de Murcia estima que lo mds conveniente para cum-
plirla es nombrar una Comisién* que informe acerca de ella y resuelve
que se componga de los sefiores D. Pedro Andrés y los profesores de Geo-
grafia, Mecdnica y Quimica del Instituto de Segunda Ensefianza de la ca-
pital °.

Por primera vez se emplea el término “Comisién” y se le asignan las
funciones que mds tarde tendrdn las Comisiones de Monumentos, aunque
sean solamente una pequena parte de éstas.

Las Comisiones Central y Provinciales de Monumentos Histéricos y Ar-
tisticos fueron creadas por Real Orden de 13 de junio de 1844 © y regula-
das por las Instrucciones de 24 de julio del mismo afio.

I.2. La Comisién Provincial de Monumentos y su obra principal: el
Museo Provincial de Pintura v Escultura.

La Comisién Provincial de Monumentos Histéricos y Artisticos de Mur-
cia se constituye el 20 de agosto de 1844 7 conforme a lo dispuesto por la
Real Orden de 13 de junio del mismo afio, estando regulada por las Instruc-
ciones de 24 de julio de 1844 2, en cuyo capitulo 2.°, articulo 17, se con-
tiene: “En los puntos en donde no hubiere Museos, reunirdn las Comisiones
en un lugar seguro cuantos lienzos, estatuas, relieves y demds obras de talla
recojan hasta que el Gobierno de S. M. disponga lo més conveniente” °.

En los primeros meses de su actuacién, la Comisién Provincial de Mo-
numentos de Murcia se dedica a cumplir las érdenes de la Central recaban-
do informacién sobre el estado del tesoro histéricos-artistico de la provin-
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JosE Pranes PENALVER (1893-1974).
«Adolescente», h. 1925, (Museo de Murcia.)



GERMAN HERNANDEZ AMORES (1823-1894). «Viaje de la Santisima Virgen a Efeso». 1862. (Museo de Murcia.)



cia 1 y recogiendo los objetos procedentes de la exclaustracién 1. Asimismo
la Comisién Central recaba de las Provinciales constante informacién sobre
edificios notables de la provincia 12 y sobre el estado de los Museos 13, Ar-
chivos y Bibliotecas 1 existentes en la misma.

Contestando a las peticiones de la Comisién Central y del Gobierno de
S. M., la Comisién Provincial acuerda el 24 de abril de 1845 informar

a los mismos de la siguiente forma:

“(...) se acordé oficiar al Jefe Politico para que éste lo haga a
la Comisién Central y Gobierno de S. M. manifestindole que ya
por los conocimientos que tienen del pais los miembros de esta Co-
misién, ya por las noticias y antecedentes que han procurado ad-
quirir, resulta: 1.° Que nunca han existido pinturas de gran mérito,
y si s6lo mediano y en poca cantidad, las que en su mayor parte
desaparecieron al tiempo de la extincién de los conventos, y las
pocas que pudieron recogerse y se conservaban en el edificio del
Colegio llamado de la Purisima Concepcién fueron presa del pro-
nunciamiento de 1840 sin que desde entonces se sepa su paradero.

2.° Que tampoco han existido en esta provincia obras notables
de escultura, si se exceptuan las construidas por el célebre Salzillo,
las que estdn bajo el cuidado de la Cofradia de Jesiis, a quien per-
tenecen en su mayor parte, y en virtud de su celo y piedad religiosa
las conservan en un local acomodado, y en el mejor estado posible.

3.° Que aun cuando es cierto podrian encontrarse, y como
cada dia se estdn hallando preciosas antigiiedades y con particulari-
dad en los pueblos de Cartagena, Mazarrén, Archena y Jumilla,
para conseguirlo se necesitaria hacer gastos de consideracién en
excavaciones y otras obras, lo que no es posible hacer a la Comisién
por falta de medios.

4.° Que respecto a los libros y manuscritos que pudieron ha-
llarse en los conventos suprimidos, desaparecieron casi en su totali-
dad a la extincién de aquéllos aunque la Comisién opina eran exca-
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sos los que tenian algiin mérito; que algunos de los que se salvaron
se hayan conservados en una de las piezas en que se encuentra el
Instituto de Segunda Ensehanza, siendo todas obras comunes de teo-
logia y ciencias eclesidsticas™ 1°.

A pesar de esta comunicacion y de otras semejantes que debié recibir en
este tiempo de la Comisién Provincial de Murcia para que en la “Memoria
comprensiva de los trabajos verificados por las Comisiones de Monumentos
Histéricos y Artisticos del Reino” !°, en el apartado referente a Murcia se
especifique que “no hay Museo”, la Comisién Central siguié insistentemente

pidiendo informes y catdlogos sobre ese Museo inexistente. Ante esta insis-
tencia, la Comisién Provincial acuerda en la junta de 18 de septiembre de
1845 contestar a la Central del modo siguiente:
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“(...) se di6 cuenta de una circular, fechada el 9 del corriente
en Madrid, por la Comisién Central, acompafiando modelo para la
formacién del correspondiente catdlogo de las pinturas y esculturas
que obran en el Museo de esta ciudad; en su virtud la Comisién
acuerda que se conteste expresando terminantemente que las pintu-
ras procedentes de los conventos suprimidos fueron arrebatadas en
medio del furor revolucionario de aquella época sin que sea posi-
ble averiguar el paradero que tuvieron; que al instalarse esta Co-
misién no se le ha entregado objeto alguno artistico ni aun medios
para procurirselos, que bién lejos de ello sélo ha tenido esta Co-
misién seis sesiones en trece meses que lleva de existencia, exten-
diéndose el estado precario de ella hasta el extremo de no haber
podido hasta el dia pagar un escribiente ni disponer de lo mds
indispensable para conducir a esta capital los restos miserables de
las bibliotecas que existian en la provincia, por lo que esperan los
individuos que componen la Comisién, que organizada nuevamente
hallardn apoyo en las autoridades para corresponder en lo posible
al objeto de su instituto. (...)” '".



Pese a este desolador panorama, la Comisién Provincial de Monumen-
tos continda su labor buscando noticias sobre posibles fondos con los que
enfrentarse a la creacién del Museo Provincial '8, hasta finales de 1846, en
que, como escribié José Maria Ibdfiez, “se pierde el hilo de su historia, o
en la realidad, o en el archivo de la propia Comisién, pués no hay en él una
linea que certifique de su actuacién desde tltimos del 46 a 1860 1°. Efec-
tivamente, a pesar de la existencia de algunas lineas al parecer no conocidas
en su momento por D. José Maria Ibdfiez, las del acta de 1 de noviembre
de 1849 %, no volvemos a tener nuevas noticias de la actuacién de la Comi-
sién Provincial de Monumentos hasta el 3 de abril de 1860 en que estd fe-
chada el acta de la sesion de “Instalacién de la Comisién Provincial de
Monumentos Histéricos y Artisticos™ 21,

Desde esa tnica sesién de noviembre de 1849 hasta la siguiente de 3 de
abril de 1860, la legislacién sobre Museos se ha ido enriqueciendo. De 31
de octubre de 1849 es el Real Decreto de Instrucciones sobre creacién de
Museos Provinciales; el 15 de noviembre de 1854 se publica el Real Decre-
to sobre Reorganizacién de las Comisiones de Monumentos Central y Pro-
vinciales, que en su capitulo II, articulo 28, 4.°, trata sobre la creacién de
nuevos Museos, y la Ley de 9 de septiembre de 1857 (Instruccién Publica)
encomienda a los Gobiernos la creacién de un Museo Provincial en cada
capital.

Con estos precedentes legales no es extrafio que, una vez instalada, la
Comisién, en la sesién de 4 de noviembre de 1861, aborde directamente la
creacién del Museo Provincial ?%, y teniendo conocimiento de que la Socie-
dad Econémica de Amigos del Pais coincidia con ella en este deseo, acuerda
ponerse en contacto con la misma y unir sus fuerzas en la consecucién del
proyecto %,

Una vez hechas las oportunas comunicaciones, tanto el presidente de
la Sociedad Econémica ?* como la entidad misma ?* se muestran de acuerdo
con el empefio de la Comisién de Monumentos y aceptan secundarlo; aun-
que una vez estudiado en profundidad les debié parecer tan interesante
que no sélo lo secundan, sino que se lo apropian y como suyo lo presentan
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al Gobierno Civil de la Provincia el 13 de febrero de 1864, “a fin de que
se le autorice para la formacién de un Museo de Antigiiedades en el local
de la Casa Academia propiedad de la misma; al mismo tiempo que para
reclamar cuantos objetos se descubran y reputen dignos de conservacion
como también para realizar excavaciones en los parajes en los que se crea
que los expresados objetos pueden ser hallados™ 26

La Comisiéon Provincial de Monumentos, por su parte, cree que ‘el
hacer a la Sociedad Econémica las concesiones que solicita, seria menos-
cavar sus facultades, pués que su principal instituto es el de recolectar
objetos dignos de ser onservados por su antigiiedad, mérito artistico o inte-
rés cientifico, el de fundar Museos y el de practicar las demds gestiones
que son objeto del final de la solicitud de la expresada Real Sociedad Eco-
némica. En vista de estas consideraciones esta Comisién acordé informar
al Sr. Gobernador Civil: que si bién no puede acceder a que la Real So-
ciedad Econémica proceda por si a la formacién de un Museo, y a la
recoleccién de los objetos dignos de figurar en él, puede hermanarse esta
solicitud con el constante deseo que sobre el mismo objeto viene manifes-
tando esta Comisién en casi todas sus actas, poniéndose de acuerdo la ex-
presada Real Sociedad y procediendo a la instalacién del Museo, en el
local que ésta solicita, pero siempre bajo la inmediata dependencia de la
Comisién de Monumentos que es la tinica competentemente autorizada al
efecto” #7, sobre todo después de que la Real Orden del Ministerio de Fo-
mento de 11 de abril de 1864 le autorizase la creacién del Museo Provin-
cial, previa solicitud realizada al Gobierno de S. M. por mediacién del
Gobernador Civil, con objeto de evitar que en el futuro otra entidad pu-
diera apropiarse del proyecto.

288 —



II. INSTALACIONES PROVISIONALES.

II.1. El Salén de Levante del Teatro de los Infantes.

Una vez demostrada la soberania de la Comisién Provincial respecto
a la creacion del Museo, la Real Sociedad Econémica de Amigos del Pais
abandona el proyecto y con ello se pierde la posibilidad de utilizar los sa-
lones de su Academia para la instalacién en ellos, como se habia pensado,
del Museo Provincial. Ante esto, lo mds urgente es encontrar un local apro-
piado donde instalar el Museo, y, en principio, se piensa en San Leandro %,
pero al tener que ser esta propuesta desestimada ¥, se discute la posibi-
lidad de solicitar al Ayuntamiento uno de los salones del Teatro de los
Infantes, “aceptindose este pensamiento como el mds realizable y mds ven-

tajoso en su parte econémica” 3.

Una vez solicitado y concedido por el Ayuntamiento ! uno de los sa-
lones del Teatro de los Infantes, actual Teatro Romea *?, fue elegido por
sus caracteristicas particulares el Salén de Levante, que se concede, en
sesién de 22 de julio de 1864, “para el establecimiento del Museo de esta
provincia, (...) con caracter provisional, sin que cause estado ni pueda ale-

garse derecho para lo sucesivo” *.

El Museo Provincial tenia, aunque provisional y no totalmente adecua-
da, su primera sede, y en este afio de 1864 se procede a la traslacién a
ella de los objetos adquiridos y almacenados por la Comisién Provincial
de Monumentos desde su fundacién. Para ello se pide la colaboracién de
instituciones, personalidades y del pueblo murciano en general 3. Poco
antes de quedar totalmente instalado, por Real Orden del Ministerio de Fo-
mento de 6 de julio de ese afio de 1864 S. M. la Reina Gobernadora auto-
riza que haya una Seccién de Arqueologia agregada al recién creado Museo
Provincial de Pintura y Escultura. Con esta Real Orden la Comisién Pro-
vincial de Monumentos se adelanta a las disposiciones generales que su-
pondrdn el Real Decreto de 20 de mayo de 1867 por el que se crea el
Museo Arqueolégico Nacional y los Museos Arqueolégicos Provinciales *.
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11.2. “El Contraste”.

Una vez experimentada la primera euforia de ver hecho realidad el de-
seado Museo, la Comisién Provincial de Monumentos no tardé mucho tiem-
po en comprobar que esa instalacién (siempre “provisional”) que se habia
logrado no era en absoluto la mas deseada ni conveniente. El espacio era
escaso; el orden, imposible; la apertura piblica, impensable.

La Comisién de Monumentos, intentando poner remedio a esta situacién,
decidié solicitar al Ayuntamiento que le fuese concedido para albergar el
Museo Provincial el salén del piso principal de la casa denominada “El
Contraste”, edificacién que, aunque no en muy buen estado, por su ampli-
tud y noble aspecto, se considera la mds conveniente para esta finalidad °.
El Ayuntamiento da su beneplicito y en la sesién de 20 de abril de 1866
(un dia después de solicitarlo la Comisién) lo cede oficialmente, aunque
con la condicién de no hacerse cargo de los gastos que las necesarias refor-
mas tendrian que ocasionar *7.

El deseo de la Comisién de efectuar cuanto antes el traslado del Museo
al nuevo edificio fue imposible, pues en esos dias el salén de “El Contraste”
estaba ocupado por los muebles y objetos de arte pertenecientes a la tes-
tamentaria de D. José Pascual en espera de ser clasificados, justipreciados
y vendidos al mejor postor *®. La Comisién insiste a los herederos del fina-
do para que éstos desocupen el edificio cuanto antes *, lo que no ocurrird
hasta el mes de octubre de ese afio de 1866 cuando se puede proceder a la
limpieza del inmueble *° y a efectuar las obras de reparacién mds impres-
cindibles que se inician en noviembre de ese mismo afio* y se contindan
en febrero del siguiente *?, pero que no pueden concluirse por lo exiguo
del presupuesto con que cuenta la Comisién.

Esta situacién no se solucionard hasta julio de 1868 cuando le es soli-
citado a la Comisién Provincial de Monumentos por la Comisién encargada
de la “Exposicién de Bellas Artes y Retrospectiva de las Suntuarias”, que
habria de celebrarse los meses de agosto y septiembre proximos, le sea
concedido el salén del Museo y las dependencias contiguas para instalar
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en ellos la citada exposicién. La Comisién de Monumentos accede gustosa
a lo solicitado con una tnica condicién: “que se adelante el importe de
las obras necesarias que en las mismas hay necesidad de practicar, sin
perjuicio de reintegrar el valor de estas obras en tiempo oportuno con la
consignacién mensual a que tiene derecho del presupuesto provincial” %3, La
“Exposicién de Bellas Artes y Retrospectiva de las Suntuarias™ se inauguréd
para la feria de septiembre de ese afio de 1868 y fue la primera vez que
abrié sus puertas al publico el recién habilitado Museo Provincial Artistico
y Arqueoldgico, denominacién grabada en la ldpida que fue colocada sobre
la puerta de poniente de “El Contraste”, cuyos fondos constituian la base
mds importante de la citada exposicién.

Con el término de la exposicion el Museo cierra sus puertas al publico
y no las volverd a abrir hasta la feria de septiembre de 1875. Poco antes
la Comisién recibe del Ayuntamiento la peticién de apertura al publico del
Museo coincidiendo con la feria para contribuir a la animacién de la mis-
ma. La Comisién accede y el pueblo murciano tiene la oportunidad de ver
por primera vez la coleccién artistica instalada por la Comisién en su

Museo .

A partir de este afio de 1875 se establece la costumbre de abrir el Mu-
seo al piiblico durante los dias de la feria en el mes de septiembre .

III. INSTALACION DEFINITIVA.

I1I1.1. Necesidad de trasladar el Museo.

Tampoco la instalacién del Museo en edificio de “El Contraste™ resulté
satisfactoria, como se pudo comprobar bien pronto %6. En la sesién de 13 de
febrero de 1885 la Comisién habla del “estado lamentable” de éste y de
los “dltimos informes alarmantes” que sobre el mismo han vertido los ex-
pertos #7. Ante esta situacién, en la misma sesién se pide al arquitecto pro-
vincial Sr. Millin que trace un proyecto no sélo de reparacién urgente de
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“El Contraste”, sino también de las obras necesarias para transformar todo
el edificio en un “Museo digno del fondo artistico y arqueolégico que ya
posee; proyecto que supondria, como natural consecuencia, el gestionar la
cesién definitiva del Contraste, por Monumento Histérico, a la Comisién,
con destino a Museo, y a Museo en la forma proyectada” 8, Por supuesto,
todo quedé en el proyecto.

El mal estado del edificio, “poco menos que denunciado por el arqui-
tecto municipal” %, se sigue recordando insistentemente en cada sesién de
la Comisién de Monumentos, al mismo tiempo que el constante aumento
de los fondos del Museo van reduciendo el espacio disponible hasta el
punto de que en la sesién de 4 de octubre de 1888 se acuerda “pedir al
Excmo. Ayuntamiento una parte del salén bajo del Contraste con destino a

los objetos de escultura y arqueologia més pesados, y como ensanche del
Museo” *°.

La Comisién de Monumentos va haciendo frente con sus escasos medios
a las reparaciones mds urgentes que el edificio requiere, como las que a
raiz de las lluvias de enero de 1889 se hacen necesarias, reconociéndose
la “urgencia de cerrar con vidrieras las ventanas de la escalera del Con-
traste a fin de proteger contra la intemperie los cuadros y demds objetos
albergados en dicho local” >1.

La situacién se va haciendo insostenible y los miembros de la Comisién
Provincial de Monumentos intentan dia a dia nuevas soluciones, como la
propuesta por el Sr. Guirao en la sesiéon de 25 de enero de 1890, quien,
“lamentédndose de lo mal albergado que se encuentra el Museo, indicé que
tenia vagas noticias de que el Sr. Zabalburu pensaba dedicar el solar que
posee en Santo Domingo a un edificio piblico (escuelas tal vez) y regaldr-
selo al Ayuntamiento. Que podia la Comisién de Monumentos dirigirse al
expresado Sefior, e inclinar su 4nimo a que lo que construyese fuera un edi-
ficio para el Museo, que perpetuaria dignamente su nombre y el recuerdo
de su generosidad; o por lo menos, a que cediese su solar con ese objeto
y luego veria de ingeniarse para allegar fondos con que hacer la obra; y
medios habria de lograrlos acudiendo al patriotismo ilustrado de las cor-
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poraciones y los particulares; que €l (el Sr. Guirao) contribuiria también
como pudiese, y que desde luego ofrecia (caso de que el Sr. Zabalburu
cediese a la Comisién el solar) costear los cimientos” 52, Pero a pesar de la
buena fe del sefior Guirao nada se logré en este sentido.

Este pésimo estado de cosas se ve agravado en febrero de 1891 por la
decision del Ayuntamiento de demoler “El Contraste” por lo ruinoso de su
estado, pidiendo a la Comisién Provincial de Monumentos el desalojo del
edificio **. La Comisién acuerda buscar un edificio donde, con la aproba-
ci6n de las Reales Academias, trasladar el Museo, al tiempo que contestar
al Ayuntamiento solicitando demora en el traslado *. Asimismo se acuerda
la posibilidad de trasladar nuevamente el Museo a uno de los salones del
teatro de la ciudad %, o de aplazar el mismo mediante una reparacién no
muy costosa del edificio que, segin el arquitecto municipal Sr. Milldn, era
posible °C.

La solucién momentdnea al traslado del Museo vendrd de un modo ca-
sual y oportunista en mayo de 1892, cuando el secretario de la Comisién
Provincial de Monumentos ocupa la Alcaldia de la ciudad y en virtud de
su informe se ejecutan en el edificio las reparaciones mds urgentes y se in-
terfiere por algtin tiempo el traslado decretado °7.

II1.2. La Ley de Presupuestos Generales del Estado de 1887 y su
repercusién en Murcia ®8.

La Ley de Presupuestos Generales del Estado de 1887 incorporaba eco-
némicamente al mismo a los Institutos de Segunda Ensefianza. Esta refor-
ma, que en general era beneficiosa para los Institutos que se sufragaban
con cargo de los presupuestos provinciales, no lo era en el caso del de
Murcia, que contaba con rentas propias cuyos sobrantes habrian de ser
reintegrados ahora al Estado.

El Instituto de Murcia, merced a una acertada administracién, habia
conseguido reunir un importante capital que, positivamente invertido en
inscripciones nominativas, rendia un interés anual suficiente para autosu-
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fragarse y acumular lo sobrante al capital con la idea de conseguir algtin
dia hacer realidad las dos grandes ilusiones del claustro: la transformacién

general del edificio y la creacién de las cdtedras integrantes de la carrera
de peritos agricolas.

Por esta ley las economias de tantos afios debian pasar de golpe al
Estado. Para evitarlo se logré conseguir una disposicién temporal por la
que la suma acreditada por las inscripciones que custodiaba el Banco de
Espafa quedaban en el mismo en una especie de “depésito”. Mds tarde,
por intervencién de los politicos murcianos D. Juan de la Cierva y D. An-
tonio Garcia Alix, se logré el Real Decreto de febrero de 1905 por el que
se instituia una “Junta de Patronato para el mejoramiento de la Cultura en
Murcia” (al frente de la cual figuraba como Comisario Regio el Director
del Instituto y Vicepresidente de la Comisién de Monumentos, D. Andrés
Baquero Almansa), y se obliga el Estado a la conversién en efectivo de la
suma representada por las inscripciones, la cual seria invertida por la Jun-
ta de Patronato en obras de utilidad directa para Murcia, que habrian de
ser: cuatro grupos de Escuelas Graduadas y el Museo.

ITL.3. El Museo en su edificio.

Una vez solventados los problemas econémicos y legales para la cons-
truccién del nuevo edificio del Museo, el Ayuntamiento promueve expedien-
te para conseguir que el Estado le ceda el ex-convento de la Trinidad para
destinarlo a servicios municipales, pero con el propésito de ubicar en su
solar el nuevo Museo *°. Cuando el tinico requisito de tramitacién que fal-
taba para lograrlo era el informe de la Comisién de Monumentos refiriendo
las circunstancias histéricas y artisticas del mencionado edificio, ésta emi-
te su dictamen afirmando que “no hallaba inconveniente en la pretendida
cesién, por no ofrecer dicho ex-convento interés artistico o histérico” .

Las obras del nuevo edificio se le encargan al arquitecto provincial Don
Pedro Cerddn Martinez, que presenta el proyecto conjunto de Museo y Gru-
po Escolar el 30 de marzo de 1905. El edificio del Museo se encuentra ya
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terminado en abril de 1910, cuando la Comisién, en sesién de 16 de ese
mes, ante los gastos considerables y urgentes que la mudanza requiere, acuer-
da (reclamar a la Diputacién, que durante muchos afios no ha entregado ni
un céntimo de nuestra asignacién, los atrasos que adeuda a esta Comisién
de Monumentos y que en 31 de diciembre pasado ascendian a la cantidad
de 14.190 pesetas” L.

El traslado del Museo a su nuevo edificio se habia efectuado el 5 de
septiembre de 1910, fecha en la que en sesién de la Comisién de Monu-
mentos, el Sr. Baquero informa a la misma de “la forma en que ha que-
dado cumplido el traslado del Museo, desde su antigiio local del Contras-
te a este nuevo edificio” %2, y “refiere detalladamente las dificultades de
todo género con que se hubo de luchar para efectuar la mudanza y como
fueron resueltas, tan satisfactoriamente, que a pesar de la rapidez con que
se realizé y no obstante tratarse de objetos frdgiles y deteriorados, tiene la
satisfaccién de hacer constar, que ninguno de ellos ha sufrido el mds ligero
desperfecto” %, ademds “explica la distribucién y colocacién de las colec-
ciones artisticas y arqueoldgicas, atendiendo a las necesidades del nuevo

local, épocas histéricas, procedencias, etc.” 5.

El nuevo Museo se inaugurd oficialmente, con gran solemnidad %, el
sibado 10 de septiembre de 1910, a las diez de la mafana, segiin lo acor-
dado por la Comisién Provincial de Monumentos en su sesién de 5 de ese

mismo mes y afio .

IV. DESARROLLO ADMINISTRATIVO DEL MusEo.

Desde su creacién, el Museo fue regido por la Comisién Provincial de
Monumentos Histéricos y Artisticos, quien nombraba a uno de sus miem-
bros como “Conservador” para que se encargara del cuidado y vigilancia
de las dos colecciones: la de Bellas Artes y la de Arqueologia. La direc-
cién fue, pues, conjunta para ambas secciones, mientras éstas convivieron
administrativamente.

El 8 de noviembre de 1898 fue nombrado D. José Maria Andréu, ofi-
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cial 2.° del Cuerpo de Archiveros, Bibliotecarios y Anticuarios, por la Di-
reccién General de Instruccion Publica, para prestar sus servicios en el
Museo Arqueolégico, tomando posesién de su nuevo cargo el 1 de diciem-
bre de ese mismo afio 7. Queda asi la mitad del Museo bajo la direccién
de un funcionario piiblico del Cuerpo Facultativo de Archiveros, con dere-
cho a formar parte de la Comisién Provincial de Monumentos, que desde
esta fecha no tiene en la Seccién de Arqueologia més que una pequefia in-
tervencion, y que conserva su accién directa y plena en la Seccién de Bellas
Artes. En esta fecha queda, pues, independiente la direccién en ambas
Secciones.

La Seccion de Bellas Artes no se incorporard plenamente al Estado has-
ta el 6 de junio de 1921, fecha en la que, por Real Decreto, se instituye la
Junta de Patronato del Museo de Bellas Artes, quedando al amparo de la
legislacién dictada en 1913 %8, Dicha Junta se constituye en sesién de 24 de
junio de 1921 , Desde esta fecha, la Seccién de Pintura, Escultura y Gra-
bado queda bajo el régimen de los Museos del Estado, separada de la Sec-
cion Arqueolégica e independiente de la Comisién de Monumentos.

A pesar de existir una total independencia administrativa entre las Sec-
ciones de Arqueologia y Bellas Artes, no la existe material, ya que ambas
siguen conviviendo en el antiguo edificio de la Trinidad, que, falto de una
reforma que no llega a realizarse, resulta completamente insuficiente e
inadecuado para albergarlas. En 1950, el Sr. Sobejano expone a la Junta
de Patronato la conveniencia de trasladar en su dia el Museo de Bellas
Artes al edificio que para Museo-Biblioteca y Archivos estd construyendo el
Estado 7. Aunque en 1952 todavia sigue insistiendo la Junta sobre este
traslado 71, en julio de 1953 se rechaza definitivamente esta idea al creer la
Junta en la conveniencia de efectuar las reformas de ampliacién en el edi-
ficio antiguo al quedar espacio sobrado una vez que se efectie el traslado
de la Seccién de Arqueologia al nuevo edificio de Museo, Archivo y Bi-
blioteca (Casa de Cultura actual), y de la Coleccién Riquelme (Belén de
Salzillo) al Museo monografico del imaginero murciano 7

La Seccién de Arqueologia se instala en la Casa de Cultura en 1953, y
en 1957 se traslada, en depésito, al Museo Salzillo la coleccion Riquelme
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o Belén de Salzillo, propiedad de la Junta de Patronato, que lo adquirié
en su dia, junto con los bocetos y demds imdgenes del famoso escultor con-
servadas en el Museo de Bellas Artes.

Queda asi la Seccién de Bellas Artes sola en su edificio de la calle de
la Trinidad, aunque éste se encuentra en un estado absolutamente lamenta-
ble, como lo prueba el “Informe sobre el estado actual y reinstalacién de
sus fondos” emitido por el entonces Director D. Manuel Jorge Aragoneses
en enero de 1970 7, que no permite la apertura del Museo al publico y que
pone en peligro la seguridad de las obras en él conservadas. Antes, en 1962,
por Decreto de 1 de marzo, habia sido declarado Monumento Histérico-
Artistico el edificio y la coleccién artistica que albergaba.

En la actualidad el Museo de Bellas Artes es una de las Secciones en
que se divide el oficialmente denominado Museo de Murcia (la otra sigue
siendo la Seccién de Arqueologia) y su sede continia estando en el antiguo
edificio de la calle de la Trinidad, ahora calle del Obispo Frutos, totalmen-
te reformado en su interior a partir de 1970 por el arquitecto D. Pedro
Antonio San Martin Moro, quien le dio su actual configuracién. La nueva
instalacién se inauguré el 28 de mayo de 1973, siendo entonces Director
D. Manuel Jorge Aragoneses.

La direccién, de nuevo conjunta para las dos Secciones, la ostenta en
la actualidad D. Pedro Lavado Paradinas.
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la Sesién de 25 de enero de 1890.

5 ArcHIvo DEL MustEo pE Murcia, Seccion pE BELLAS ARTES, Libro de Actas

de la Comision Provincial de Monumentos Histdricos y Artisticos de Murcia. Acta de
la Sesién de 14 de febrero de 1891.
Arcuivo MuNiciPAL DE Murcia. Sesion de 11 de febrero de 1891.

5¢  Ibidem.
55 [bidem.
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56 ArcHIVO DEL Musto pE MURcIA, SEcciON DE BELLAs ARTES, Libro de Actas
de la Comision Provincial de Monumentos Historicos y Artisticos de Murcia. Acta de
la Sesién de 5 de marzo de 1891.

57 ArcH1vo pEL Museo DE MURCIA, SECCION DE BELLAS ARTEs, Libro de Actas
de la Comisién Provincial de Monumentos Historicos v Artisticos de Murcia. Acta de
la Sesion de 31 de mayo de 1892.

58 Ante la inexistencia de fuentes directas en el Archivo del Museo, para este
apartado se toman como fuentes los siguientes trabajos: IBANEz, Josg Maria, «El
Museo». Boletin de la Junta de Patronato del Museo de Pinturas de Murcia, afio pri-
mero, nam. 1. Murcia, 1922. «Las Obras de la Trinidad (Interview al Sr. Baquero)».
El Liberal. Murcia, 5 de mayo de 1906.

59 ArcHIvo DEL MusEto pE MuRcia, SEcciON pE BELLAs ArtEes, Libro de Actas
de la Comisién Provincial de Monumentos Histéricos y Artisticos de Murcia. Acta de
la Sesién de 12 de julio de 1892.

60 Ihidem.

61 ArcHivo pEL MUsEo pE MuRcCIA, SEcCION DE BELLAS ARTES, Libro de Actas
de la Comisién Provincial de Monumentos Histéricos y Artisticos de Murcia. Acta de
la Sesién de 16 de abril de 1910.

62 ArcHivo DEL Musto pE Mugrcia, SEcCION DE BELLAS ARTES, Libro de Actas
de la Comisién Provincial de Monumentos Histéricos y Artisticos de Murcia. Acta de
la Sesién de 5 de septiembre de 1910.

6 [bidem.

6t Ibidem.
6 (Inauguracién del Museo». El Liberal. Murcia, 11 de septiembre de 1910.

6  ArcHIvo DEL MusEo DE MuRciA, SEcciéN pE BErras ARTES, Libro de Actas
de la Comision Provincial de Monumentos Historicos y Artisticos de Murcia. Acta de
la Sesién de 5 de septiembre de 1910.

67 ArcHivo DEL Musto pE MuURcIA, SEccION DE BeELLASs ARTES, Libro de Actas
de la Comisién Provincial de Monumentos Histéricos y Artisticos de Murcia. Acta de
la Sesién de 5 de diciembre de 1898.

8 Real Decreto de 24 de julio de 1913 sobre creacion de Museos Provinciales
y Municipales de Bellas Artes. Reglamento para la aplicacion del anterior Real De-
creto de 18 de octubre de 1913, donde se especifican las atribuciones y deberes de
estas Juntas de Patronato.
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69 ARCHIVO DEL MusEo DE MURCIA, SEcciON pE BeLras ARTES, Libro de Actas
de la Junta de Patronato del Museo de Bellas Artes de Murcia. Acta de la Sesion
de 24 de junio de 1921.

0 ARrcHIVO DEL MUSEO DE MURCIA, SECCION pE BELLAS ARTES, Libro de Actas
de la Junta de Patronato del Museo de Bellas Artes de Murcia. Acta de la Sesion
de 24 de enero de 1950.

" ArRcHIVO DEL MustEo pE MuRcIA, SECCION DE BELLAS ARTES, Libro de Actas
de la Junia de Patronato del Museo de Bellaus Artes de Murcia. Acta de la Sesién
de 16 de mayo de 1952.

2 ArcHivo DEL Museo pE MURciA, SEcciON pE BerLas ARTES, Libro de Actas
de la Junta de Patronato del Museo de Bellas Artes de Murcia. Acta de la Sesion
de 4 de julio de 1953.

% ArcHivo DEL MusEo pE MuRcIA, SEcciON DE BELLAS ARTES, Informe sobre

el estado autual y reinstalacion de los fondos del Museo de Bellas Artes de Murcia.
(Informe emitido por el director, JORGE ARAGONESES, MANUEL.)
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LA CAPILLA DE SAN FRUTOS EN LA GIROLA
DE LA CATEDRAL DE SEGOVIA

POR

FRANCISCO JAVIER MONTALVO MARTIN






I 0CO a poco van apareciendo nuevas publicaciones que dan vida artistica
a la catedral segoviana y nosotros desde aqui queremos aportar nuestro gra-
no de arena.

En este trabajo trataremos de estudiar en profundidad el desarrollo ar-
quitecténico y escultérico que la capilla de San Frutos —situada en la girola
de la catedral de Segovia— ofrece durante la primera mitad del siglo xvir,
permaneciendo inalterada hasta nuestros dias.

Transcurrian los primeros afios del siglo, concretamente el 4 de marzo
de 1715, cuando el cabildo catedralicio decidié construir una capilla, con
la dignidad suficiente que pudiera albergar los restos de su santo patrén San
Frutos, para lo cual nombré unos comisarios especiales.

La catedral no contaba con el sitio apropiado para hacer la nueva ca-
pilla dedicada a San Frutos, y como ademads en la capilla del Trasagrario
no era conveniente que estuviera el santo patrén, parece ser que la mds
indicada era la “principal del ochavo a espaldas de la Capilla Mayor, ador-
nindola de retablo y el aseo necesario”. El cabildo consideré vdlida esta
idea y acordé que se ejecutase cuanto antes, para lo cual los comisarios man-
daron hacer trazas.

El 3 de junio de 1715 dichos comisarios trajeron al cabildo dos trazas
para el retablo, delineadas por Pedro Lainez “con primor y acierto, una
para executarla de madera y otra para que fuese de piedra mdrmol y jas-
pes”. La decisién recay$ en la de mdrmol y jaspes porque el lugar de la
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capilla es corto y no cabe en €l un retablo de madera que sea magnifico.
Por tanto, en seguida se mandé buscar el material y artifice pertinentes.

Pronto se encargé a algunos canteros montafieses para que trajesen al-
gunas muestras de marmoles y jaspes que se creia estaban en unas canteras
cercanas a la ciudad. Por fin trajeron un jaspe azul manchado de rojo de
gran calidad, localizado en un cerro a orillas del rio Moros, cerca de la villa
de Vegas de Matute.

Llegados a este punto nos asalta un interrogante: ;Por qué no se habia
explotado antes esta cantera, puesto que los edificios anteriores estdn cons-
truidos con materiales mds deficientes? Se llegé a pensar, en el sentir popu-
lar de la época, en un milagro de San Frutos. En el mismo orden de cosas,
parece ser que Dios quiso que la descubriera José Ventura y sus compaiie-
ros, quienes encontraron el lugar sin mds guia que la de su propia experien-
cia en sacar piedra comiin en diferentes canteras.

Una vez extraida la piedra se daba de asperén y algo de pulimento,
obteniendo asi gran tersura y lustrosidad.

Los comisarios capitulares acordaron que se ajustase con los canteros la
realizacién del zécalo para el retablo segin la traza de Pedro Lainez, arqui-
tecto, con su asistencia y direccién. Se ajust6 a jornal, pues no se pudo hacer
un tanteo por la novedad de este tipo de piedras y su particular tratamiento.

El 14 de junio de 1715 José Ventura recibié 230 reales a cuenta de la
piedra que sacé para dicho retablo y tres dias mds tarde Pedro Lainez per-

cibié 240 reales por la traza del mismo L.

Pero todos aquellos esfuerzos sirvieron de poco, pues los oficiales, des-
pués de ocho dias en la cantera, volvieron a Segovia con las manos vacias,
puesto que los marmoles se rompian con facilidad sin poder aprovecharlos.
Visto lo cual los sefiores comisarios pretendieron ajustar con dichos cante-
ros un zécalo de piedra cdrdena pulimentada, pero no llegaron a un acuerdo
porque pedian un precio muy elevado, no pudiendo en esta ocasién ajustar
la obra.

1 Archivo de la catedral de Segovia, Libro de Fabrica, 1680-1724. Cuentas 24-6-
1712/24-6-1718.
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Fic. 1. Situacién de la capilla en la catedral de Segovia.



Fics. 2 y 3. Vistas generales de la capilla.




F1c. 4. Retablo de San Frutos.

Fic. 5. Detalle de la figura anterior.




Fic. 6. Retablo de Santa Engracia.

Fic. 7. Retablo de San Valentin.




Fics. 8 y 9. Medallones decorativos con inscripciones del donante.



Fics. 10 y 11. Reja y escudo de armas de la familia Guerra.



Fics. 12 y 13, Detalles de la techumbre y paredes.



Fic. 14. Lampara de plata de Baltasar de Salazar.



Miés tarde volvi6 a salir a concurso la obra y vino de Salamanca don
Pablo Herranz de Sierras, maestro arquitecto de canteria, con cartas de re-
comendacién que le acreditaban de perito en el arte.

Herranz no tardé en convencer al cabildo de que era la persona indicada
para ejecutar la obra, siguiendo las trazas de Pedro Lainez, incluso y “a
priori” introdujo algunas mejoras. Se comprometié a hacer el zécalo de jas-
pe azul veteado de blanco y pulimentado, asi como la grada y tarima del
altar de las mismas piedras y labor —todo ello asentado— por un precio
de 5.000 reales, pero definitivamente cobraria 8.300 reales, pues el cabildo
acordé pagarle 3.300 reales mds porque entendié que Herranz habia intro-
ducido importantes mejoras.

Todavia corria el afio de 1715 cuando Pablo Herranz comenzé las obras.
No tardé en considerar que debia cambiar notablemente el disefio anterior
y se apresuré, con el consentimiento del cabildo, a mejorar el mismo.

A finales de 1716 ya habia terminado de labrar la obra, pero solamente
habia asentado el z6calo, porque temia que se maltratara la grada y peana
mientras durasen las obras.

Por falta de medios econémicos cesaba la obra el 16 de febrero de 1717
y el maestro quiso ausentarse, pero el cabildo no lo consintié. Cinco dias
después la mesa capitular ajusté con Herranz una obra de envergadura
—que se describe ampliamente— consistente en un pedestal o primer cuer-
po del retablo de siete pies de alto, la mesa de altar y los consiguientes
z6calos, todo asentado. Pablo Herranz hizo nuevo disefio, siguiendo la linea
del de Lainez, que presenté al cabildo “con vasas para estipites, cornisa
que lo corona y el adorno de frontis, a los lados puertas que vienen desde
el s6calo”. Como también un taberndculo con una mesa en cuyo zécalo
irfa situado el Santisimo Sacramento y en el segundo cuerpo de dicho ta-
berndculo un nicho para colocar la urna y reliquia de San Frutos, adornada
con columnas y otros elementos, la cual rematard en pirdmide, sigue una
naranja y ochavo que ha de cubrir un pabellén, todo de marmoles y jaspes
pulimentados y con adorno de serafines, festones y tarjetas donde se requie-
ra. “Pero el adorno sobrepuesto que se aya de hacer de vronces no ha de ser
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a cargo de dicho maestro como ni tampoco el acabar el referido taberndcu-
lo”, sino solamente lo que corresponda al pedestal. El arquitecto se com-
prometié a dar todo acabado por su cuenta y riesgo, con un importe de
3.000 ducados, en el plazo de dos afios y medio.

Firmaron el contrato los comisarios especiales para esta obra y el pro-
pio Pablo Herranz, el cual percibié 3.000 reales a cuenta de la misma.

En ocho dias sacaron de las canteras de Vegas de Matute bastantes mate-
riales para el pedestal de la misma calidad e incluso mejor que los del z6-
calo sin tener que profundizar en las canteras ni romperlas con pélvora
(como se temia, pues era obra de un mes y muchos peones). Tanta fue la
admiracién que se volvié a pensar en milagro del santo. Luego trabajaria
la piedra en el taller que monté en la casa que para su trabajo tomé. Tra-
bajaban en ella cuatro oficiales marmolistas y un peén regularmente, ade-
mds de los que sacaron la piedra. El jornal de los oficiales incluia cuatro
reales, comida y seis cuartos para vino diarios, ademds de posada, cama y
ropa limpia que uno y otro se computaba a razén de nueve reales cada jor-
nal de oficiales y de los peones a tres y medio. Con dicha gente labré mds
de la mitad de las piedras para el pedestal de cincel y algunas de pulimento
en diez meses que dicho maestro sobrevivié desde que la empezara, pues
murié el dia 24 de diciembre de 1717, a las cinco de la mafana.

Dejé delineado un disefio que ofrecia gran arquitectura y gracia, “arra-
glada a las instrucciones de los libros de primorosos artifices espafioles y
extranjeros en que estudié con mucho desvelo para ajustar dicho disefio”.
Estuvo mds de dos meses confeccionando dicho disefio, pues tenia que acu-
dir a dar plantillas y érdenes a los oficiales de lo que tenian que trabajar.
Después de terminar el disefio estuvo trabajando en su casa-taller como es-
cultor abriendo tarjetas y haciendo figuras, pues dominaba también el arte
de esculpir.

Cuando muri6 tenia la obra mds avanzada de lo que cabia esperar.

Como datos biogrdficos podemos apuntar que fue enterrado en la cate-
dral como pedia en su testamento y que dejé viuda, Josefa Gonzdlez, v
cinco hijos menores de edad.
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Su viuda suplica al cabildo para que la obra continte, segin el disefio
de su marido, de manos de dos oficiales sobrinos del difunto. Acordé el
cabildo que la obra prosiguiese en nombre de la viuda y de Fabidn y Alonso
Cabezas, sobrinos del difunto maestro. Las obras ya estaban en marcha cuan-
do la viuda, a finales de enero, decidi6 desistir de su empefio y convino con
el cabildo en que se tasara la obra realizada hasta la presente por Pablo
Herranz. Josefa Gonzdlez nombré tasador a Manuel Carretero y la fébrica
al maestro de obras de la catedral, Tomds Angel Albarrdn, ante Juan Gil.
Carretero tas6 las piedras labradas y por labrar en 17.500 reales y Alba-
rrdn en 14.000, incluido el disefio. Al no llegar a un acuerdo, se nombré
a un tercero en discordia, a Pedro Lainez, quien las tasé en 16.000 reales.
Por fin quedé fijado el precio en 16.000 reales “con tal que se vaxe de ellos
lo que sea necessario para sentar la peana y perficionar de el pulimento el
zécalo de dicho retablo segtin estubo obligado el difunto por la primera con-
trata que para este fin se presenté”. El dia 4 de marzo de 1720 se contra-
dijo la retasa que hizo Lainez —ahora en 15.000 reales— y concluyd. La
viuda se vio forzada a pedir socorro al cabildo para que pudiese volver con
sus hijos a Salamanca.

Después siguieron negociaciones con los antedichos Fabidn y Alonso Ca-
bezas, que prometieron dar fianzas y acabar dicho pedestal, segiin la con-
trata de su tio Pablo, por los 19.000 reales que dej6é de percibir, y que si
sobra alguna cantidad, después de acabado, darian parte a la viuda y a sus
hijos.

Posteriormente Alonso Cabezas no quiso ajustar la obra en un tanto,
sino que s6lo queria trabajar en el pulimento por su jornal. Sin embargo,
Fabidn se ofrecié para acabarlo por un tanto y que para ello le fiarian Pablo
Franco, maestro tallista para la misma obra, y Simén Peifia, vidriero. El
cabildo consinti6 siempre que fuera en las mismas condiciones que en la
primera contrata con el maestro difunto, y ademds Fabidn debia entregar
1.000 reales a la viuda. Por su parte, el cabildo pagaria a Fabidn los 18.000
reales restantes por semanas para los materiales y herramientas necesarios,
asi como los correspondientes jornales. Fabidn y Pablo Franco cobrarin
siete reales diarios y Alonso Cabezas, por dar el pulimento, cinco; los peo-
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nes percibirdn tres reales y medio, haciendo néminas cada semana. De cual-
quier modo no llegardn a acuerdos claros en el contrato, como luego se
verd en detalle.

El 23 de abril de 1718 empezé Fabidn a asentar las piedras labradas,
para lo cual hizo andamio y macizé a cal y canto la mesa de altar para ma-
yor seguridad del zécalo y demds obra por lo pesado del material.

Miés tarde se encontré alabastro, que es mds décil y hermoso para ser
trabajado, por lo que se decidié6 cambiar el anterior mdrmol blanco por
alabastro con la talla y adorno correspondiente, para excusar asi los bron-
ces previstos en el disefio original, a la vez que abarataba considerablemen-
te la obra. Al parecer, esta obra convencié a propios y extrafios, pero,
desgraciadamente, no se ha conservado ni siquiera las trazas.

A mediados de octubre de 1719 se terminé la obra del pedestal, tal y
como se habia ajustado con el difunto Pablo Herranz, con las mejoras del
alabastro y sin las piedras que han de respaldar la urna de San Frutos que
se ha de hacer en medio.

Pasaremos ahora a detallar los gastos en reales que, en definitiva, la
fabrica catedralicia tuvo por esta obra:

— A la viuda y menores de Pablo Herranz ... ... ... ... ... 1.004
— Por herramientas ... ... ... ... coi cir ver eer eee e . 2.015,12
— Por méarmol azul ... ... ... ... ... ... oo oo oo oo ... 1.074,08
e POT BlABABIIG e cveins sivouns sevones s sk ¥Eeen S 849
— Fabian Cabezas por los jornales que gand en 374 dias

y medio que gandé como oficial mayor ... ... ... ... ...  4.854,25

— Pablo Franco, oficial tallista, por los jornales de 160
dias que trabajo en dicha obra a razén de 8 reales por
no contentarse con los 7 fijados y 42 reales que gand
su aprendiz ... ... ... .. oo e cen e e s . 1338

— Alonso Cabezas por los jornales de 381 dias que tra-
bajo a razén de 5 reales en principio y luego a 6 que se
adelant6 en la labra de cincel por informe del maestro
FADIAN cuocvin cvnnsan wow swwsas wommwns wori v s sompsns o (GAOGD
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— José Sisi, oficial tallista, por 52 reales de jornal ... ... 260

— Manuel Cadrana, tallista limpiante, por 38 dias a ra-
zon de 3 reales, consta de recibo de Pablo Franco, su

INABAIED: vn shaiai Mo ads DOl T AR Suhivi SOveREe WREOEY 115,17
— Lazaro Santalla, pedn, por 117 dias y medio a razén

de3reales ... ... ... oo il i e e e e e e e 411,17
— Felipe Municio, peén, por 21 dias ... ... ... ... ... ... 73,17
— Alonso Tello, peén, por 36 dias ... ... ... ... ... ... ... 154,
— Manuel del Pozo, pedn, por 174 dias ... ... ... ... ... 612,17
— Manuel Barrado, por 36 dias que trabajé como cante-

T0; 4 razon de 6 Teales .. i wwe soamons mon wonsins wes was 219
— Bernardo Tomas, pedn, por 27 dias ... ... ... ... ... ... 96
— Simén Carretero, peén, por 118 dias ... ... ... ... ... ... 415
— José Felipe, aprendiz del maestro Fabian, por 290 dias

y medio a razén de 2 reales ... ... ... ... ... ... . 581
— Por el alquiler de la casa de Frutos de Espinosa, donde

estuvo el taller el afio de 1718 ... ... ... ... ... ... ... 360
— Por el alquiler de la casa del marqués de Velmudo, don-

de estuvo el taller en 1719 ... ... ... ... ... ... .. 330
— Pedro Gutiérrez, dorador, por su trabajo ... ... ... ... 136

— Por las costas y derechos que ocasionaron los autos ju-
diciales que se hicieron sobre la tasacién de lo que dejé
hecho y prevenido el difunto maestro Pablo Herranz. 176

— Por el destajo de la talla que se ajusté de todo el lado
de la epistola y tarjetas de ambas puertas de alabastro
que ajusté y recibi6 el dicho Pablo Franco, tallista,

como consta de sus recibos ... ... ... ... ... ... ... ... 1485
— Item 200 reales a Fabiin Cabezas por su trabajo y

YORESEEI: rvman o v Dramss AR AR ERRoSE NER THE SRR 200
— Por los derechos de un testimonio de los autos de la

referida tasacién del retablo ... ... ... ... ... ... ... ... 14,23

El total de todas estas partidas se eleva a 19.000 reales.
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También aparece en la documentacién catedralicia un interesante apar-
tado que trata del arte de labrar piedra marmol y jaspes, dénde se deben
buscar y qué tratamiento se debe seguir para su mejor aprovechamiento.

En las diferentes cuentas de fabrica entre los afios 1747 y 1748 se men-
ciona repetidamente el hecho de que la capilla de San Frutos que nos ocupa
se vino abajo, por lo que cabe suponer que la obra descrita anteriormente
desapareci6 —aunque algunas cosas pudieron ser aprovechadas para el en-
losado de la nueva obra—. A veces se habla incluso de ciertas columnas de
piedra cdrdena, sin duda pertenecientes al retablo anterior, pero que no se
aprovecharon, puesto que se hicieron, como se verd, tres retablos de made-
ra, existentes en la actualidad.

Con fecha 23 de marzo de 1747 dofia Maria Claudia de Llamas, mar-
quesa de Guerra, y el cabildo de la catedral segoviana, representado por
don Juan de Santander y Zorrilla, firmaron una escritura de obligacién
para la fabrica de tres retablos, dos lamparas, una verja y el adorno perti-
nente para la capilla de San Frutos, todo a expensas de la sefiora marquesa
de la herencia de su tio Domingo Valentin, obispo que fue de Segovia entre
1727 y 1742.

Muchas son las condiciones que se especifican en esta escritura, entre
las que destacaremos algunas, como la obligacién de colocar en dicha capi-
lla la urna con los huesos del santo patrén, sin poderlos trasladar a otra
parte que no sea la capilla mayor o trascoro, dejando en este caso alguna re-
liquia en dicha capilla.

En esta escritura también se habla de la ruina que padecia la capilla
en 1747.

Se advierte que dicha capilla llevard un altar principal en el que se
colocara la urna de San Frutos y a los lados dos colaterales uniformes en
arquitectura al principal, con las efigies de San Valentin y Santa Engracia,
respectivamente (ambos hermanos de San Frutos). Estos dos altares colate-
rales y dos ldpidas con el escudo de armas de la Casa Guerra, actualmente
frustros, vienen a sustituir a sendos sepulcros que pertenecian a la obra
anterior.

La planta y disefios fueron hechos por D. Domingo Martinez, profesor
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de arquitectura y adornista en la corte de Madrid, ya vistos y aprobados
por el cabildo antes de marzo de 1747. Lo que no sabemos es quién realizé
con exactitud dichos retablos, pues no se dice si los hizo el propio Domingo
Martinez o si fue otro maestro el que llevé a cabo la obra.

En la actualidad se conservan tres retablos que coinciden en todo con
los descritos en dicha escritura de oblibacién y desde aqui queremos hacer
constar que la capilla conserva, casi en su totalidad, todo el adorno per-
tinente.

Existen las cornucopias talladas y doradas que se mencionan en el con-
trato-escritura, asi como las dos ldimparas de plata de ley —realizadas por
Baltasar de Salazar, artifice madrileio—. También se conserva una verja
de hierro con ciertas labores sobre basamento de piedra cérdena y un pel-
dafio del mismo pénero de piedra que da paso a la capilla.

Los tres retablos se estructuran brevemente de la misma manera: mesa
de altar sobre tarima, alto basamento con medallén central de rocalla, hor-
nacina —que encierra las efigies de los respectivos santos— entre dos pares
de columnas de tipo corintio y frontén partido con el escudo de armas de
la Casa Guerra. Tan sélo se diferencian porque el central es algo mds gran-
de y en su basamento ha sustituido el medallén por un sagrario con puerta
pintada al 6leo que representa a la Inmaculada Concepcién y en el remate
superior del frontén partido tiene un medallén oval en altorrelieve policro-
mado con una escena de un milagro de San Frutos.

En resumen, nos hallamos ante una capilla realizada, definitivamente,
a mediados del siglo xviir, bajo una dominante estética rococé. Presenta
tres retablos de madera dorada y estofada disefiados por el arquitecto ma-
drilefio Domingo Martinez en 1747. Ademds se pueden ver otros objetos
importantes como las dos ldmparas de plata —actualmente en el tesoro ca-
tedralicio—; seis hacheros y cuatro cornucopias de madera; varios festo-
nes y guirnaldas pintadas en las paredes; dos puertas con una arquitectura
interesante, coronadas por sendos medallones de angelitos en grisalla; dos
medallones en la parte superior de las paredes laterales que indican quién
coste6 los gastos de la obra; cierra la capilla una elegante verja de hierro
que también remata con el escudo de armas de la familia Guerra.
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ENTREGA DE LA MEDALLA DE HONOR 1985 AL MUSEO
MARCELIANO SANTA MARIA, DE BURGOS






En la sesion publicw y solemne celebrada el dia 13 de octubre
de 1985 se entregé la Medalla de Honor 1985 al Museo Marceliano
Santa Maria, de Burgos.

Abierta la sesién por el Sr. Director de la Academia, el Secretario
General dio lectura al acta de concesién en los siguientes términos:

}iN sesion celebrada en 20 de mayo de 1985 por la Comisién de la Me-
dalla de Honor, bajo la presidencia del Sr. Director, D. Luis Blanco Soler,
y con asistencia de los Académicos Sres. D. Hipolito Hidalgo de Caviedes,
D. Luis Cervera Vera, D. Antonio Fernidndez-Cid y el Secretario Gene-
ral, D. Enrique Pardo Canalis, viése una propuesta firmada por los sefio-
res D. Enrique Segura, D. Federico Marés y D. Juan de Avalos, a favor

del Museo Marceliano Santa Maria, de Burgos.

En la documentacién presentada, y que la Comisién ha examinado de-

tenidamente, se acreditan los siguientes extremos:

— Memoria relativa a la instalacién del Museo Marceliano Santa Ma-
ria en el antiguo Hospital de San José sobre terrenos del Monasterio del
mismo nombre en Burgos y restauracién llevada a cabo expresamente para
la finalidad antes indicada.

— Enunciacién detallada de las obras realizadas a través de dicho
Patronato, no solamente limitadas a la consolidacién del edificio, sino a
su evidente mejora y ornamentaciéon del recinto donde esti enclavado el
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Museo, proseguidas con posterioridad al proceder al montaje de dependen-
cias complementarias —despacho de la direccién, sala de exposicién, sala
de juntas, etc.—, suponiendo todo ello un coste superior a los 120 millones
de pesetas.

— Serie de ilustraciones en color sobre la restauracién llevada a cabo,
recogiendo, a la vez, testimonio grifico de la visita de S. M. la Reina al
Museo y de la audiencia concedida por S. M. el Rey al Patronato.

— Planos de la restauracién y ampliacion del Museo concernientes a
la recuperacién de la fachada derecha y jardin, plantas primera y entre-
abiertas y ampliacién de instalaciones y servicios del Museo.

— Relacién de las actividades culturales a cargo del Patronato del
Museo, entre las que se cuentan numerosas exposiciones detalladas en la
documentacién presentada, asi como diversos recitales y conciertos nacio-
nales y extranjeros.

Parte principal de las actividades de esta fundacién se centra en la
instalacién y conservaciéon del “Museo Marceliano Santa Maria”, insigne
pintor burgalés, perteneciente a la Academia durante mds de cuarenta afios,
y cuya obra —comprendiendo 165 piezas en total (6leos, dibujos y escul-
turas)— ha sido celosa y generosamente reunida en el Museo de su nombre,
sobre el cual se acompafa la publicacién editada expresamente.

A la vista de todo ello esta Comisién ha estimado undnimemente que
el Museo Marceliano Santa Maria, tanto por la defensa, recuperacién y
proteccion del Patrimonio Artistico Nacional como por su proyeccién so-
cial y actitud ejemplar respecto de las actividades culturales en el marco
incomparable de la ciudad de Burgos, merece la concesién de la Medalla
de Honor de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando corres-
pondiente a 1985.

En sesién extraordinaria celebrada por la Academia en 27 de mayo del
presente afio, y de conformidad con la propuesta de la Comisién de la Me-
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dalla de Honor, se acordé la concesién de la Medalla de Honor correspon-
diente a 1985 al Museo Marceliano Santa Maria, de Burgos.

Asi lo proclama el Sr. Director, levantando seguidamente la sesién con-
vocada al efecto.

De todo lo cual, como Secretario General, doy fe.

ENRIQUE ParDO CANALIS.
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A continuacién, el Académico numerario D. José Herndindez Diaz,
en nombre de la Corporacién, pronuncid las siguientes palabras:

Exemo. Sr. Director,
Excmos. Sres. Académicos,

Sefioras, Sefores:

A GRADEZCO muy sinceramente la designacién para glosar el otorgamien-
to de nuestra Medalla de Honor al “Museo municipal burgalés Marceliano
Santa Maria”, que se hizo piblico el pasado 30 de mayo, conmemoracién
del Santo Titular, y en este acto cobra efectividad.

Mi satisfaccién radica en que me permite dedicar un entrafable re-
cuerdo a D. Marceliano —auténtico protagonista en realidad del homena-
je—, a quien conoci, traté y admiré, con motivo de unas inolvidables opo-
siciones a las Catedras de Procedimientos Técnicos de la Pintura, de las
Escuelas Superiores de Bellas Artes de San Fernando, San Jorge y Santa
Isabel de Hungria, de Madrid, Barcelona y Sevilla, respectivamente, cele-
bradas hace exactamente cuarenta y dos afios. El presidia el tribunal, como
Numerario de nuestra Academia, y actuaban de vocales los eximios pinto-
res Daniel Vdzquez Diaz, Eugenio Hermoso y Gabriel Morcillo, figurando
quien os habla de Secretario, por ser el de menor edad. Durante tres me-
ses, si mal no recuerdo, se desarrollaron los ejercicios, y para mi, Catedri-
tico treintafiero, fundador y Director de la Escuela sevillana, fue una
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gozosa fiesta, tratando intimamente a dichos artistas, mayores en saber y
en edad, dialogando con ellos y aprendiendo de su maestria y singular ta-
lante, pues uno era castellano, otro extremefio, dos andaluces y todos ejer-
cian al respecto. Aquello terminé felizmente, obteniendo las Cétedras, en
refiida lid, nuestro entrafiable compafiero Ramén Stolz Viciano, Miguel Fa-
rré y Juan Miguel Sdnchez, tres grandes muralistas y notables pintores de
caballete.

Mi trato durante la oposicién fue, naturalmente, directo y asiduo con
el Presidente, quien, con su reciedumbre castellana, llevé con pulso firme
el desarrollo de las practicas del éleo, pastel, temple, encdustica y fresco,
ademds de los temas tedricos. Declaro paladinamente que la presencia de
D. Marceliano me infundia profunda admiracién y respeto por su perso-
nalidad —pues su arte ya me era conocido anteriormente—, y ante él —fi-
gura opulenta, barbado, noble testa y gentil ademdn— evocaba la imagen
del Padre Eterno, arrancado de algiin retablo de su tierra. Llegué a tomarle
afecto y aprendi de él lecciones de bien hacer, que me han servido mucho
en la vida; tanto es asi, que procuré ahondar en su conocimiento, sirvién-
dome al efecto de su discurso de recepcién en esta Corporacién, en 1913,
que tituls “Poderes del Arte, Valor y Utilidad de la Belleza”, verdadera
tesis, compuesta por un indudable investigador estético, y de las ideas con-
tenidas en sus contestaciones durante cuarenta afios de Academia, a Alvarez
de Sotomayor, Chicharro, Gonzalo Bilbao, Valentin de Zubiaurre, Teodoro
Anasagasti, Vaquer y José Francés.

La eminencia de su arte, en el ambiente de la época, fue producto de
una cuidada formacién en la madrilena Escuela Superior de Pintura, Es-
cultura v Grabado, antecedentes de la de Bellas Artes y de la actual Fa-
cultad, de los cuatro afios de estancia en Roma (1891-95) pensionado por
la Diputacién de su provincia y de la dedicacién a la docencia en la Escuela
de Artes y Oficios Artisticos y en el Instituto de Ensefianza Media de San
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Isidro, pues, con el rigor y disciplina de la pedagogia impartida a los dis-
cipulos, se autoforma indudablemente el docente.

Rigor en el dibujo, riqueza de paleta, adecuada composicién, recto tra-
tamiento del desnudo y cantor del paisaje de su noble tierra, son las carac-
teristicas de su personalidad, tremendamente vitalista, pues todavia labora-
ba con tesén a sus ochenta y cinco afos, casi al borde de la Eternidad,
dejando incluso un retrato inacabado en la postrimeria de su tarea.

Como artista de su tiempo, cultivé la pintura histérica en escenas de
gran formato, asuntos romdnticos, retratos cargados de mensaje, temas re-
ligiosos, bodegones, etc., ya que cultivé todos los géneros artisticos, plasma-
dos en diversos procedimientos.

Concurrié asiduamente y sin desmayos a las Exposiciones Nacionales y
a varias internacionales, cosechando justas recompensas, desde la Tercera
Medalla por su “Misa de Pontifical” en el Certamen de 1890, cuando con-
taba tan sélo veinticuatro afios, hasta la preciadisima Medalla de Honor
(1934) por “Figuras de leyenda”, jalonadas de Segundas por obras de
tanta enjundia como el “Triunfo de la Santa Cruz” (1892) o “A la Epis-
tola” (1895), o las dos de la Seccién de Artes Decorativas, o de Primeras
por “Resurreccién de la Carne” (1901) o “Angélica y Medoro”, de 1910.

Mas, infatigable, seguia produciendo sin pausa y con pleno ardor voca-
cional, en asuntos muy variados como los histéricos “Se va ensanchando
Castilla” o las “Hijas del Cid” (1908), o los costumbristas, cuales “El Es-
quileo”, de 1897; “La Vendimia”, “Merienda en la Moncloa™, “A mejorar
la raza” y “Ya se van los pastores a la Extremadura” (1952), al fin de su
carrera, varios de ellos de gran textura y todos de enjundiosa densidad.

En su tarea permanecié fiel a su acendrada tesis de que “las obras de
Arte son, ante todo, la expresién de una idea”, concepto platonizante, que
acrece la valoracién estética de la produccién pldstica. ;Qué gran defini-
cién la del maestro Azorin!: “Marceliano Santa Maria permanece en sus
pinturas fiel a Burgos, fiel a Espafia y abierto a lo moderno. Pocos pinto-
res como éste habran logrado adscribir un pedazo de tierra espafiola a su
persona.”
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Siendo importante toda su vasta produccién, siento predileccion por
sus paisajes, a través de los cuales yo he aprendido a conocer y amar una
parcela importante del alma castellana. El mismo los define al decir: “Yo
soy devoto de esas lejanias de color de rosa que se perciben en Castilla,
donde todo es llano, tanto el cardcter como el paisaje; donde todo es claro,
lo mismo el idioma que el ambiente.”

* * *

Tan excelso personaje estuvo colmado de honores y distinciones naciona-
les y extranjeros. Y era légico que su Burgos natal se volcara en homena-
jearlo. Estimé excepcionalmente el nombramiento de Hijo Predilecto, que
le fue otorgado “némine discrepante”, en 1925; mas hay algo que honra
al artista tanto como al solar que le vio nacer, y es el “Museo Municipal
Marceliano Santa Maria”, inaugurado en 1968, una de las pinacotecas
monograficas mads importantes de Espafia. Para ello se restauré por el Es-
tado el viejo monasterio de San Juan, alzado en pleno siglo x1, y en casi
total ruina, no sélo por los incendios de fines del siglo xv, y sobre todo el
de 1537, sino por el abandono y saqueo a través de los tiempos.

Alli nos encontramos claustros de gética estructura y amplias zonas re-
nacentistas, cuiddndose con mimo e interés la reconstruccién, plenamente
ambientada, de forma que impresiona muy gratamente y puede presentarse
como ejemplar.

La ordenacién museistica estd realizada con amor, y alli se aprende y se
goza, en sus 170 obras, con tantos trozos de historia patria v con numerosos
jirones de las tierras de Espafia, cargadas de recia poesia.

Incluso se exponen dos bronces, fechados en 1904, claro exponente de
la integracién de las artes e indicativo de la conveniencia de que el pintor,
acostumbrado a plasmar en un plano, lo haga también en corporeidad, para
obtener la dimensién del objeto propuesto como modelo.

Muchas de las obras ya citadas enjoyan las salas del Museo, cuales el
impresionante “Triunfo de la Santa Cruz”, de enfdtica elocuencia y épica
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monumentalidad; “A ensanchar Castilla”, evocador de pdginas inmortales
de la Reconquista; o el episodio de “Angélica y Medoro”, cargado de be-
lleza y al par de fuerte expresién; o las “Hijas del Cid”, con espléndidos
desnudos, apretados de dibujo y sobria paleta; o la “Resurreccién de la
carne”, en abigarrada composicién de estructura simbolista; o “A mejorar
la raza”, inmerso en el realismo costumbrista de clara estirpe decimonéni-
ca; o “El esquileo”, entranable pdgina en la que se inserta bucélicamente
el agro y la cabafa; las series de dibujos —animales, manos, figuras—
preparatorios para las obras definitivas. Y tantas y tantas que aureolan la
figura del gran pintor de Castilla, perfectamente estudiadas en el magnifico
catilogo que honra la bibliografia artistica hispdnica, y que es, por el mo-
mento, el epilogo de varias publicaciones museogréificas de tono menor;
de la deliciosa carpeta de “Acuarelas y dibujos”, etc.

En estricta justicia, nuestra Academia ha otorgado su prestigiosisima
Medalla de Honor de 1985 al “Museo Municipal Marceliano Santa Maria™,
de Burgos, alzando sobre el pavés una tarea modélica, que merece ser imi-
tada, para honra del arte y de la patria.

He dicho.

JostE HerNANDEZz Diaz.
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Seguidamente el Sr. Director procede a la entrega de la Medalla
de Honor al Sr. Presidente del Patronato Marceliano Sania Maria,

de Burgos, quien pronuncié a continuacion el siguiente discurso:

Excelentisimo Sefior Director,
Excelentisimos Sefiores Académicos,
Excelentisimos e Ilustrisimos Sefiores,
Sefloras y Sefiores,

Amigos:

CONSTITUYE un hecho realmente trascendental en la historia del Patro-
nato del Museo Marceliano Santa Maria de Burgos, cuya representacién
tengo el honor de ostentar, el haber recibido hace unos momentos la Medalla
de Honor de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, que viene
a premiar la fecunda labor desarrollada por el mismo desde la fecha de su
creacién, en 1966, aun cuando su actividad haya sido especialmente intensa
en los tltimos afios, lo que le ha hecho merecedor a esta distincién, estable-
cida con cardcter honorifico para estimulo de cuantas manifestaciones re-
dunden en beneficio de las Bellas Artes.

Y si este preciado galardén constituye de por si un mérito indiscutible,
no supone menor mérito, aun cuando sea coyuntural, la oportunidad que
con su otorgamiento se nos concede de alinearnos con otras Corporaciones,
Instituciones y Entidades que, poseedoras del mismo, tienen una tradicién
cultural y artistica de universal renombre. Digalo, si no, el simple enun-

— 329



ciado de los laureados Ayuntamientos de Barcelona, Cérdoba, Granada, Sa-
lamanca, Céiceres, Bilbao y el nuestro propio de Burgos, que recibi6 esta
distincién en 1949 ; las Diputaciones de Pontevedra y Navarra; la Socie-
dad Espafiola de Amigos del Arte; los Museos Marés y Lézaro Galdia-
no; el Consejo Autonémico del Patrimonio Nacional; la Fundacién “Juan
March™; la Casa de Alba, etc., cuya grata escolta y compafiia nos enor-
gullece y llena de satisfaccién, no por puro hedonismo precisamente, sino
por lo que esta Medalla habrd de suponer para estimulo y ejemplo nuestro
en el futuro.

Si tuviéramos que justificar de alguna forma las realizaciones del Pa-
tronato del Museo Marceliano Santa Maria, habria que tener presente la
estrecha vinculacién del mismo con el pueblo de Burgos, a cuyo dictado
puede decirse que ha obrado siempre, no tanto porque se le hayan impuesto
unos criterios y unas determinadas lineas de actuacién, sino porque a los
treinta y tres afios de la muerte del gran pintor burgalés al que nuestro
Museo estd dedicado puede decirse que su recuerdo es mds vivo, constante
y pertinaz que nunca, mds clara y mds abierta la luz que se desprende de
sus cuadros, mds arraigado el ensamblaje entre su obra y nuestros senti-
mientos y de mayor dimensién y profundidad su estela artistica, que tan
bien se aviene con el espiritu de los burgaleses, que, honrados con la gloria
y la fama del nunca bien ponderado “pintor de Castilla”, estan retindonos
constantemente a ensalzar su obra, a mejorar su imagen y a devolver al
Monasterio en que tiene asiento el Museo parte de su pasado esplendor,
iniciado en el siglo x1 bajo el reinado de Alfonso VI de Castilla y Ledn y
de la Reina Dofia Constanza, que le fundaron en la vega de Burgos, dotan-
dole y favoreciéndole con numerosos privilegios y posesiones.

Ello quizds justifica de alguna forma la concesion de esta Medalla, que
se otorga tanto por la actividad protectora y fomento de las artes como por
la defensa y recuperacién del patrimonio artistico nacional, en cuya linea
de actuacién nuestro Patronato ha intentado convertirse en un ente vivo y
dindmico, contribuyendo de forma decisiva a la formacién artistica de
nuestro pueblo con una serie de actividades marginales a la propia exhibi-
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cién de la obra del pintor que da nombre al Museo, tales como publicacio-
nes, conferencias, conciertos, exposiciones y otros numerosos actos de este
cardcter que han convertido este recinto en un Centro Cultural de primer

orden.

Pero si bien es cierto que el pueblo de Burgos ha sido el principal im-
pulsor y beneficiario de las actividades del Patronato, habiendo demandado
con elocuentes silencios las extraordinarias obras y realizaciones que han
tenido lugar en el Museo, seria olvido imperdonable no traer hoy a nuestra
memoria la feliz iniciativa de la creacién del Patronato, debida a la sensi-
bilidad de D. Gratiniano Nieto Gallo, titular entonces de la Direccién Ge-
neral de Bellas Artes, asi como a la generosa aportacién de D. Juan Anto-
nio Arin, sobrino del pintor Marceliano Santa Maria, donante de la ma-
yoria del fondo artistico de la pinacoteca, que con tanto celo y amor cus-
todiamos.

Permitidme que, aprovechando la oportunidad que se me brinda de in-
tervenir en este acto, dedique, siquiera brevemente, unas palabras de home-
naje y admiraciéon a Marceliano Santa Maria, sin el cual no tendria sentido
este acto, pues que su nombre es el conjuro que nos congrega y su pintura
el sefiuelo que abre las puertas a la contemplacién artistica no sélo en su
Museo de Burgos, sino en cualquier parte en que se muestre su obra.

De él dijera Sanchez Camargo que “en la historia del paisaje espafiol
su nombre es inevitable e imprescindible, a lo que le llevaba su decidida
vocacién hacia la naturaleza”. Camén Aznar adiviné en sus cuadros “la
suave caricia de sus pinceles hacia las tierras burgalesas en un repertorio
de agua y cielos abiertos y tranquilos vistos con castellana sencillez”. Azo-
zin “le vio permanecer en sus pinturas fiel a Burgos, fiel a Espafia y abier-
to a lo moderno; el pintor se sintié devoto de esas lejanias de color de rosa
que se perciben en Castilla, donde todo es llano; donde todo es claro, lo
mismo el idioma que el ambiente.

Y el pueblo para quien pintaba recibié su mensaje, entendié su obra y

le hizo suyo...
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Antes de finalizar mi intervencién deseo testimoniar nuestro mds since-
ro reconocimiento y gratitud a la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando por habernos deparado la gran satisfaccién de recibir esta Meda-
lla de Honor, con la que viene a honrarse y estimular la labor de nuestro
Patronato. Yo la acepto emocionadamente en su nombre, agradeciéndoos
tan singular deferencia.

Quiero también hacer extensivo este sentimiento de gratitud a la terna
de académicos, Excmos. Sres. D. Enrique Segura, D. Federico Marés v
D. Juan de Avalos, todos ellos conocedores de nuestra labor, aun cuando en
su propuesta haya podido influir tanto el reconocimiento de la misma como
el especial afecto que nos profesan, al cual correspondemos de igual ma-
nera. Gracias también a la Comisién de Honor de la Medalla y al Excelen-
tisimo Sr. D. José Herndndez Diaz por las amables palabras que nos ha
dedicado en nombre de la Corporacién.

No sé si habré dado medida exacta con mis palabras del reconocimiento
y gratitud de nuestro Patronato. Si asi no fuera, vengan en buena hora las
voces del Orfeén Burgalés, que va a actuar seguidamente, a ampliar con sus
canciones el espiritu que a todos nos anima al recibir esta Medalla.

Jost MaAria PENA San MARTIN.

Terminada la anterior intervencion, el Orfeon Burgalés, bajo la
direccién del Maestro Carlos Mariinez Pérez, ofrecié a los asistentes
un selecto concierto, acogido con nutridos aplausos.
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MUSEO

MEMORIA DE LA LABOR CORRESPONDIENTE
AL ANO 1985

CoLEccioNES DE LA REAL AcapEMIA DE BELLAS ARTES
DE SAN FERNANDO






Durante el pasado afio se han instalado definitivamente las salas de pin-
tura y escultura correspondientes al segundo piso, con un total de veinte
salas y cerca de trescientas cincuenta obras expuestas. Asimismo se han
instalado las obras de pintura y escultura correspondientes al tercer piso,
tanto las obras localizadas en las dependencias de la vida académica como
en la zona de Museo, en el que estdn en proceso de revisién la sala de
dibujos y la correspondiente a la coleccién Guitarte. Con un total de veinti-
dés salas y alrededor de cuatrocientas obras.

Se ha continuado con el proceso de inventario y catalogacién, publicén-
dose un inventario de dibujos correspondientes a las pruebas de examen y
un segundo inventario de pinturas. En la actualidad se prepara el inventa-
rio de esculturas, para una préxima publicacién. Continuando la labor de
afios anteriores, han proseguido las tareas de restauracién.

Se han atendido las consultas de investigadores y hecho préstamos para
seis exposiciones, fijindose dos dias a la semana para las visitas al Museo.
Sin embargo, cuando ha sido preciso se han atendido a todos aquellos que
lo han solicitado fuera de este horario.

Durante el presente afio han visitado el Museo, como consta en los libros
de visitas, destacadas personalidades, como el entonces Presidente de la
Repiiblica italiana, Don Sandro Pertini; la esposa del Primer Ministro de
Noruega, Dofia Anne-Marie Villoely, acompafniada por la esposa del Presi-
dente del Gobierno, Donia Carmen Romero de Gonzilez; el ex-Presidente
de Panamd, Don Aristides Royo, asi como miembros de varias embajadas

europeas y americanas.

— 335



Asimismo se han recibido las visitas de varios directores de Museos, ta-
les como del Kimbell Art Museum, Sr. William Jordan; el Director del
Museo Seibu, de Tokio; del Museo del Louvre, Sra. D." Jeannine Baticle,
y otros, asi como prestigiosos investigadores, como el Dr. Ives Bottineau,

de la Universidad de Burdeus, e Ignace Vandevivere, de la Academia Real
de Bélgica.

Se toma constancia también del paso por este Museo de diferentes gru-
pos culturales: Club Zayas, Fundacién Arte y Cultura, Hispania Nostra,
Amigos del Museo del Prado, Instituto Espafiol de Cultura de Roma, Casa
de Velazquez, Circulo Cultural Medina, Ayuntamiento de Madrid, Facul-
tad de Bellas Artes, Universidades Reunidas Norteamericanas, Colegio de
Nuestra Sefiora del Recuerdo, Colegio de la Inmaculada y varios mds, asi
como un buen niimero de particulares, constituyendo todos ellos un total
de tres mil personas aproximadamente.

Préstamos:

Con destino a las diversas exposiciones nacionales e internacionales se
han prestado las siguientes obras:

@ Caravaggio y su tiempo.

Nueva York (Museo Metropolitano).

93. Oracio Borgianni: “David y Goliat”.

© Los Madrazo. Una familia de artistas.

Madrid( Museo Municipal).

221. Federico Madrazo: “La Continencia de Escipién”.

563. Federico de Madrazo: “Retrato de D. José Amador de los Rios”.
699. José de Madrazo: “Retrato de Don Manuel Garcia de la Prada”.
596. Raimundo de Madrazo: “Retrato del Doctor Buchlz”.
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® La pintura napolitana del siglo XVII.
Madrid (Museo del Prado. Palacio de Villahermosa).

194. Andnimo napolitano: “San Pablo”.
192. Andénimo napolitano: “San Bernabé”.
193. Andnimo napolitano: “San Juan Evangelista™.
256. Andnimo napolitano: “San Andrés”.
12. Pietro Novelli: “Sta, Rosalia de Palermo en Gloria”.
340. Pietro Novelli: “Santa Teresa en Gloria”.
555. Andrea Vaccaro: “Santa Lucia preparindose al martirio”.
550. Andrea Vaccaro: “San Pedro y Santa Agueda”.
375. Andrea Vaccaro: “Vision del Collar de Santa Teresa”.

@® Pintura espaiiola del Siglo de Oro.
Japén - Tokio (Museo Seibu).

634. Diego Veldzquez: “Felipe IV”.

633. Diego Veldzquez: “Mariana de Austria”.

548. Alonso Cano: “Cristo y la Samaritana”.

389. Francisco Pacheco: “San Isidro y Santa Maria de la Cabeza”.
619. Francisco Collantes: “Paisaje de ciudad”.

657. Bartolomé Esteban Murillo: “La Magdalena”.

660. Bartolomé Esteban Murillo: “Extasis de San Francisco”.

651. Juan Van der Hamen: “Bodegén de frutas y flores”.

1173. Juan Van der Hamen: “Bodegdn”.

1175. Juan Van der Hamen: “Bodegén”.

® FEsplendores de Espaiia y las ciudades belgas.
Bruselas (Palacio de Bellas Artes).

639. Antonio de Pereda: “El Sueiio del Caballero™.
689. Peeter Snayers: “Retrato de Antonio Servas”.
636. José de Ribera: “Asuncién de la Magdalena”.
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® Domenico Scarlatti y su tiempo: Utopia y realidad en la Arquitectura. Salén
Corte una nueva sensibilidad.

Madrid (Museo Municipal).

D/. José de Churriguera: “Retablo de Francisco Carracciolo™.

D/. José de Churriguera: “Retablo de la Virgen de la Merced”.

D/. José de Churriguera: “Retablo de San Basilio”.

D/. Isidro Carnicero: “Fray Martin Sarmiento”.

566. Teodoro Ardemdns: “Retrato de Juvara™.

524. Andrés Ginés de Aguirre: “Retrato de joven”.

539. Zacarias Gonzdlez Veldzquez: “Retrato de Ventura Rodriguez”.

Madrid (Teatro Real).

146. N. Valeta: “Alegoria de la Miuisica™.

José Maria de Azcarate Ristori.
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COMISION CENTRAL DE MONUMENTOS

MONUMENTOS Y CONJUNTOS HISTORICO-ARTISTICOS

INFORMADOS DURANTE EL ANO 1985






ALBACETE
CAPITAL
Edificio de la Feria (25 marzo)
Del siglo XVIII. Comprendia dos

circulos concéntricos, muy reformado.
Obra del arquitecto José Jiménez.

ALBATANA
Acueducto (21 enero)
Se estima de época romana, pero

parece mds bien del siglo XVIII. Tie-
ne 195 metros con arcos escarzanos.

AYNA

Ermita de Nuestra Sefiora de los Reme-
dios (21 enero)

Muy sencilla, de una nave, con bue-
na techumbre del siglo XVI.

BONILLO
Santa Catalina (21 enero)

Del siglo XVI, con elementos gdéti-
cos y reformas barrocas. De tres naves
con pilares cuadrados, bovedas de aris-
tas y cupula. Buena torre de cardcter
herreriano. Museo parroquial.

22

MONTALVOS
San Marcos (21 enero)

De una nave, muy sencilla, con por-
tada barroca. Techumbres de tradicién
mudéjar.

MUCHAMIEL
Palacio de Pefiacerrada (21 enero)
Del siglo XIX, con algunos elemen-

tos de interés, en el abandonado pala-
cio y en el jardin.

0OSSA DE MONTIEL
Rollo (21 enero)

Del siglo XVI. Columna sobre cua-
tro gradas.

ALMERIA
VERA

Iglesia y torre de la Encarnacién (21
enero)

Iglesia fortaleza de una nave con
torres angulares. De ladrillo, con ele-
mentos reancentistas y barrocos.
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ASTURIAS
CAPITAL

Fuente de Pando (25 junio)

Corresponde a 1820, reconstruida.
Neocldsica, con un cuerpo cuadrado
sobre un basamento, muy sencilla.
Muy popular.

Fuente de Ia Corredoira (25 junio)

Fuente de los Cuatro Caifios. Barro-
ca, con pilén semicircular y pilar cen-
tral con un cafio. Seglin inscripcidn,
obra del arquitecto Reguera en 1790.

CANGAS DE ONIS

Casa nim. 43 de la Avenida de Cova-
donga (21 enero)

Se trata de una modesta casa cons-
truida en el tercer decenio del siglo
por el arquitecto Garcia de Lomas,
cuya destruccién alteraria el contexto
ambiental, aunque el edificio no tiene
valores relevantes.

INGUANZO
Palacio Mayorazge (4 noviembre)

Magnifico palacio del siglo XVII,
con un buen escudo sobre la portada.

ISONGO
Capiila de Santomedero (4 noviembre)

Construccién rural de planta cua-
drada, muy sencilla, con interesantes
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pinturas de cardcter popular, relativa-
mente bien conservadas.

LANGREO

Ermita de Nuestra Seiiora del Carbayo
(4 noviembre)

Construccién barroca, bien conser-
vada, con interesante fachada con es-
padafia. De una nave y huellas de su-
cesivas reformas y ampliaciones.

AVILA
CAPITAL

Casa de la Puerta de “los Leales” (4 no-
viembre)

En la caile de San Segundo. Tam-
bién llamada Casa del Peso de la Ha-
rina. Corresponde a la época de Feli-
pe II. Puerta adintelada con sillares
realzados. Escudos reales.

Parador Nacional Raimundo de Borgo-
fia (4 noviembre)

Palacio mandado construir en el si-
glo XV por Don Juan de Henao, mo-
dernamente Palacio de Benavites. Am-
pliamente reconstruido modernamente,
fundamentalmente a partir de 1921 por
el Marqués de Canales de Chozas.

Puente del Sancti Spiritus

Construccién medieval de tres arcos
desiguales.



CANDELEDA
Castro. El Raso de Candeleda (21 enero)

Restos de poblado prerromano.

BADAJOZ
HORNACHOS
Parroquia (21 enero)

De tres naves. Construccién funda-
mentalmente del siglo XVI, con por-
tada gdética hispano-flamenca y mag-
nifica torre sobre el ingreso, de varios
cuerpos y original trazado. Pilares de
ladrillo, techumbres e interesantes azu-
lejos.

ORELLANA LA VIEJA
Palacio-Castillo (21 enero)

Construccién muy arruinada, a la
gue se han afiadido construcciones
modernas. Subsistiendo restos de dos
torres.

CADIZ
CAPITAL
Iglesia del Carmen (4 noviembre)

Magnifica iglesia barroca del si-
glo XVIII, de tres naves y espléndida
fachada, en la que destacan las espa-
dafias. En ella intervino el alarife
José Bolafios Ximénez.

ROTA

Ampliacién del conjunto histérico-artis-
tico (4 noviembre)

Se amplia el drea delimitada en la
declaracién de 1984.

CASTELLON
CATY
Conjunto histérice-artistico (21 enero)

Interesante caserfo con buen con-
junto de calles, plazas, iglesias y casas
nobiliarias.

SEGORBE

Conjunto histérico-artistico (4 noviem-
bre)

Integra un bello conjunto cuya deli-
mitacién se especifica y se estima que
es suficiente para su debida proteccién.

TRAIGUERA

Rea! Santuario de la Virgen de la Fuen-
te de la Salud (21 enero)

Conjunto de edificaciones de diver-
sas épocas, que se sitiian en un buen
contexto ambiental, destacando las
construcciones renacentistas.

CORDOBA
CAPITAL

San Salvador y Santo Domingo (21 ene-
ro)

Construccién barroca, obra de Juan
Durillo, en el siglo XVII. Interesanti-
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sima escalera. De ladrillo, de una
nave con bdvedas vaidas. Buenos re-
tablos barrocos.

Iglesia de los Dolores y Hospital de San
Jacinto (4 noviembre)

Fachada a la plaza del Cristo de los
Faroles. Buen ejemplo del barroco
cordobés, con portadas de Marcelino
Siuri y bella béveda en la iglesia, atri-
buida a Tomds de Pedrajas.

CASTRO DEL RIO
Posito (21 enero)

De fines del siglo XVI, en mal es-
tado de conservacién. De ladrillo con
bévedas de aristas.

FERNAN NURNEZ

Santa Maria de las Aguas Santas (4 no-
viembre)

Construccién del siglo XVIII, en la
que destaca el retablo mayor de Mar-
cos Sdnchez de Rueda y la decoracidn
de yeso de la nave central de Tomds
Jerénimo de Pedrajas, aparte de sus
retablos.

ZUHEROS

Conjunto histérico-artistico (4 noviem-
bre)

En la serrania, conjunto de gran in-
terés y sumamente pintoresco.
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GRANADA
Basilica de San Juan de Dios (25 junio)

Es uno de los edificios mds carac-
teristicos del barroco granadino. Se
realiza entre 1734 y 1759 por José de
Bada. De una nave, con magnificos
retablos, especialmente el mayor con
esplendente camarin. La declaracion
debe extenderse a los anejos de la igle-
sia, claustro, hispital, etc.

Palacio arzobispal (25 junio)

Su origen se remonta al siglo XVI,
con numerosas adiciones y reformas.
Muy dafiado en el incendio de 1982.
Interesantes fachadas que conviene
conservar.

Curia Eclesiastica, Antigua Universidad
(25 junio)

Construcciéon barroca que se inicia
en 1726 y en la que intervino Juan de
Marquina. Buen patio y todo de bue-
na construecidn.

HUESCAR
Casa-Palacio de los Penalva (25 junio)

Construccion de cardcter modernis-
ta, con ampulosa fachada y dotada de
multiples elementos eclécticos vy mo-
dernistas. Se inicia a partir de 1915,
interviniendo el artesano ebanista Ju-
lidn Alemadn.



ORCE

Palacio de los Marqueses de Dos Fuen-
tes (25 junio)

Construccién barroca, patio con co-
lumnas y pies derechos.

RIOFRIO
Puente del Barrancon (25 junio)

Puente metdlico inaugurado en 1873,
con tres huecos y 122,60 de longitud.

GUADALAJARA

Iglesia de la Santisima Trinidad (25
junio)

Buen ejemplo de arquitectura barro-
ca carmelitana, singularmente la fa-
chada. De tres naves con bdvedas y
cipula, a un lado la capilla de Sor
Patrocinio.

Palacio de la Vizcondesa de Jorbalin
(25 junio)

De la segunda mitad del siglo XIX,
obra de Veldzquez Bosco. Muy refor-
mado.

Palacio de Divalos (25 junio)

Del siglo XVI, con buena portada
renacentista. Patio con elementos re-
nacentistas.

Palacio de los Condes de Medina (25 ju-
nio)
Construccién del siglo XVII, con

portada almohadillada y escudo bajo
el balcén central.

ALMONACID DE ZORITA

Santo Domingo de Silos (25 junio)

Iglesia de tres naves muy recons-
truida, con portada gdética de princi-
pios del siglo XVI.

ATANZON

Iglesia de la Asuncién (25 junio)

Iglesia del siglo XVI, de tres naves,
con arcos de medio punto y techum-
bre en las naves y cabecera. Interesan-
te capilla barroca del Cristo.

BELENA DE SORBE

San Miguel (25 junio)

Construccién romdnica, muy intere-
sante por la escultura de su portada
representando un calendario. Elemen-
tos géticos y capiteles de interés.

JODRA DEL PINAR

Parroquia de San Juan (25 marzo)

Construccién romdnica con intere-
sante galeria porticada. Sencilla porta-
da con arquivoltas semicirculares. Te-
chumbre sencilla.

UCEDA

Santa Maria de la Varga (25 marzo)

Romdnica de finales del siglo XII,
con elementos géticos. Tres cortas na-
ves y tres dbsides. Portadas con ar-
quivoltas.
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JAEN
JODAR

Castillo e iglesia de la Asuncién (4 no-
viembre)

Conjiunto urbanistico de interés, con
el castillo y la iglesia iniciada en 1613,
continudndose las obras en el si-
glo XVIIIL

LA GUARDIA

Conjunto historico-artistico (21 enero)

Buen conjunto muy caracteristico
como pueblo fronterizo, con caserio
de interés y restos de murallas.

LA IRUELA

Conjunto historico-artistico (4 noviem-
bre)

En la Sierra de Cazorla. Conjunto
de gran belleza e interés por sus cons-
trucciones populares al pie del cas-
tillo.

LINARES

Casa-Palacio Zambrana (4 noviembre)

Construccion pobre de los si-
glos XVIII y XIX, con escudo ba-
TTOCO.

MARTOS

Conjunto histérico-artistico (21 enero)

Es uno de los conjuntos mds carac-
terfsticos de Andalucia, con interesan-
te caserio, palacios, iglesias y murallas
de gran interés.

346 —

SANTA ELENA
Conjunto histérico-artistico (25 junio)

Se propone el conjunto urbanistico
de las zonas de la Plaza de la Iglesia
y Aldea del Portazgo, posteriores a la
época de Carlos III, aunque de gran
interés urbanistico.

UBEDA

Yacimiento argueoldgico de “Ubeda la
Vieja” (21 enero)

Restos de muy diversas épocas, en
yacimiento que corre peligro de ser
expoliado.

LEON
CAPITAL

Casa Lonja de la Plaza de San Martin
(4 noviembre)

Antigua Casa de las Carnicerias,
con amplia fachada de silleria, obra
del arquitecto Juan del Rivero en
1561, segiin inscripcién. De tres cuer-
pos, muy cldsica.

VILLASABARIEGQO
Antigua ciudad de Lancia (4 noviembre)

Es uno de los conjuntos de mds in-
terés de la cultura romana, que ha
sido objeto de numerosos estudios. Ya
citada por Plinio.



MADRID
CAPITAL
San José (25 junio)

Antiguo convento de San Hermene-
gildo. La iglesia actual se termind en
1742. Es un magnifico ejemplar de
arquitectura barroca, que se ha atri-
buido a Pedro de Ribera.

Iglesia de las Calatravas (25 junio)

Obra barroca de las mds tipicas de
la arquitectura madrilefia. De una
nave con amplio crucero. Magnifico
retablo barroco. Restaurada exterior-
mente por Don Juan Madrazo.

Capilla de la Congregacion del Ave Ma-
ria (21 enero)

En la calle del Doctor Cortezo, 4.
Unico resto del antiguo convento de
trinitarios calzados. Restos barrocos,
azulejos y carpinteria de cierto interés.

Teatro Real (25 marzo)

Magnifica construccidn, trazada por
Antonio Lépez Aguado, comenzado
en 1818 y terminado en 1850 por Fran-
cisco Cabezuelo. Actualmente, sala de
conciertos, reformando lo existente.

Cuartel General del Ejército del Aire
(25 junio)

Se inicié en 1943, con planos de
Luis Gonzdlez Soto, concebido evo-
cando formas escurialenses.

Instituto Geoldgico y Minero (25 junio)

Proyecto de 1918 del arquitecto
Francisco Javier Luque, en estilo
ecléctico, con abundante decoracién.
Patio con galeria de columnas jénicas
y cristalera decorativa.

Museo de Ciencias Naturales y Escuela
de Ingeniercs Industriales (25 junio)

Se construyd para la exposicién de
1881, obra de Fernando de la Torrien-
te. Construccién en hierro y ladrillo
muy reformada, pero atin susceptible
de volver a su disposicién primitiva.

Palacio de Correos y Telecomunicacio-
nes (25 junio)

Obra del arquitecto Antonio Pala-
cios, conforme a proyecto de 1904.
Buen ejemplo de arquitectura ecléctica
que ofrece gran interés tanto en su
aspecto estético como en las solucio-
nes constructivas, sin ruptura con lo
tradicional.

Fuentes y jardines del Paseo del Prado
(25 junio)

Es un buen conjunto correspondien-
te a la reforma urbanistica de Car-
los III. Destacan las fuentes de Cibe-
les, Neptuno, de las Cuatro Estaciones
y otras cuatro fuentes en el eje de la
Plaza de Murillo, aparte de monumen-
tos como el de los Héroes del 2 de
Mayo y edificios de gran belleza que
lo encuadran.

La Fuentecilla (25 marzo)

Fuente piiblica de principios del si-
glo XIX, atribuida al arquitecto neo-
cldsico Antonio Lépez Aguado y del
escultor Francisco Meana.
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Depésito del Canal de Isabel IT (25 ju-
nio)

Se hizo entre 1907 y 1918, constan-
do la intervencién del arquitecto Juan
Moya, siendo director del Canal de
Isabel II Ramén de Aguinaga. De
planta circular con elementos mudé-
jares en su decoracidn.

Puente de Segovia (25 junio)

Obra de Juan de Herrera, es suma-
mente caracteristico y testimonio de la
politica urbanistica de Felipe II.

Puerta de Hierro (25 junio)

Antes fue puerta de entrada al bos-
que de El Pardo. Es una construccién
del siglo XVIII, en la que intervino
Juan Domingo Olivieri y, al parecer,
el arquitecto Moradillo.

Fuente del rio Lozoya (25 junio)

Inaugurada en 1858, debida al inge-
niero D. Juan de Ribera, en forma de
fuente mural con esculturas de Sabino
Medina, Andrés Rodriguez y José Pag-
niucci.

MEJORADA DEL CAMPO

Capilla de San Fausto en la parroquia de
la Natividad (25 marzo)

De mediados del siglo XVII, con
magnifico altar central con urna, pro-
bable obra italiana. Es de planta de
cruz griega con ctipula.

VALDEMORO
Conjunto histérico-artistico (25 junio)

De los mds interesantes de la Co-
munidad de Madrid. Buena iglesia pa-
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rroquial, plaza de tipo popular, con-
vento de clarisas y un interesante ca-
serio.

MALAGA
CAPITAL
Santiago (4 noviembre)

Construccién en la que dominan los
estilos mudéjar y barroco. De tres na-
ves, con espléndida techumbre barro-
ca, oculta por falsa béveda en la nave
central. Fachada y torre mudéjares.

San Pedro (4 noviembre)

En el barrio de los Percheles. De
una nave con buena techumbre, muy
reformado el conjunto. Interesante ca-
pilla del Sagrario, riquisimamente de-
corada.

Chimenea de la Malagueta (4 noviembre)

Ejemplo de arquitectura industrial,
atribuida al arquitecto Eduardo Stra-
cham. Interesa su conservacion.

Desembocadura del rio Guadalhorce (25
MAarzo)

Yacimiento arqueolégico que ofre-
ce gran interés, en relaciéon con las
culturas mediterrdneas, fundamental-
mente la fenicia.

ANTEQUERA

Ampliaciéon del conjunto historico-artis-
tico (21 enero)

Se amplia el perimetro de lo decla-
rado en 1973, para incluir monumen-
tos y zonas de interés.



CAMPILLOS

Nuestra Sefiora del Reposo (4 noviem-
bre)

Construccién barroca de tres naves
con magnifica fachada de Antonio
Matias Figueroa, de las mds interesan-
tes de Midlaga.

COLMENAR
Ermita de la Candelaria (4 noviembre)

Construccién popular de una nave,
con interesante efecto del conjunto
volumétrico.

VELEZ-MALAGA
Real Convento de Santiago (21 enero)

Convento de PP. Franciscanos, fun-
dacién de los Reyes Catélicos. La
construccién corresponde fundamen-
talmente al siglo XVIII. Buenos ele-
mentos arquitecténicos en ladrillo,
tanto en la capilla como en el claustro.

MURCIA
CAPITAL
Palacio de Floridablanca (25 marzo)

Obra de Ramén Berenguer, neocld-
sico, para D. José Moiiino, padre del
Conde de Floridablanca. Es un buen
edificio que forma un conjunto inte-
grando un ejemplo muy caracteristico
del neoclasicismo.

ABANILLA
San José (25 marzo)

Construccién barroca de tres naves,
con pinturas de 1759. Dedicada a la
Vera Cruz.

ALEDO
Conjunto histérico-artistico (25 junio)
Se amplia la declaracién, ademds del

castillo, a la plaza, iglesia de Santa
Maria, murallas y zonas adyacentes.

CARAVACA DE LA CRUZ

Ampliacién del conjunto historico-arits-
tico (25 marzo)

Se amplia el conjunto declarado para
incluir edificios de interés.

CARTAGENA
Faro del Cabo de Palos (25 junio)
Construccién terminada en 1864,
De dos cuerpos, rectangular el infe-

rior y torre de unos 50 metros de al-
tura.

CEHEGIN
Cabezo Roenas (25 marzo)

Restos de una ciudad antigua, ibé-
rica y romana.

— 349



Ciarcel, antizuo Ayuntamiento (25 mar-
z0)

Actualmente Museo Arqueoldgico.
Del siglo XVII, acabado en 1676. Bue-
na y caracteristica construccién barro-

ca, de dos pisos, el inferior con doble
arqueria.

Palacio de los Fajardos (25 marzo)
Restos de un castillo. Del siglo XVII,

con fachada barroca, escudos nobilia-
rios y otros restos de interés.

LORCA
Casa-Palacio de los Guevara (25 junio)
Construccién barroca, de gran inte-

rés, con magnificas obras de arte, casa
solariega de los Rocafull.

SIERRA DE ESPUNA
Pozos de nieve (25 marzo)

Conjunto de 23 pozos en dos nu-
cleos cilindricos.

TOTANA

Conjunto histérico-artistico (4 noviem-
bre)

Magnifico conjunto que cuenta con
interesantisimos edificios eclesidsticos
y civiles de gran importancia, asi co-
mo un caracteristico trazado urbano.
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YECLA
Iglesia de la Purisima (25 junio)

Obra del arquitecto José Lépez, ini-
ciada en 1775 y terminada en 1868. De
tres naves con fachada barroca, sin
terminar, de formas cldsicas.

NAVARRA

Palacio de Artieda y torre de Ayans (25
marzo)

El palacio de Artieda es de princi-
pios del siglo XV, rectangular, con
amplio patio y dos torres desmocha-
das en diagonal, una de homenaje con
gran sala. La torre de planta cuadrada
forma parte de un conjunto de edifi-
cios rectangulares, en torno a un pa-
tio.

ELIZONDO
Palacio del Virrey (21 enero)
Magnifica construccién de fines del
siglo XVIII, de tres plantas, construi-

da para el virrey de Nueva Granada,
Don Pedro Mendinueta.

MENDAVIA
El Castillar (25 marzo)
Restos de poblacién de las edades

del Bronce y del Hierro, que ha sumi-
nistrado datos de interés.



ORENSE
BARBADANES
San Martin, en Loire (4 noviembre)

Romadnica, con rica portada con de-
coracién escultérica de interés. Edifi-
cada en 1110.

BEADE

Parroquia con su aftrio, Viacrucis y Cal-
vario (4 noviembre)

Construcciéon del siglo XVIII inte-
grada en bello contexto ambiental. So-
bresale la iglesia de una nave y la
bella torre.

CAMEIXE
San Martin (4 noviembre)

Romdnica de una nave, con bella
cabecera con arquillos. Espadafia del
siglo XVIII.

CASTRELO DE MINO
Santa Maria (4 noviembre)

Romdnica de una nave con cuerpo
barroco. Restos de pinturas medieva-
les.

GOMARIZ

Santa Marina (4 noviembre)

Romdnica de una nave, con cabece-
ra rectangular. Portada con arquivol-
tas.

MOLGAS

Santuario de los Milagros en San Juan
de Vide (4 noviembre)

Construccién del segundo tercio del
siglo XVIII, con iglesia de tres naves
y monumental fachada. Se atribuye a
Fray Pldcido Iglesias.

SOBRADO DE TRIVES

San Salvador (4 noviembre)

Romsdnica de una nave, con bella
portada con arquivoltas.

PALENCIA
CAPITAL
San Francisco (21 enero)

Magnifica construccién iniciada en
los siglos XIII y XIV. De una nave
con bévedas barrocas y capilla mayor
de cruceria. Magnificos retablos. Es
de las mds caracteristicas iglesias pa-
lentinas.

AGUILAR DE CAMPOO
Conjunto de Canduela (21 enero)
Conjunto con fuertes casonas y ele-
mentos de arquitectura popular.
FUENTES DE NAVA
Conjunto historico-artistico (21 enero)

Interesante conjunto con magnifica
iglesia en la que sobresale la torre y
caserio con buenos ejemplos de arqui-
tectura rural.
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PALMAS DE GRAN CANARIA, LAS
CAPITAL
Casa-Museo Pérez Galdés (21 enero)

Buen ejemplo de arquitectura do-
méstica canaria, de tres plantas, que
contine un museo dedicado al nove-
lista.

SAN BARTOLOME

Ruinas de la Casa del Mayor Guerra
(21 enero)

Construccion del siglo XVIII, en
abandono. Buen ejemplo de la arqui-
tectura rural de Lanzarote.

SAN NICOLAS DE TOLENTINO

Yacimiento arqueolégico ‘‘Los Casero-
nes” (21 enero)

Restos de mds de mil viviendas y se-
pulturas, ademds de otros restos de la
cultura aborigen.

SANTA LUCIA DE TIRAJANA
Roque de Ansite (21 enero)

Conocida como La Fortaleza, yaci-
miento arqueolégico con abundantes
cuevas de habitacién y sepultura.

PONTEVEDRA

Ampliaciéon del conjunto histérico-artis-
tico (18 febrero)

Ampliacién del conjunto declarado

en torno a las ruinas de Santo Do-
mingo.
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LA GOLADA

Mercado de ganado (25 marzo)

Conjunto rural de gran valor etno-
grifico, de mamposteria, tejas como
cubierta y risticos pies derechos.

RIOJA

CALAHORRA
Santiago (25 junio)

Construccidén iniciada en 1625 y ter-
minada a fines del siglo XVIII, quizds
debida al carmelita Fray Alonso de
San José, inicialmente. Fachada vya
neocldsica e interior de tres naves, con
bévedas de caiién con lunetos, muy
sobria.

CERVERA DE RIO ALHAMA
Santa Ana (25 junio)

Construccién de la segunda mitad
del siglo XVII. De una nave, de tres
tramos, de gran monumentalidad. Bue-
nos retablos y ajuar eclesidstico.

OCHANDURI
Iglesia de la Concepcion (25 junio)

De una nave, romdnica, pero ya con
empleo de arcos apuntados. Amplias
reformas en el siglo XVI. Riquisima
decoracién escultérica en la portada
romdnica y capiteles. En la nave bé-
vedas de cruceria.



SANTA CRUZ DE TENERIFE

CAPITAL

Nuestra Seiiora de la Concepcién (25 ju-
nio)

Levantada poco antes de 1500 y re-

formada pasando de una nave a tres,

con techumbres y muy interesantes re-
tablos barrocos, destacando el retablo

mayor.

Circulo de Amistad XII de Enero (21
enero)

Construceién ecléctica de principios
del siglo actual, con interesante y mo-
numental fachada.

ADEJE
Santa Ursula (21 enero)

Construccién originalmente del si-
glo XVI. De dos naves conforme a la
tipologia de la iglesia rural canaria,
con columnas lisas y techumbres. Bue-
nos retablos barrocos.

ARICO
San Juan Bautista (21 enero)

Sencilla construccién barroca con
buenas techumbres, conforme a la ti-
pologia del arte rural canario.

SAN CRISTOBAL DE LA LAGUNA
Santo Domingo (21 enero)

Construccién del siglo XVI, con
muchas reformas posteriores y adicio-
nes, con dos naves y techumbres mo-
riscas de gran interés, con buenas pin-
turas y esculturas.

TACORONTE
Santa Catalina (8 noviembre)

Sobre una construccién de los si-
glos XVII al XVIII se erige la actual,
con buenas techumbres, balcones y re-
tablos.

TEGUESTE
Conjunto histérico-artistico (21 enero)

Conjunto urbanistico en peligro de
destruccién, con tierras de labor y
construcciones en su mayor parte mo-
destas y recientes.

SEGOVIA
CAPITAL
Casa de la Tierra (25 marzo)

En el barrio de San Milldn. Es del
siglo XVIII, conforme a planos de
José de la Calle. Sencilla construccién
con columnas, pies derechos y esgra-
fiados.

Casa de la Moneda (12 diciembre)

Se proyecté en 1583, verosimilmen-
te por Francisco de Mora. Se termina
en 1598. De mamposteria y silleria en
dos pisos. La puerta actual es del rei-
nado de Fernando VII. Interesante
ejemplo de arquitectura industrial.

PRADENA
Cueva de los Enebralejos (21 enero)

De interés geolégico y susceptible
de investigacién.
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SANTANDER
COMILLAS

Rectificacién zona histérico-artistica (21
enero).

Ampliacién del sector del casco
viejo.

Palacio del Marqués de Comillas y Ca-
pilla-Panteén (21 enero)

Construccién de fines del siglo XIX,
de escuela catalana en la evolucién del
neogoticismo al modernismo, obra de
Domenech i Montaner. Bello parque
en su entorno.

MOLLEDO

Torre de San Martin de Quevedo (25
marzo)

Construccién de hacia el siglo XIII,
con reformas posteriores. Escudo.

Casa de Luca de Tena (4 noviembre)

Construida entre 1923 y 1926 por el
arquitecto Anibal Gonzdlez Alvarez-
Ossorio para residencia de D. Torcua-
to Luca de Tena. Buena construccién
de cardcter sefiorial, con empleo de
buenos materiales, en estilo ecléctico
regional. Actualmente sede del Banco
de Bilbao.

ESTEPA

Torre del palacio del recinto amurallado
(4 noviembre)

Torre albarrana, convertida en torre
homenaje del palacio, en torno a 1400.
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LORA DEL RIO
Casa de las Columnas (4 noviembre)

Construccién sefiorial del si-
glo XVIII, con bella fachada y patio
con arcos mixtilineos.

PUEBLA DEL RICO
Casa de D. Blas Infante (25 junio)

Casa con elementos mudéjares e in-
teresante entorno ajardinado. En ella
vivié el promotor del andalucismo his-
tdrico.

SORIA

Atalayas (25 marzo)

Establecen una linea defensiva, ci-
lindricas o troncocdnicas, califales o
altomedievales. En una veintena. Se
acogen al Decreto de proteccién de
castillos.

ALMAZAN
San Vicente (25 marzo)
Del siglo XII, con construcciones

posteriores, con portada romdnica e
interior en proceso de repristinacién.

BERZOLA
San Martin (25 marzo)

Romdnica muy reformada en el si-
glo XVII, conservando su pértico. De



una nave, portada con arquivoltas y
capiteles historiados.

SANTA MARIA DE HUERTA

Casa Palacio de !la Marquesa de Villa
Huerta (25 marzo)

Actualmente centro docente. Cons-
truccién de escaso interés artistico, que

cuenta con jardines, aulas, etc., que
interesa preservar.

VILDE
Atalaya de Navapalos (25 marzo)

Se acoge al Decreto de proteccién
de los castillos y fortificaciones.

TOLEDO

CORRAL DE ALMAGUER
Casa de los Collado (21 enero)
Hoy de Tradacete, contiene patio
con elementos de fines del siglo XV,

particularmente las tracerias de los an-
tepechos del piso alto.

LILLO
San Martin (4 octubre)
De tres naves, con pilares baqueto-

nados y magnifico coro con balaustra-
da plateresca.

OROPESA

Palacio Nuevo (4 noviembre)

Adosado al magnifico castillo, es
construccion del siglo XVI, en el que
es verosimil la intervencién de Cova-
rrubias o Vergara el Mozo, e intere-
sante celda de San Pedro de Alcdn-
tara.

LAS VENTAS CON
PENA AGUILERA

Parroquia (4 noviembre)

Iglesia gética con elementos mudé-
jares, de tres naves, con capilla mayor
cubierta con bdveda de cruceria y te-
chumbre con arquerfa gética de pie-
dra.

VILLANUEVA DE ALCARDETE

Parroquia de Santiago (4 noviembre)

Iglesia columnaria del siglo XVI, de
tres naves con pilares cilindricos y bé-
vedas de crucerfa. Portadas barrocas.

VALENCIA
CAPITAL

Mercado de Colén (21 enero)

Construccién modernista de princi-
pios de siglo, obra de Francisco Mora
Berenguer, influido por Doménech.
De gran amplitud y estructura mets-
lica de interés.
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Mercado Central (25 marzo)

Construccién de Francisco Guardia
y Alejandro Soler, iniciado en 1910.
Es de estilo modernista que se inserta
en la escuela de Doménech. Se con-
serva en buen estado después de las
obras realizadas hacia 1940 por el ar-
quitecto Romani Verdeguer.

ALFARA DEL PATRIARCA
Casa de la Serena (21 enero)

De mediados del siglo XVI, de ca-
rdcter rrual en relacién con su contex-
to ambiental.

ALPUENTE
Acueducto “Los Arcos’ (21 enero)

De fines de la Edad Media, con ar-
cos apuntados y sillarejos.

OLIVA
Casa de Gregorio Mayans (21 enero)

Llamada “Casa del Quinto Miste-
rio”. Se considera casa natalicia de
Gregorio Mayans. De pobre construc-
cién, con puerta en arco de medio
punto de gran dovelaje.

OLOCAU DE CARRAIXET
“El Castell” (25 marzo)
Casona junto a una torre, con ele-
mentos constructivos de muy diversas

épocas. La casa es del siglo XVIII,
residencial y de labor.
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VALLADOLID
CAPITAL
San Miguel (25 junio)

Es una de las construcciones mds
importantes de la Compaiiia de Jesis.
De tres naves, las laterales como ca-
pialls. Bdvedas y cipula. Amplisima
sacristia. Contiene un riquisimo con-
junto de obras de arte.

Capilla de la Concepcioén y relicaric del
Colegio de los Escoceses (4 noviem-
bre)

Forma parte del antiguo colegio de
jesuitas de San Ambrosio, contenien-
do buen nitimero de obras de arte de
interés.

BECILLA DE VALDERADUEY

Puente romano (25 junio)

Restos de un puente que se enlaza
con la calzada romana. Se observan
restauraciones medievales.

OLMOS DE PANAFIEL
Parroguia (25 junio)

Gética con reformas renacentistas y
barroca. Torre de 1813 de Antonio Es-
cudero. Una nave con buenos reta-
blos barrocos.

POZALDEZ
San Boal (25 junio)

Cabecera mudéjar y del siglo XVI,
de Diego de Praves, el resto. Buena
torre de varios cuerpos. Buen conjun-
to de retablos e imdgenes.



SAN ROMAN DE HORNIJA
Parroquia (25 marzo)

Iglesia del siglo XVI, de una nave,
que conserva restos de interés del pe-
riodo mozdrabe, asi como las sepul-
turas de Chindasvinto y Reciberga.

ZAMORA
CAPITAL
San Isidoro (25 marzo)

Romdnica, de una nave, con gbsi-
de rectangular y portada sencilla en
arco apuntado con arquivoltas.

San Frontis (25 marzo)

Del siglo XIII, buen ejemplo del
protogético rural, con dos naves, la
mds antigua con cabecera poligonal y
ogivas.

San Francisco (25 marzo)

Construccién del siglo XIV, en rui-
nas, de compleja planta. Conserva bé-
vedas de cruceria y bastantes elemen-
tos de interés.

San Esteban (25 marzo)

Construccion romédnica reformada
en el siglo XVIII, de una nave con ca-

becera rectangular y buena portada ro-
madnica.

ENCINACORBA

Ermita de Santa Quiteria (25 marzo)

Sencilla construccién con techum-
bre sobre arcos diafragma.

FUENTECARNERO

Iglesia de la Invencién de San Esteban
(25 marzo)

Romadnica, de tres naves reducidas
a dos por ruina. Buena portada romd-
nica.

MOLACILLOS

Castro y cisternas romanas del Tese de
Ia Mora (25 marzo)

Interesante por los restos cerdmicos
celtibéricos y romanos, asi como por
las cisternas geminadas.

OLMOS DE LA GUARENA

Abside de la iglesia de la Virgen de la
Paz (25 marzo)

Mudéjar, de dos cuerpos con arque-
ria de ladrillo, del siglo XIII.

J. M2 de A.
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