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NECROLOGIA

DEL

EXCMO. SR. D. GRATINIANO NIETO GALLO






Excmo. Sk, D. Grativiavo Nigto Cavnto.






DON GRATINIANO NIETO

h )

J:LL dia 19 de julio dltimo fallecié cristianamente en Yecla, a los sesenta
y nueve afos, nuestro querido compafiero D. Gratiniano Nieto Gallo. En el
entierro, celebrado al dia siguiente, asisti6, en representacién de la Acade-
mia, el Académico electo D. Joaquin Pérez Villanueva.

Por haber acaecido el fallecimiento en pleno estio, suspendidas las se-
siones académicas durante esos meses, no tuvo de momento tan sensible des-
gracia la resonancia previsible. Pero al difundirse entre los que le conocie-
ron, hubo de avivarse la tristeza motivada por su pronta desaparicién. M4s
aun, entre los Académicos, que apenas un afio antes asistieron a su solemne
recepcion, cuando podia presagiarse una etapa cargada de 6ptimas realiza-
ciones e ilusionadas esperanzas.

De ahi que brote ineludible el recuerdo de su paso por la Corporacién
en la que —pocos meses después de no haber alcanzado el reconocimiento
deseable— fue propuesto en 10 de octubre de 1983 por los Sres. Lafuente
Ferrari, Vassallo Parodi y Delgado en candidatura tnica para cubrir la va-
cante de D. Xavier de Salas. Cubiertos los trdmites de costumbre, fue elegi-
do Académico numerario en la sesién extraordinaria del 28 de noviembre
de 1983.

No sin un pélpito de emocién he vuelto a ver ahora la carta en la que,
al acusar recibo del oportuno escrito notificatorio, afirmaria que la eleccién

representaba para él “un muy sefialado honor”.
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Bien hubiera querido incorporarse al punto a las tareas corporativas,
mas, por desgracia, la grave enfermedad que sufriera con ejemplarisima
entereza demor6 durante largo tiempo, muy a su pesar, el ingreso en la Cor-
poracion, celebrado en 2 de junio de 1985.

Dio entonces lectura al discurso de rigor, titulado “Arqueologia y Mo-
dernidad”, en el que, después de dedicar un sentido recuerdo a su antecesor,
D. Xavier de Salas, abordaria con singular agudeza y maestria el desarrollo
del tema enunciado, puntualizando que “modernidad es lo que hoy es nuevo
y es viejo mafiana”.

En la contestacion a su cargo, D. José Maria de Azcdrate trazaria una
loable semblanza del recipiendario, glosando el contenido del discurso y
dandole la bienvenida en nombre de la Academia.

En tan relevante solemnidad recibiria de manos del Director de la Aca-
demia, D. Luis Blanco Soler, junto con el diploma correspondiente —que
venia a certificar la adscripcién del nuevo compafiero—, la medalla niime-
ro 6, de la que fueran titulares D. Eugenio de la Cdmara, D. Antonio Ruiz
de Salces, D. Jacinto Octavio Picén, D. Ricardo de Orueta, el Marqués de
Moret y D. Xavier de Salas.

Cuando Gratiniano Nieto ingresaba en la Academia, un denso curricu-
lum de muy brillante ejecutoria intelectual subrayaba su dedicacién sobre-
saliente en el campo de la investigacién y la docencia. Con una notable
particularidad: la de su excepcional aptitud para abordar funciones de
grave responsabilidad que en el d4mbito de la politica alcanzarian clamorosa
culminacién.

Alguien que le conocia bien —me refiero a Luis Moya— diria con cer-
teras palabras en esta misma sala donde nos encontramos que en el desem-
peiio de los altos cargos a €l confiados “demostr6 su gran capacidad orga-
nizadora v su voluntad de no dejar nada a medias. Consiguié —afiadiria—
dar fin a asuntos y también a edificios que constituian problemas, cuya so-
lucién y remate no se encontraba desde muchos afios atrds; supo distinguir
en cada caso entre la realidad posible y la utopia impracticable, y opté por
la primera”.

Desde su incorporacién entusiasta a las tareas corporativas dio pruebas
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inequivocas de su acendrado espiritu de colaboracién, manifestando sin as-
pavientos ni reservas su mejor disposicién para cuanto redundara en servi-
cio de la Academia. Como detalle significativo, cabe apuntar que en el
corto tiempo que ha permanecido entre nosotros figurase adscrito, ademds
de a la Seccién de Escultura —a la que pertenecia—, a las Comisiones de
Monumentos, Calcografia, Museo y Panteén de Goya y Taller de Repro-
ducciones, formando parte, a la vez, de la Ponencia encargada de la reforma
del Reglamento, sin que ello supusiera limitacién alguna para su ilimitada
voluntad de participar en cuanto fuera preciso.

Todos pudimos contemplar con estimulante agrado su asidua asistencia
a las sesiones, esclareciendo no pocas veces los temas debatidos, con acer-
tadas observaciones fruto de su conocimiento y experiencia sobre la materia.

Hombre de sinceras convicciones, fiel a sus creencias, de temple bien
probado, jamds desmentiria su reciedumbre castellana —habia nacido en
La Aguilera, provincia de Burgos, en 1917—, enterizo, de espiritu licido
y 4nimo resuelto, creo de verdad que para la Academia —a la que tan en-
trafiablemente quiso— su pérdida constituye un quebranto sin duda alguna
irreparable.

Dios le tenga en su gloria.
ENRIQUE Parpo CANALIS.
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SEMBLANZA GRATULATORIA
DE GRATINIANO NIETO

EL ultimo recuerdo que conservo de él data del lunes 12 de mayo del
corriente afio, con ocasién de la Junta celebrada por la Seccién de Escultura
de esta Real Academia, a la que ambos concurriamos. Era entonces un pa-
réntesis de la grave enfermedad que padecia, manifestada en su imagen,
aunque no en la entereza, de profundas raices castellanas, que siempre le
caracterizé. Tratdbamos en profundidad temas del servicio académico y
hube de comprobar, una vez mds, la energia al defender sus criterios, aureo-
lados por el insobornable servicio a la justicia y equidad; en este aspecto
lo encontré psiquicamente como en sus mejores tiempos. Luego supe tar-
diamente su fallecimiento, que me sorprendié, pese al prondstico de su
dolencia, porque estaba esperanzado de que prolongaria su existencia du-
rante mds tiempo. Su desaparicion ha sido una gran pérdida para la cultura

y el arte espafiol.

Siempre gocé de su amistad, anudada por afanes comunes y analogia
de cdtedras; singularmente nos relacionamos con extraordinaria frecuencia
durante su mandato en la Direccién General de Bellas Artes, pues de él
dependian Museos, Escuelas y la politica artistica, en general, en gestiones
de exclusiva dedicacién, seriedad y rectos criterios, que fueron garantia
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para quienes también dependiamos de él, sintonizando con su filosofia del
servicio.

Como Presidente del Patronato del Museo hispalense de Bellas Artes
—cargo vinculado entonces al de la Academia— supe de su constante preo-
cupacion por nuestra pinacoteca y la conservacién de sus riquisimos fondos.

La Escuela Superior de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, que
entonces dirigia, conocié la continua atencién del Director General, celoso
del cumplimiento de sus fines especificos, de la formacién de las jévenes
vocaciones, singularmente de su Seccién de Imagineria policroma “Marti-
nez Montafiés”, que de modo singular impartia sus ensefianzas,

Especial recordacién deseo hacer de dos hechos que me tocé vivir desde
la Alcaldia de la ciudad de la Giralda.

Fue el primero la declaracion de Sevilla como Conjunto Histérico-artis-
tico (cuyo expediente, promovido por la Real Academia y la Comisién
Provincial de Monumentos —entidades ambas que inmerecidamente presi-
dia—, encontraba dificultades en la altura, con las dilaciones consiguientes),
asunto resuelto felizmente tras la audiencia con el Jefe del Estado y siguien-
te aprobacién en 1964 ; y Gratiniano no sélo favorecia el proyecto, sino
que me faculté de modo muy excepcional a que todos los expedientes de
licencias de obras y trazados urbanisticos de la zona monumental y en la
de respeto se dictaminasen y resolviesen en Sevilla por una Comisién de
Académicos y Capitulares que yo nombré y él aprobé, presidida por el
Alcalde.

El segundo hecho se refiere al Tesoro del Carambolo, descubierto en los
afios de su mandato. Le solicité su adquisicién por el Ayuntamiento, cedien-
do generosamente el preferente derecho del Estado, cesién que no sélo auto-
riz6, sino que incluso vino a entregar personalmente tan valioso conjunto,
que la ciudad tiene depositado en el Museo Arqueolégico provincial, para
investigaciones, estudios o simple contemplacién de visitantes. Todo ello fue
muy agradecido por la ciudad y los estudiosos.

La Academia de Bellas Artes no dependia de su direccién, sino de la
Subsecretaria ; no obstante, nos presidi6 varias veces en recepciones y actos
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solemnes, luciendo, ademds, la medalla de Correspondiente, que con todo

honor le ofrecimos.

Mas cuando conoci la verdadera dimensién espiritual de Gratiniano Nie-
to fue durante los anos en que ambos desempefiamos en el Ministerio de
Educacién y Ciencia las Direcciones Generales de Bellas Artes y Ensefianza
Universitaria o Superior y de Investigacion, respectivamente. En plena, cor-
dial y eficaz colaboracién, dirigidos por el Ministro Lora Tamayo, pude
comprobar dia a dia el tesén en la defensa de los valores que le habian
sido confiados, la eficacia en la obtencion de créditos y los logros obtenidos
por su incansable e inteligente quehacer.

En su gran formacién como facultativo del Cuerpo de Museos y como
Catedratico de Arqueologia, Numismatica y Epigrafia, aplicaba —tanto en
tarea de campo como de gabinete— las ensefianzas aprendidas de sus maes-
tros, los profesores Mergelina y Gémez Moreno.

i Descanse en paz el inolvidable colega y amigo!

JosE HERNANDEZ Diaz.
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RECUERDO DE DON GRATINIANO NIETO

A lo largo de este verano he recordado una y otra vez, repetidamente,
a mi buen amigo Gratiniano Nieto. Como instantineas fotograficas, su per-
sona se ha hecho presente en mi memoria, en las muy diversas facetas de su
actividad y cardcter, que atin persiste con extraordinaria vitalidad, en los
ambientes en los que su opinién y accién estuvieron presentes en los tiltimos
treinta afios. En todo caso una nota constituia el denominador comiin de
estos recuerdos, su espiritu de trabajo.

Bien colaborando de alguna manera en su intensa actividad o simple-
mente conociendo como espectador lo que hacia, en todo caso he admirado
Ia profunda dedicacién a su labor, pues estimaba que la obligatoriedad mo-
ral no debia limitarse a exigir un mero cumplimiento de lo que pudiera
estimarse como estricto desempefio de lo que los cargos y la profesion con-
llevan. En una incesante y loable ambicién de superacion, el profesor Nieto
se entregaba con ardor a sus tareas, que con frecuencia excedian a lo que
en principio pudiera parecer suficiente.

Ya desde Valladolid su labor como Director de Colegios Mayores Uni-
versitarios ha sido reconocida, pues su impronta permanece, a pesar de las
profundas transformaciones de la vida universitaria. De la misma manera,
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su dedicacién universitaria, y particularmente su paso por la Direccién
General de Bellas Artes, respondieron a una fructifera etapa por todos re-
cordada. En todas estas tareas he ido siguiendo sus pasos, y especialmente
cuando me encargé la organizacién del Servicio de Informacién Artistica
y la iniciacién de los Inventarios Artisticos, en lo que ambos pusimos es-

pecial empeifio.

Sin embargo, no es mi deseo insistir ahora sobre su amplia labor, pues
estd reciente su discurso de ingreso en esta Real Academia, al que tuve el

honor de contestarle.

El Profesor Nieto estaba profundamente convencido de que el trabajo
es la gran palanca y fundamento de la prosperidad de un pais, y mds de
una vez hemos hablado de esta verdad axiomatica. Nada se nos da hecho,
por lo que el futuro es preciso concebirlo para encauzarlo y realizarlo. He-
mos de crear la propia circunstancia de nuestra vida, y en razén de esta
idea no sélo trabajaba en la continuidad de lo que existia, sino que impul-
saba para abrir nuevos cauces, lo que evidentemente hubo de acarrearle no

pocos sinsabores e incomprensiones.

Su ilusién por pertenecer a esta Real Academia se correspondia con la
ilusionada esperanza con que le recibimos, particularmente en cuanto su
larga experiencia y su espiritu de trabajo podria servirnos como acicate y
también, ineludiblemente, como posible corrector de las tareas y de la reor-
ganizacién de esta Academia que actualmente estamos llevando a cabo. Por
ello, a la pérdida de un amigo se ha unido asimismo la de un colaborador
que tUnicamente tuvo tiempo de iniciar su vinculacién a nuestras tareas,
mostrando, no obstante, en estos escasos meses una profunda voluntad de
trabajo, al solicitar su incorporacién a la mayor parte de las Comisiones
de esta Academia.

Tenemos la confianza de que, como reza la lipida del arquitecto toleda-
no Petrus Petri, del siglo xi11, Dios le habra acogido en su seno, en virtud
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de los trabajos realizados en este mundo, pues al fin y al cabo, como indican
muchas ldpidas funerarias de nuestro Renacimiento, su muerte ha sido una
partida para la vida. '

Descanse en paz.

JosE M. AzciraTe RisTORI.
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GRATINIANO NIETO Y LA RECUPERACION
DEL TEATRO REAL

RUEGO se perdone el cardcter improvisado de esta intervencién, después
de las muy calificadas y justas que se han brindado en esta sesién necrolé-
gica en memoria del compafero ilustre. Y no porque haya faltado la voz de
la seccién de musica, ya que Monsefior Sopefia en su homilia supo resaltar
bien la ejemplaridad y el especialisimo celo académico de Gratiniano Nie-
to, sino porque hay algo que creo debe afiadirse al evocar sus gestiones,
precisamente porque fue tema de polémicas no siempre atenidas a circuns-
tancias y hechos: la recuperacién del Teatro Real convertido en la gran
sala de conciertos que Madrid precisaba. Se inauguré en la etapa ministe-
rial de Lora Tamayo, con Legaz Lacambra en la Subsecretaria, Gratiniano
Nieto en la Direccién General de Bellas Artes y Antonio de las Heras en la
Secretaria Técnica de la Misica.

La censura sobre la no acomodacién al destino de teatro de épera que
fue en su origen habria de matizarse con aclaraciones eximentes. De una
parte, porque entonces estaba en marcha, en su momento mds esperanzador
y con signos de viabilidad absoluta, el proyecto del teatro que el mecenazgo
de la Fundacién Juan March brindaba. De otra, porque el presupuesto muy
limitado no permitia obras de la envergadura necesaria para lo que un tea-
tro lirico exige. En esas condiciones, dotar a Madrid de una excelente sala
de conciertos y hacerlo con rapidez y rigor en un tiempo récord es algo
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que si entonces supimos conveniente y meritorio, ahora, veinte anos des-
pués, con el Real en pleno rendimiento y muchas semanas en las que su
sala acoge diez, doce conciertos, ha de considerarse decisivo para el asenta-
miento de la actividad filarménica madrilefia. Sin olvidar que las obras de
recuperacién se hicieron de tal forma que cupiese la sucesiva etapa de re-
conversion en teatro de Gpera, que se iniciard tan pronto concluya la edifi-
cacién y comience a funcionar, dentro de dos afios, el Auditorio Nacional de
Misica que ahora se erige.

Entre las positivas aportaciones a la causa del arte de nuestro admirado
y llorado compafiero no podiamos olvidar este servicio a la misica que
constituyé su decisivo esfuerzo por el que Madrid disfruta, con el Teatro
Real, de una de las mejores salas de concierto de Europa.

AnTon10 FErNANDEZ-CID.



GRATINIANO NIETO Y GRANADA

LA Academia tiene que lamentar la desaparicién de uno de sus miem-
bros, D. Gratiniano Nieto Gallo, cuando todo hacia esperar que su actividad
se proyectaria de modo fecundo en la Corporacién. Hacia poco mds de un
afio que habia ingresado en ella y en tan poco tiempo habia dado muestras
de su preocupacién por todo cuanto se debate en nuestras sesiones. Nos sen-
tamos muchas veces juntos y lo recuerdo anotando en un cuaderno los temas
que se iban tratando, haciendo siempre observaciones y propuestas atinadas.
La enfermedad le obligé a estar ausente algunas veces, muy pocas por cier-
to; pero, a pesar de todo, mantuvo siempre muy vivo su interés por la
Academia.

El trabajo condicion6 su vida hasta tltima hora. No puedo olvidar que
en una de mis visitas a la Clinica Puerta de Hierro estuvimos cambiando
impresiones sobre la arqueologia de campo en la provincia de Murcia (que
€l conocia en profundidad) y me dio a conocer un estudio por él realizado
que contiene una magnifica visién de conjunto del tema; de este trabajo
di cuenta en la Academia en su momento; dado su interés, creo que debe-
ria publicarse en nuestra revista.

No es mi propoésito en esta sesion necrolégica aludir a la personalidad
.cientifica de nuestro compafiero (por otra parte bien conocida), sino evocar
.algunos recuerdos que tengo de él a lo largo de los afios en que desarrollé
:su actividad como Director General de Bellas Artes. Sucedié en este cargo,
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como es sabido, a D. Antonio Gallego y Burin, fallecido en enero de 1961.
Recuerdo que la noticia de su nombramiento me la dio mi maestro D. Fran-
cisco Javier Sdnchez Cantén. Me dijo entonces (son palabras casi textuales):
“Se pensé en €l como hombre eficaz para poder sacar adelante la multitud
de asuntos que estaban detenidos a causa de la enfermedad de Gallego Bu-
rin.” Al quedar vacante la Citedra de éste, me trasladé a Granada desde
la Universidad de Oviedo. Muy pronto inicié una relacién cordial y asidua
con Gratiniano Nieto. Quiso que fuese Comisario de la séptima zona del
entonces llamado Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional,
que abarcaba no sélo Andalucia Oriental, sino incluso Murcia; por otro
lado, al incorporarme al Patronato de la Alhambra como miembro nato, los
contactos fueron, l6gicamente, casi constantes. Digo todo esto para poder
dar fe de la labor realizada por nuestro compafiero.

No sé si algtin Director General de Bellas Artes habrd sido capaz de
igualarle (desde luego no de superarle) en su manera, directa y personal,
de llevar con eficacia tantos asuntos, de desarrollar tantas iniciativas. Su
esfuerzo resulta digno del mayor encomio. A Granada acudia con mucha
frecuencia aprovechando todos los minutos, desde las ocho de la mafiana en
que llegaba el tren hasta las diez y media de la noche en que regresaba a
Madrid. Cuanto tenia que ver con el patrimonio artistico granadino era
revisado, en la mayor parte de los casos, “in situ”. En muchos casos nos
desplazdbamos también a lugares proximos y a ciudades monumentales de
excepeion, como Ubeda y Baeza. El arquitecto de aquella zona era Francis-
co Prieto Moreno, y con él los cambios de impresiones resultaban continuos.

Sin el tesén de D. Gratiniano Nieto no hubiera podido realizarse o se
habria demorado mucho la restauracién de un monumento como el Hospi-
tal Real de Granada, que él conocié todavia cuando se utilizaba como “casa
de locos” (segiin expresién popular). Tras laboriosas gestiones pudo vincu-
larlo al Ministerio de Educacién, promoviendo la esplendorosa transforma-
ci6n del edificio. Hoy, en el seno de la Universidad, se utiliza como centro
de exposiciones, Biblioteca y Rectorado.

La Alhambra y el Generalife le deben muchisimo. El impulsé iniciati-
vas como las de transformar el patio de la fachada de Comares (suprimien-
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do un arco mudéjar) o de colocar columnas en el portal sustituyendo los
pilares mantenidos por Torres Balbds o de restaurar la techumbre (destrui-
da por un incendio a fines del siglo x1x) de la llamada Sala de la Barca
o de continuar los trabajos en el Palacio de Carlos V, etc. No cabe aqui el
recuento de otras muchas obras que contaron siempre con la ayuda y el
respaldo de nuestro compaiiero.

La publicacién de “Cuadernos de la Alhambra™ fue, en buena parte,
idea suya, aunque recayera sobre mi la responsabilidad de dirigir esta re-
vista. Habria que hablar también de cuanto hizo en favor de los Festivales
de Misica y de muchas otras cosas. Pero en este momento sélo quiero,
como decia al principio, dar fe de una labor ejemplar referida a la ciudad

del Darro.

Jost MANUEL PiTA ANDRADE.

— 27






LOS ANOS VALLISOLETANOS

AL recordar al académico desaparecido, mis preferencias van hacia
atras, a los afios en que Gratiniano Nieto desempefié una polifacética acti-
vidad en Valladolid, en todo momento vinculada a la Universidad. El Pa-
lacio de Santa Cruz fue lugar de cita de sus actividades. Alli estaba el Mu-
seo Arqueolégico, en la planta superior; en la inferior, el Seminario de
Arte y Arqueologia. Detrds del Palacio, el Colegio Mayor de Santa Cruz.
Muy cerca, el edificio de la Universidad, con la Facultad de Filosofia y
Letras, respaldada por la noble fachada decorada por los Tomé.

En este espacio se desenvolvié su vida, como la mia, primero de disci-
pulo y més tarde como compafiero en la Facultad. Hay vinculos suficientes
para testimoniar una labor que entiendo provechosa y benemérita.

Tenia la Universidad en aquel momento un excelente rector, el profesor
Cayetano de Mergelina. Habia creado el Seminario de Arte y Arqueologia y
una revista, el Boletin, exponente de sus investigaciones. Fue una mente con
visién lejana, avalada por un temperamento que no descansa hasta conver-
tir las ideas en realidad. Brazo derecho del profesor Mergelina fue nuestro
amigo ahora recordado. El Seminario era un centro de investigacién. Poseia
una notable biblioteca, con fondos antiguos y modernos, bien abastecida.
Poseia un fichero fotogrdfico, constituido por miles de fotografias, bien
clasificadas. Se habia iniciado el Catdlogo Monumental de la Provincia y
cada localidad ofrecia un repertorio completo de documentos fotograficos.
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Pero al mismo tiempo se cultivaba el dibujo. La mesa del dibujante estaba
siempre ocupada por miembros del Seminario, pues a todos se nos habia
inculcado la idea de que habia que dibujar y fotografiar. Pero habia que
ser protagonista de la accién. De ahi las frecuentes salidas a las estaciones
arqueoldgicas y monumentos de arte. Es de advertir que en aquella época
se mantenia esta solidaridad entre arte y arqueologia; es verdad que apun-
tdbamos hacia objetivos diferentes, pero compartiamos tareas comunes en
muchas ocasiones. Los que alli nos formamos supimos también de las exca-
vaciones, aunque nos hayamos luego decantado en el campo artistico.

El Profesor Nieto era el secretario del Seminario y del Boletin. Quiere
decirse que el contacto mds directo era con él. Asi surgieron los primeros
articulos, que se publicaron tempranamente. Eramos un grupo de estudian-
tes que compartiamos estas labores. Nos formamos en el trabajo directo, en
contacto con las obras. Esta es la leccion que aprendimos en aquel vene-
rable centro.

En el Boletin aparecian las investigaciones. Prédigo en fotografias y di-
bujos, este Boletin es hoy una joya. Las investigaciones, vertidas en forma
de articulo, se acompafiaban por resefias sobre las prospecciones, visitas v
excursiones.

El Profesor Nieto desempefiaba labor docente en la Facultad de Filoso-
fia y Letras como Profesor Adjunto. De sus labios oiamos hablar de la
cultura del Argar, de la Dama de Elche, del arte etrusco. Sus campafias de
excavaciones quedaban al alcance de la vista, al ofrecerse los materiales
hallados, ya restaurados, como los de la estacién de La Alberca (Murcia),
donde tuve ocasién de conocer en un térrido verano la emocién del hallazgo
escondido bajo la tierra.

El Museo Arqueolégico constituia una prolongacién de su actividad. En
1941 habia obtenido plaza en el Cuerpo Facultativo de Archivos, Bibliote-
cas y Museos, siendo destinado a este museo. Se estaba nutriendo de obras
procedentes de muchas excavaciones, como las de Simancas y la Granja
José Antonio. A él correspondia ordenar estos fondos. El Museo, por estar
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en el Palacio de Santa Cruz, venia a ser como una prolongacién del Semi-
nario, con la particularidad de que aqui se nos ofrecian los objetos directa-
mente. En este ambiente tuvimos la suerte de formarnos. Un justo agradeci-
miento nos lleva a recordar estos tiempos como de formacién decisiva para
nuesira aventura humana.

Al impulsarse en la postguerra los colegios mayores, el de Santa Cruz
de Valladolid debe ser saludado como creacién pionera y ejemplar. Al ob-
servar el rumbo que han llevado estos colegios hay motivos para sentir una
ardorosa nostalgia por los de la década del cuarenta. El Profesor Nieto
tomé bajo su mando la direccién del Colegio Mayor de Santa Cruz. El co-
legio no era meramente un lugar de residencia. Lo era primero de convi-
vencia. No sélo los colegiales, sino hasta el piblico sabia de un estilo
“Santa Cruz”. Se desarrollé un legitimo orgullo que ha quedado reflejado
en la serie de letreros con el Victor con que se adorna el claustro. Hubo
necesidad de formar un jardin entre el Palacio de Santa Cruz y la hospede-
ria del mismo. Era ésta un hermoso edificio del siglo Xvi1 que se restaur6
bajo la atenta mirada del Profesor Nieto. Pero lo esencial es que se le dio
vida. Los estudiantes eran fieles a su principal tarea, estudiar. Pero habia
una vida cultural. Se celebraban conciertos musicales, recitales de poesia,
conferencias. Alli dejaron oir su voz Gémez-Moreno y Eugenio D’Ors. Y
como testimonio de este interés cultural surgi6é una revista, que lleva preci-
samente el nombre de Santa Cruz. En ella aparecieron articulos del mayor
interés cientifico debidos a la pluma de Ramén Menéndez Pidal, Filemén
Arribas y nuestro académico José Maria de Azcédrate. Hoy, ya desaparecida

la revista, su contenido goza del mayor aprecio.

Y como muestra de como se entendia la vida del estudiante, entre las
actividades deportivas figuraban las regatas, que se desarrollaban en el rio
Pisuerga en época primaveral, con aguas de indudable bravura.

Todas estas labores fueron realizadas por Gratiniano Nieto con disci-
plina, seriedad y espiritu generoso. Habia nacido en Aguilera, pueblecito
burgalés unido a la historia de Valladolid. Su talante era castellano. Su
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tipo enjuto, su aspecto serio. Se advertia su convencimiento, su lealtad, su
espiritu de servicio. Tenia un estilo de vida propia que le ha llevado a abor-
dar la muerte con una dignidad envidiable, como me confesaba su propio
hermano.

De Valladolid, el Profesor Nieto pasé a Murcia y Madrid. Encargos de
creciente envergadura y responsabilidad le dieron ocasién para acreditar
sus facultades. El ejemplo vallisoletano siguié dando renovados frutos en
la tarea de nuestro amigo. Cuando miro hacia atrds leo un Victor glorioso en
el claustro del Colegio Mayor de Santa Cruz.

Juan JosE MARTIN GONZALEZ.
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DON DIEGO ANGULO

CON muy profundo sentimiento he de registrar la gran pérdida para nues-
tra Academia de Don Diego Angulo Ifiguez, fallecido el dia 5 del presente
mes en Sevilla —su entrafiable tierra adoptiva—, a los ochenta y cinco afos.
Las noticias que tenemos e informaciones difundidas con tal ocasién coinci-
den en subrayar su muerte ejemplar, en un clima de cristianisima edifica-
cién, dando a todos, después de la magnifica ensefianza de su propia vida,
la suprema leccion, verdaderamente magistral, de bien morir. Si tantas veces
se ha recordado la noble sentencia de que una buena muerte honra toda una
vida, en el caso presente, en la desgracia que ahora nos apena, cabria ase-
verar que el 6bito ha venido mds que a honrar a coronar con aureola de ele-
gido un final de sobresaliente dignidad. Su deseo de ingresar en la Herman-
dad de la Santa Caridad en la propia clinica donde se encontraba, maltrecho
pero licido y lleno de fervor, es algo que si impresiona afiade una proyec-
cién emocional dificilmente superable.

Creo que la densa actividad desplegada en el transcurso de los afios —en
el estudio, en la docencia y en la investigacion— serd objeto de justificado
realce por parte de distinguidos compafieros, undnimes en el reconocimiento
de su valia, resultando por ello innecesario detenerse en lo que por mayor
afecto o diligencia habrdn de ponderar cumplidamente. Pero no puedo sus-
traerme a la obligada referencia a su paso por nuestra Academia, en la que,
por desgracia, iltimamente constituia una novedad, grata sin duda, su asis-
tencia a las sesiones, hasta el punto de que cuando se presentaba corriase
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la voz con aire de alborozo de que habia venido, lo que era tanto como decir
que ese dia el Pleno se engalanaba con su presencia tan respetada siempre
como céalidamente acogida. Y no se debia ello, en verdad, a que hubiera de
gustar con intervenciones méds o menos afortunadas, sino mds bien, quiza,
por lo contrario, a que sus breves comentarios y apostillas aportaban una
referencia sugerente, un puntos de vista esclarecedor, dignos siempre de ser
tenidos muy en cuenta.

Tal era su autoridad y buen sentido, encubiertos con frecuencia bajo un
sencillo ropaje de discrecién y de mesura.

A la muerte del Conde de Casal, en 3 de septiembre de 1954, y después
de un primer intento no coronado por el éxito, en 19 de marzo de 1955 fue
propuesto D. Diego Angulo para su vacante, adscrito a la Seccién de Arqui-
tectura, por D. Manuel Benedito, D. Manuel Gémez-Moreno y D. Francisco
Javier Sdnchez Cantén. Cubierto el tramite acostumbrado, y previo examen y
clasificacién por la Seccién de los dos candidatos presentados entonces, fue
elegido D. Diego miembro numerario en sesién extraordinaria de 16 de
mayo siguiente.

En respuesta al escrito del Secretario General comunicdndole el resulta-
do, contest6 el interesado en carta autégrafa a la que pertenece este expresi-
po parrafo:

“Admirador de la vida luminosa y dos veces centenaria de la
Real Academia de San Fernando, a la que han pertenecido y per-
tenecen personalidades sefieras de nuestras Artes y nuestras Letras,
estimo en todo lo que vale el honor de mi eleccién, que acepto muy
honrado y agradecido.”

Demorada su recepcién durante varios anos por diversos motivos, hubo
de celebrarse en la sesién solemne de 30 de noviembre de 1958, disertando
magistralmente sobre “La arquitectura neocldsica en Méjico”. Le contest6
Don Modesto Lépez Otero —Director entonces—, quien, después de abogar
en defensa de las Academias y elogiar cumplidamente la personalidad del
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recipiendario, manifestaria su creencia de que la eleccién del nuevo com-
pafiero constituia “uno de los grandes aciertos de la Academia”.

Al recibir de manos del Sr. Director el diploma correspondiente recibié
también la medalla nimero 48, de la que fueron prestigiosos titulares Don
Teodoro Ponte de la Hoz, D. José Casado del Alisal, D. Antonio Canovas
del Castillo, D. Guillermo J. de Osma y el Conde de Casal.

A partir de entonces, y a lo largo de veintiocho afios de permanencia
en la Academia, la participacién de Don Diego en las tareas comunes fue
tan activa como continuada, sin olvidar los numerosos dictimenes que, so-
bre propuestas de declaracion de monumentos, se recogieron en las pdginas
del “Boletin”.

De 1965 a 1972 desempeis el cargo de Censor, pasando este tiltimo afio
a Conservador del Museo hasta 1973, en que presenté voluntariamente su
renuncia. Bien cabe decir que formé parte de todas las Comisiones, siguien-
do muy de cerca las actividades corporativas, como reflejan las numerosas
referencias de las actas, entre las que no faltan las distinciones y triunfos
personales, Con posterioridad fue decreciendo su asistencia a las sesiones,
lo que se acentuaria desde 1976 al ser elegido Director de la Academia de
la Historia, sucediendo a D. Jests Pabon.

A cuantos rasgos pudiera afiadir tendentes a resaltar aspectos de su
sefiera personalidad, permitanme, sefiores Académicos, escoger uno que,
entremezclado, casi oculto entre mis propios recuerdos, estimo oportuno
evocar en esta ocasion, dado su valor representativo. Sucedié que hace afios,
muchos afios ya, siendo alumno de Don Diego en el curso de la Historia del
Arte que profesaba en el Pabellén Valdecilla del viejo caserén universita-
rio de San Bernardo —con acceso directo por la calle de Noviciado—, al
concluir un dia su explicacién, en la que se habia referido con minuciosi-
dad casi diriamos azoriniana a algin cuadro del Museo del Prado, nos
anuncid, sin el méds leve asomo de disculpable vanidad —y aun con cierto
aire de pudorosa timidez— que al dia siguiente no podria asistir a clase,
sin revelar el motivo de la ausencia. Solamente después supimos la causa:
el mismo dia ingresaba con toda solemnidad en la Real Academia de la His-
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toria. He de confesar que aquel rasgo, mezcla de sencillez y naturalidad,
se ahond$ desde entonces entre mis mejores recuerdos y las mas saludables
ensenanzas recibidas en los anos universitarios.

Estas consideraciones nos llevan a fijarnos brevemente en algunas notas
suyas caracteristicas de las que con el formalismo de las actas quisiera dar
fe en estas lineas no para general conocimiento de los sefiores Académicos
——puesto que todos o la mayor parte podrian atestiguarlas directamente—,
sino para emocionado memento en esta hora triste de la despedida. En tal
sentido habria de subrayar como cualidades en él sobresalientes —casi con
rango de virtudes— su admirable capacidad de trabajo, la firmeza en el
propésito y, a la vez, la moderacién en la préctica, el saber y la eficacia, el
rigor cientifico y la probidad profesional, un exigente sentido de la respon-
sabilidad, el prestigio personal y el espiritu de independencia libre de pre-
juicios y encasillamientos, su conocimiento de los hombres reflejado en
juicios tan inesperados como a veces certeros... Creo que todo ello consti-
tuye un riquisimo bagaje, tan valioso como envidiable. Cuanto pudiera afa-
dirse a lo que antecede, bien creo que habria de contarse a cargo de Murillo.
Es evidente que quien tan a fondo ha entendido la obra del gran pintor se-
villano, no ha podido sustraerse al influjo de su humanisima visién del
mundo y de la vida.

Gran ejemplo el de Don Diego Angulo que a todos nos ha dado con su
sabiduria sin fingimiento, su autoridad sin estridencias, su rectitud de jui-
cio sin acomodaticias tergiversaciones, su humana comprensién sin limita-
ciones ni reservas y su magisterio sin sombras ni desmayos al servicio
del Arte.

Que Dios le tenga en su gloria.

ENRIQUE PArRDO CANALIS
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DIEGO ANGULO INIGUEZ

LA desaparicién de Don Diego Angulo ha sumido en un profundo duelo
a muchos sectores de la vida cientifica y cultural de Espafia. Por encima de
todo, nuestro compariiero extinto fue uno de los mas destacados profesores
de Historia del Arte de una generacion que los tuvo muy notables y muy
ilustres, y como profesor llevé a cabo una enorme labor docente e investi-
gadora tanto en las universidades de Granada y Sevilla como luego, mds
tarde, y durante muchos mds afios, en la Universidad Complutense de

Madrid.

De estas etapas de profesor universitario salieron no sélo publicaciones
que han servido de base para la formacién de tantos y tantos licenciados y
doctores, sino una pléyade de discipulos que han continuado su escuela y
que han mantenido muy alto los estudios del arte en nuestra Universidad.
Pero sobre la recia talla del universitario, piedra angular de su vida, fueron
también completando su rica biografia otra serie de actividades bajo el
denominador comin de la cultura, que acabaron forjando una personalidad

muy rica y sugerente.

Ahora vamos a hacer algunas consideraciones sobre una noble faceta de
su paso por la vida que llené muchas horas de su dilatada y fecunda exis-
tencia.

Me refiero a su vida académica. La primera Real Academia que le reci-
bi6 en su seno fue la de la Historia, y por la temprana fecha de su ingreso,
el afio 1942, alcanzé luego veterania en la docta Corporacién que le hizo
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acceder al cargo de Director, que ocupé, después de la muerte de Don Jesiis
Pabén y Sudrez de Urbina, en 1976. En este cargo ha permanecido hasta
el momento de su ébito, es decir, diez anos.

Ley6 su discurso de ingreso en la Academia de la Historia el 11 de no-
viembre de 1942 y le contesté en nombre de la Corporacién Don Francisco
Javier Sdnchez Cantén. Habian presentado su candidatura el 5 de junio de
1942 Don Manuel Gémez Moreno, Don Francisco Javier Sianchez Cantén,
Don Francisco Alvarez Osorio y Farfin de los Godos y Don Antonio Balles-
teros Beretta; no cabian en ningln caso mejores y mds ilustres padrinos
que los que obtuvo el entonces joven profesor de Historia del Arte.

Dieciséis afios mds tarde, cuando habia crecido su prestigio y ampliado
considerablemente la némina de sus merecimientos, fue elegido también
Académico de la Real de Bellas Artes de San Fernando, contestindole en
esta ocasion el que fuera ilustre Académico y maestro mio en mis lejanos
afios de estudiante Don Modesto Lépez Otero.

Hoy recordamos contristados a quien tuvo una plural vida académica en
dos instituciones de las que fue ejemplo, honra y prez. Son muchos los titu-
los que ostenta el homenajeado dentro de la vida académica, tanto por ser
doblemente Académico y por haber desempefiado en las mencionadas cor-
poraciones cargos muy importantes como por haber alcanzado la mdxima
jerarquia en una de las Academias mds antiguas y de mayor abolengo en
Espafia.

Su discurso de ingreso en la Real Academia de la Historia se dedicé al
estudio del gran ingeniero militar de la época de Felipe II Juan Bautista
Antonelli. Con este discurso demostré, una vez mads, su conocimiento de la
historia y del arte hispanoamericano, a los que ha dedicado buena parte de
su vida y de sus afanes de investigador. Don Diego Angulo publicé hace
muchos afios los planos de monumentos arquitecténicos de América y Filipi-
nas existentes en el Archivo de Indias. Este fue el fruto de una paciente y
laboriosa investigacién en el imponderable Archivo hispalense, que nuestro
compafiero conocia por tantos motivos, y muy especialmente porque si bien
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naci6 en Valverde del Camino, provincia de Huelva, toda su formacién y su
juventud transcurrieron en Sevilla, y se le puede considerar con toda pro-
piedad un sevillano de pura cepa.

Debo personal gratitud a Don Diego Angulo por haber sido él quien
me incité a que publicara un libro, paralelo al suyo, sobre los planos de ciu-
dades que igualmente se conservan en el Archivo de Indias. Me ayudaron en
esta tarea mi maestro, Don Leopoldo Torres Balbds, también inolvidable
Académico de la Historia, y el archivero y catedritico Don Julio Gonzélez,
que llevé a cabo posiblemente la labor mas ingrata.

Aunque no sea lo més discreto aludir en esta ocasién que tanto nos en-
tristece a cuestiones personales, si debo decir, porque forma parte de la
mentalidad del fallecido, que en cierto modo a él debo que me dedicara
durante una etapa de mi vida a estudiar la arquitectura del renacimiento
espafol.

Don Diego Angulo, desde su puesto universitario y especialmente desde
la direccién del Instituto Diego de Veldzquez, sentia la responsabilidad de
impulsar, con dnimo generoso, todos los estudios que él consideraba no sufi-
cientes en determinados campos de nuestro arte. Y yo recuerdo muy bien
que mds de una vez me decia: “;Por qué no se dedica usted al estudio de
la arquitectura espafiola del renacimiento, donde hay un campo tan amplio
para investigar?” Y, si no recuerdo mal, desde el Instituto Diego Veldzquez
me envig, con un pequefio subsidio, a analizar unas maquetas que existian en
la Alcazaba de Mdlaga, y que eran modelos para la Catedral de aquella ciu-
dad y para una capilla y sagrario en el mismo templo. De esta excursién
artistica nacié mi interés por la figura de Andrés de Vandelvira, tan rela-
cionado con la evolucién, que, a través de Siloé, constituye una pagina no-
table de la arquitectura andaluza. En la coleccién Arte y Artistas, que él
promovi6 desde el Instituto Diego de Veldzquez y que hoy es una verdadera
biblioteca de numerosos titulos trascendentales para el conocimiento de nues-
tro arte, tuvo interés en publicarme un estudio sintético sobre la figura de
Andrés de Vandelvira, que luego se desarroll6 con mds amplitud en una
monografia de este arquitecto editada por el Instituto de Estudios Gienenses.
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Esta manera que tenia Don Diego de incitar a la gente a desarrollar tra-
bajos que él consideraba necesarios le caracterizaba muy especialmente
como profesor y como universitario. Se sentia responsable no sélo de llevar
a cabo una obra personal en la docencia y en la investigacién, sino de pro-
mover la actividad de discipulos e investigadores jovenes que consideraba
con capacidad y formacién para llevar a cabo algo estimable. En este aspec-
to era como un medio centro que repartia constantemente juego, y de ese
reparto se ha nutrido en gran medida nuestra reciente historiografia artistica.

En el terreno fecundo de su investigacién personal le debemos la obra
més completa y mejor estructurada de las que han aparecido hasta la fecha
para el conocimiento del arte hispanoamericano en todos sus aspectos: ar-
quitectura, escultura y pintura, Sus tres tomos de la Editorial Salvat son
una obra magna y siempre de constante consulta.

Nunca ha perdido nuestro ilustre compafiero, a pesar de cultivar con
gran fortuna otros campos de la Historia del Arte, su vinculacién con el
mundo y la cultura americana, y en todo aquel inmenso continente su nom-
bre goza de un bien cimentado prestigio entre los especialistas, porque siem-
pre fue un hombre trabajador, riguroso, exacto y profundo. Precisamente
Don Francisco Javier Sanchez Cantén, cuando contesté a su discurso de
ingreso en la Academia de la Historia, lo define de la siguiente manera:
“Todo en su vida, hasta ahora no larga, se ha encaminado a hacer de él lo
que hoy premiamos: un investigador de la Historia del Arte; sin vacilacio-
nes al escoger la senda; con fidelidad estricta a los estudios elegidos; en-
cauzada su actividad y frenada su fantasia con tal rigor que sospecho que
ni en su primera juventud hizo versos (;de quién de nosotros podria aven-
turarse lo mismo?).”

Precisamente Sénchez Cantén conocia admirablemente las condiciones
del que, en muchos aspectos, habia de ser su sucesor. Cant6n estaba en lo
que pudiéramos llamar la rétula de conexién entre la generacién de los
grandes maestros de la Historia del Arte y los que ya se presentaban como
jovenes brillantes que habian de recoger su antorcha. Es decir, se encontra-
ba en una generacién intermedia entre la de Den Manuel Gémez Moreno y
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Don Elias Tormo, y la de Don Enrique Lafuente, José Camén y Diego An-
gulo. Sénchez Cantén, por tanto, estaba en un punto de convergencia en el
que le era muy fécil ponderar las virtudes y caracteristicas de estos grandes
nombres de nuestra Historia del Arte contempordneo.

Don Manuel Gémez Moreno y Don Elias Tormo eran los venerables pa-
triarcas que habian abierto los grandes surcos de la investigacién artistica.
Uno, el ilustre granadino de ojos escrutadores, negros como el azabache,
buceador de nuestros més escondidos arcanos arqueolégicos, y el otro, con
su aspecto de caballero de El Greco, explorador de archivos y descubridor
de noticias eruditas de dificil captacién. Ellos habian formado la vanguar-
dia y detrds habia venido Don Francisco Javier Sdnchez Cantén, oriundo
de Galicia y temperamentalmente muy distinto de los primeros. Pero, como
decimos, sirvié de nexo con la generacién mas joven de la que hemos des-
tacado tres nombres: José Camén Aznar, Enrique Lafuente Ferrari y Diego
Angulo Ifiguez. Fueron los tres personalidades de excepcional dimensién,
pero sin que podamos comparar sus méritos, tampoco podemos homologar-
los. Camén fue hombre torrencial, que queria abarcarlo todo, la historia, el
arte, la filosofia, el ensayo, la produccién poética, todo, en fin, con un impe-
tu desbordante. Enrique Lafuente Ferrari fue el gran humanista, el hombre
de profunda cultura, de sensibilidad exquisita, el perspicaz conocedor de los
valores estéticos. Diego Angulo fue el investigador tenaz, el trabajador in-
fatigable, el universitario de formacién muy cientifica y rigurosa y el maes-
tro que ha dejado mds discipulos y seguidores a través tanto de su prolon-
gada docencia como de su trabajo de muchos afios en el Instituto Diego
Velazquez, del Consejo de Investigaciones Cientificas.

Cuando Lépez Otero contesté a su discurso de ingreso en la Real Aca-
demia de San Fernando, que llevaba por titulo “La Arquitectura Neocldsica
en Méjico”, dijo que aquel dia llegaba a la Academia uno de esos grandes
espiritus dedicados a la investigacién y a la docencia de la Historia del
Arte. “Desde hoy, Don Diego Angulo —continué diciendo el arquitecto—
formard parte de aquel grupo de Académicos en el cual, con su prepara-
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cién y su excelente criterio estético, acrecentard el valor de las tareas cor-
porativas.”

También debemos destacar su aficién al trabajo silencioso, primero en
el Laboratorio de Arte de la Universidad de Sevilla y luego en el Instituto
Diego de Veldzquez. Siempre me llamé la atencién este nombre de Labora-
torio de Arte, pero aunque no sé si tal denominacion se debe a nuestro com-
pafiero o a Don Francisco Murillo, si considero que encaja muy bien en su
mentalidad. Siempre ambicioné que los estudios artisticos alcanzaran el
grado de rigor y precisién de una investigacién fisico-matemdtica, y, por
consiguiente, el nombre de laboratorio es el que mejor cuadra a un centro
de estudios plasmado con estas preocupaciones. Este mismo sentido de la
investigacion lo trasladé al Instituto Diego de Veldzquez, que, precisamente
durante la época de su direccién, alcanzo una de las etapas mds fecundas y
prestigiosas. Dentro de su Laboratorio este investigador ha indagado sobre
muchos temas, por ejemplo, la escultura andaluza, la orfebreria sevillana,
los temas mitol6gicos en la Historia del Arte, la pintura del siglo xvi, poco
y mal conocida antes de sus aportaciones, y por tltimo el conocimiento
exhaustivo de la inmortal figura del pintor Bartolomé Esteban Murillo. No
podia faltar en su bibliografia una gran obra dedicada al pintor sevillano,
que, naturalmente, le correspondia por paisanaje y devocion.

Diego Angulo parecia presentir su préximo fin y queria dejarnos una
herencia todavia més copiosa con un libro monumental, cldsico, definitivo,
que honrara a la vez al arte, a la historia y a su querida Andalucia, y para
ello escogié a Murillo, alma y epitome del arte andaluz. La Providencia le
permitié llevar a término su tltima gran obra y dejarnos una vez mds la
riqueza de su docto saber. Si Fedro dijo que Homo doctus in se semper divi-
tias habet, cosa cierta y que puede aplicarse a nuestro compafiero desapare-
cido, también no es menos cierto que esta riqueza no se la llevé consigo
cuando la noche eterna cerré sus ojos, porque esa riqueza reside hoy en sus
discipulos y en sus libros.

Fernanpo CHuEcA GOITIA.



MEMORACION DEL PROFESOR ANGULO INIGUEZ Y DE
LA ESCUELA SEVILLANA DE HISTORIADORES DE ARTE

EN 1907 ocupaba la Catedra de Teoria de la Literatura y de las Artes
en la Universidad Hispalense D. Francisco Murillo Herrera, formado por
Don Luis Segald, profesor de lenguas cldsicas en la propia Facultad.

Era D. Francisco un maestro de cuerpo entero que fundé el Laboratorio
de Arte con sentido docente e investigador en tan tempranas calendas, ba-
sando su ejemplar pedagogia en la teoria y en la prdctica, con lecciones
magistrales y visitas a museos y monumentos espafioles y extranjeros, va-
liéndose, como complemento, de la fototeca, filmoteca y biblioteca especia-
lizadas por él creadas. Sus lecciones calaban hondamente en los discipulos
y en numerosos estudiosos que asiduamente concurrian a sus aulas dvidos de
aprender, gozando con su elocuencia, que atraia como imdn singularisimo.
Los alumnos repetiamos curso aun después de haber aprobado.

Fue fundamentalmente docente, investigaba personalmente con afin de
aprender para poder ensefiar, manejaba idiomas, singularmente el alemén;
pero con férrea decision, era agrafo, no llegando a publicar nada, pese a
sus vastos conocimientos y con metodologia al dia.

Entre sus numerosos discipulos comenzé a destacar Diego Angulo Iii-
guez, vocado desde la mds temprana juventud por el estudio del Arte, via-
jando con el maestro, que prontamente lo consideré como hijo, ya que su
malogrado matrimonio no le concedié fruto alguno.



En 1925, Angulo (con veintitrés anos, edad de las mds tempranas de
acceso al Alma Mater) llega a la Universidad granadina como titular de la
citada disciplina de Teoria de la Literatura y de las Artes, pasando mds
tarde a la de Sevilla, profesando la ensefianza de Historia del Arte Colonial
Hispanoamericano y, terminada la guerra civil, a la Complutense, para

desempenar Historia del Arte Moderno y Contempordneo, hasta su jubila-
cién en 1972.

Fruto de la orientacién clasicista aprendida con Murillo Herrera y de
las mds recientes corrientes histérico-artisticas, asimiladas en centros univer-
sitarios y estéticos extranjeros, fue una completisima formacién, que, desde
el primer momento y con gran generosidad, puso al servicio de sus colabora-
dores, discipulos y eruditos, que repetidamente acudian a consultarle.

Angulo era fundamentalmente un investigador, gustaba poco de confe-
rencias y disertaciones, y en sus aulas era modelo de escueta exposicién de
la leccion magistral, sin retérica de ninguna clase.

Maestro y discipulo —Murillo Herrera y Angulo Ifiiguez— se comple-
mentaban, determinando extensisima informacién y muy sélida formacion,

que constituyé para muchos cimiento bien fraguado para empresas ma-
yores.

A pesar de los limitados medios, la biblioteca, fototeca y filmoteca del
Laboratorio crecian sin cesar, y los que alli labordbamos conociamos las
maés recientes novedades de la especialidad que Angulo aportaba de sus con-
tinuas andaduras por el mundo.

Comenzaron a elaborarse bajo su direccién importantes tesis doctorales,
que habia que presentar en la Universidad Central, {inica entonces que im-
partia las ensefianzas y el grado de Doctor. Marco Dorta, Guerrero Lovillo,
Jiménez Placer, Calderén Quijano, Antonio Sancho Corbacho, Lourdes Diaz
Trechuelo y yo mismo, por haber apadrinado la mia, fueron varios de los
resultados sevillanos de sus sabias orientaciones, citando tan sélo algunas de
ellas, mas no pudiendo ahora hacer el cémputo completo.



En 1927 se abri6 a la publica investigacion el Archivo de Protocolos
Notariales de la ciudad de la Giralda, destacindose inmediatamente alli
un grupo de estudiosos del Laboratorio de Arte, cuales Bago Quintanilla,
Muro Orején, Heliodoro Sancho Corbacho y quien os habla, unidos al inol-
vidable Lépez Martinez, discipulo también de Murillo Herrera.

Angulo dirigié la serie “Documentos para la Historia del Arte en An-
dalucia”, viendo la luz piblica diez voliimenes repletos de novedades testi-
moniales, base de incontables trabajos de investigacién.

Entre sus principales recorridos especializados fueron los de toda la re-
gién andaluza para redactar una “Guia artistica”, desgraciadamente inédi-
ta, aunque me consta que en estos Ultimos meses trabajaba revisando textos
con su puesta al dia; hago votos porque esta importante obra se edite, pues
prestara evidente servicio, incluso con la cita de numerosas obras perdidas
en los avatares de estos iltimos y aciagos cincuenta y tantos afios.

Trascendental fue el discurso o leccion magistral del curso académico
universitario sevillano de 1932, que versé sobre “Arquitectura mudéjar se-
villana de los siglos x111, X1V y XV, en texto publicado por el Boletin de la
Sociedad Espariola de Excursiones, en el que descubrié centenares de mo-
numentos, estudiados directamente por él no sélo estilistica e histéricamente,
sino levantando a mano alzada croquis de plantas y obteniendo fotografias
«con resultados de excepcional interés.

Y la colosal serie “La Escultura en Andalucia”, obra eminentemente
grafica, con excelentes fototipias de Hauser y Menet, y breves estudios de
las obras, que él redacté, siendo ultima palabra en algunas de ellas.

Y la revista “Arte en América y Filipinas” y el “Catdlogo de Planos de
Monumentos del Archivo de Indias™ y la coleccién de “Artistas Andaluces”,
donde redacté las monografias de Alejo Ferndndez y Pedro de Campaiia,
invitindome a que publicase en ella mi Martinez Montafiés; conjunto que
luego se ha extendido a otros artistas de diversas regiones.

Y muchas més, hasta la gran obra de su vida, la monografia de Murillo,
una de las ediciones mds importantes que integran la bibliografia artistica
universal de los afios ochenta.
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Y la “Historia del Arte Hispano Americano”, que dirigié, redactando va-
rios capitulos, obra bésica para el conocimiento del arte en el Nuevo Mundo,
y la primera que sistematizé tan excepcional conjunto, conocido repetida
y directamente por él.

Y no puedo extenderme mds porque otros compafieros glosardn su ine-
fable tarea y numerosos aspectos que quedan por tocar, singularmente la
estela de discipulos directos que integran la escuela hispdnica de historiado-
res del arte y, a través de ellos, una innumerable serie de investigadores que
laboran en las fuentes de su colosal tarea.

En Sevilla se creé la Seccién de Arte, aneja a la Facultad de Geografia
e Historia, donde profesan destacados docentes, elaborandose magistrales
tesis doctorales y excelentes Memorias de Licenciatura, que se editan con-
tinuamente. Puedo afirmar que son fruto maduro de la ensefianza de Mu-
rillo Herrera vy, sobre todo, de Angulo Ifiiguez, cuyo espiritu, sabiduria y
métodos de trabajo alientan y vivifican tan importantes realizaciones. Todos
ellos engrosan la escuela sevillana de historiadores del arte.

Como gran maestro universitario le cuadraba a maravilla la sublime
definicién: “Vir bonus, docendi peritur”.

Grave preocupacién de Angulo fueron siempre, sobre todo en los tlti-
mos afos, los monumentos de su tierra adoptiva y singularmente el Museo
de Bellas Artes. jCudnto sufrié y batallé por remediar lo que entendia que
no estaba bien!



“Sicut vita finis ita”, reza un viejo y sabio proverbio. Angulo ha muerto
como habia vivido, como un caballero ejemplar, sin otra obsesién que su
trabajo y tenazmente avaro de su tiempo; confortado con los Sacramentos
e ingresado en la Hermandad de la Santa Caridad ““in articulo mortis”, a
la que también pertenecié Murillo; recibié sepultura en la tierra que tanto
amé y sus exequias tuvieron lugar en el templo del Venerable Mafiara, en-
tre los lienzos del pintor de la Inmaculada y los de su contempordneo Valdés
Leal. Alli, en su entorno, meditamos en el “finis gloriae mundi” y contem-
plamos que su vida desaparecié “in ictu oculi”. En definitiva, con la muerte

de los justos.

Como discipulo de Murillo y de Angulo, manifiesto mi emocionado
réquiem y mi perenne gratitud por la formacién recibida, como estudioso
del arte sevillano.

He dicho.
Jost HernANDEZ Diaz.
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EL PROFESOR DON DIEGO ANGULO INIGUEZ

INEVITABLEMENTE los recuerdos personales se entremezclan con los que se
refieren al conocimiento objetivo de la singularidad de una persona. Al evo-
car a mi maestro D. Diego Angulo no puedo, por tanto, abstraer los recuer-
dos referentes a mi relacién personal que pueden pecar de subjetividad. No
obstante, estas evocaciones personal al ser consideradas a través del prisma
que nos ofrece la objetiva consideracién de su obra quizds contribuyan a de-
linear con mds precisién su persona.

Le conoci mucho antes de que sospechara que iba a ser uno de sus dis-
cipulos y que la orientacién de mi vida iba a estar en buena parte determi-
nada por sus indicaciones, que nunca menoscabaron mi libertad. Corria el
mes de junio de 1939 cuando ingresé en la Universidad de Sevilla, siendo
juzgado por un tribunal presidido por el maestro de tantas generaciones de
profesores sevillanos, Don Francisco Murillo, y al que pertenecia también
Don Manuel Lora Tamayo. Mi desconocimiento de la Historia del Arte era
absoluto, pues jamds se estudiaba esta materia en el Instituto de Cddiz, del
que procedia. Don Diego me pregunté sobre la importancia de Diego Veldz-
quez, y debi6 sorprenderle mi contestacién, ya que al haber estudiado bas-
tante la Historia de América respondi ampliamente sobre la figura de Diego
Veldzquez, gobernador de Cuba cuando parti6 Herndn Cortés para México.
Dio por buena mi contestacién, pues fui uno de los pocos que aprobaron
aquel examen.

Afios después, ya en Madrid, me enteré de quién era. Después de un
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curso con Don Enrique Lafuente pasé al grupo de Don Diego, que confirmé
mi inclinacién hacia la Historia del Arte. Su rigor en la docencia, tanto por
su puntualidad como por su dedicacién y orientaciones pedagdgicas, han
sido el fundamento de mi formacién, que he ido siguiendo, en lo posible,
como ideales en mi actuacién universitaria. Don Diego quedé, tanto para
mi como para otros, como ejemplar profesor universitario. También ha sido
y es continuamente exaltado por decenas y decenas de alumnos como verda-
dero maestro, en la linea de Don Manuel Gémez Moreno y Don Elias Tormo.

Mais tarde, en los afios universitarios he podido ir apreciando su para-
digmadtica actuacién como investigador y encauzador de no pocas vocaciones
hacia muy diversos aspectos de la Historia, aconsejando sobre publicacio-
nes y dirigiendo Memorias de Licenciatura y Tesis Doctorales. Esta labor
orientadora de jévenes universitarios ha sido fundamental tanto a través de
su Cdtedra como en el Instituto Diego Veldzquez, del Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, aparte de su fundamental contribucién y apoyo
para la creacién de la Licenciatura de Historia del Arte en la Universidad
Complutense, luego seguida por casi todas las Universidades espafiolas.

A él se deben centenares de publicaciones, pues su historial académico
y de investigador es uno de los mds densos y continuados de nuestra cultu-
ra. Sus estudios sobre la arquitectura mudéjar andaluza, los referentes a la
pintura renacentista y barroca, especialmente los dedicados a Veldzquez,
Murillo y la pintura de la etapa inicial del barroco, son explicitos testimo-
nios de su dedicacién y valia. Asimismo hemos de destacar los tomos refe-
rentes al arte hispanoamericano, pues a €l se deben los primeros estudios
sobre la proyeccién artistica de Espafia en América, creador, por tanto, de
estos estudios. En verdad resulta imposible resefiar, aunque sea muy some-
ramente, su ingente labor.

Como miembro de esta Real Academia, hemos de resaltar la iniciacién
de las tareas de catalogacién de pinturas y dibujos y la iniciacién de la ins-
talacién del Museo en este mismo edificio, antes de su reforma actual.

Reservado en sus opiniones, aportaba, no obstante, sus ideas y criterios
cuando se le requeria, lo que en ocasiones le producia desasosiego. Su idea-
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lismo en busca de la perfeccién chocaba con la realidad, convencido de sus
propios criterios, por lo que a veces no entendia que no siempre el camino
recto, o el de por si elegido, es el mds apropiado.

Con su desaparicion los historiadores del arte hemos perdido a quien en
todo momento se podia pedir consejo orientador, con la seguridad de que
sus criterios podian encauzar una buena labor.

JosE MARIA DE AZCARATE.
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DON DIEGO ANGULO INIGUEZ, HISTORIADOR
DE NUESTRA ARQUITECTURA

CONocf a don Diego en el otofio de 1942, hace cuarenta y cuatro afios.
Me present6 a él don Leopoldo Torrés Balbas, inolvidable maestro de nues-
tra generacién, quien habia leido el original de mi primer trabajo: La igle-
sia parroquial de San Bernabé en El Escorial, obra de Francisco de Mora,
y con caballerosa benevolencia, unida a su afdn de estimular a un princi-
piante, consideré que podia publicarse en Archivo Espaiiol de Arte, la pres-
tigiosa revista que practicamente dirigia el profesor Angulo.

Don Diego recibié el trabajo, y sin comentario alguno dispuso su publi-
cacién en Archivo, lo que indica la influencia de don Leopoldo y el respeto
que merecian sus opiniones.

Desde aquel dia se inicié nuestra amistad, deferente por mi parte y afec-
tuosa por la suya. A partir de entonces todo trabajo que publicaba lo some-
tia a su consideracién, y don Diego, como gran sefior que fue, siempre co-
rrespondia con palabras de aliento y observaciones atinadas, lo que confir-
ma su talante de maestro, asi como el conocimiento que poseia de los temas
histérico-arquitecténicos.

Més adelante, cuando tuve el honor de formar parte de esta Corpora-
cién, se estrecharon los lazos de amistad y de comunicacién, debido al mayor
contacto que teniamos en nuestra comin Seccién de Arquitectura.
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Las noticias biograficas de don Diego, su ingente labor cultural y educa-
tiva —en toda ocasion intensa y desinteresada— y su numerosa produccién
bibliografica en las variadas ramas del arte que dominé, han sido expuestas
con rigor, detalle y afecto por el profesor Alfonso E. Pérez Sinchez con
motivo de la investidura de nuestro desaparecido compafiero como doctor
Honoris Causa por la Universidad de Granada.

Nosotros, en esta ocasién, queremos recordar la dedicacién y las apor-
taciones de don Diego en el campo de la historiografia arquitecténica, por
la que sintié especial predileccion.

Lo estimamos al comprobar que traté de arquitectura en algunas ocasio-
nes solemnes de su vida. Asi, para inaugurar el curso 1932-33 en la Univer-
sidad de Sevilla leyé uno de sus mds singulares estudios: La arquitectura
mudéjar sevillana en los siglos XIII, XIV y XV. Después, en 1942, su dis-
curso de ingreso en la Real Academia de la Historia vers6 sobre Bautista
Antonelli. Las fortificaciones americanas del siglo XV1, y dieciséis afios des-
pués —1958— el de esta Real Academia lo dedicé a la Arquitectura neo-
clasica en México.

Es posible que su interés por la arquitectura se iniciara en 1931, cuando
comenzo a dictar en Sevilla las clases de Historia del Arte Hispano-America-
no y, a la vez, recorria las tierras andaluzas, por consejo de don Elfas Tor-
mo, para confeccionar una guia artistica al estilo de la Baedecker alemana.

Fruto de estos viajes fue su citado e interesante trabajo sobre la Arqui-
tectura mudéjar sevillana, y de su cdtedra, luego de un estudio sistemdtico
de las colecciones de planos conservados en el Archivo de Indias, fueron los
Planos de monumentos arquitecténicos de América y Filipinas, notable pu-
blicacién, que comenzada en 1933 se terminé después de finalizada nuestra
guerra civil, y es una magnifica obra que consta de tres hermosos tomos con
ldminas reproduciendo los planos, ademds de dos de texto y otros tantos de
catalogos.

En 1934 recorrié México, durante una larga campafa, estudiando la ar-
quitectura y las artes hispdnicas de aquel pais hermano, fotografiando gran
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niimero de sus monumentos y de sus piezas artisticas, cuyos negativos se con-
servan en el Laboratorio de Arte sevillano.

En 1940 se encargé de la redaccién del Archivo Espaniol de Arte, enton-
ces dirigido por el marqués de Lozoya, revista de la que don Diego se con-
virtié en su director el afio 1949. De todos son conocidos los trabajos que
sobre historiografia arquitecténica han sido publicados en dicho Archivo.

Entre tanto se ocupé, a través del Instituto Diego Velizquez, de conti-
nuar la publicacion de los Catilogos Monumentales, obra necesaria que
contiene la primera resefia y estudio de los monumentos arquitecténicos le-
vantados en las diversas provincias espafiolas. Y también, bajo patrocinio
del mismo Instituto y con su iniciativa, dirigié las ediciones de la conocida
y valiosa serie Artes y Artistas, en la que muchos de sus tomos estdn dedi-
cados a la arquitectura.

No debemos olvidar que don Diego propicié los trabajos para redactar
el Diccionario de Términos Artisticos, preparado por Sdnchez Cantén y con-
tinuado por nuestro compafiero José Maria de Azcarate. Obra necesaria que,
con dibujos complementarios e ilustrativos, deberia acometer esta Real
Academia.

La incansable actividad de don Diego, unida a los conocimientos que
poseia de nuestra histérica arquitectura en las Indias, le incitaron a desa-
rrollar una de las mds grandes y ambiciosas obras suyas: la Historia del
Arte Hispanoamericano, que le edité Salvat por sugerencia del marqués de
Lozoya, quien a éste le habia impreso su Historia del Arte Hispdnico. En el
primer tomo, fechado en 1945, luego de estudiar el arte prehispdnico, se
ocupa don Diego de las arquitecturas de la isla de Santo Domingo, de las
mexicanas —en sus conventos, catedrales y monumentos civiles—, de las
cubanas, panamefias, colombianas, venezolanas, ecuatorianas, peruanas y bo-
livianas, formando un volumen de setecientas catorce pdginas copiosamente
ilustradas. En el segundo tomo, que salié de las prensas cinco afios después,
continué con la arquitectura del siglo xvir en México, las del xvI y xviI en
Guatemala y las del xvir en Panamd, Ecuador, Pert, Bolivia y Brasil, si-
guiendo con la del siglo xviir en México y finalizdndolo con un sugerente
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capitulo dedicado a la arquitectura hispanoamericana en Norteamérica. El
solo enunciado de los anteriores temas, que traté con maestria, puede consi-
derarse como un esfuerzo intelectual capaz de consumir una vida de intenso
trabajo.

Mientras tanto en 1947 habia publicado en Sevilla El gético y el rena-
cimiento en las Antillas. Y, entre otros trabajos de la especialidad que co-
mentamos, se pueden mencionar: The mudejar style in mexican architecture;
El Hospital de Nicolds de Ovando en Santo Domingo; El palacio de los Vi-
rreyes de México, anterior a 1692; La capilla del Pocito en Guadalupe; El
castillo de Priego de Cérdoba; La capilla de indios de Teposcolula, y La
Plaza de la Armeria del Palacio Real de Madrid. A estos trabajos deberin
afiadirse los Informes para la declaracién de Monumentos Histérico-Artisti-
cos, publicados en el Boletin de la Real Academia de la Historia y en el del
nuestro, que son ejemplo de claridad y concisién.

Esa vocacién de don Diego por los estudios de arquitectura la transmiti6
a muchos de sus discipulos y continuadores. Entre otros, Enrique Marco
Dorta, autor del magistral libro Cartagena de Indias. La ciudad y sus monu-
mentos, prologado por nuestro desaparecido académico, y Alfonso E. Pérez
Sénchez, quien, con atinadas observaciones, ha estudiado los monumentos
valencianos y murcianos; también este tltimo ha escrito la Historia del
Arte, de editorial Anaya, en colaboracién con el profesor José Maria de
Azcdrate, asi como variados articulos, y ocupado en la direccién de tesis
doctorales sobre arquitectura histérica.

Si sumamos a los trabajos citados de don Diego aquellos dedicados a
la pintura y otras artes, y afiadimos el tiempo consumido en la ensefianza
y en la formacién de sus continuadores, aparece abrumadora su actividad,
que fue incansable a lo largo de su fructifera existencia.

Con estas breves y apresuradas lineas hemos intentado bosquejar la esti-
mable labor realizada en los estudios de arquitectura histérica por don Die-
go Angulo Ifiiguez, cuya vida transcurrié, fundamentalmente, entre el inin-
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terrumpido estudio y la formacién de sus alumnos, tarea en la que se
acredité como maestro ejemplar.

Humanamente fue un hombre de calidad excepcional, tanto por su ex-
quisito y delicado trato como por la prudencia de sus actuaciones, cualidades
todas que deberén servirnos de ejemplo.

Con €l perdemos uno de los dltimos maestros de nuestro tiempo, un efi-
ciente colaborador de esta Real Academia y un afectuoso amigo.

Que Dios le conceda el descanso merecido.

20 de octubre de 1986.
Lurs CeErvVERA VERA.
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DON DIEGO ANGULO

EN pocos afios la Academia ha tenido que lamentar la pérdida de gran-
des historiadores del arte. En los tltimos tres lustros fallecieron Don Fran-
cisco Javier Sdnchez Cantén, Don José Camén Aznar, el Marqués de Lozo-
ya, Don Xavier de Salas, Don Enrique Lafuente... y ahora, el 5 de octu-
bre de 1986, hemos asistido con profunda pena al entierro, en Sevilla, de
Don Diego Angulo. Su desaparicién resulta trascendente porque, entre otras
cosas, marca un relevo, un decisivo cambio generacional que se produce
cuando muchos de sus discipulos han cruzado ya la cota de los sesenta. To-
dos estos maestros desaparecidos, con alguna leve excepcién, fueron a su
vez discipulos directos de otros miembros de esta Casa (Don Elias Tormo,
Don Manuel Gémez-Moreno, Don Andrés Ovejero...) que coadyuvaron de-
cisivamente a estructurar, en las primeras décadas de nuestro siglo, la his-
toria del arte espafiol. Cuantos he nombrado ensefiaron en la Facultad de
Filosofia y Letras de Madrid y por haber pertenecido a esta Academia
contribuyeron a anudar lazos entre ella y la Universidad.

La muerte de Don Diego Angulo cierra, pues, un ciclo de relevantes
maestros e investigadores que enriquecieron, en muy diversas parcelas, el
conocimiento de nuestro pasado. Ahora, dentro y fuera de esta Corporacién,
una serie de discipulos no podremos olvidar la gran leccién que nos dejé
con su ejemplar magisterio, tanto en el campo de la docencia como en el de
la investigacién. Ambas cosas se han convertido en un tépico cuando se habla
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de la misién de la Universidad, pero me atrevo a afirmar que también tienen
profundo sentido en el marco de esta Academia, que nacié, a mediados del
siglo xvI11, como un centro donde la ensefianza tenia un puesto de honor.

Si quisiésemos trazar un perfil cientifico y humano de todos estos maes-
tros desaparecidos habria que destacar un hecho. Todos, sin excepcidn, se
distinguieron por su acusada personalidad, mostrando rasgos peculiares en
su modo de enfocar la historia del arte. Estoy seguro que en esta Casa, antes
de llegar yo a ella, quedard buena memoria de sus intervenciones, que, con
frecuencia, no serian coincidentes. Citando s6lo a quienes de un modo muy
directo me ensefiaron en la Facultad de Filosofia y Letras, recordaré,
con represada emocién, a los profesores Sinchez Cantén, Camén Aznar y
Angulo Ifiguez, dispares entre si, como dije antes, pero ejemplares como
grandes estudiosos de nuestro acervo artistico.

He querido subrayar hasta qué punto la muerte de Don Diego Angulo
cierra un capitulo de la historia de nuestra historia del arte; lo que no im-
pide reconocer que lo que han sembrado nuestros maestros ha dado prédigos
y generosos frutos: muchos y excelentes discipulos han sabido recoger la
antorcha. Don Diego fue probablemente el que de un modo mds temprano
y mds continuo centré su vida en la Universidad, ya que ingresé en ella,
como Catedrético de la de Granada, cuando sélo tenia veintidés afios, en
1923. Sucedié en ella al profesor Sdnchez Cantén, que no llegé a tomar pose-
si6n al haber optado por la Subdireccién del Museo del Prado. En Granada,
Don Diego estuvo tan s6lo un curso, trasladdndose a Sevilla junto a su maes-
tro Don Francisco Murillo, el creador de un Laboratorio de Arte que fue, a
orillas del Guadalquivir, un semillero de grandes profesores. Mas el breve
paso por la urbe de la Alhambra resulté fecundo: cuando llegué a ella, casi
cuarenta afos después, todavia quedaban huellas de los ficheros de diaposi-
tivas en gran formato hechas por él y que habian utilizado después Don
Antonio Gallego Burin y Don Jesiis Bermidez Pareja. En Granada recogi6
numerosas notas para una guia de Andalucia (semejante a la de Don Elias
Tormo sobre el Levante) que por causas bien ajenas a su voluntad quedé
sin concluir. En los tltimos afios de su vida, Don Diego reemprendié esta
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tarea que todos deseamos haya quedado prdcticamente rematada para que
pueda ver la luz con cardcter péstumo. El titulo de Doctor Honoris Causa
que la Universidad de Granada ofreci6 el pasado mes de marzo al profesor
Angulo constituy6 un acto de estricta justicia.

Tras la guerra civil se trasladé a Madrid, ocupando la plaza que habia
dejado Don Elias Tormo al jubilarse. Su actividad docente en la entonces
llamada Universidad Central pudo proyectarse hacia una crecidisima némi-
na de estudiantes que tanto en Institutos como en Facultades de Letras su-
pieron transmitir sus ensefianzas, tanto teéricas como prdcticas. Aun aque-
llos que enfocaron su visién de la historia del arte por otros derroteros, en
vertientes de tipo especulativo, habrin de reconocer que sus ensefianzas,
realizadas siempre con gran rigor, han sido beneficiosas para su formacién.

La actividad docente de Don Diego Angulo tuvo un valioso complemento
en las publicaciones que realizé pensando s6lo en sus alumnos. La falta de
buenos manuales de Historia del Arte le movié a escribir uno que tuvo hace
afios enorme éxito. Entre las obras de divulgacién debe recordarse también
su utilisima guia de las salas italianas del Museo del Prado. Sin embargo,
este tipo de libros no le impidieron concentrarse en la investigacién. Su co-
piosisima labor ha quedado recogida en diversas revistas cientificas, pero
muy especialmente en “Archivo Espafiol de Arte” y en trabajos que abarca-
ron diversos géneros, aunque predominan los dedicados a la pintura espa-
fiola del Renacimiento y del Barroco. De su pluma salieron monografias
hechas con apretado sentido critico, como las dedicadas a Alejo Fernandez,
Juan de Borgofia, Pedro de Campafia, Antolinez, Francisco Rizi, etc. Pero
en este campo nada resulta comparable al estudio que dedic6 a Murillo,
editado en tres gruesos voliimenes. Aparecieron en 1981, sirviendo de um-
bral a las conmemoraciones centenarias a la muerte del artista. Fue lo mejor
que pudo hacerse para celebrar su memoria, sirviendo ademds esta obra
y su consejo personal para preparar la gran exposicién monografica que
tuvo como escenario el Prado y la Royal Academy de Londres. En este
libro se puso a prueba el sentido critico de Don Diego para diferenciar las
obras originales, las de taller o las que s6lo merecian el calificativo de co-
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pias. Y, por encima de todo, consiguié restablecer el prestigio del pintor
sevillano que habia quedado malparado en nuestro siglo después de la fama,
quizds desmedida, que habia tenido en el xix.

Los estudios sobre nuestra pintura fueron realizados siempre con profun-
do amor, teniendo en cuenta factores estilisticos e iconogrdficos. Hemos de
recordar que supo profundizar en un campo tan olvidado como el de la ico-
nologia profana. Trascendentales fueron los estudios sobre los temas mito-
l6gicos y modélico el andlisis que nos dejé de un cuadro como “Las Hilan-
deras”, de Veldzquez, identificado como la fibula de Palas y Aragne. No
olvidemos tampoco las rebuscas que hizo en el mundo de los grabados para
descubrir las fuentes de la composicién de lienzos famosos de Velizquez, o
cémo llamé la atencion sobre las influencias que, en el modo de componer
el gran genio sevillano, ejercieron Miguel Angel, Tintoretto, E1 Greco y
otros artistas. Granado fruto de sus estudios sobre pintura espafiola fueron
dos voltiimenes de “Ars Hispaniae™, dedicados a los siglos xvi y xvii, y los
tomos sobre la pintura toledana y madrilena del siglo xviI, con documenta-
cién casi exhaustiva, que han empezado a ver la luz y fueron escritos en
colaboracién con su discipulo, el hoy Director del Museo del Prado, Don
Alfonso Pérez Sanchez.

Para no resultar prolijo terminaré este recuerdo de los estudios realiza-
dos por el profesor Angulo aludiendo al que le exigi6 un esfuerzo extraor-
dinario. Me refiero a la primera “Historia del Arte Hispanoamericano” de
alto nivel que conocemos. Me consta que no se sintié, al principio, especial-
mente atraido por la empresa, pero la llevé adelante por considerar la ne-
cesidad de contribuir al conocimiento de la obra de Espafia al otro lado del
Atléntico. Los capitulos que nos ha dejado sobre el arte en Méjico, América
Central y otros paises siguen siendo todavia modelo de concisién y de pro-

fundidad.

No se puede pasar por alto la devocién de Don Diego Angulo por el
Museo del Prado. Al estudio de sus fondos dedicé muchas horas de su vida,
incluso realizando tareas ajenas a su especialidad, como la que, por sentido
del deber, le llevé a preparar el magnifico Catdlogo de las alhajas del Te-
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soro del Delfin. Fue Director de nuestra primera pinacoteca al cesar, por
motivos de edad y de salud, el profesor Sdnchez Cantén. De todos es sabido
el empefio que puso potenciando las actividades culturales, instalando algu-
nas salas nuevas y haciendo frente a problemas de personal que, al carecer
de un indispensable respaldo por parte de la administracién, le llevaron a
dimitir. La pérdida de autonomia agravé los problemas del Museo, que
hubo de afrontar primero Don Xavier de Salas y luego quienes le sucedimos.
Confio que ahora, con un Patronato responsable en el sentido literal de la
palabra, las cosas irdn mejor.

En otros campos de nuestra vida cultural resulté fecunda la labor de
Don Diego Angulo. Lo fue, y mucho, al frente del Instituto Diego Veldzquez.
Como Presidente del Patronato del Instituto de Valencia de Don Juan mos-
tr6, hasta los 1iltimos momentos de su vida, una gran preocupacién por este
centro que custodia una coleccion tinica en el campo de las artes suntuarias.
Y no hay que olvidar, finalmente, el destacado papel desarrollado en dos
Academias. Ha sido Director de la de la Historia hasta el momento mismo
de su muerte. Es competencia de nuestro Secretario recordar la labor que
llevé a cabo en la de Bellas Artes de San Fernando. Sélo quiero sefialar
cémo fue decisiva su intervencion para que se inventariasen y estudiasen sus
fondos pictéricos y los dibujos, aunque ahora, por fortuna, nuestro Conser-
vador, Don José Maria de Azcdrate, esté dando cima con su equipo a esta
trascendental tarea de catalogacién que complementa la ingente de la insta-
lacion del Museo.

Sin proponérmelo me he extendido mucho mds de lo necesario en un
acto como éste, La personalidad de Don Diego Angulo es de sobra conocida
y valorada por los miembros de esta Academia. Pero yo, como modesto dis-
cipulo suyo, no podia dejar de recordar algunas facetas de su obra que de-
berian completarse aludiendo a vertientes menos divulgadas de su talante
humano, abierto a los afectos en profundidad. Que su ejemplo nos acompafie
siempre.

JosE MANUEL PiTA ANDRADE.
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HOMENAJE A DON DIEGO ANGULO INIGUEZ

EL tratar de evocar y exaltar el historial de Don Diego Angulo en lo
referente a las Bellas Artes pudiera decirse que estd fuera de lugar, por-
que su figura ha sido en todo momento reflejo de cuanto de modélico pudie-
ra ofrecerse en este campo. Creo que es el momento sencillamente de prestar
homenaje, de agradecer.

Gracias le sean rendidas porque en él se ha hecho cuerpo un valor nacio-
nal e internacional. Cuando por lo comin la visién del espafiol es de puertas
para adentro, €l ha salido con méritos sobrados a ganarse notoriedad mds
alld de las fronteras. El ha sido fiel a nuestra obra americana. No se con-
tent6 con su querida patria encerrada en la Peninsula. Su naturaleza anda-
luza, su inicial formacién sevillana, le prepararon para la empresa ultra-
marina. Sumé su talento y esfuerzo a la de los historiadores para ofrecernos
otra historia referida a las Bellas Artes. Los documentos y planos del archi-
vo de la Casa de Contratacién le crearon una irresistible tentacién, que él
satisfizo con generosidad y altura cientifica.

Nadie que se precie de sincero ha quedado ajeno al magisterio de Diego
Angulo. Porque éste puede empezar en las aulas, en la direccién de la tesis
doctoral, en la misma colaboracién, pero en todo momento puede ejercerse
a través de lo mucho que ha impulsado y escrito. Que lo diga, sin mds, la
necesaria consulta a la bibliografia del arte espafiol. Desde esa atalaya que
fue el Instituto Diego Veldzquez, y a través de las paginas de Archivo Espa-
fiol de Arte, esa serie bibliografica con relacién de contenido ha sido la guia
permanente de muchos estudiosos, es decir, de todos nosotros. No se ha limi-
tado a investigar para él, sino que ha promovido la investigacién de los
demds. También le debemos la creacién de la biblioteca del indicado Insti-
tuto, hoy la mds completa que haya en Espafia, adonde tenemos una cita
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permanente para extraer informacién bibliogréfica para nuestros trabajos.
Este aspecto de facilitar la tarea de los demds ha producido un efecto multi-
plicador dificil de mensurar. Pero éste es el talante de quien posee un inte-
rés por la colectividad, el de elevar el nivel de la investigacion de la his-
toria del arte en Espana.

Pero su perspectiva lanzada hacia el futuro se prueba de muchas mane-
ras. Aquel madrugador articulo de 1947 en que se ofrecia de “Las Hilan-
deras” una nueva visién, supone la consagracién de Espafia al método icono-
légico, hoy tan de moda.

La valoracién de artistas y modalidades artisticas se ha ofrecido en una
serie a la que se ha invitado a especialistas de todos los rangos. En monogra-
fias de facil acceso econémico han ido conociéndose aspectos sefieros del
arte espafiol.

Figuras hoy destacadas de la historia del arte espafiol han visto dirigi-
das sus tesis doctorales por el profesor Angulo. Titulos renovadores que
se refieren a aspectos muy diversos del arte espafiol, aunque con predilec-
cién hacia la pintura. Pero Espana tenia una misién especial en este campo.
Tras la desaparicion del profesor Post, Diego Angulo concibié continuar la
tarea, aunque con una perspectiva diferente, cual era el catilogo de las
obras. Asi han salido voliimenes consagrados a las escuelas de Madrid, To-
ledo y Sevilla, y esperan su turno otras series del mismo cufio.

Pero, con todo, Diego Angulo es para todos nosotros un modelo huma-
no de investigador, generoso y sin prejuicios, que conoce la medida de cada
cual y la extrae su valor; es un cientifico que dignifica a la nacién, respeta-
do en el mds alto nivel; un talento que contradice a la vulgar imagen que
se tiene del investigador espafiol mds alld de nuestros limites; un maestro
de todos. Y un hombre ecudnime que ha sabido respetar y exaltar a quien le
ofrecia mercancia sana. A este homenaje de la colectividad, el que os habla
quiere ofrecer el suyo propio, porque recibié de Don Diego Angulo ayuda
en los afos dificiles de preparacién, el respaldo en el momento del lanza-
miento al profesorado y el calor en el desarrollo de los trabajos que ha
realizado.

Juan JosE MARTIN GONZALEZ.



CONMEMORACION DE LOS CENTENARIOS DE OSCAR ESPLA,
JULIO GOMEZ Y JESUS GURIDI

POR

ANTONIO FERNANDEZ CID






: ;EﬁORES Académicos, Seforas y Sefiores:

Entre las efemérides musicales de 1986 ocupan lugar de sumo relieve
las conmemorativas del centenario de los nacimientos de tres musicos espa-
fioles, Oscar Espld, Julio Gémez y Jestis Guridi, que pertenecieron a esta
Real Academia. No podia faltar nuestro especialisimo recuerdo a tan ad-
mirados e insignes artistas, materializado en un acto en el que dos prestigio-
sos intérpretes brindardn algunas pédginas debidas a la inspiracién de aque-
llos cuya evocacién tengo el altisimo honor de que me haya sido confiada,
cuando tantos calificados compafieros, y modo especial quienes integran
la Seccién de Misica, podrian haberlas trazado con muchos mayores mé-
ritos y conocimiento, que no calor y voluntad de acierto. Gracias, pues, de
corazén a todos ellos, a la soprano Ana Higueras, de arte exquisito, y su
magistral colaborador Félix Lavilla. En cada caso intentaré semblanzas
breves, siempre atenido a la servidumbre forzosa de un tiempo no eldstico,
seguidas por los ejemplos seleccionados.

Con criterio de ordenacién alfabética, iniciamos el camino por la figu-
ra eminente y querida de

OSCAR ESPLA

Nada mejor que recoger unas palabras entre las, tan fervorosas, pronun-
ciadas por nuestro inolvidable Regino Sainz de la Maza en la sesién necro-
légica que se celebré en memoria del maestro alicantino: “Creia en el po-
der mdgico, misterioso de la misica, confidente inseparable de las alegrias
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y el dolor del hombre; también como medio de evocacién de paisajes y
tierras; en su capacidad para expresar lo inefable: los horizontes del
alma.”

Muchos afios a la cabeza del escalafén de compositores nacionales, Oscar
Espld cubrié con su obra y ejemplo tres cuartas partes de nuestro siglo:
habia nacido el 5 de agosto de 1886 y la muerte le sobrevino, casi nonagena-
rio, el 6 de enero de 1976. Con el paréntesis de los afios inmediatos a la
conclusién de nuestra guerra, volvié a Espafia después del voluntario exilio
y recobr6 el puesto que ya hizo de él figura central en el bloque de misicos
tan activos en la etapa republicana. Tuvo el general reconocimiento de su
jerarquia, conquistada en el mundo sin fronteras del arte y subrayada en su
patria chica, en la tierra alicantina, tierra de nacimiento, manantial inspira-
dor, lugar entrafiable para el reposo, en el que dio nombre a una calle y
un premio que ostenta el suyo y punto en el que fue enterrado, no sin que
sus restos recibiesen el homenaje de su pueblo en la capilla ardiente instalada
en el Instituto Musical que también se engalana con la etiqueta “Oscar Es-
pla”. En nuestras actas hay testimonio de todo ello, narrado por un testigo
directo de la ceremonia en la Basilica de la Santa Faz: el también triste-
mente desaparecido Enrique Pérez Comendador.

Magro, vivaz, nervioso, un poco, en lo fisico, Don Quijote con gafas,
exigente con los demds, como lo era consigo mismo, Espld se nos aparecia
con la estampa de continuador de las tendencias de universalizar la misica
espafiola con punto de partida en Albéniz y Granados, alta representacién
en Falla y en cuantos cultivaban una escritura limpia de concesiones a lo
ficil. Fue siempre fiel a sus principios de artista con criterios y bases fir-
mes, inconformista, rebelde a posiciones fgsiles, pero enemigo rabioso, por
conviceién irreductible, de la técnica serial y la creacién dodecafdnica.

Cuando el 4 de mayo de 1955, contestado por S. A. R. el Infante Don
José Eugenio de Baviera y Borbén —al que carifiosamente designidbamos
como el Infante de los misicos—, ley6 el maestro su discurso de ingreso en
esta Real Academia de Bellas Artes, “Funcién Musical y Misica Contempo-
rdnea”, bien puede asegurarse que ofrecié una magnifica leccién que paten-
tizaba su jerarquia formativa, su cultura y personalidad. (Recuerdo —per-
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mitidme la escapada al reino de la anécdota, porque es también alecciona-
dora, sobre las caracteristicas salidas del hombre, tan seguro de sus ideas
artisticas—, recuerdo, digo, la cdustica respuesta cuando una oyente que se
acercé a él en solicitud del autégrafo en el ejemplar del discurso escuchado
tuvo la peregrina ocurrencia de abordarle: “Enhorabuena, maestro, pero
yo no puedo estar de acuerdo con lo que dice sobre...” “;Y a mi qué me
importa, hijita!”, corté radical.)

De una base cultural amplisima, las carreras de Filosofia y Letras e In-
genieria Industrial se unieron a la sélida formacién de misico, para quien
ya en 1911 un Premio Internacional de Viena fue anuncio de las fronteras
abiertas a su obra y del reconocimiento a la figura que se afirma en largas
permanencias en Francia, Italia, Bélgica y Alemania, con estudios realiza-
dos de manos tan prestigiosas como las de Camile Saint Saens o Max Reger.

Un tiempo Catedratico por oposicién del Real Conservatorio madrilefio
y Presidente de la Junta Nacional de Musica, Director del Laboratorio Mu-
sical Cientifico de Bruselas, encargado por la UNESCO de redactar las ba-
ses para la adopcién de un diapasén universal, designado por el Instituto
de Francia para ocupar la vacante producida por la muerte de Arthur Ho-
negger, Presidente de la seccién espafiola de la Sociedad Internacional de
Misica Contemporédnea (S. I. M. C.), miembro del Consejo Internacional de
la UNESCO, cabe decir que Oscar Espla fue, incluso en vida, figura de re-
lieve en la historia del arte espafiol.

En su obra nos capta el léxico no agresivo, con légica en la disonancia
y riqueza en la invencién melédico-armoénica. También con ternura, porque
en el compositor, como en el hombre, cierta adustez y sequedad de aparien-
cia encierra un corazén de muchos quilates y una ausencia de alardes van-
guardistas no disimula esa valentia que sirve para ofrecer en el exterior
una imagen muy lejos de la tradicional del andalucismo... jy olé!

Adolfo Salazar subrayé un dia su propésito de “universalizar los ele-
mentos esencialmente musicales sobre los que se apoya el canto popular y
de los que depende su calidad intrinseca, basindose en ello para construir
un arte general”. Se ha dicho: “Fue para el folklore’ levantino lo que Falla
para el andaluz.” Puede no ser del todo exacta la relacién. Falla tuvo un
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poder magico para proyectar en formas la esencia del canto; él cre una
musica propia en la que el contacto con el clima levantino, el Mediterrdneo
azul, el paisaje familiar habian de reflejarse a la fuerza. Y ello desde su
trabajo impresionante para restaurar de forma ejemplar “El misterio de
Elche”, nuestra hermosisima joya del siglo x111, hasta los propios pentagra-
mas: desde “El suefio de Eros”, el “Poema de nifios” de los tiempos inicia-
les, a las producciones tdltimas.

En todo, incluso por quienes se hallen lejos de admirar como ideal su
estética, se ha de reconocer el pulso, dominio, seguridad, firmeza de cri-
terio.

Si un dia Florent Smith acufié la frase, tantas veces citada, “invent6 el
canto levantino”, el propio Espld reconocia que un examen de la materia
musical brindada por su regién de origen le lleva a la conviccién de que ha
de sostenerse en una seccién arménica particular para lo que idea una escala
muy personal, plena de originalidad y fuente de muchas de sus obras.

No hay prejuicios nacionalistas. Su lenguaje es el de un misico espafiol,
porque espafiol es el autor, sin busca de tipismos forzados ni alusiones po-
pulares bésicas, siempre con respeto a la tradicién, conocimiento profundo
de los principios formales, pero con audacia innovadora de espiritu. Asi en
toda su produccién: desde “El contrabandista™, el “ballet”, que, estrenado
en Parfs, retira para su revisién, hasta “El pirata cautivo”, épera breve de
sus tiempos tltimos, tan calurosamente acogida en el Teatro de la Zarzuela.
Delicadeza también desde un piano sugerente, muy bien estudiado por An-
tonio Iglesias y en el que no faltan lirismos roméanticos, como en la “Sonata
espafiola”, compuesta en memoria de Federicho Chopin.

Y en las canciones. Tres de ellas servirdn aqui el mejor reflejo del maes-
tro: una muy bonita, “Cantiga”, de sabor pretérito y armonizacién muy
personal, de posible utilizacién gracias al manuscrito facilitado por su hija
Amparo; el delicioso “Pregén”, que figura en el ciclo cumbre, esas “Can-
ciones playeras”, que parten de los sugerentes versos de Alberti; la “Medi-
terrdnea”, de “Lirica espafiola”, una de las impresiones musicales sobre
cadencias populares, que nos capta por su graciosa viveza de espiritu. (Per-
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mitidme que sume la cita de la, sobre texto de Curros Enriquez, que engalana
el dlbum de las a mi dedicadas.)

Todo ello exponente del rango y jerarquia que culminan en el Espld
orquestal con los poemas de arranque, ya citados, su “Don Quijote velando
armas’’, su tan predilecta, profunda y elaborada “Sonata del Sur” y las dos
tan distintas muestras en el tiempo, que no en el espiritu, “Nochebuena del
Diablo” y la “Sinfonia Aitana”, con una introduccién muy inspirada; en
ambos casos reflejo del levantinismo bésico.

Eso, las deliciosas ilustraciones para un cuento escénico, “La péjara
pinta”, la produccién entera, bien seguros de que el miisico no cede en su
ambicién de altura.

En estos momentos yo me traslado a una fecha ya muy lejana, cuando
en ocasién de su retorno a Espafia, ofrecié la Orquesta Nacional en el Pala-
cio de la Musica su “Nochebuena del Diablo” y pudo comprobar la reac-
cién entusiasta del ptblico ante esos pentagramas frescos como cuando ha-
bian sido escritos tanto tiempo atrds. Sus ojos se humedecieron y las gafas
iniciaron ese peculiar balanceo en el caballete de la nariz, demostrativo de
una emocién que quiere y no puede ocultarse; tampoco el balbuceo —él,
tan firme de expresién—, reflejo de una ternura ante cuya evocacién cesan
mis palabras para que campee sin tardanza la verdad de su arte.

JULIO GOMEZ

Me corresponde ahora trazar en unos minutos, sin duda escasos para tan
rica personalidad, la semblanza de Julio Gémez. “Refinado humanista y
musico”’, en la justa sintesis de Monsefior Federico Sopefia, figura muchos
afios activa en el acontecer artistico espafiol, su vida se extendié entre el 20
de diciembre de 1886 y el 22 de octubre de 1973. No dudo al afirmar que
con Julio Gémez se ha cometido pecado por injusto abandono de una obra
hien merecedora de figurar en el repertorio, como lo es su autor de mos-
trarse como ejemplo de plural y fecunda labor en nuestro paisaje.

Madrilefio de raza y por nacimiento, misico también por el origen, hijo
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y nieto de quienes lo fueron distinguidos —las primeras lecciones las recibié
de su padre, discipulo de Arrieta—, Julio Gémez, mondo el crdneo enmar-
cado en plata, un punto engolada y campanuda la voz, se nos aparece dentro
del escaso niimero de los filarménicos no cefiidos a su arte, de las personas
culias, compositor, musicélogo y universitario, como puntualiza Juana Es-
pin6s Orlando en un documentado y notable estudio, con la carrera de Filo-
sofia y Letras, oposiciones por las que ingresa en el Cuerpo de Archivos,
Bibliotecas y Museos y en uno y otro caso con una orientacién, una inclina-
cién irreprimible al arte: tesis doctoral sobre “Blas de Laserna, un capitulo
de la historia del teatro lirico espafiol, visto en la vida del tltimo tonadille-
ro”’; ingreso, después del destino en Toledo, en la Biblioteca Nacional,
para hacerse cargo de la Seccién de Misica, y pronto, en 1915 y hasta su
jubilacién, Bibliotecario del Real Conservatorio de Misica, en el que alcanzé
en 1951 la Cdtedra de Composicién. Y es bien justo recordar que en este
cometido Julio Gomez puso especialisimo empefio, él, que fue alumno de
los ilustres Fontanilla y Emilio Serrano, en que los suyos mostrasen las
tareas realizadas en conciertos piblicos. A ese respecto puedo testimoniar su
entusiasmo ilusionado, mayor atin, en el reflejo exterior, al que advertiamos
cuando sus obras propias recibian el premio del general aplauso.

Julio Gémez ejercié como critico personal y agudo en “La Jornada”,
“La Tribuna”, “El Liberal” y en “Harmonia” y mostr6 en los trabajos sus
caracteristicas de hombre culto, amigo del orden, con gran sentido del hu-
mor —era conversador amenisimo, con gotas de ironia y mordacidad, que
matizaban el cardcter abierto y bondadoso— y enorme capacidad para la
polémica. Pienso en que Carlos Gémez Amat, el quinto de sus hijos, y que-
rido compafiero nuestro en las tareas criticas, heredé calidades y peculiaris-
mos del maestro. Sobre la actividad de la que hablamos, José Subird, el
admirable musicélogo que respondié a su discurso de ingreso en esta Aca-
demia y al que me cupo el honor altisimo de sustituir cuando su ejemplar
y dilatada vida llegé a su término, formul6 el mds certero juicio: “sus
trabajos de critico rezumaban el profundo conocimiento de la materia y el
sagaz espiritu irénico de su autor; la opinién atinada y la galanura lite-
raria”.
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Fue Académico de la Real de Bellas Artes de San Fernando para ocupar
la vacante causada por el fallecimiento de Don Benito Garcia de la Parra.
Su discurso, el 17 de junio de 1956, versé en torno a “Los problemas de la
Opera espafiola” y fueron muchas sus brillantes participaciones en los tra-
bajos corporativos.

Cosechd, en fin, multitud de premios, entre ellos en los Concursos Na-
cionales de 1911, 1912 y 1935, y los del Ministerio de Educacién de 1940
y 1946. Todo ello no es sino el entorno, el subrayado justo de su condicién
de compositor en permanente lucha por una misica nacional libre y espon-
tinea y por el drama lirico espafiol en nuestra lengua.

Cabria decir que su mayor triunfo se registrd con el estreno, en clima de
apoteosis, de la “Suite en la”, presentada en 1917 por el maestro don Bar-
tolomé Pérez Casas al frente de la Orquesta Filarménica de Madrid en
oportunidad en la que el piiblico exigié la repeticién de algunos fragmentos.
La obra consiguié, a partir de entonces, una popularidad grande, sobre todo
por su transcripcién para banda, vehiculo muy querido por Don Julio, que
fue su defensor a ultranza, sin bobaliconas actitudes y primacias, pero con
la seguridad de los grandes servicios que realizan, sobre todo en medios
donde la orquesta no es posible.

El catdlogo, en contra de lo que pudiese pensarse por el silencio que
se cierne en torno a la mayoria de los frutos que lo integran, es muy am-
plio: de unas cincuenta partituras. Recordemos, junto a la obra citada,
otras orquestales: “Balada”, “Egloga”, sobre todo el sugerente poema sin-
fénico “Maese Pérez, el organista”, sobre la leyenda de Bécquer. También
la importante contribucién al repertorio de piano con orquesta: el “Con-
cierto lirico”, obras de piano, para piano y violin, de cdmara: el atrayente
“Cuartetino”, sobre una danza popular montafiesa, y la, para muchos, com-
posicién de més altura y calidad, el “Cuarteto plateresco”, digno de figu-
rar entre los frutos espafioles mds representativos del género.

Canciones, también. Muy aptas para la sensibilidad de quien, como Julio
Gémez, confiesa en carta amical: “Ya sabes mi antigua enemiga por la
divagacién y el chorro libre.” No puedo olvidar “Tecelana”, que tan genero-

— 77



samente me dedic6. Dentro de unos minutos Ana Higueras y Félix Lavilla
ofrecerdn tres muestras: “El descanso”, dltimo de los “Seis poemas liricos
de Juana de Ibarbourou” en el orden establecido por el autor, pigina lenta,
cuidada en el matiz; “La siesta”, segunda melodia de un grupo de tres, con
poesia de Zorrilla, muy pldcida y romédntica, de piano imitativo y de carac-
teristico “ritornello”, y el “Villancico” de “Siete canciones populares”, con
el encanto que deriva tal condicién y el peculiar ritmo de seis por ocho...
y con una pintoresca anécdota, que viene a demostrar cémo la censura, salvo
excepciones que confirman la regla, es siempre nefasta: en tiempos de la
Repiblica se editaron cinco de las siete canciones, pero no dos de ellas...
porque eran de caricter religioso. Por tal motivo no se imprimié entonces

T’Q

el “Villancico” que oiremos hoy. ““jCosas veredes...!

.Y el teatro lirico? Cedo mi voz, mejor atn, pongo mi voz al servicio
de una manifestacién de Julio Gémez: “Los compositores de mi genera-
cién fuimos educados musicalmente en el paraiso del Real donde toda in-
comodidad tenia su asiento, pero donde aprendimos el valor de las obras
mds excelsas de la misica dramdtica.” Si recordamos que afirmaba: “la
melodia es la real y verdadera esencia de la misica”, ha de pensarse en
que fue una de las victimas de la inocultable crisis lirica, porque no se
explicaria de otra forma la escasisima aportacién posterior —sé6lo “El Pilar
de la Victoria”, con texto de Manuel Machado, se estrené en Zaragoza, ya
en 1944— a una breve muestra, llena de encanto, sabor castizo y fuerza co-
municativa como “El pelele”, tonadilla en la que uni6 su nombre al de Ci-
priano Rivas Cherif. Sin olvidar que dejé una dpera inédita, compuesta en
el 56, “Mar de invierno”.

Julio Gémez se nos presenta, en una visién global, como alguien que
conoce a fondo su oficio, domina los medios expresivos y no desdefia ja-
maés la condicién melédica, porque piensa que ahi estd la base, junto con el
orden y el respeto formales, de la buena factura y viabilidad de una obra
musical. Por algo se dijo de él: “Es melodista, sin preocuparle las férmu-
las abstractas. En su misica ve un fin; de ninguna manera un pretexto para
ofrecer simples juegos sonoros.” jCudntas veces le vi despreciar pretendidos
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modernismos porque, decia, al cabo de los afios estaba ya de vuelta de alar-
des y falsas apoyaturas en el exceso!

Artista responsable, de cuya citedra salieron miisicos tan calificados
como Carmelo Bernaola, Antén Garcia Abril, José Peris, Moreno Buendia,
Miguel Alonso, Manuel Angulo, Garcia Asensio y tantos otros, nada mejor
para cerrar esta semblanza que sus propias declaraciones cuando ingresé
en esta Real Academia: “Soy por mi nacimiento, por irresistible vocacién
e inclinacién de mi gusto, un compositor del siglo xi1x. Por eso me siento, en
cierto modo, solidario de los mds grandes compositores que ha habido en
el mundo, aunque mis obras no hayan sobrepasado limites de honrada me-
diocridad.” Todo muy justo, menos la Gltima palabra, ya que cualquier
fruto de Julio Gémez es mucho més: es la digna consecuencia de una crea-
cién artistica realizada con rigor y con amor, al tiempo. Dos f6rmulas que,
unidas, siempre dan los mejores, los mds positivos resultados.

JESUS GURIDI

Este verano tuve la gran satisfaccion de que Arturo Reverter, entonces
director de Radio 2, me confiase un ciclo —a lo largo de ocho sdbados,
otras tantas horas de emisién— dedicado a Jesds Guridi: al hombre y al
miisico. Admirador muy sincero de la persona, que me honré con su amis-
tad y la obra, que estimo capital en el paisaje espafiol, nada podia ilusionar-
me mds. Las condiciones ahora son bien distintas. El tiempo es tirano ine-
xorable que impone limites a los que he de cenirme.

Vitoria, lugar de nacimiento, San Sebastidn, Bilbao y Madrid, escenarios
de tantas singladuras, se disputan con apasionado celo y razones de peso la
primacia en el recuerdo y el culto a ese gran artista cuyo centenario con-
memoramos —nacié el 25 de septiembre de 1886— y que para muchos
conserva la fuerza que surge del conocimiento directo y la apreciacién cons-
tante de sus calidades humano-musicales, que tan brillantes glosadores en-
cuentran en Don Pablo Bilbao y Monsefior Federico Sopefia, unidos por el
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curso de sus formaciones sacerdotales en el Seminario de la capital alavesa
y amigos entrafiables del artista.

Con antecedentes familiares que parten de su bisabuelo, Nicolds Ledes-
ma, como él compositor y organista, sus primeros pinitos musicales surgie-
ron en el “cuartito” famoso de la Filarménica bilbaina, el de los Cortdzar,
los Arisqueta, ante los que mostraba sus pequefios trozos musicales, sus “co-
sas”. Con un premio en los juegos florales de 1902, un decisivo traslado a
Paris dos afios mds tarde —conocimiento de Usandizaga, estudios en la
Schola con Vincent d’Indy, familiaridad con el impresionismo, profundos
ecos wagnerianos—, yva en 1907 la Sociedad Filarmoénica de Bilbao le brin-
da un programa, se convierte en organista de la Basilica de Santiago, como,
andando el tiempo, lo serd en el templo madrilefio de San Manuel y San
Benito, y director de la Sociedad Coral de la capital bilbaina, y, con la tra-
dicién gratisima de unos activos veranos en San Sebastidn, Guridi acaba por
instalarse definitivamente en Madrid, en donde alcanza una Cétedra, la di-
reccion del Conservatorio, un sillén en la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando, puestos directivos en la Sociedad de Autores y, lo que es
mejor, el reconocimiento general.

En nuestra Academia ingresé el 9 de junio de 1947 para ocupar la va-
cante de Joaquin Larregla, y su discurso, “El canto popular como materia
de composicién musical”, fue contestado por Pedro Muguruza.

Hombre de mediana estatura, fiel al lazo y los ternos grises, moderado
hasta en el tono de una voz de timbre baritonal, disimulaba su talla de gran
artista con aspecto y hechos de honrado padre de familia, lejos de la bohe-
mia. En su casa de la calle de Sagasta le sorprendié la muerte cuando tra-
bajaba en su piano de creador.

Guridi tuvo una extrema cortesia, un gran respeto a los demds, un afdn
de conocerlo todo —“No sé... Me he quedado viejo... Soy de otra época...”,
decia después de un estreno ateneista de vanguardia—, una profunda re-
ligiosidad...

Misico por encima de todo, con un eclecticismo creador sencillamente
excepcional, yo evoco a Jestis Guridi ingenuamente gozoso ante cualquier
éxito ajeno, él que alcanzé tantos. Recuerdo como anécdota bien simpdtica
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Excvo. Sr. D. Oscar EspPLA.



Excmo. Sk. D. JurLio GOMEZ.
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algo que presencié. Dirigia Ataulfo Argenta a su Orquesta Nacional en el
Palacio de la Misica. Poco antes de empezar el concierto subié, por los in-
trincados laberintos tras la escena, el compositor para saludarle. Entonces,
con voz un punto apagada y balbuceante, apunt6: “Argenta..., por si usted
me necesita, estoy en la fila 7, niimero 4...” Ni que decir tiene que Atailfo,
cuando exploté la ovacién que subrayaba el fin de la obra, supo realizar
bien la que podriamos llamar “pantomima de la descubierta” hasta encon-
trar —j qué asombrosa casualidad!— en la fila 7, niimero 4, al feliz padre
de la criatura.

En lineas generales cabria decir que Guridi se vio fuertemente impul-
sado en muchas ocasiones por la inagotable cantera popular vasca y que
muchas de sus obras lo reflejan, ya de manera consciente, con apoyo en te-
mas “folkléricos”, ya en el espiritu que latia en los suyos propios, sin
perjuicio de ampliar el radio de accién: tal en “Todol’os dias”, la cancién
galaica que me dedicd, tal en las “Seis canciones castellanas”, ciclo antolé-
gico. De él han elegido Ana y Félix dos bellisimas pdginas: “Cémo quie-
res que adivine”, deliciosa en la melodia, el tratamiento ritmico, la unidad
reafirmada en la frase que da titulo a la cancién, su principio y fin; “Ma-
fianita de San Juan”, poética, ensonada, con un periodo central un punto
mds vivo y un piano sutilisimo.

Para completar el mensaje, ;qué mejor que la “Melodia de las flores”,
de “Mirentxu”, cancién més que aria, en la que el entonces joven misico
se encandila con sus juegos tonales?

Pero sigamos con el repaso a la obra. Guridi muestra muchas veces un
gran respeto a la forma. Cultiva la musica de cdmara, de la que son expo-
nente sus dos cuartetos, y hasta la sinfénica, con su “Sinfonia Pirenaica”
(una “Alpina” de andar por casa, oi decir en cierta ocasién); sus poemas,
“Una aventura de Don Quijote” en cabeza, la “Fantasia de Walt Disney”,
primer premio “Oscar Espld”. En cualquier caso, la palma del acierto y la
sostenida predileccién de intérpretes y publico se la llevan sus “Diez me-
lodias vascas”, magistral leccién de un espiritu capaz de una labor selectiva
exquisita y una instrumentacién magnifica. ;Quién no ha sentido una par-
ticular vibracién emocional con la segunda “Amorosa”? Me atrevo a decir
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que sé6lo el “Concierto de Aranjuez”, de nuestro admirado Joaquin Rodri-
go, ha superado en la posguerra la popularidad de esta partitura guridiana.

El érgano también, que no en balde es el instrumento que domina y co-
noce mejor, con obras como el “Triptico del Buen Pastor”, digna de la per-
vivencia. Y diversos vehiculos y estilos, con predileccién por los coros a los
que lega obras como los “Cuadros populares vascos”, y el conmovedor ciclo
“Asi cantan los nifios”, en el que se mezclan las alegrias de los juegos, el
grave “intermezzo” del entierro del compafiero y el retorno al optimismo,
ya con un soplo de melancolia.

Queda, con todo, lo mds representativo, porque Guridi fue de manera
fundamental un extraordinario misico de teatro. En un pais como el nues-
tro, en el que después de las etapas gloriosas y fecundas en las que imperd
la zarzuela comenzé el declinar del lirismo en razén, sobre todo, de proble-
mas de signo material ; cuando en los teatros del Liceo y el Real lo dificil
era el estreno de obras espafiolas, convertidos por la fuerza de la demanda
del publico y la necesidad de sostener presupuestos, en feudos de Italia con
gotas de la creacién wagneriana, Jesis Guridi tiene la valentia de iniciar el
camino con una “égloga’ exquisita, “Mirentxu”, para, unos afios més tarde,
en 1920, ofrecer su fruto mds ambicioso, “Amaya”, libro de José Maria
Arroitia Jduregui, sobre la obra de Francisco Navarro Villoslada. El influ-
jo de la regién es evidente. Lo resulta en gran medida el conocimiento y
ejemplo de los dramas liricos wagnerianos. El tratamiento orquestal, el de
los coros, tiene la maxima altura, y Guridi, todavia muy joven, se nos ofre-
ce —malogrado Usandizaga por la muerte prematura, que privé a Espafia
de un compositor genial— como el lirico mds dotado para la épera.

No podrd seguir el camino. Todavia resulta un poco esperanzador, aun-
que ya sin el esplendor de antafio, el paisaje de la zarzuela. Guridi se orien-
ta hacia él y lo anima con su titulo mds popular, més brillante y redondo:
“El caserio”, de mano de la pareja de libretistas mds famosa, la integrada
por Federico Romero y Guillermo Ferndndez-Shaw. Estamos en 1926. Dos
afios mds tarde, otra obra de gran calidad, “La meiga”. Y andando el tiem-
po, algunas otras, como “Mari Eli”, “Mandolinata”, el retablo “Pefiamaria-
na”, hasta desembocar en la comedia musical “La condesa de la aguja y el
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dedal” y en partituras cinematograficas, victima Guridi, como tantos otros,
de imperiosas necesidades para subsistir, pero siempre con la calidad con-
sustancial, permanente virtud en su tarea.

Recuerdo los versos de la cancién que me dedicé sobre un poema de Ra-
mén Cabanillas: “Todol’os dias gafiar o pan / todol’os dias unha oracion /
todol’os dias un novo afdn / todol’os dias unha cancién”. En el momento
de su muerte, el 7 de abril de 1961, buscaba, improvisaba en el piano ho-
garefio con un nuevo afdn, en conquista del pan de los suyos, si, pero tam-
bién porque su mejor oracion fue su musica.

Y nada mds. Hasta aqui llegaron mis palabras, reflejo de unos recuer-
dos que el tiempo afirma. Serd la miisica de Jesis Guridi quien ponga el
debido broche a una sesién en la que, por encima de todo, campea el deseo
de rendir el testimonio de nuestros invariables sentimientos de admiracién
y gratitud a la memoria de tres grandes artistas que fueron gala de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando.
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PRESENTACION

POR

LUIS GARCIA-OCHOA

DE LA EXPOSICION
“LA REAL CALCOGRAFIA EN LA EPOCA DE GOYA”

EN EL CLUB URBIS DE MADRID
EL DIA 7 DE OCTUBRE DE 1986






LA Calcografia Nacional, por gentileza de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, presenta hoy en la sala de exposiciones del Club
Urbis una serie de grabados bajo el titulo “La Real Calcografia en la época
de Goya”, serie constituida por una importante seccién de sus fondos.

La Calcografia Nacional ostenta en su centro el nombre de Francisco
de Goya: el artista fundamental de su época. Ya Lafuente Ferrari precis6
c6mo Goya “no solamente iba a abrir de par en par las puertas del Romanti-
cismo, como se ha dicho tantas veces, sino de todo el arte moderno”. Efec-
tivamente, desde los dias del Impresionismo han sido muchos los logros
artisticos que han asumido la formidable propuesta pldstica goyesca. Es cier-
to que inmediatamente a su desaparicién Goya no fue aceptado en toda su
plenitud, produciéndose con posterioridad su total beneplécito. Su genio de
pintor se proyectard también de manera decisiva sobre la obra grifica por
medio de diversas manifestaciones: aguafuertes, aguatintas y litografias;
con él se engrandecerd el grabado espafiol, adquiriendo rango universal.

El grabado en Occidente —en Oriente se practicé desde tiempo inme-
morial— se desarrolla paralelamente a la imprenta. Ambos inventos, al
tiempo de instaurar una nueva era del pensamiento humano, van a democra-
tizar la cultura y, por tanto, el arte. Refiriéndonos en particular al grabado
de reproduccién —del que tan espléndidas muestras tenemos en esta expo-
sicién—, sabemos de su contribucién al conocimiento y difusién de la gran
pintura, mientras el grabado de creacién pondra en las manos de los artis-
tas los instrumentos adecuados para la expansién de un nuevo arte de innu-
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merables posibilidades. También en el campo creativo podemos observar en
esta muestra obras paradigmaticas.

Ante nosotros tenemos las realizaciones de algunos de los mejores buri-
listas que, dominadores del oficio, consagraron su vida al sutilisimo arte
del grabado, pero debemos confesar que no ha sido nuestro pais prédigo en
profesores de tal arte. El tan comentado discurso de Vargas Ponce, leido
en la Academia en 1790 y reeditado por Juan Carrete en la revista de Ideas
Estéticas en 1976, nos informa de cémo el grabado “necesitaba una aplica-
cién paciente opuesta a la fogosidad espafola en tiempos en que podia al-
canzar fama y gloria en los campos de batalla. Los espafioles tenian en los
milaneses, en los napolitanos y especialmente en los flamencos unos subditos
oficiosos a quienes confiaban cuanto no era la deslumbrante milicia. Asi,
pues, el imperio espaiiol, extendiendo su dominio sobre paises mds labo-
riosos que tenian grabadores, fue la causa de que no los tuviéramos no-
sotros”.

Afortunadamente, en la actualidad el grabado estd teniendo una gran
dedicacion por parte de los artistas espafioles, y la Calcografia Nacional ha
comenzado a promover intensas actividades conducentes a canalizar tan im-
portante manifestacién, quedando sorprendida, al realizar el repertorio de
los grabadores de nuestro pais, de la cantidad de dichos artistas con dedica-
cién a esta disciplina.

El Club Urbis, atento desde hace tantos afios a la presentacién del me-
jor arte, acoge hoy esta exposicién, que no es precisamente una excepcién
dentro de sus actividades referidas al grabado. Hace muchos afios, tal vez
haya pasado un cuarto de siglo, recordamos una exposicién —entonces sor-
prendente— de Pablo Picasso, y afios después otra interesantisima de graba-
dores bilgaros. Nos llega a la memoria también otra muestra de uno de
los grandes grabadores del siglo xviir, Manuel Salvador Carmona —bien
representado, por cierto, en esta exposicion—. Y no olvidaremos las demos-
traciones que, en una ocasién, realizaron los postgraduados de la Escuela
de Bellas Artes —discipulos de Ferniandez Barrios— ante un publico alta-
mente interesado. Asi, la Sala del Club Urbis, orientada con suma liberali-
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Sagrada Familia. Grabado por Girolano Carattoni, por dibujo de Ledn Bueno
y pintura de Julio Romano.



Aparicion de la Virgen a San Bernardo. Grabado por Francisco Muntaner, por
dibujo de Leon Bueno y pintura de Bartoloé Murillo.



La mano del futuro. Madera a la testa. Boj. 31 x 22 cms.



El gran guiiol. Madera a la testa. Boj. 23.5 x 30,2 ems.



dad por su director, Luis Quesada, abierta a todas las tendencias del arte
espafiol, también lo ha estado al grabado.

Para finalizar, y esperando merecer el perdén de ustedes por su conti-
nente nostdlgico, quisiéramos referirnos a otra exposicion —elegida entre
las varias en que hemos participado— cuya lejana fecha queda perdida en
el tiempo, y en la cual, junto a grabadoras y grabadores turcos, egipcios y
griegos, nos cupo, por gracia de nuestra condicién espafiola, el honor de
exponer nuestras obras al lado de las del inolvidable maestro Pancho Cossio,
quien, aun no habiendo realizado sino una corta produccién grabada, exhi-
bié unas bellisimas litografias.

Mas, dejando aparte pequefias nostalgias y apoydndonos en las grandes
realidades de nuestro arte, inauguramos esta muestra que, como indiciba-
mos al principio, hemos titulado “La Real Calcografia en la época de Goya™.






PRESENTACION

POR

LUIS GARCIA-OCHOA

DE LA EXPOSICION DE XILOGRAFIAS DE
FRANCOIS MARECHAL

EN LA CALCOGRAFIA NACIONAL
15 DE OCTUBRE DE 1986






HOY presentamos en la Calcografia Nacional al pintor y grabador fran-
cés Frangois Marechal.

Apenas hace unos dias nos hablaba Marechal de sus trabajos pictéricos
estivales en su originaria Normandia. Pero nosotros lo conocemos como gra-
bador, sobre todo por su obra xilografica. Como tal lo introducimos en esta
ocasién en las salas de nuestra Calcografia.

Ser maestro en la dificil técnica de la xilografia y ser —lo conocemos
bien— un buen francés creemos que son notables credenciales, sobre todo
contando con la admiracién que sentimos por la vieja tradicién del grabado
en la vecina nacién. Pero nuestro artista es, ademds, bastante espafiol. Aquel
que le haya escuchado expresindose en nuestro idioma habra comprobado
que su correcta pronunciacién, que su dominio del 1éxico, son cosas dificil-
mente alcanzables en tiempo breve. Marechal ha vivido entre nosotros du-
rante veintitrés afios; ha conquistado una espafiolidad de la que él —lo
hemos comprobado— se siente satisfecho. El poeta y critico José Hierro lo
definié en cierta ocasién como “francés de origen y espafiol de adopcién”,
eligiendo de Francia la serena razén y el andlisis, y de Espafia, la crueldad.
Pero nuestro artista es ademds normando, condicién que no debemos olvi-
dar, como no olvidaremos que el nombre de Normandia golpea con fuerza
en las paginas de la historia del arte moderno, en la que estdn escritos los
nombres gloriosos de artistas que elevaron, a su vez, el nombre de Francia
cuando despertaba para una nueva alba del arte universal. Aquella alba que,
con gozosas palabras, Rafael Alberti llamé “la mafiana impresionista”.

Pero ha pasado el tiempo y los artistas mds empefiados de nuestro siglo
sintieron la necesidad de hacer patente el duro testimonio de la época. Entre
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ellos, nuestro grabador, artista existencial, asumié la dureza de los dias in-
clementes que arrojaron sobre Europa la vergiienza del genocidio, de la trai-
cién, de la muerte del espiritu. Extrafio a los salones y al suave encanto de
la burguesia, qued6 afortunadamente alejado de aquella multitud de artistas
que habian sido sefialados por Antonin Artaud en sus “Escritos revolucio-
narios” como los verdaderos responsables del desorden social.

Estamos ante un alegato contra la violencia: el hombre frente al dra-
ma del hombre atormentado, ante el dolor de la muerte injusta. Aquellos
que se acerquen a esta exposicion con la ilusién de encontrar una deliciosa
belleza en los seres y en las cosas representadas, o bien una estética decora-
tiva destinada a ornamentar su vida, quedardn defraudados al no hallar
sino una visién escueta de la tragedia del hombre contemporéneo.

Para realizar este documento humano, nuestro artista ha contado —tal
como hemos indicado al principio— con la posesién de una de las mds
duras y dificiles técnicas del grabado: la xilografia. Si examinamos aten-
tamente la historia de este arte, veremos cémo en las épocas en que fueron
violadas las leyes mds justas, o controvertidas las mds puras razones de los
hombres, o también cuando los creadores quisieron expresar el mundo a
través de una visién dantesca o apocaliptica, usaron esta técnica como medio
expresivo: manere lejana de las imprecisiones caracteristicas de otros ne-
bulosos procedimientos: de la blandura producida sobre los metales por la
corrosién de los dcidos.

Si, para buscar un ejemplo, retrocedemos algunos afios, recordaremos la
inolvidable exposicién de Alberto Durero en las Salas Nobles de la Biblio-
teca Nacional, donde el delirio apocaliptico, representado por medio del
sistema xilogrifico, y gracias a las prodigiosas manos del maestro alemén,
alcanzaba la mds alta perfeccién. Y si queremos recurrir a un ejemplo més
cercano, evocaremos a los creadores del expresionismo europeo moderno,
los cuales, al lado de la turbacién de sus propias vidas, plasmaron en sus
cuadros un estremecedor testimonio de guerras y de revoluciones, manifes-
tindose, ademds, por medio de la xilografia como auténticos maestros del
grabado.

Se verifica en Marechal —de la misma manera que en los artistas ci-
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tados— una conjuncién profunda entre las propuestas conceptuales, el tes-
timonio social y la materia elegida como medio expresivo para su plas-
macién.

Pero mis elocuentes que nuestras palabras son las estampas fijadas en
los muros de la Calcografia Nacional, precisamente en estos dias esperanza-
dos en que la Institucién —bajo la égida de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando— abre sus puertas a las mds decisivas manifesta-
ciones del grabado moderno.






UNA TABLA DESCONOCIDA DE MICHEL COXCIE
EN LA UNIVERSIDAD COMPLUTENSE:
“EL CAMINO DEL CALVARIO”

POR

MATIAS DIAZ PADRON






EN ocasional revisién de los fondos fotografiados de pintura, reunidos
en la Universidad Complutense, me fue posible conocer la reproduccién de
una excelente tabla, un “Camino del Calvario” (fig. 1), que figuraba como
anénimo de escuela incierta en el Decanato de la Facultad de Derecho de la
Universidad Complutense de Madrid . La composicién y estilo estdn en
muy estrecha relacién con Michel Coxcie, pintor que habia ocupado la aten-
cién de estudiosos espafioles en los tltimos afios % El estudio “in situ” de la
tabla y su andlisis detenido de estilo y técnica vino a corroborar las primeras
impresiones.

La tabla, de excelente estado de conservacién, mide 1,27 x 1,00, re-
presentando a Jesus con la Cruz sobre sus hombros en la larga marcha de
su Calvario. Delante marcha un sayén de busto desnudo que arrastra a Jests
atado a una cuerda, siendo a su vez empujado por los cabellos por un sol-
dado que le amenaza y apresura la marcha. La historia narra el momento en
que se obliga a Simén a ayudar a llevar la Cruz (San Mateo, 27, 32-33).

La composicién es agobiante, pues el pintor retine en un corto espacio la
masa humana y divina de los tres cuerpos de los hombres que resumen el
drama. Llenan la superficie en anchura y altura y también el primer plano,
pues la significacién de su volumen se impone frente al espectador, en un
alarde poco comin en la obra de este romanista, aunque no faltara en otros,
algo mds distanciados de fines de siglo, tal en Jean van Hemessen, pintor
que traté el mismo tema con igual intencionalidad formal y expresiva en
tablas del Museo episcopal de Esztergon® y Museo de Santa Cruz de
Toledo *.

Hemos hablado de intencién, puesto que el espiritu de la obra de Jean
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van Hemessen se asume a los ideales mds complejos del universo de Leonar-
do. La tabla de la Universidad de Madrid llegaria a Espafia en fechas pré-
ximas a su ejecucion, pues es poco lo importado desde Flandes en los siglos
que siguen por los coleccionistas espafioles °.

El tema no era, sin embargo, muy del gusto de la sociedad espafiola, y
la escasez entre los pintores espafioles es notoria. La “escenografia de esta
ruta —escribia Camén Aznar— con sus paisajes, sus multitudes y la gra-
dacién pasional de los protagonistas no es muy del agrado de la estética,
que prefiere temas concisos, de pocos personajes o de tipos aislados, en los
que se concentra una intensa expresividad” °.

La composicién estd relacionada estilisticamente con Sebastidn del
Piombo, pintor que Michel Coxcie pudo conocer con ocasién del proyecto
de los frescos de la iglesia de Santa Maria dell’Anima, encargados primero
al maestro italiano ’. Es razonable esta influencia. Prueba de ello son las
pinturas del mismo asunto que conservan los museos del Prado y Ermitage
de Leningrado. En la tltima, Jests destaca sobre un fondo sombrio en so-
ledad. El modelo del soldado de perfil y de Simén estdn repetidos en las
Flagelaciones de San Pietro in Montorio y Museo Civico de Viterbo. Esto
da pie para pensar en la presencia del maestro flamenco en la Toscana. No
obstante la influencia de Italia, de que Van Mander se hace eco de forma
insistente, la técnica del soporte de madera y algunas connotaciones expre-
sivas, donde cabe sefalar, entre otros detalles, los contrastes de sombras,
mds acusadas en los italianos mds préximos. Son estos sutiles valores lo que
denuncia su origen nérdico. Mds que los modelos, la sugestién de Rafael
es mds patente en los ritmos de las masas y en los juegos contrapuestos de
las masas. El pintor fija la composicién en una V: en un tridngulo regular,
en un esquema preciso. Los lados del tridngulo invertido los forma el brazo
iluminado de Simén y el madero vertical de la Cruz. El rostro de Jests
destaca con intencional relevancia en el centro del tridngulo, intensificado
por un foco de luz imaginario que acentia su sacralidad.

La serenidad se impone a pesar del dolor y el cansancio; Jests se dis-
tancia del bullicio y del griterio, concentrandose en el inapelable destino
de su sacrificio. El tema no fue muy comin en la pintura espafiola, mds
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Fic. 1. M. Coxcie. Camino del Calvario. Universidad Complutense. Madrid.



Fic. 2. M. Coxcik,
Camino del Calvario.

Museo Lazaro. Madrid.

Fi1c. 3. N. CH. VILLAFANTE,
Cristo con la Cruz.
Las Minicas. Potosi.




inclinada a la concentracién de las imdgenes, alejandolas del bullicio. Esta-
mos lejos de las ingrdvidas imdgenes del Cristo con la Cruz del Museo del
Prado, ingrdvido y espectral, de El Greco, como de las del Divino Morales,
solitarias y maceradas de dolor. Ambos contrastan con la robusta versién del
maestro flamenco en lo que hay de reserva mistica, estremecedora deshuma-
nizacién corporea y patetismo contenido. Nada encontramos en el manieris-
mo hispano, préximo a la nobleza formal y compositiva de la representacién
del Cristo llevando la Cruz de Michel Coxcie. Més que el dolor a las tortu-
ras corporales, la imagen del Salvador prefigura aqui la meditacién pesimis-
ta, “el ensimismamiento de su misién de victima”, en palabras que Camén
Aznar pone a la imagen de Jesis de la Pasién, de Montafiez, el mds cldsico
escultor de nuestro barroco primero.

Antes que pasar al servicio de Felipe I1, nos consta que Coxcie habia ser-
vido a su secretario, Guy de Morillon, que estd retratado en las puertas del
triptico de la Resurreccién del Museo de Lovaina, una de las primeras obras
fechadas que se conocen. De Carlos V, de la Emperatriz y la Reina Regente,
hizo varios retratos, seglin documentos de los archivos departamentales del
norte de Lille 8, Sabemos por noticias literarias de dos encargos de patro-
nes para tapices: la historia de Cadmus, los triunfos de Carlos V ° y parte
de las vidrieras de la Capilla del Sacramento de San Miguel, de Bruselas,
iniciadas por Van Orley '°. Pensamos, de acuerdo con Jacobo Ollero, que
el Camino del Calvario del Palacio de Oriente es el que cita Juanin Sterch
en el Monasterio de Yuste, quizd de la herencia de la tia del Emperador, la
Princesa Margarita de Austria. Esta pintura, datada en los afios anteriores
a la llegada del pintor a Italia, es 1til para fijar la cronologia de la tabla
de la Universidad que estudiamos, pues junto a la influencia de Sebastidn
de Piombo habria que recordar los gestos, actitudes y perfiles repetidos
con variantes en ambas tablas. El hombre que lleva la Cruz en la tabla
del Calvario del Palacio tiene rasgos similares al que destaca de perfil en
las versiones del Museo Lézaro (fig. 2) y Universidad Complutense. El
parecido de éstos con el retrato grabado de Frisius da pie para pensar en
un autorretrato del pintor !,

La presencia de la tabla de Coxcie en Madrid no es un hecho para sor-
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prender. Es posible que su origen esté relacionado con la politica de adqui-
siciones de la Corona de Espafia, impulsada por Carlos V y Felipe II. El
Camino del Calvario seria consecuencia de estas motivaciones. La abundan-
cia de sus obras y los fuertes contactos fueron motivos sobrados para supo-
ner un viaje del maestro a la Peninsula !2, Esto fue frecuente en casos simi-
lares. Més atin cuando Felipe II le da el titulo de “pintor del rey”.

Su italianismo retardado —segiin definicién de Van Puyvelde— con-
juga con los gustos de Felipe II, que le encarga numerosas obras para la
decoracion de El Escorial, la mayor parte repartidas hoy en el Monasterio
y Museo del Prado. Los bigrafos del pintor nos hablan desde fecha tem-
prana del encargo del poliptico del Cordero Mistico de Van Eyck en
1557 3 y del Descendimiento de Van der Weyden 4.

M4s interesante en nuestro intento de destacar los lazos del pintor con
el entorno de la Espafia de Felipe 1I es el hecho —marginadas las artes y
quizd por ello mds significativo— de la ayuda del Rey al pintor, frente a la
denuncia de la Inquisicién a su hijo Guillermo Coxcie, castigado a galeras *°.
Fue —por iguales motivos de estima— exento de las cargas especiales du-
rante el mandato del Duque de Alba, atendiendo a su peticién 16, Muchos
mds son los favores obtenidos del Rey de Espafia por este pintor del Norte,
prueba suficiente de unos lazos que explica la presencia de obras suyas
en Espana. Ollero sospecha que el origen de la tabla del Museo Lézaro,
por él publicada, pudiera estar entre el lote de las entregas, donde consta
una talla del mismo tema sin autor en la donacién que hace Felipe II a El
Escorial en 1584 17. Esta hipétesis es muy posible, pero las mismas posibi-
lidades tiene la réplica que estudiamos, de la Universidad Complutense de
Madrid, de serlo, mientras no fuera encontrada otra referencia que aporte
una aclaracién mds precisa a la historia externa de ambas pinturas.

De éstas no faltan repeticiones y copias, tales las de los Museos de
Rheinishen de Bonn, National Gallery de Toronto (Canadd), coleccién Fu-
seen y Museo del Louvre, estas dos tltimas atribuidas a Morales 1%, De me-
nor calidad es la del convento de las Minicas de Potosi (Bolivia), firmada
por Nicolds Chévez Villafante en 1661 (fig. 3) '°. En estas tltimas se repre-
senta la figura de Jesis aislado en la soledad de un fondo en sombra.
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NOTAS

1 Agradezco a mi discipulo José Luis Sancho el conocimiento de esta pintura.

2 J. OLLERO BUTLER, Miguel Coxcie y su obra en Espafia, en «Archivo Espafol
de Arten, 1975, p. 165. M. Diaz PADRON, Pintura flamenca del siglo XVI. Nuevas
tablas del Maestro de las Medias Figuras en Espaiia y Santiago de Chile y un Juicio
Final de Salomén de Michel Coxcie, en «Archivo Espafiol de Arte», 1982.

3 L. vaN PuyveLDE, Nouvelles oeuvres de Jan van Hemessen, en «Rev. belge
d’Archeologie et d’'Histoire de ’Art», 1951, p. 65.

4 Una tabla de Jon van Hemessen en el Museo Provincial de Toledo, en «Arte
Espatiol», 1963-1966, p. 69.

5 Una Crucifixion y un Juicio de Salomén existen importados en colecciones de
Madrid. La tltima de las tablas estaba atribuida a Franz Floris antes de su publica-
cion en «Archivo Espafiol de Arte» por quien esto escribe (ob. cit., 1982, p. 284).
Anadimos a lo tratado en aquel estudio que el origen muy posible de esta tabla de
excelente calidad seria el encargo por el Municipio de Amberes para el Ayunta-
miento de la ciudad, recibiendo al terminarla, por 1583, 700 florines (VAN MANDER,
Le Libre des peintres, Edic. Haymans, t. I, pp. 36 y 38).

6 J. CAMON AzNAR, La Pasion de Cristo en el Arte, 1959, Serie Cristolbgica,
t. ITI, p. 47.

7 OLLERO, ob. cit., 1975, pp. 170 y 187.

8  Vid. LEo vAN PuYVELDE, La Peinture flamande au siécle de Bosch et Breughel,
1962, p. 460 nota 762.

9 Ibidem, 1962, nota 763.
10 [bidem, nota 765.
11 QLLERO, 0b. cit., p. 187, nota 53. Reproducido en el libro de Mander (t. II,
pagina 35).
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12 N. SENTENACH, La Pintura en Madrid desde sus comienzos hasta el siglo XIX,
1907, pp. 22 y 23, cit. OLLERO, ob. cit., p. 168, notas 10 y 176.

13 MANDER, ob. cit., t. I, p. 37, nota 4.

13 MANDER, 0b. cit., t. II, p. 37, nota 4. Repartido hoy en el Museo Bode de
Berlin, Pinacoteca de Munich (Inv. niims, 653-654) y Museo Real de Bellas Artes de
Bruselas (Inv. nims. 6696 v 6701). Habia sido restaurado por Bartolomé Gonzélez
en 1622 (SincuEz CANTON, La restauracion por Bartolomé Gonzilez de la copia que
hizo Coxcie del polipiico de Gante, en «Archivo Espafiol de Arte», 1937, nam. 38, pa-
gina 163). Fue adquirido por el general Belliard. Véase el estado de la cuestién en el
articulo de J. DuvERGER Kopieén van Het «Lan Goods». Retablen van Hubrecht en
Jan van Eyck, en «Bulletin des Musées Royaux des Beaux Arts de Belgique», 1954,
pagina 51.

4 Vid. J. Forig, «Bulletin de I'Institut Royal du Patrimoine Artistique», VI,
1963, pp. 208 y 209. Es posible que la repeticion existente en el Museo del Prado, en
depésito, sea del mismo Coxcie.

15 QLLERO, 0b. cit., 1975, p. 168.
16 OLLERO, 0b. cit., 1975, p. 169.

17 Zarco Cugvas, Inventario de las alhajas, relicarios, estatuas, pinturas, tapices
y otros objetos de valor y curiosidad donados por el rey Felipe II al Monasterio de
El Escorial, afios de 1558-1571, en «Boletin de la Real Academia de la Historian,
XCVI-XCVII, t. II, p. 63, cit. por OLLERO, 1955, p. 187.

1% OQLLERO, ob. cit., p. 189.
19 «Archivo Espafiol de Arte», 1953, nam. 80, p. 352, lam. IX.
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LA MELANCOLIA DE DURERO Y LA DE PANOFSKY

POR

ANGEL DEL CAMPO Y FRANCES






INTRODUCCION

EN las Ciencias Matemédticas pueden plantearse muchos problemas que
no tienen solucién. Muy conocido es el de la cuadratura del circulo, que
atin hoy inquieta a algunos inconformistas ilusos desconocedores de la irra-
cionalidad de 7 (!); pero es que el rigor cientifico es tan exigente para ha-
llar soluciones, cuando las hay, como para demostrar que no existen. Y se da
la curiosa circunstancia de que hay problemas planteados —como el célebre
teorema de Fermat— que sin tener solucién tampoco puede demostrarse que
no la tenga, o, por mejor decir, la demostracién sigue pendiente. Presentar
el conocido e inquietante grabado de Alberto Durero, “MELENCOLIA I”,
con las palabras que preceden, no es matematizar el enigma iconoldgico
planteado por el gran artista alemédn a principios del siglo xv1, ni tampoco
minimizar las interpretaciones solucionantes que hasta ahora se han ido
afirmando, sobre todo, configuradas con la exhaustiva exégesis que ha lle-
vado a cabo el eminente investigador Erwin Panofsky y que me ha de servir
de base para el presente estudio. Pero si es, en efecto, un replanteamiento
del tema que al parangonarlo, distanciadamente (poco mis de un siglo),
con el del matemitico francés presupone por mi parte una cierta insatisfac-
cién en los logros alcanzados y una subyacente sensacién de que “la demos-
tracién sigue pendiente”.

Que La Melancolia de Durero contiene Matemadticas no es dificil apre-
ciarlo incluso a primera vista, con lo que ya, de por si, se matematiza a
si misma en un aspecto importante, como ya se verd. Pero sabido es, ade-
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mds, cudn importante es la personalidad cientifica del artista, y muy espe-
cialmente la de geémetra prictico, que se muestra clarisimamente en los
cuatro libros que integran su “Unterweisung der Messung”, en el segundo
de los cuales —y valga el ejemplo por alusién— se detiene en la “quadra-
tura circuli” y en la divisién aproximada de la circunferencia en nueve,
once y trece partes iguales. Esto con independencia, claro es, de temas tan
importantes como la construcciéon de poliedros regulares y hemirregulares,
o Arquimedianos, de los que inventé alguno nuevo, y muy particularmente
de la Perspectiva que aprendi6 en Bolonia en 1506 —durante un viaje es-
pecial con tal fin— con una perfeccién rigurosisima que veremos aplicada
en el grabado objeto de nuestro estudio. Este interés por los nuevos polie-
dros y su perfecta representacién, asi como su aficién a la Naturaleza, sus
paisajes y su coleccionismo de pequefios animales, plantas y piedras raras,
tienen una apreciable influencia en la expresividad iconogrdfica de “Melen-
colia I, habida cuenta de que el cultivo de esas aficiones pudo tener el
escenario excepcional en los Alpes, cuyas cuatro travesias (el primer viaje,
a Venecia, lo realiz6 en 1494) por la zona que hoy denominamos “Dolo-
miticos” hubo de proporcionarle, dada su grandiosidad geolégica, numero-
sas satisfacciones estéticas y cientificas.

Si ciertos cabos biograficos, como los sefialados, adquieren insospecha-
da trascendencia cuando se advierte en ellos una evidente correlacién de
apoyatura iconografica para determinados aspectos del estudio emprendido,
el poder, en cambio, ahondar en significados enigméticos —simbglicos o
alegéricos— que el artista quiso hermetizar para reservarlos a una expec-
tacién restringida de iniciados o disidentes de un establecimiento hostil, pon-
gamos por caso, no sélo es preciso analizar la biografia completa de aquél,
sino que, ademds, se hace necesario poder imaginarlo en el ambiente politi-
co y social de su tiempo. No es dificil presumir que una personalidad tan
rigurosamente germana como la de Durero, que supo traspasar a Centro-
Europa los aires nuevos del Renacimiento italiano sin contaminar su men-
talidad nérdica, firme y contrastada como los surcos de su buril, habria de
asumir intensamente las conmociones ideolégicas, religiosas y politicas que
acaballaron el trénsito secular que le tocé vivir.
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Hijo de orfebre establecido en Niiremberg (n. 21-5-1471) y, por tanto,
de modesta cuna —clase media baja— mantuvo desde la infancia una amis-
tad ininterrumpida con Willibald Pirckheimer, hijo de una de las familias
mds antiguas y acaudaladas de la ciudad, propietaria del inmueble alquila-
do por los Durero, que empujé al joven artista por la via de los estudios
humanisticos en los que él mismo, universitario e intelectual eminente, des-
tacé junto a la pléyade de jovenes inconformistas. Valedor, al mismo tiem-
po, del arte excepcional de su amigo, le llevé a conseguir para él la esti-
macién de Maximiliano I y el conocimiento personal de aquellos humanis-
tas alemanes que han pasado a la historia como precursores de la Reforma
y que hoy vemos —al menos desde aqui-— rodear a la figura prominente de
Erasmo de Rotterdam. A estos personajes los siguié Durero en sus escritos
y en sus palabras, llevindole su admiraciéon a inmortalizar a muchos de
ellos en admirables grabados (Lams. I, II y III). Rodolfo Agricola, Grego-
rio de Herimburgo, Conrado Celtes, Wilibaldo Pirckheimer, Juan Reuchlin,
Juan Wimpfeling y Desiderio Erasmo forman el grupo de humanistas que
los historiadores alemanes consideran responsables de la Reforma, pero sin
imaginar siquiera la posibilidad de llevarla a efecto como Lutero lo hizo a
partir del 31 de octubre de 1517 en que clavé sus 95 tesis en la puerta de
la iglesia de Wittemberg. Como Durero grabé su Melancolia en 1514, te-
nemos que contemplarle entonces como un acendrado precursor, aunque
luego —discrepando de su amigo Pirckheimer— siguiera a Lutero y a su
fiel tedlogo Melanchton (a quien también retratg), aunque en tono modera-
do. Siendo 1526 la fecha del retrato de Erasmo, precisamente el afio en
que éste contraataca a Lutero reiterando su oposicién al luteranismo, cabe
pensar en un ‘“‘protestantismo erasmista” el de Durero, mdxime sabiendo
que el de Rotterdam se instala en Alemania el afio de la Melancolia y que
su “Elogio de la Locura”, escrito en 1509 —siendo Papa Julio II—, apa-
recié publicado en 1511, y el poema satirico “Julio excluido del Cielo” lo
fue en 1513 (era el Papa de Miguel Angel y de Rafael). Los ataques vio-
lentos o irénicos a la Iglesia de Roma, tanto por su profanacién mercanti-
lista del legado de Cristo como por su ignorancia evangélica transformada
en abstrusas y rebuscadas sutilezas teoldgicas, eran, en esencia, el compro-
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miso que animaba a aquellos pensadores germanos para conmover las ba-
ses de una sociedad poco cultivada, que se afané en lavar sus pecados a
base de comprar “indulgencias™ en la tienda ambulante del dominico Tet-
zel, proporcionando recursos al Papado para edificar en Roma la gran
basilica de San Pedro. La fidelidad al Nuevo Testamento, a las Epistolas y
la interpretacién del Apocalipsis de San Juan eran las contrapartidas que
estos reformistas germanos utilizaban junto a los reproches lanzados contra
los teélogos y clérigos de la Iglesia oficial; y ello, unido a una especial pre-
dileccién devota por San Jerénimo, como meritorio transmisor de la divina
palabra biblica vulgarizada.

Si por via de sus escritos proclamaron sus principios los hombres de le-
tras, raro seria que el artista grabador no utilizara sus propios cauces para
expresar esas mismas ideas que compartia, aunque hubieran de ser un tan-
to cripticos los resultados. Nadie desconoce la extraordinaria prueba que
nos ha legado Durero de su gran cultura religiosa, a través de su prolifica
imaginaci6n en escenas de la nifiez de Jestis, su pasién y muerte, asi como
de sus interpretaciones apocalipticas y teolégicas; la vida de la Virgen tam-
bién fue objeto de una amorosa atencién que, culminando, quizd, en una xi-
lografia de 1518 en que la corona como “Reina de los Angeles”, parece
desvanecer toda desviacién de la fe catélica, aunque asi no fuera. Cabe,
pues, pensar que, sin menoscabos dogmaticos, el luteranismo dureriano so-
lamente fuera antipapal, salvando como pecata minuta una Sagrada Fami-
lia (Ldm. IV) que con su grave y receloso San José parece incitar a un
herético sarcasmo. No tiene Alberto Durero en su copiosa produccién de
estampas ninguna que claramente nos hable, artisticamente, de su postura
erasmista cual la mantenida en los cendculos de Pirkheimer. A no ser, y en
ello anuncio mi postura, que “MELENCOLIA I” constituya esa pieza que
faltaba; tomo de los historiadores, y fundamentalmente de Panofsky, el
detalle histérico de que Durero nunca facilitaba este grabado sin acompa-
fiarlo del de “San Jerénimo en su estudio” y acepto la idea de propiciar un
contraste paladino entre las actitudes de ambos protagonistas (Lam. V),
pero mds alld de la simple apariencia. Como certeramente recoge nuestro
eximio académico Lafuente Ferrari del propio Panogsky, al prologar su
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libro “Estudios sobre Iconologia”, si a la vista estdn dos personajes y uno
se estd quitando el sombrero, averigiiemos que tal gesto significa que estd
saludando al otro. Entre el Santo escritor atareado y un Angel indolente y
enigmadtico; entre el apacible y amansador aposento, y el inquietante esce-
nario onirico, hay que decantar la criptica iconologia de “MELENCO-
LIA I”. Es de presumir, como el propio Panofsky sefiala, que estos dos
grabados expresan “ideales antitéticos” y que Durero los concibié como
“homoélogos” ; sobre ello discurriré en lo que sigue.

Una duda previa sobre la forma de exponer este discurso me ha llevado,
sin embargo, a considerar conveniente presentarlo sobre la sélida infraes-
tructura de la obra de Panofsky sin interferirla con mis personales adicio-
nes, ya que éstas ,como puede presumirse de cuanto digo en esta Introduc-
cién, no hubieran podido tener lugar sin aquélla. Creo, ademds, cumplir asi
con la sugerencia que tuvo a bien hacerme don Enrique Lafuente —conoce-
dor de las primicias de este trabajo— para dar a conocer, en una a modo
de recensién preparatoria, la obra monumental que el gran iconélogo ale-
mén ha dedicado a este buril dureriano; mas no me atrevo a prometer que
he de hacerlo sin que se me escape alguna circunstancial reticencia, ya que
asi podrd el lector prevenirse para después. Se trata de la parte IV, dedi-
cada a Durero, de la obra titulada “Saturno y La Melancolia” en la que
Panofsky aporta con este capitulo su colaboracién a Raymond Klibansky
y Fritz Saxl, que, juntamente con ¢€l, figuran como autores del libro. Su
monumentalidad, quizd, puede ser la causa de que “Saturn and Melancholy™
(Studies in the History of Natural Philosophy, Religion and Art, Londres,
1964) no esté traducido a nuestro idioma, y bien pudiera estarlo, al menos
esta parte IV, ahora que lentamente van apareciendo en espafiol las obras
de Panofsky, ya que por su extensién y denso contenido constituye, de por
si, un verdadero libro independiente. Tanto es asi que, tras conocerlo, pue-
de afirmarse que no es concebible ningiin nuevo acercamiento a “MELEN-
COLIA I” sin pasar por él; de aqui que deba yo agradecer a don Enrique
Lafuente el haberme proporcionado esta posibilidad. Existe, no obstante,
un amplio extracto del propio autor en su “Life and Work of Durero”, tra-
ducida recientemente al espafiol !, que, aunque de fecha anterior al gran
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texto, parece un resumen de éste. Trabajo, pues, poco conocido entre noso-
tros y que bien merece la pena descubrirlo en sus ciento veintiocho paginas
“holandesa”, de las que mds de la mitad corresponden a cuatrocientas once
notas documentales, en su mayoria provenientes de manuscritos consultados
en mds de sesenta archivos europeos (ninguno espafiol como negatividad tes-
timonial de sus personales predilecciones, ya que sus tinicas referencias es-
pafiolas son: una indirecta al “Libro del Ajedrez de Alfonso X, otra a
“Et naturaliter erga terram respiciunt” de Raimundo Lulio y a un fragmen-
to de un cédice castellano de 1300, ambas de la Biblioteca Vaticana), y que
progresivamente conducen al lector a través de un proceso historiogrifico
de la melancolia, hasta la versién dureriana partiendo de sus raices egip-
cias e isldmicas. Tarda, efectivamente, Panofsky en elaborar el significado
de “MELENCOLIA I” a fuerza de tejer referencias y argumentos, de tal
manera que saturando el rigor de los antecedentes significativos, se llega a
dudar de que el artista s6lo fuera intérprete en vez de creador.

Al mismo tiempo que me sirve de cita para la tinica noticia en lengua
hispana que he encontrado del “Saturn and Melancholy”, recojo un reflejo
de lo que Panofsky concluye como expresividad intima del propio Durero,
a través de la poética prosa de Octavio Paz? que encuentra un parecido
“profundo e inquietante” entre la grabada Melancolia y el “Primero sue-
fio”” de Sor Juana Inés de la Cruz: “desazén del espiritu —angustia, zozo-
bra, rebeldia— al no poder transformar la contemplacién de la naturaleza
en forma o idea... es el retrato de su alma, diria Sor Juana, ’en el modo
posible’, como imagen fijada por la fantasia”. Si con esta versién del poe-
ta mexicano anticipo lo que para él es una conclusién del sabio alemdn al
cabo de su extenso trabajo, debo prevenir al lector de que la realidad no
es tan didfana; mds bien me parece la Melancolia de Panofsky que la del
grabador, interpretando una frase de las ultimas pdginas: “Es la cara de
Saturno que nos mira; pero en ella podemos reconocer también las faccio-
nes de Durero”.
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TrAS LAS CLAVES DE PANOFSKY
1.1. La Melancolia en Conrado Celtes.

En 1502 Durero ilustra la obra de este humanista alemdn ? titulada
“Quattuor Libri Amorum” con una xilografia para su “Filosofia” (Lim. VI)
en que aparece representada la teoria, generalizada entonces, de los cuatro
temperamentos. Se vinculaban éstos a los cuatro vientos, las cuatro estacio-
nes y los cuatro elementos: Zéfiro, viento del oeste, cuya juvenil e idealiza-
da cabeza emerge de las nubes, de su boca brotan capullos de flores porque
significa aire, primavera y hombre sanguineo; Eurus, viento del este, es
una cabeza rodeada de llamas porque significa fuego, verano y hombre co-
lérico; Auster, viento del sur, lo representa un hombre grueso y maduro
flotando sobre las olas bajo rafagas de lluvia, cuyo significado es el de agua,
otorio y hombre flemadtico; finalmente Béreas, que es el viento del norte, y
que por viejo, flaco y calvo, representa la tierra, el invierno y el hombre
melancélico con la bilis negra, que, por esta etimologia griega, encarna esa
patologia.

Se preocupa mucho Panofsky al aclarar el esquema cronoldgico de esta
xilografia —igualmente lo hace en otras versiones en que la describe—, que
es idéntico al establecido por Antioco de Atenas, pero cambiando las posi-
ciones de Béreas y Auster para adaptarlas a una climatologia germana,
mas acorde con el cambio que la que inicialmente se estableciera en la Gre-
cia mediterrdnea. Asi Boreas, en su nueva posicién, viene a ser el miembro
principal del ciclo y, consecuentemente, para nosotros resulta convertido en
la primera evidencia de la nocién que Durero adopta para dar preeminen-
cia a la melancolia. Lo cual no difiere totalmente de la tradicién medieval,
tal y como se venia manteniendo en los textos populares que desde antigua-
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mente trataban de las complexiones. Insiste el autor en cémo el artista no
se despojaba ficilmente de estos lastres tradicionales de su nérdico pafs, a
pesar de que ya, desde 1497, habian transpuesto los Alpes divisorios las
nuevas ideas neoplaténicas dimanantes de Florencia, donde Marsillo Fi-
cino * las habia difundido en sus escritos —principalmente en su “De vita
triplice”— y habia sido precisamente Koberger, padrino de Durero, el
primero que los publicé en Alemania. Solamente Agrippa de Nettesheim
adopté plenamente los puntos de vista de Ficino; los demds humanistas
alemanes de aquella primera generacién seguian anclados en el humoralis-
mo y la astrologia, al igual que la nocién popular de los temperamentos lo
estaba en la tradicién médica. Pero hasta en la propia Italia, donde la reha-
bilitacién de Saturno y la melancolia llegé a producirse realmente por in-
flujo de Ficino (como en Giovanio Pontano, Caelius Rhodiginus y Frances-
co Giorgio), persistié la idea de que Saturno era un planeta de malos auspi-
cios, aunque —y aqui vino el paliativo— podia ser engendrador de gran-
des talentos si, como con un contraveneno, apareciera correctamente atem-
perado por otros planetas, especialmente por Jupiter, que “excellenter inge-
nium auget et quamundam artium inventorem facit”.

Con su caracteristica erudicién reiterativa, indudablemente util para
abordar el andlisis iconolégico de “Melencolia I’ y su legado artistico en
los capitulos siguientes, el autor profundiza en el pensamiento de Durero
tanto a través de sus iconografias como de sus escritos, y concluye que, “en
efecto, nunca repudié expresamente la doctrina de los cuatro temperamen-
tos” (Lam. VI) y que, incluso familiarizado ya con la nocién neoplatonista-
florentina de la melancolia, en sus “Cuatro Libros de la Humana Propor-
cién”, hace depender ésta de las cuatro complexiones “fogosa, airosa,
acuosa o terrosa’ condicionadas por las influencias planetarias, que pueden
distinguirse visiblemente por meros mensuramientos °. Sin embargo, des-
pués de su segundo viaje a Italia (1505), al planear su amplio tratado de
la pintura, mds all4 de la perspectiva y la proporcién en que no es preciso
suponerle embarcado en la corriente de la “Vita triplici” de Ficino, al
abordar las condiciones exigibles a los aprendices de pintor, si deja percep-
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tible aquella influencia, como lo demuestra el siguiente pirrafo que trans-
cribe y que yo creo interesante recoger aqui parcialmente:

“Primero se debe prestar atencién al nacimiento del joven, des-
cubriendo bajo qué signo ha nacido... Luego ha de observarse su
figura y sus miembros... En quinto lugar el joven debe tener edad
para aprender y no estar arrastrado por ella. En sexto lugar, cuida
que el joven no practique demasiado, pues la melancolia puede apo-
derarse de él; mira que aprenda junto a distracciones placenteras,
como son los tafiidos del ladd que deleitan su sangre”.

Ello no parece vincular a Panofsky con el compromiso de la captacién
transalpina de Ficino, pues con esos vaivenes recénditos de sus saberes cli-
sicos y germdnicos nos dice a renglén seguido que era conocido de antiguo
cémo el exceso de ejercicio mental causaba un ascenso de bilis negra, y de
ella provenia el caer en mérbida y depresiva desgana de toda actividad;
lo cual, segiin afirmaba Rufus de Efeso, convirtiése en un principio univer-
sal de la medicina en el medievo, asi como la creencia en los saludables
poderes de los “placenteros aires del ladd”, cuyos antimelancélicos efectos
dice Panofsky haberlos encontrado confirmados no en las transcripciones
xilogréficas de Ficino realizadas por Muelich, sino en ciertas miniaturas
anteriores al siglo X111. Sigue nuestro autor desmontando lo que al principio
exponia con atribucién dureniana, y explica cémo la seleccién del alum-
nado de acuerdo con el temperamento y su hordscopo ya era cosa sabida
desde el siglo x111 a partir de Boecio que escribi6 “De disciplina schola-
rium” y se tradujo al francés y al alemédn; en esta obra se describe exten-
samente cémo ha de ser el alojamiento del joven escolar, su alimentacién y
su modo general de vida, regulados de acuerdo con su constitucién sangui-
nea, flemdtica, colérica y melancélica. Durero sélo tuvo que transferir estos
principios desde los dmbitos universitarios al obrador de los pintores, cosa
que no habia ocurrido hasta su maestro Wolgemat; luego él combing los
preceptos con los condicionantes astrolgicos en forma totalmente familiar
para aquellos siglos xv y XVI.

Con esto puede decirse que Panofsky establece una sintesis de lo que
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pudiera ser el concepto de lo melancélico para Durero, o mds bien su im-
precisa significacion ambiental para definirle personalmente, ya que nos
lo presenta entre Celtes y Ficino sin prepararnos para una posible postura
original, que no sea una cierta preeminencia en el orden de su significado
temperamental. Quizd la insatisfaccién que la lectura de este primer capi-
tulo produce se explique tras estas palabras perdidas en el seno del texto
comentado y referidas al artista: “No puede sorprender que una doctrina
como la de los cuatro temperamentos, popularizada en tantos textos, estam-
pas y poemas, no pudiera ser innovada forzosamente por un hombre del
siglo xv1; era algo como lo que en tiempos recientes puede haber supuesto
el asimilar la nocién pre-einsteniana del universo”. Pero como, por otra
parte, se nos dice que si hubo hombres que lo hicieron, indirectamente co-
legimos que no parecia ser Durero un verdadero progresista de aquel siglo.

1.2.  El grabado “MELENCOLIA I".

Con este titulo encabeza Panofsky el segundo capitulo de su obra, y en
él acomete con clasificada minuciosidad el andlisis del célebre buril. Lo
presenta como contradiccién de su propia negatividad anterior para el pro-
gresismo del artista, consciente de esa anfibologia que con frecuencia uti-
liza al enjuiciarle. El comienzo de esta segunda parte es éste: “Si a despe-
cho de estas negativas conclusiones, puede afirmarse, sin embargo, que la
elaborada preparacién del grabado de Durero estd en deuda con la melan-
colia propagada por Ficino, es porque, aunque pudiera haber sido imposible
esta influencia, la intrinseca evidencia del propio grabado la confirma”. Y
recuerde el lector que la novedad del académico florentino fue la de aliviar
los negros designios de la melancolia (al parecer porque él mismo sufrié
toda su vida el complejo de su horéscopo saturniano). Los “histéricos ante-
cedentes del grabado” y su “nuevo significado” constituyen los dos subca-
pitulos en que divide a éste y, a su vez, en cada uno de ellos establece nue-
vos apartados. El primero de ellos lo integran aquellos detalles del grabado
(Lidm. VII) que él llama “Motivos tradicionales”:
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1.2.1. La escarcela y las llaves. En el boceto encontrado que pergei
Durero para el “putto” (el angelote escribidor) hay una inscripcién revela-
dora: “La llave significa poder; la escarcela, riqueza”. Indudable conexién
con el simbolismo tradicional del medievo, que nunca dejé de representar
a la melancolia como avariciosa y tacafia y, por consiguiente, rica. Segiin
Nicolds de Cusa, era notoria la habilidad de la melancolia para alcanzar
“gran riqueza”, incluso por medios deshonestos; de ahi la “avaritiosa me-
lancholia”. El “poder” estd, naturalmente, asociado con la propiedad; las
llaves abren el arca del tesoro se guarda la “riqueza”. Estas caracteristicas
van expresamente unidas en las tradiciones de Saturno y sus Aijos; por eso
también fue Saturno guardidn del tesoro, inventor de la acufacién moneta-
ria, rector de la Edad de Oro y, en Babilonia, venerado como gobernante
y como rey, asi como causa de prosperidad en la jerarquia planetaria. “Sa-
turnus est significatur divitum”, dice Abi Ma’sar en sus “Flores astrolo-
giae”, que no sé6lo gobierna a ricos y avariciosos, sino también a los pobres,
humildes, esclavos y saltatumbas... Appelius considera al apéstol Judas
como melancélico, avaro y apto para el manejo del dinero, él llevaba la

bolsa.

1.2.2. La cabeza inclinada. Una considerable proporcién de represen-
taciones ilustrativas de melancélicos anteriores a Durero presentan esta ca-
racteristica que responde a una tradicién pictérica que data de miles de
afios atrds. La primera significacién de este viejo gesto aparece en las
pinturas de los costeros de los sarcéfagos egipcios. Es dolor, pero también
puede significar fatiga del pensamiento creador. Referido a ejemplos me-
dievales, lo hallamos representando el dolor de San Juan ante la Cruz, en la
pena del “anima iristis” del salmista, en el suefio de los Apéstoles en el
Monte de los Olivos... y hasta el meditativo descanso de Dios Padre en el
séptimo dia. No sorprende, pues, que tal signo pueda surgir en la mente
del artista para representar en una sola imagen dolor, fatiga y meditacién,
es decir, melancolia, bajo el influjo de Saturno: recuérdese la descripcién
de éste en el “Libro del Ajedrez” del Rey Alfonso, como un triste viejo “la
mano ala mexiella como omne cuyerdadoso”. La melancolia apoyando su
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cabeza en una mano aparece en manuscritos y estampas alemanas, corres-
pondiéndose con la figura de Heréclito en la “Escuela de Atenas” de Ra-
fael y en un grabado de Campagnola donde figura asi Saturno.

1.2.3. El pufio cerrado y la cara negra. En este aspecto, la represen-
tacion que hace Durero difiere de las otras anteriormente mencionadas; la
mano blandamente aflojada contra la mejilla estd aqui crispada en pufio
cerrado. Pero tampoco es esto un invento dureniano, porque la mano en
esta forma siempre se habia considerado como propia del temperamento
avaricioso y melancélico y también como sintoma de una patoldgica frus-
tracion. Tiene, igualmente, suma importancia para el significado emocional
del grabado el semblante oscuro, sombrio, excesivamente justificado por
el contraluz, pero que a su vez sobrenaturaliza una mirada iluminada perdi-
da en misteriosas lejanias. La faz oscura era reconocida por los antiguos
como propia de enfermedad o temperamento melancélico. Durero pudo
verlo escrito en los textos tradicionales tanto de la literatura médica medie-
val como en los escritos astrolégicos (los hijos de Saturno eran reconocidos
por los antiguos por su semblante moreno y negro”: “Facies nigra propter
melancholiam... corpus niger sicut lutum”. Admite Panofsky que al igual
que para el pufio cerrado fue Durero el primero que aqui lo aplica como
una caracteristica temperamental o como un sintoma patolégico, pudo, como
artista, perseguir una cierta expresividad emocional o comunicar un estado
de 4dnimo.

1.2.4. Imdgenes tradicionales en la composicion. Tras el repaso de es-
tos simbolismos parciales, en cuanto a sus antecedentes pictéricos, Panofsky
presenta ahora la cuestién de si la estampa misma, en su plena y total com-
posicién iconolégica, tiene también sus raices en la tradicion de los modelos
pictéricos, y con su acostumbrado rigor clasifica seguidamente su estudio.

(i) [lustraciones de enfermedades. Las escenas que representan, me-
diante ciertas terapéuticas o intervenciones quirtdrgicas, la dolencia o el mal
de que se trata, no ofrecen, desde las mds antiguas que se conocen, ninguna
forma especifica propia de la melancolia como enfermedad. Sin embargo,
la consideracién de un mal cerebral se encuentra en las llamadas “cauteri-
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sation charts”, que muestran enfermos cauterizados o trepanados, y a la me-
lancolia era atribuible la terrible operacién “in medio vertice”, que muestra
al paciente aislado, enhiesto o sentado en la silla de operacién, con un ori-
ficio redondo en lo alto del crdneo, pero rara vez con algin gesto especial-
mente melancélico. Paralelamente a este tipo de curaciones, se recogen
otras terapéuticas distintas, como son los apaleamientos de pacientes o el
més benévolo de las melodias musicales.

(i1) Ciclos pictéricos de los cuatro temperamentos. Vuelve Panofsky
a remontarse a los origenes de la tradicién iconogréifica de esta envolvente
documental de la melancolia, y con mayor amplitud que antes desarrolla
el proceso de configuracién de los cuatro temperamentos. Con profusién de
ejemplos y referencias a manuscritos ilustrados, establece una clasificacién
en dos grupos con ciclos sucesivos de representaciones: el primero formado
por figuras descriptivas singulares, personajes aislados con fisonomias y
atributos de un convencionalismo expresivo, y el segundo, compuesto por
grupos de personajes, preferentemente un hombre y una mujer, represen-
tando una escena alusiva al particular temperamento o al vicio inherente
con el que se le empezd por identificar. Vuelve el autor, en el primer grupo,
sobre el ciclo germénico con profusién de ejemplos con dibujos del siglo xr
y x11, antecedentes de la xilografia dureniana ilustrando a Celtes, sigue con
detalle después el Tetrad de Cambridge y otro ciclo francés de hacia 1300,
el Wheel of Life, etc. Estudia luego el segundo grupo, mostrando curiosos
ejemplares de parejas mixtas escenificando situaciones y rasgos humorales,
cuyos tipos se prestan a ser analizados histéricamente, mis que por su “spe-
culum naturale” por su “speculum morale”; dedica varias piginas al tema
analizando numerosos ejemplos, entre los que destacan las ilustraciones del
Hamilton Codex de Berlin.

En un cierto momento de este texto el autor nos sorprende con la pre-
gunta ya casi olvidada: Pero ;cudl es el prototipo de melancolia, que es lo
que mds nos interesa? Y a partir de aqui vuelve a repasar las representa-
ciones de los cuatro temperamentos a través de las conductas como infrac-
ciones morales, tal y como se esculpieron en los relieves de las grandes ca-
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tedrales, y refiriéndose fundamentalmente al modelo que facilitaron las ilus-
traciones de la Somme le Roi, tratado de moral fechado en 1279, en el que
se confirma la identificacién que, desde la baja Edad Media, se establece
entre la melancolia y la “acedia” cuando se dice “Accide, cest a dire pa-
resce et anui de hien faire”, puesto que la pereza, la desgana, como sintomas
de identificacién, vienen a inducir representaciones de inaccién, abandono
o suefio inoportuno: una mujer con la rueca abandonada mientras el hom-
bre se ha dormido de bruces sobre una mesa. El tema estd aupliamente re-
petido y Panofsky lo analiza y lo descubre en diversos documentos, entre
los que destaca la miniatura de Cambridge donde la figura de Decline,
caracterizada por la rueca, es una personificacion de la “bilis negra” (im-
posibilitada de trabajar por su avanzada edad y el frio invernal); igualmen-
te, la inerte pasividad representa al “hombre melancélico” en las figuras
de Weariness y Sloth en estas ejemplares ilustraciones del siglo xv.

De estos matices comparativos, al volver a “Melencolia I” —dice Pa-
nofsky— “recibimos una fuerte impresién, porque el grabado de Durero
tiene en su significado un nivel fundamental de diferenciacién con las ale-
gorias y es, ademds, una verdadera innovacién para el arte nérdico”: no
es la inactividad de la accidia, ni la indolencia culposa de las mujeres de
miniaturas y xilografias del siglo, la mujer alada de Durero en su pasivi-
dad pensante —contrastando con el activo “putto” irreflexivo—, sin nece-
sidad de leyendas explicativas, es una representacién simbélica de la Me-
lancolia misma; diriase que “la Melancolia es asi”.

(iii) Retratos de las Artes Liberales. Durero fue el primer artista que,
al norte de los Alpes, elevé la representacién de la melancolia a la digni-
dad del simbolismo, y ello tras reconocer que las verdaderas formas sim-
bélicas se desarrollaron al sur de la cordillera por obra de los autores
renacentistas. La sublimacién que supone convertir en aladas las figuras
representadas no puede por menos de referenciarse con las alegorias de
Giovanni Bellini, Tampoco puede olvidarse que Durero tuvo la posibilidad
de conocer las tltimas pinturas de Mantegna, una de las cuales —hoy des-
conocida—, con el titulo de “Melancolia”, contenia como antidoto dieciséis
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LAMINA I.—Alberto Durero. Autorretrato, 1498. Museo del Prado.



Calle de Niiremberg en 1500.

Casa de Durero en Niiremberg.

Grabados de hacia 1800.

LAMINA 11




“putti” musicales y danzantes. Apartada, pues, la alegoria dureniana de
las iconologias dolientes o medicinales que siguieron su propio derrotero
no se resisti6 al influjo que en el artista produjeron los primeros disefios
alegdricos que representaban las “Artes Liberales”, y muy particularmente
la mds importante de ellas, la Geometria. La implicita subordinacién a
que le estin sometidas las “artes mecénicas”, los trabajos manuales, lleva
a Panofsky a una justificacién exhaustiva para profundizar en las raices
de esta iconografia laboral. Tras este extenso inciso preparatorio, que hace
olvidar al lector su verdadero propésito, vuelve a aparecer la Geometria
acompafiada de utensilios y trebejos cuales los que, en el grabado, se des-
parraman por el suelo. Con ellos se retrocede a la pura descripcién de los
oficios en las representaciones helenisticas y romanas, e incluso a las pie-
dras funerarias y escenas etruscas en espejos y emblemas, con lo que se
completan los antecedentes de las ilustraciones medievales.

La personificacién de las siete Artes Liberales habia sido descrita por
Marciano Capella antes de que fuera asumida por ilustradores y artifices
de manuscritos y de archivoltas catedralicias; los relieves de éstas acompa-
flaron a los artesanos y arquitectos hasta el Renacimiento, en una mantenida
reversion del modelo romdnico formado por figuras provistas de regla,
pupitre, plumas, compases y plantillas (monumento funerario de Hugues de
Libergier, venerado en el gético tardio; archivoltas de Chartres y emblemas
en la lipida del Maestro de St. Nicaise). De estos y otros miltiples ejem-
plos es ficil acceder a una cierta conformacién paradigmética de la ima-
gen de la Geometria que, a nuestros efectos, puede contemplarse en la xilo-
grafia que Gregor Reisch inserta en su célebre Margarita philosophica, edi-
tada en Estrasburgo en 1504 (Lém. VIII): la figura sentada ante una mesa
repleta de figuras planimétricas y estereométricas, manejando compases y
una esfera, aparece rodeada de pequefias escenas —de menor tamafio que
el coherente con la figura principal— de actividades que muestran asi su-
bordinacién a la Geometria (en el suelo de tierra de la casa en construc-
cién, un bloque de piedra cuelga de una griia, el techo se voltea; martillo,
regla y bocel yacen desperdigados; un hombre dibuja un plano, otro estd
dividiendo un mapa en medidas agrarias; dos j6venes astrénomos, con
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sextante y astrolabio, estudian el cielo nocturno en el que, a pesar del nu-
barrén, brillan las estrellas y luce la luna). Ningiin otro significado histé-
rico puede salvar mejor el espacio que separa una ilustracién diddctica
de una gran obra artistica, como el de este ‘“typus geomtriae” tan extraor-
dinariamente andlogo a “Melencolia I”.

Panofsky, que se extiende ampliamente en correlacionar ambas icono-
grafias —incluso el putto del boceto dureniano con los jévenes astrénomos,
y la escalera con el edificio en construccién—, encuentra la mdxima con-
trapartida frustrada en el “tan discutido” romboedro de Durero. Sin em-
bargo, ello no invalida el correlato entre el grabado y la que fue una de
las méds difundidas enciclopedias de aquel tiempo (incluso el perro dormi-
do es un simple descendiente del perro de lanas de Pomeranian, tan fre-
cuente en los estudios escolares), ya que cuando ésta no responde, el autor
deriva a sus inagotables recursos de erudicién y encuentra otros documentos
coetdneos menos conocidos; y todo ello para, en un cierto momento, formu-
larse la siguiente pregunta: ;Es la Melancolia de Durero realmente una
Geometria? Y sorprende seguidamente al lector con esta respuesta: Si y
No. Lo cual me incita a mi a lanzar una primera aproximacién a la que
llamo yo “Melancolia de Panofsky”, porque con ella viste su sabia deambu-
lacién expositiva y vuelve la espalda al lector cuando parece tenerle em-
baucado. Efectivamente, tras la anfibdlica respuesta se ocupa en justificar
la negatividad imprevista haciendo ver, con razén, que la ilustracién peda-
gbgica de Estrasburgo muestra los atributos en plena y gozosa actividad:
Todos los instrumentos y personajes estin en funciones, nada estd parado
ni nadie permanece ocioso; en cambio, la Melancolia de Durero se carac-
teriza porque no estd haciendo nada con ninguno de los titiles intelectuales
y manuales de que dispone. Y vuelve, asi, a enlazar con la “melancolia pe-
rezosa’’, la “Acedia” con su cabeza apoyada en la mano izquierda y la rueca
abandonada y ociosa en su regazo. Finalmente, y en consecuencia, el gra-
bado dureniano queda definido como una sintesis de detalles simbélicos
tradicionales, melancélicos y saturnianos, conjuntados en una dualidad ex-
plicita del “typus Acediae” con el “typus Geometriae”.
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2.1. El nuevo significado

En el segundo subcapitulo, Panofsky reemprende la prolongacién del
enigma que parecia casi desvelado atrayendo la atencén del lector hacia los
detalles olvidados, y situdndole ante este “nuevo significado”” mediante la
presentacién de dos atractivos subtitulados “nueva forma de expresién” y
“nueva nocién del contenido”. El primero no es més que un repaso, mis
profundo, de lo ya analizado anteriormente tomando como base €l biunivo-
co resultado de Melancolia geométrica o Geometria melancélica, e insistien-
do en que la inactividad que preside en ambos casos parece asumir la com-
pulsiva preocupacién del gran engafio. La cita que hace de Ludwig Bartuing
compendia esta impresién de tragedia humana: “Un genio alado que no
despliega las alas, con una llave que no usa para abrir, con unos laureles
en su frente sin que le sonria la victoria”.

2.1.1. Nueva nocién del contenido. Con pleno sentido iconolégico abor-
da este punto el autor achacando a Durero, como muestra de su cardcter y
de su talante, la doble significacién de su obra para quienes la aprecian en
igualdad de proposiciones: hay obras de arte cuya interpretacién de “pri-
mer orden” satisface a la mayoria y que, ademds, contienen un “segundo
orden” basado en una herencia cultural, cuya nocién no estd expresada tan
claramente y que s6lo alcanzan a interpretarla unos pocos. El grabado de
Durero es el resultado de una sintesis de iconografias cuyo sentido y ex-
presién, en el d4mbito del arte, evolucionaron con el tiempo —perdiéndose
en algunos casos— y por ello pueden explicarse tanto como simbolos de
melancolia saturniana o como simbolos de Geometria melancélica.

(i) Simbolos de Saturno o de Melancolia. En este nuevo repaso de Sa-
turno versus Melancolia se reviven, como dije antes, los detalles olvidados.
Tras reconsiderar los motivos tradicionales y pre-durerianos que ya he de-
jado resefiados, se analizan otros complementarios dentro del mismo orden,
como es el perro. Aunque en si mismo pertenece a los tipicos motivos esco-
lares, su inversién de significado al considerdrsele acompafiante de la Me-
lancolia, proviene de diversas fuentes astrolégicas que le califican de bestia
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tipica de Saturno (en Ibn Esra el “canis nigri”), y en el “Horapollo” —in-
troduccién a los Misterios del Alfabeto egipcio—, traducido del griego por
Pirckheimer en 1512 e ilustrado por Durero, esti asociado con los melan-
colicos en general y con los escolares y profetas en particular; curiosamen-
te, en este codice se descifra el jeroglifico del perro como significando
tristezas, profetas y “sacras literas” —nociones que desde los tiempos de
Aristételes estuvieron vinculadas a la melancolia—, porque el perro, mejor
dotado y sensible que otros animales, tiene una naturaleza seria propensa
a ser victima de la locura, afin a la bisqueda y olfateo en paralelo con
esa inquietud de los pensadores profundos. El mejor perro —dice un jero-
glifista contempordneo— es sin duda “qui faciem magis, ut vulgo aiunt,
melancholicam prae se ferat”, lo que con toda justicia puede decirse de
este perro dureniano.

Fijdndose luego en el murciélago, lo considera como un motivo un tan-
to ajeno a las ilustraciones afines a ésta; su insercién simbélica se debe a
una tradicién que le atribuye la “Shorter Mythology” de Ramler y que en
el Horapollo figura como signo del “homo aegrotans et incontinens”; pos-
teriormente, en mayor o menor grado, el humanismo renacentista lo adopté
como ejemplo de vigilia o trabajo nocturno. En la “Oculta philosophia” de
Agrippa de Nottesheim (1510) se le atribuye la caracteristica externa de
“vigilantia” ; segin Ficino, es ejemplo de advertencia, aviso, de los efectos
altamente nocivos del estudio nocturno, y quizd como la referencia mds re-
marcable de cuantas ha protagonizado el murciélago haya que remontarse
a los viejos tiempos en que sus membranas se utilizaban para inscribir so-
bre ellas conjuros contra el insomnio.

Finalmente, y también con filiacién a Saturno y Melancolia, se refiere
Panofsky al lejano paisaje del fondo, la vista marina y costera con sus pe-
quefias naves. A través de cldsicos astrélogos drabes, conociase el mito de
la fuga del dios, a través del mar, hacia el Lacio (Latium) y su consecuente
reconocimiento como “sefior del mar y de los navegantes”, ya que por €l sus
hijos gustaban de vivir cerca del agua y mantenerse con oficios propios de
tal circunstancia. Pero no es esto todo: Saturno —y mads particularmente
cuando un cometa iba hacia él— se responsabilizaba de mareas vivas e inun-
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daciones; se puede decir, por tanto, con seguridad que un cometa como el
que se ve en el grabado ha de ser uno de estos “cometas saturnianos”, lo
que significa que el mundo estd amenazado por el “dominio de la melan-
colia”. Pero resulta inconveniente para tal infortunio que luzca el arco iris
sobre el mar, ya que el agua parece haber inundado las costas llegando a
los pies de los drboles. Desde los textos cuneiformes de Babilonia, el que
la cabeza de un cometa apunte sobre la alta mar es signo de que a los
melancélicos podia sobrevenirles el mayor de los infortunios.

Hasta ahora, y con la reserva del contradictor arco iris —que en otro
lugar se reconoce como lunar—, parecia Durero comprometido en reforzar
el signo melancélico sobrenaturalizado en la figura alada; pero es el caso
que esta triste amenaza parece intranquilizar al artista, que decide contra-
rrestarla con paliativos, cual seria —como el arco iris— algtin otro de los
motivos que parecian olvidados. Uno es la guirnalda que corona la cabeza
del dngel: aunque en la historia de los simbolos la guirnalda estd destinada
a ornar las testas del “homo literatus” —y en tal caso proclamaria el poder
intelectual de la melancolia—, la asombrosa capacidad panofskyana de re-
cursos eruditos nos hace ver que la conformacién vegetal de la corona, cuyas
especies botdnicas identifica (Ranunculus aquaticus y Nasturtium officina-
lis) como perejil de agua y el berro, al ser plantas de naturaleza himeda vy,
consiguientemente, contrarrestantes de la térrea sequedad de lo melancélico,
vienen a desactivar esta carga contraria en claro retroceso a las anteriores
teorias ilustrativas de Conrado Celtes.

El otro antidoto es el “cuadrado del nimero cuatro”, aparentemente me-
tdlico y colgante en la pared, sobre el que Giehlow hizo el primer trabajo
de investigacién, y que no s6lo pudiera ser signo del lado aritmético del
genio melancélico, sino que lo es como “cuadrado médgico” un talismén
para atraer la beneficiosa influencia de Jupiter (Ldm. IX). Es el oponente
matemdtico, sustituto antipictérico, de aquellas deidades astrales que reco-
mendaran Ficino, Agrippa y tantos otros maestros de la magia blanca, como
extraido de la “mensula Jovis” poseedora de todos los poderes del “tempe-
rator Saturni”; poder moderador que un escritor del siglo xv definia asi:
“Si un hombre lo lleva, puede tornar en buena su mala suerte y si la tiene
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buena en mejor”. Y si leemos a Paracelso, nos dice que “mantiene la for-
tuna en todos los negocios y ahuyenta todos los temores y peligros”. Afiade
Panofsky seguidamente que Durero no fue un aritmético y que su familia-
rizaciéon con los cuadrados mdgicos en “iatromathematicas” (matemdticas
curativas) no tuvo mayor alcance que la simple atractividad producida por
la combinacion sumatoria de los niimeros y por el generalizado y exclusivo
interés de relacionarlos con los planetas; y esto porque los problemas arit-
méticos que encerraban no trascendian al vulgo y, sin embargo, Durero
tuvo ocasién de relacionarse con Luca Pacioli en Bolonia —el descubridor
de la “divina proporcién”—, que también habia escrito un breve tratado, el
afio 1500, sobre los simbdlicos cuadrados planetarios. Como es légico, no
quedan estos mégicos cuadrados sin el oportuno comentario a pie de p4-
gina por parte de nuestro sabio autor, que tras relanzarlos como “jeus
d’esprit” al descubridor de este divertimiento de Pacioli —Amadeo Agos-
tini en 1923— se remite al matemdtico K. H. de Haas (Rotterdam, 1935)
para sefialar que cuadrados con 16 casillas, y cuyas sumas sean 34, pue-
den aparecer hasta 1.232 variaciones 6. Pacioli es quien proporciona el dato
importante del origen de esta aritmética recreativa de los cuadrados, sefia-
lando las fuentes drabes que él utilizé para su tratado; Panofsky nos mues-
tra uno de origen espafiol que yo reproduzco (Lim. IX.2) con mi actuali-
zacién numérica, tomado de un cédice de hacia 1300, que nos hace, con
razén, pensar en las aportaciones ardbigas de la sapiencia Alfonsi tanto en
esto como en Astronomia y otras ciencias.

(i) Simbolos geométricos. Por exclusién, parece que todos los motivos
no mencionados hasta ahora han de ser los simbolos geométricos, dice Pa-
nofsky un tanto apresuradamente, ya que veremos luego otros que, contan-
do entre los excluidos, también lo estin de la Geometria. Los més claros
son los incluidos en la “Margarita philosophica”: las estrellas del cielo,
el edificio inacabado, el bloque de piedra, la esfera, los compases, el cepillo
(bocel), la plantilla, el martillo, los ttiles de escritura. Todos implican una
actividad préctica en el “arte de la medicién”, los utensilios son de Geo-
metria aplicada, artes manuales —artes mecdnicas—, oficios de la construc-
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cién o edificacién. Y analizados mds concretamente, el compds simboliza el
propdsito intelectual que unifica la gran diversidad de ttiles y objetos dis-
persos, y, junto con la esfera y material de escritura, es el significado de la
pura Geometria; los de la aplicada se completan con los de fenomenologia
astral que dan testimonio de la Geometria calculadora en los propdsitos
astronémicos o meteoroldgicos; finalmente, el gran poliedro representa la
Geometria descriptiva, que, como en otras muchas representaciones contem-
poraneas, es, a la vez, un problema y un simbolo de definicién de la Geo-
metria optica, la Perspectiva.

Aunque al interesante poliedro le dedica Panofsky un apéndice especial,
recabado al profesor de Geometria G. Niemann (“uno de los primeros ex-
pertos en este campo’’, segiin justifica en su inhibicién cientifica), prepara,
no obstante, al lector con una interesante llamada a pie de pigina en la que,
tras recordar la renacentista inquietud provocada entre poliedros regulares
(platénicos) y los semirregulares (arquimedianos) —de la qne pudo surgir
el “bello ejemplo” dureniano en su “Unterweisung der Messung” y el si-
guiente de Vienzel Jamnitzer “Perspectiva corporum regularium” en Nii-
remberg, 1548 y 1568—, se refiere al polémico sélido geométrico, que fue
tenido antes por cubo truncado (F. A. Nagel, “Der Kristall auf Diirers Me-
lancholie”, Niiremberg, 1922) y que provocé serias controversias entre es-
tudiosos holandeses (H. A. Nabar y K. H. de Haas, Rotterdam, 1932), hasta
que Niemann confirmara la romboedria de Nabar. Afiade Panofsky que
“dejaremos esta cuestién, que para nosotros es de una importancia secun-
daria, a los matemdticos”, y como yo creo que no es tan secundario este
tema romboédrico a los efectos simbolistas del artista, me ocuparé luego
de él, cuando llegue mi turno.

Hay también que aceptar, no sin ciertas reservas, la asociacién que con
el “typus Geometriae” hace el autor de todos los objetos o instrumentos dis-
persos que muestra la xilografia: garlopa y sierra, clavos y tenazas, e in-
cluso el oculto objeto generalmente 1lamado lavativa (de acuerdo con su
misién antidética —“purgatio ulvi”— de la melancolia), pero que es un
fuelle para avivar el fuego; utensilios todos para nutrir el inventario de
constructores, ebanistas y carpinteros, que también usan la piedra de moler
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redondeada y alisada por el cantero (en versiones anteriores confiesa el
autor que dejé abierta la cuestién de si era una piedra de molino o piedra
de afilar, pero ahora, a la vista del fresco de Salone, se inclina por esta
tltima interpretacién). Algunos han llegado hasta incluir como atributos
del mismo inventario instrumental al crisol y las tenazas, aunque mds bien
parecen propios del orfebre o quizds del alquimista (algunos autores rela-
cionan directamente las tenazas con la alquimia, porque asi figuran en cier-
tas representaciones, y como, a su vez, Hermes Trimegisto, como alquimista,
aparece con un compds colgado en razén a otras atribuciones, se llega a
relacionar tenazas y compds).

El libro cerrado (Ldm. X.') sobre el que apoya su antebrazo la mano
del compés sirve de vinculo al simbolismo de éste con la esfera y los tiles
de escritura dando énfasis a la Geometria teérica frente a sus aplicaciones.
Es obvio, afiade Panofsky, que instrumentos de medida como el reloj de
arena (para el tiempo), las escalas y la inmediata campana (acompaifiante
del eremita, San Antonio, por ejemplo, como signo de soledad proclive a
la melancolia) también pertenecen a la imagen generalizada de la Geome-
tria. A la posible duda por la tamafia extrapolacién que esto suscita, opone
el autor una cita de Macrobio que ya definié el tiempo como una “certa di-
mensio quae ex caeli conversione colligitur”’, mostrando su conexién astro-
némica (Macrobius, “Saturnalia”); igualmente un dibujo de Lucas van
Leyden (Museo de Wicar, Lille) caracteriza a la Geometria por un reloj
de arena. Y por lo que respecta al peso (la balanza), hay que tener presente
que en una época en que no se habian desarrollado las nociones fisicas ex-
perimentales habia posibilidad de considerarlo como una funcién geomé-
trica ; no se explicaria si no como nemotécnicamente las siete artes liberales
ponderaban a la Geometria como la principal de ellas:

Gram loquitur, Dia vera docet, Rhe verba colorat,
Mus canit, Ar numerat, Geo ponderat, As colit astra.

(iii) Simbolos de Saturno o de Melancolia combinados con simbolos
geométricos, Mitologia v Astrologia en relacién con Epistemologia y Psico-
logia. Se inicia este apartado de tan largo epigrafe justificando el estudio
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de esta afinidad simbélica una vez que se ha llevado a cabo el de la Melan-
colia con la Geometria. Tal afinidad, en efecto, parece existir.

El primer ejemplo occidental de ilustraciones representando a los “hijos
de planetas” hay que recordar que surge en el Salone de Padua, donde, man-
teniendo la tabulacién cientifica establecida en los manuscritos isldmicos,
se mostraban —con adaptacién al estilo occidental— las caracteristicas fi-
sicas y ocupacionales de las personas cuya nacimiento y designio estaban
regidos por un cierto planeta. Entre ellos aparecen los sometidos a Satur-
no —representado por un silencioso rey—, en los que un hombre se halla
aquejado de enfermedad y melancolia al estilo y aspectos de los utilizados
por Durero; igualmente los atributos de la “Margarita philosophica” apa-
recen testimoniados por Abli Mas’sar, Alcabatius e Ibn Esra. Como parece
ser que Durero estuvo en Padua, su captacién iconoldgica quedaria explica-
da; de todos modos, la influencia indirecta producida por estos grabados
pudo tener lugar a través de su fraterno Willibald Pirckheimer, que se pasé
tres afios estudiando en aquella ciudad italiana. Hay que insistir en que el
patrocinio de la Geometria, en su amplio sentido, proviene del traspaso a oc-
cidente de sus significados, que formaron parte del legado de Abli Mas’sar...
“el planeta Saturno nos envia el espiritu apto para la Geometria, la humil-
dad y la constancia”. En un almanaque impreso en Niiremberg un afio des-
pués del grabado “Melencolia I"” se dice de Saturno que “De las artes, él
significa la Geometria™.

La fusién dureniana de las tres nociones simbélicas, Melancolia, Satur-
no y Arte Geométrica, tiene confirmaciones posteriores en otros artistas y
pensadores, aparte, claro es, de ejemplares antecedentes que demuestran
una cierta generalidad en esta conjuncién que se manifiesta en el grabado
célebre. Asi aparece asumida por el pintor Hans Doring (del ducado de
Hessen) en 1535, en el disefio de una gran xilografia que reduce el conte-
nido de “Melencolia I”’ a una forma unificadora. Por otra parte, la frase
de Lutero cuando dice que “Medicina hace al hombre enfermo; Matemati-
cas, triste, y Teologia, loco”, recoge la idea extendida de ligar las matemd-
ticas con la melancolia; y esto no como un mito vestido de astrologia, sino
como una teoria psicolégica de fundamento epistemoldgico. Ya de antiguo
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hubo dos figuras, grandes escoldsticos, que proclamaron esta tesis: Rai-
mundo Lulio y Henricus de Gandavo.

El primero, en su “Tractatus novus de Astronomia” (1297), nutrido
con informacién de compendios 4rabes, afiade a Saturno sobre su natura-
leza terrosa y acuosa de una esencial malevolencia, una buena memoria,
firmeza en sus principios y aptitud para las grandes construcciones y més
de acuerdo con Aristételes que en seguir a los astrélogos, atribuia al hombre
“saturniano” una predisposicién hacia las “Species fantdsticas y matemati-
cas”, y esto, en parte, por ser lo acuoso sustancia impresionable y lo térreo
firme soporte de las impresiones recibidas. En cuanto a Henricus de Gan-
davo, es notable su concepcién de la melancolia como un oscurecimiento
del intelecto —en su sentido humoral— y la consiguiente interrogante del
por qué esa misma melancolia es particularmente imaginativa y por eso
inclinada a las matemadticas.

(iv) Arte y practica. La Geometria fue para Durero el arte por exce-
lencia. Uno de sus amigos, probablemente Pirckheimer, habia dicho que el
mismo Dios habia considerado tan altamente a la medida, que creé todas
las cosas de acuerdo con el nimero, el peso y la medicién, y asi Durero tomé
conscientemente —platonizado— las mismas palabras de la Escritura y
escribié su propia sentencia: “Yo tomaré la medida, el niimero y el peso
como mi propio designio”. Esto lo dijo en su libro sobre la Pintura, llaman-
do “Arte” a las tres cosas en su mds amplio significado, el de “recta ratio
faciendorum operum”, parafraseando a Santo Tomés de Aquino.

Después de su segunda visita a Italia, nuestro artista acometi6 la prac-
tica de esta razén del arte de la medida, ensefidndolo a sus colegas germa-
nos: era la Perspectiva. Y ello, unido a los principios éticos de excluir la
falsedad y perseguir la maestria en el trabajo, lo consideraba Durero como
algo préximo a la Gracia de Dios, una comprometida cualidad que otorga
al artista el “poder”. Precepto pedagégico que el maestro une a los que ne-
cesita el joven aprendiz para lograr “la gracia de crecer fuerte y poderoso
en el arte racional”. Cuando Durero escribia esto no podia suponer que en
el curso de los afios este libro se condensaria en dos tratados de estricto
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sentido matemdtico; no se cansé de predicar en él cémo este “poder crea-
dor” se lograba con la posesién del “arte”, arte matematico. No se resiste
Panofsky a transcribir textualmente un pdrrafo de esta obra, ni yo tam-
poco a recogerlo en esta recensién que estoy haciendo:

“Cuando has aprendido a medir bien... no es necesario que si-
gas siempre midiendo todas las cosas, pues con el arte que has ad-
quirido tratards de medir exactamente con tu vista y tu mano préc-
tica te obedecerd. Asi el poder del arte evitard el error de tu trabajo
que aparecerd artistico y agradable, poderoso, libre y bueno y serd
admirable para muchos porque de él forma parte la rectitud”.

“Poder” es para Durero fin y esencia de la capacidad artistica; por eso
la aparente casualidad sentenciada en “Llaves significan poder” adquiere
un sentido nuevo y més profundo. Entonces la Melancolia de “Melencolia I”
no es una vulgar melancolia, sino una “Melancolia geométrica”, una “Me-
lancholia artificialis” y, quizd, pudiera ser un caso en el que su poder no
sea el proveniente de Saturno. Derivando de él la significacién de la rique-
za, tampoco tendria ésta un origen mitolégico.

Durero entendid, segin esto, que poder y riqueza eran, en un sentido
inseparable, fruto de la profesionalidad del Arte con formacién mateméti-
ca. Y decir que este poder del Arte no es concebible sin saberlo practicar es
asimilar el espiritu renacentista plasmado en esta frase de Leonardo: “la
ciencia es el capitdn y la prictica son los soldados™.

Ahora la figura de la Melancolia significa Arte generador de poder y si
nos preguntamos por la contrapartida, por la Prictica reveladora de poder,
encontramos contrastando con aquélla al “putto” afanado en escribir y que
significaria la “préctica” que buscdbamos. El nifio, sentado en casi la mis-
ma postura que la figura femenina —como parodidndola—, es el reverso
de todos sus detalles (ojos, mirada, manos, actividad), una pequefia com-
plementacién de la gran Melancolia inactiva.

2.1.2. El significado de “Melencolia I”. En este apartado —que es
pricticamente el dltimo a mis efectos— resume y concluye Panofsky todo
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su extenso andlisis iconoldgico sobre el grabado de Durero. Su comienzo
nos sorprende elevando a fundamental la idea expresada por Henricus de
Gandavo para obtener la conclusién que se buscaba; pero verdad es que
cuando Panofsky nos dice que su versién “nos acerca al corazén el verda-
dero significado de "Melencolia I"”” es porque la define como una Melanco-
lia imaginativa que piensa y actia. Sobre este concepto desarrolla extensa-
mente un nuevo andlisis de la evolucién del significado a partir de la doc-
trina de Ficino; sigue luego con la vinculacién de Saturno a la Geometria
y toma impulso para configurar la “Melancolia general” y patentizar la
contradiccién con “De vita triplice”. Ocupa varias pdginas con este proceso,
que al aproximarse a las ideas de Henricus concluye con la posibilidad de
que Durero estuviera influido por las ideas de Henricus y no menos por
las de Pico de la Mirandola.

La insistencia en que el neoplatonismo de Marsilio Ficino queda distan-
te de “Melencolia 17, aunque sirviera de base a la “Occulta Philosophia®
de Cornelius Agrippa de Nettesheim, sirve para que, al comprobar cémo
también éste se desvia haciendo surgir el “furor melancholicus”, se abone
la postura intermedia con respecto a Durero y se apunte una escala nume-
ral de valores melancélicos, a la forma de Henricus, y se justifique el or-
dinal “1”.

Ficino, que ve en la melancolia el mds alto rango de la vida intelectual,
cree que su comienzo se produce al desaparecer la facultad imaginativa,
y asi la contemplacién sélo liberada por la imaginacién merece el titulo de
melancolia. Henricus de Gandavo, que concibe la melancolia como un “mo-
dus deficiens”, cree que tan pronto como la mente se eleva sobre el nivel
de la imaginacién, la melancolia deja de afectarla, con lo que la contempla-
cién no liberada de la facultad imaginativa puede dejar de llamarse “filo-
sofia” y si “teologia”. Un artista que desease expresar su sentimiento de
“haber alcanzado el limite”” podria llamar a su obra “Melencolia”, pero no
“Melencolia I”, y he aqui cémo la posicién intermedia propiciada por Hen-
ricus tenderfa a una posible gradacién ordinal de melancolias.

Esto conduce a Panofsky a complicar la cuestién resucitando las “cua-
tro complexiones” y considerar la posibilidad de representar la “melan-
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cholia adusta” contrastando con la “melancholia naturalis” y afiadiendo la
“melancholia generosa”, todo ello enmarcado en ese término medio inven-
tado por Agrippa de Nettesheim, que establece al respecto un cuadro con
los “tres grados” y los “dos modos”. De todo esto es interesante resefiar
este resumen panofskyano: Si la de Durero, Melencolia I, es “melancholia
imaginativa”, la Melencolia II seria “melancholia rationalis” y la Melen-
colia III, “melancholia mentalis”.

Al relacionar todos estos antecedentes con el pensamiento escrito de
Durero, se va a parar a su obra sobre “Los cuatro libros de la humana pro-
porcién”. Queda en ella patente la personal experiencia creativa del artista,
su laboriosidad en pos de la belleza y su devocién por las matemdticas. Pre-
para Panofsky —no sin rigor— un pronto desenlace deduciendo la propia
melancolia de este gran Alberto Durero. Recoge cuantos argumentos resul-
tan afines con cuantas caracteristicas inciden en las cualidades que se han
ido acopiando para definir la propia melancolia del autor, trascendida a su
“Melencolia I". Las declaraciones que transcribe sirven al efecto:

“Cualquiera que pruebe su caso y demuestre su verdad fundamental por
medio de la Geometria es creido por todo el mundo; para el que no queda
afirmado en ello... —y aqui viene una sentencia que sirve para titular a
Melencolia I—, para ése, lo que es falso es su entendimiento, la oscuridad
estd tan densamente adentrada en nosotros que tenemos que buscar a tientas
nuestros errores.” Esto es, la frustracién intelectual que reconoce la incapa-
cidad de superar unas limitaciones. Una confesién y una expresion de la
“insuperable ignorancia” de Fausto. Es la cara de Saturno que nos mira;
pero en ella podemos reconocer también las facciones de Durero.

INCISO. A los efectos de mi interés personal para poder desarrollar mi
arriesgado intento de aportar nuevas ideas sobre “MELENCOLIA I”, yo ter-
minaria aqui la recensién bdsica que he llevado a cabo sobre el trabajo de
Erwin Panofsky; es mds, como indiqué al principio, quiero recalcar la fra-
se final del parrafo que antecede por la que se llega a interpretar el graba-
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do como un autorretrato simbélico de su autor, ya que es una conclusién de
sencillisima apariencia, pero de elaboradisima estructura en la que Durero
ha perdido la intencién de su obra. Sin embargo, la importancia de este gran
capitulo de SATURNO Y LA MELANCOLIA, debido al iconélogo alemén,
creo que merece referenciarlo, al menos en su totalidad: queda el subtitulo
“Los Cuatro Apdéstoles” para acabar el subcapitulo presente; luego el ti-
tulo 3 sobre “El legado artistico de Melencolia I y finalmente dos apéndi-
ces, uno sobre el “Poliedro” y otro sobre el grabado Br.

2.1.3. Los Cuatro Apéstoles. Corolario de la tesis sobre las varias po-
sibles melancolias del sistema de Agrippa y de la fidelidad dureniana a
los cuatro temperamentos, considera Panofsky a “Los Cuatro Apdstoles”
como un elocuente ejemplo: San Juan, joven y rubicundo, gentil y bonda-
doso, debe ser el sanguineo. San Marcos, por su expresién y su color, colé-
rico. San Pablo, de mds edad, ejemplo de austeridad —introductor del as-
cetismo cristiano—, con su semblante sombrio, es el melancélico. Finalmen-
te San Pedro, el mds viejo, palido y grueso, con la mirada baja, representa
al flematico. Pero todo esto, unido a la posicién jerarquizada de las figuras,
induce a demostrar que hay un ennoblecimiento subjetivo de aquellos tempe-
ramentos mds adaptados a los santos varones preferidos por el nuevo credo,
al igual que la melancolia se habia convertido en un nuevo tipo humano
superior personalizado en el San Pablo, que por su especial dignificacién
en expresividad y colocacién cabria identificar con la “Melancholia IIT”.

3. El legado artistico de “Melencolia I”

Tanto este grabado como los del “Apocalipsis” ejercieron un compulsi-
vo poder en la imaginacién artistica de la posteridad. Sobrevivieron, sin
embargo, las iconografias populares y los viejos tratados de salud y tipos de
temperamentos, si bien adaptados a las circunstancias de los tiempos; por
otra parte, siguié habiendo ilustraciones pequefias condicionadas a los tex-
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tos cientificos: “Anatomia de la Melancolia”, por Burton (1628), e inclu-
so las Idminas de la “Iconologia”, de Cesare Ripa (1603). Aparte de esto, y
ya cercanamente, hay cuadros sobre melancolia y relacionados con ella que
han llegado hasta mediados del siglo x1x imitando directamente el grabado
de Durero, o bien por una presién “inconsciente” de la ya adoptada “tra-
dicién”.

Para aclarar las imadgenes de la melancolia después de Durero hay que
considerar las que son, como su gran modelo, alegorias por si mismas, y
aquellas que abarcan la secuencia usual de los cuatro temperamentos. Estas
casi se limitan al siglo xvi, si bien no en todos los paises: en Italia hubo
en este siglo alegorias singulares, no asi en Holanda, y en Alemania hubo
tanto alegéricas como de complexiones. No obstante, las derivadas durenia-
nas es mejor no clasificarlas iconolégicamente, sino de acuerdo con su com-
posicién:

1. Las que, bien sélo ellas o en composicién, son secuencias de com-
plexién y representan una figura femenina, mds o menos idealizada, acom-
pafiada de un “putto”.

2. Las que, procedentes de las dos figuras tipicas de los calendarios
medievales, s6lo tienen de Durero algunos detalles.

3. Las derivadas de imagenes de Saturno o de sus hijos en vez de com-
plexiones y su relacién con Durero es meramente conceptual.

3.1. Melancolias con figura de mujer, a la manera de Durero. Hay
que recordar que el artista mds préximo a Durero que tuvo ocasién de imi-
tar la Melancolia I fue el maestro AC, considerado como holandés, pero
que brills en Westphalia en 1526 (se supone pudiera ser Allart Claerz);
la pinté arrodillada y sin alas —italianizada—, recordando a uno de los
esclavos de Miguel Angel en la Capilla Sixtina; la acompafia también un
“putto”, no sélo parecido al de Durero, sino también a los de Rafael, que
ademds sostiene un sextante. Aparte del grabado de Beham (1539), que
es una copia con tendencia manierista, y del de Egenoltt en el “Libro de
Férmulas”, que es una copia mecénica del de Durero, se relacionan y co-
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mentan obras de Jost Amman (1589), Hans Déring, Virgil Solis, el maes-
tro “FB” (seguramente Franz Braun); mds lejanos a éstos, como maestros
germanos s6lo encuentra cinco en 1558 formando parte de la coleccién de
Trau en Viena, uno es el pintor Matthias Gerung de Laningen y los otros
cuatro son pintores del taller de Lucas Cranach que aparecen entre 1528 y
1534. De todos se hacen extensos comentarios comparativos y se acompa-
flan ilustraciones; se observa en ellos la oposicién entre la locuaz alegria
y la seria melancolia frente a la espléndida serenidad de Durero y se expli-
can observaciones coincidentes con las pinturas de Cranach, e igualmente
la influencia de Mantegna con su obra de los dieciséis “putti”, que Cranach
reduce a quince (la antigua escultura del Nilo tiene 16 nifios juguetones).

Histéricamente, aunque no artisticamente, la imitacién mds importante
del grabado dureniano en Alemania durante el siglo xvi la descubri6
L. Volkmann en el altar de la capilla del este de la catedral de Naumburg
en 1567, adornado, entre otras cosas, con le ciclo de las Artes liberales.
Hay un monumento mds modesto realizado por el maestro “FFL” de Nii-
remberg en 1599, que es el reloj de una torreta en el que aparece la Astro-
nomia a un lado y la Melancolia al otro, con un cuadrado mégico simplifi-
cado. Insiste Panofsky en ver aparecer la Melancolia como simbolo com-
prehensivo de las capacidades intelectuales.

Herencia de Durero en Italia: fue menos extensa en el xvr italiano que
lo fue en el norte, pero de mayor trascendencia a la vista del decisivo desa-
rrollo en la posteridad; desarrollo que abarcé desde la intelectualidad
contemplativa hasta el patetismo emocional. Las imitaciones intelectuales
no difirieron esencialmente de las que prevalecieron en el norte: La Melan-
colia de Vasari rodeada de un numeroso instrumental matemdtico (fresco
de 1553 en el Palazzo Vecchio de Florencia); la alegoria de la Escultura
en el “Disegno” de Antonio Francisco Doni (editada en Venecia, 1549); la
Melancolia pintada por Francesco Morandini, llamado Poppi (en la pared
del “studiolo” del Palazzo Vecchio). Se distingue de sus hermanas del norte
por su expresién patética y triste, otro trabajo de Doni, en Marmi (1552),
en xilografia, que lo transforma en la elegia de la tristeza como “feminetta
tutta malinconosa, sola abandonata et aflitta”.
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LAMINA Ill.—Retratos grabados por Durero.



LAMINA IV.—*Sagrada Familia”. Grabado de Durero con la extrana
actitud de San José receloso ante el Nino que abre el LIBRO.
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San Jerénimo en su celda. Melencolia 1.

LAMINA V.—Pareja de grabados que, conjuntados. distribuia Durero.



En el arte italiano se observa una inclinacién nativa hacia la afliccién
—pena, ldstima— y falta una tradicién firme en el campo de las secuencias
propias de la complexién; se da preferencia a la concepcién poética y sub-
jetiva de la melancolia, tal y como veinte afios después representa Ripa en su
“Iconologia” o como hacen Poppi y Doni cuando asumen directamente el
conocimiento del grabado de Durero. Esta tendencia se extendi6 por el si-
glo xvI hasta tal punto que se introdujo en el Barroco fusionando la imagen
de la Melancolia con la de la Vanidad. Una monografia de “imigenes de
Vanidad” estd atin por escribir; sin embargo, H. Janson la ha iniciado con
un ensayo sobre “El Putto con la cabeza de la Muerte” (“Art Bulletin”,
1937). Esto nos hace retroceder al xv y xvi, en los que la Muerte misma
estd reemplazada por la meditacién en ella. La “Meditacién de la Muerte”
se va liberando gradualmente del significado de la personificacién de ella
misma y el sujeto de la meditacién se transfiere a lo bello y juvenil ; tal ocu-
rre con el reemplazo de San Jerénimo por Maria Magdalena.

Los cuadros de “Vanidad” derivan al encanto sensual y los frios de la
muerte se unen con otras nociones de idilios en Arcadia tanto como con
temas de moral ascética. Esto se comprende porque hasta entonces la me-
lancolia contemplativa de Durero, de naturaleza oscura, habia estado siem-
pre asociada con el pensamiento de la noche y de la muerte, y después de
la Contrarreforma se habia interpretado més en un sentido religioso combi-
nandolo con el prototipo de la Vanidad. El primer ejemplo y mds impor-
tante de esta influencia de “Melencolia I”’ es una composicién de Domenico
Feti, del que se conservan varias copias, y que se le conoce como Melancolia
o como Meditacién: sus identidades son notables; figura voluptuosa arro-
dillada, bloque de piedra con un libro cerrado y un par de compases, pelo
suelto, cabeza apoyada en la mano izquierda, utensilios y globo celeste; te-
niendo en cuenta que la Melancolia nunca se representa de pie, esta Magda-
lena de Feti expresa que “toda actividad humana, prictica y tedrica, es
vana, todo es vanidad en las cosas de la tierra”. En el Renacimiento, y con
Durero en particular, el conocimiento del humano poder creativo empezé a
mezclarse por primera vez, con un deseo vehemente de un cumplimiento
religioso; ahora, el barroco italiano revierte a la concepcion medievalista
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salvo que se vuelve mds hacia lo emocional que hacia lo metafisico. Lo que
Domenico Feti ha expresado sélo visiblemente en esta obra, fue expresado
en palabras por Benedetto Castiglioni en un aguafuerte, una generacién des-
pués, endeuddndose con los dos, Feti y Durero: “Donde hay afliccién, hay
virtud”.

Durante el siglo xviir la melancolia “tipo” se trastorné y fue convencio-
nalizada, hasta tal punto que la verdadera realidad de su expresividad sélo
pudo acomodarse a otros campos como fue la literatura y, concretamente, la
poesia: poema de John Whitehouse, con temas de Ripa (1780); otros
franceses como Langreneé en la mujer triste; el inglés Milton creé la “pious
nun”, monja piadosa, que J. Thurston adopté como Melancolia con un ciprés
a la espalda y un verso de Collius debajo (“‘con ojos levantados mirando
como una inspirada y pdlida Melancolia, sentada y retirada”), etc.

El romanticismo del siglo XIx, esforzado por crear una “melancolia ori-
ginal”, revierte inconscientemente en Durero; pero en varios casos rompe
con la versién renacentista y adquiere una profundidad filoséfica facilmen-
te captable a la vista. Por eso la exégesis literaria marca un contraste con
la concepcidén anterior y traslada la emocion de Melencolia I al 4mbito de
una metafisica de Fausto. Sigue Panofsky introduciéndose en la literatura
romdntica germana.

3.2. Imdgenes tipicas de la Melancolia en los iltimos almanaques me-
dievales. Sirve de enlace al tema del epigrafe con los dltimos ejemplos del
romanticismo decimonénico, la obra del romdntico David Friedrich que si-
tia su Melancolia dirigiendo su desolada mirada a un desierto, pero espe-
cialmente a un simbélico “drbol seco” que es una constante atribuible a
Ripa, con una telarafia que simboliza la “cautividad” y esti tomada de
estampas alemanas del xvi. También enlaza esta composicién con un dibujo
a pluma de hacia 1530 que retine ademads el ascendiente de los cuatro tem-
peramentos con los signos alquimicos de los cuatro elementos (tierra, agua,
fuego, aire). Es obvio el ver solamente la influencia dureniana en los ins-
trumentos de mensuracién o en identidad de los detalles, como puede ser
un “compés midiendo un globo™ (el mismo Durero ha transformado ocasio-
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nalmente esto por el reloj), porque con un sentido mds amplio se llega a
los almanaques alemanes rezagados, observando cémo la “reflexién pro-
funda” pasa de estar representada por una figura femenina idealizada a una
pareja de personajes, uno descalzo y otro anciano, que tienen agregados otros
simbolos mds cercanos al realismo posterior a Durero (el drbol seco = in-
vierno = humor melancélico = tierra = Ripa dice que el drbol seco es equi-
valente a la melancolia, porque ésta produce el mismo efecto en el hombre
que el invierno en las plantas), como es el brasero en el que se calienta el
viejo (elemento magico segin D’Abano y luego Agripa) y el pergamino en
el suelo con su estrella exagonal, que son detalles magicos concernientes al
satanismo y la brujeria que ya utilizaba en sus Melancolias el artista Lucas
Cranach.

Estas derivaciones simbélicas que Panofsky prodiga con una frondosi-
dad de ejemplos dificil de resumir mds parecen incidir en la evolucién ico-
nografica de la idea melancélica de Durero —considerada como el valor
transmisible— que en la propia herencia representativa de la forma como
objeto transmitido. De ello que a veces nos sintamos algo perdidos ante
nuevos datos como la noche, desgracia y soledad, el “estudio de un vano
saber” y su relacién con el pédjaro del casco de Minerva, de nuevo la telara-
fia como simbolo de la “tarea vana” o infructifera distraccién acompafiante
de la caida melancélica, el biho como supersticién, el barril de Diégenes
como la duda que preside el incierto pensamiento de la melancolia, y la
inhibicion representada por el erizo cuya hembra sufre tanto en el parto.
Y todo esto respaldado por documentada referencia de autores y obras,
Giovanni Piero Valeriano (Ieroglifici, Venecia, 1625), San Basilio y Hery-
chius de Jerusalén, Ripa... y otros a los que considera indirectamente in-
fluidos por Durero, para llegar a los mds intelectualizadores de los tiltimos
almanaques germanos, como es el grabador Eobanus Hesse, con su xilogra-
f{a “De conservanda bona valetudine”, que he podido reproducir (Lim. X);
en ella se ofrece un anticipo a los elementos jeroglificos y emblemiticos,
asi como un adicional interés —presente también en Cranach— por lo m4-
gico v lo demoniaco.

Anélogo proceso siguieron los pintores manieristas después de Durero,
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aunque por razones diferentes, como fue la de emular, en la forma, los idea-
les italianos de los sucesores de Miguel Angel y Rafael, si bien expuestos
a la luz de imédgenes contemporéneas tan alejadas en historia como en esce-
nario. Asi sirve de ejemplo un grabado de Pieter de Tode sobre los cuatro
temperamentos, en el que se ilustran éstos con escenas de la vida ordinaria :
los flematicos son “los pescadores’; los coléricos, “soldados y vivanderos” ;
la pareja de sanguineos, “dueto al aire libre”, y la imagen de los melancé-
licos estd en una mujer dotada de los mds bellos encantos, pero tan perdida
profundamente en la apatia de meditaciones alquimicas (eco de Durero),
que no atiende al oro ni alhajas que le ofrece un mercader. Es asi el tipo
de pintura moralizante holandesa, la llamada de “enfermos emparejados”,
si bien aqui la mujer es “melancolia generosa”.

3.3. Melancolia en representaciones de Saturno o de sus hijos. La ti-
pologia de los nacidos bajo el influjo de los diferentes planetas, los retratos
de estos hijos de los planetas, se formé en el siglo xv y permanecié inalte-
rada hasta bien entrado el siglo xvii1. En una secuencia de planetas grabada
por Muller de Martin van Heemskerck, los mortales regidos por Saturno
se agrupan y caracterizan exactamente igual que las correspondientes imd-
genes de las ldminas del “Hausbuch” del manuscrito de Tiibingen. Hay, sin
embargo, un punto de ruptura en el que la naturaleza saturniana entra en
conflicto con la visién dureniana de la Melancolia: frente a las usuales re-
presentaciones de los otros planetas —la danza, la caza, la esgrima, los
amantes, los soldados...—, en la melancolia del tradicional repertorio de
los hijos de Saturno encontramos al ahorcado o suicida y a dos ermitafios
deambulando en la lejania, o bien a los mendigos, aldeanos, tullidos, leha-
dores y prisioneros, que han sido sustituidos por constructores, Gpticos y
estudiosos inmersos en problemas de Geometria y Astrologia. Es decir, asi
como en Durero se estructura la Melancolia sobre una mera sugestién que
liga lo oculto con lo visible a través de una imagen viviente, ahora sale a la
luz expresivamente el nexo Saturno-Melancolia-Geometria, y este hecho,
que se produce en una serie de grabados que se apartan de lo tradicional,
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pero que no pierden la influencia formal de Durero, es prueba de la fuerza
de sugestién intelectual que tiene ésta.

Conduce Panofsky el tema de este tltimo subcapitulo hacia su relacién
con las secuencias de las complexiones, en lo cual se extiende con la ampli-
tud que le caracteriza en todo este trabajo, deteniéndose especialmente en
la serie de Jacobo I de Gheyn, ilustrada con notables e ingeniosos pareados
latinos, y describiendo su aparente paralelismo con los grabados de Mar-
tin de Vos. Sefiala cémo la Melancolia de aquél, al igual que la de Heems-
kerck, puede estar derivada de Melencolia I y con ello considera plena-
mente explicita la unidad de la Melancolia con Saturno y las Matematicas;
pero destacando a favor de Gheyn, que eleva su alegoria mds alld de lo
logrado por Durero, por lo semidivino que la otorga desprendiéndola de
todo contacto con el mundo humano, logrando llevar su humana tristeza
hasta los dmbitos celestiales.

INCISO DE COMPLETAS.—Doy aqui por finalizada mi recensién des-
criptiva del libro de Panofsky, incluido, como ya dije, en la obra monumen-
tal “SATURNO Y LA MELENCOLIA”, porque acaba aqui realmente su
trabajo en relacién con el protagonismo del grabado “MELENCOLIA I”.
El realmente que digo mds bien debiera ser un relativamente, ya que toda-
via quedan dos Apéndices; el primero estd dedicado, como anuncié en mi
primer INCISO, al “poliedro”, que es un romboedro truncado; es trabajo
de un matemético, el Prof. G. Niemann, uno de los principales expertos en
este campo (!), y lo dejo para comentarlo al exponer el que yo mismo he
hecho. El Apéndice II versa sobre “El significado del grabado Bzp” (el
“desesperado”), que ya supera, a mi juicio, el estudio que puede aqui inte-
resarnos, pues es una autoderivacién dureniana de sus propias consecuen-
cias ya estudiadas en los subcapitulos anteriores, en las formas extremosas
de melancolia: “adusta”, “colérica”, ‘“‘agitata” con los “furores et ma-
niae” y el “terribilis inaspectu”.
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II

LA MELANCOLIA DESDE OTRAS PERSPECTIVAS

Entro con esta segunda parte de mi trabajo a presentar, a través de estas
generosas paginas, el resultado de una pretendida revisién iconolégica del
grabado “MELENCOLIA I”, que he venido haciendo desde hace varios
afios, y que responde a una cierta desazén intelectual provocada por la acos-
tumbrada dogmatizacién que termina por imponerse, cuando una reconocida
autoridad en la materia emite su tltima palabra sobre un determinado pro-
blema permanente, como puede ser éste. Tengo que remitirme a mi propia
“introduccién”, que ya ha quedado lejos, para que el lector vuelva a una
sincronia que con ella trataba de prevenirle. Atrds queda ampliamente reco-
gida toda la doctrina que con mayor autoridad pueda elaborarse sobre el
tema, y que es el mds firme soporte del dogma interpretativo vigente: “ME-
LENCOLIA 1I” significa la “autorrepresentacién perfecta de la perplejidad,
la duda y la crisis” para utilizar los términos de un texto de vulgarizacién
artistica; es decir, la melancolia de Durero mismo. El material aportado
por Panofsky es de un valor insuperable y en él es absolutamente necesario
apoyarse, incluso para argumentar discrepancias; las pdginas precedentes
me son absolutamente necesarias. Sin embargo, su radio de accién no alcan-
z6, lamentablemente, a los dmbitos de divulgacién cientifica; asi en “Scien-
ce et Vie” (junio 1983), al pie de una réplica del famoso grabado se lee:
“Melencolia I, a longtemps fasciné les critiques d’art. Que signifie I’etrange
objet placé au second plan? Philip C. Rittersbush, de I'Institute for Cultu-
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ral Progress de Washington, pense avoir trouvé la reponse: I’objet est un
rhomboedre, figure de géométrie descriptive qui conserve sa symétrie,
méme lorsqu’elle est coupée en deux. Précisons qu’il s’agit ici d’'un rhom-
bot¢dre aux pointes coupées. Le personnage féminin de la gravure serait
donc mélancolique parce qu’il ne saurait résoudre cette énigme, en dépit
du compas qu’il tient en main. Diirer a aussi figuré aux pieds de ce person-
nage la scie qui a sans doute servi a couper les pointes...”. No es preciso
que me esfuerce en asegurar que fue el extranjerismo del texto lo que me
liberé del rubor ajeno; pero también es cierto que “la docta ignorancia”,
que diria Nicolds de Cusa, se crece ante la ignorancia estulta y llega a con-
vertirse en osada. Planteo, pues, para empezar mis

DuDAS RAZONABLES

1. Titulaciéon del grabado. Nadie duda, y hasta ahora todo cuanto va
dicho en estas pdginas lo corrobora, que el titulo por el que se conoce esta
obra de Durero es el que su autor inscribié en la quiroptérica cartela. Ad-
mitiendo plenamente que la alegoria representada por su alada protago-
nista y el cimulo de simbolismos que la acompafia sea la de una Melanco-
lia genérica, o una Melancolia evolucionada, o bien la primera (I) de una
serie ordenada por categorias melancélicas, en cualquier caso apoyadas por
tradiciones iconogrificas del germano siglo xvi, ;qué interés tendria Du-
rero en facilitar su interpretacién mediante tal extrafio pleonasmo artistico?
Si, como estd confirmado, este grabado lo facilitaba el autor con el de “San
Jerénimo en su celda”, emparejando a ambos con una intencién contrastan-
te, parece logico que también llevara éste alguna leyenda o epigrafe para
acabar de aclarar el pendant pretendido, cosa que, por otra parte, lo corro-
boran la misma data en ambos y su casi idéntico tamafio (Ldm. XI).

2. Intencionalidad de la obra. Sabido es cémo se prestan muchas im-
portantes obras de arte a sugerir mds de una lectura y cémo alguna de
éstas puede llegar a sospecharse que proviene de una subconsciente involun-
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tariedad del autor. En cualquiera de los casos, incluso atin por esta tltima
razén, pueden no tener necesariamente que ser excluyentes iconologias si-
multdneas. Tal ocurre cuando en la representacién de una misma objetivi-
dad temdtica trasciende la intima personalidad temperamental del artista,
pero creo que muy rara vez es éste el propdsito protagonizador de la obra.
Admitiendo que Durero fuese consciente de su propia melancolia, raro pue-
de parecer que haga su apologia tan cripticamente para que luego los eru-
ditos tengan que esforzarse en destilar de los viejos conceptos unas versiones
de la melancolia no sélo saludables, sino intelectualmente creativas. Bien
que en tal metamorfosis interviniera interesadamente Marsilio Ficino, pero
al fin y al cabo es porque se sentia impotente para liberarse de un horésco-
po siniestro; no sabemos que fuera éste el caso de Durero ni tampoco que
hubiera adoptado plenamente los paliativos del filésofo italiano —como ase-
gura Panofsky—, ya que el mero hecho de poner en alas de un animal
repugnante (que dudo fundadamente que sea un murciélago) una Melanco-
lia “favorecida” no parece coherente.

También es sabido que una de las mds provechosas canteras iconoldgi-
cas que ayudan a analizar una obra de arte se encuentra en la intencionali-
dad de su realizacién y ésta puede conocerse a través del destino que el ar-
tista se proponia darle, bien fuera el mandante o el cliente o el mecenas.
Pero el grabado, por naturaleza, propende a la difusién indiscriminada o,
al menos, restringida a quienes se les pueda considerar con capacidades
perceptivas, dado el nivel cultural o simplemente de alfabetismo de la épo-
ca. “Melencolia I’ con “San Jerénimo” debieron tener una intencionalidad
conjunta, y si el contraste entre ambos salta a la vista intuitivamente y sélo
uno de ellos es claramente mistico y afable, el otro, no menos claro como
inquietante e incémodo, no puede despojarse de una proclividad herética
descalificada, de entrada, por la bonanza que trasciende su pareja. Dada la
protesta religiosa que se vivia en la Alemania del 1514 de Durero, y de la
que ya dije algo en mis comienzos, y la Reforma eclesial que por entonces
se alimentaba, la Iglesia de Roma y la herencia de San Jerénimo eran alli
antagdnicas. Creo que la intencionalidad critica contra la Sede Papal, muy
ostensible en otras iconografias mediocres, pudo manifestarse discreta y
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LAMINA VI.—} éanse los cuatro vientos y los cuatro temperamentos.



LAMINA VII.

“Melencolia I, Durero, 1514.

LAMINA VIII.

“Tipus Geometriae”.

Xilografia de Gregorius Reisch
de la “Margarita Philosophica™. 1504.
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Ficure 2. From Eobanus Hesse,
De  conservanda bona valeludine,
Frankfurt, 1551,

LAMINA X.—La Geometria en la Melancolia de Durero y en una xilografia posterior,
(lustracion del libro de Panofsky.)



criptica a la vez —cal y arena— a través del buril dureniano. Por eso creo
que “Melencolia I”” merece una lectura con clave biblica y... erasmista.

3. El protagonismo matemdtico de la Geometria. Que el temperamento
melancélico se considerara propio de los estudiosos de las matematicas, o
mds bien, como dijo Lutero, es a causa de las matemdticas que el hombre
se vuelve triste y digamos melancélico, es una cuestién de suficiente impor-
tancia como para que, atribuyendo a una alada Geometria el espiritu de la
humana frustracién intelectual en busca de la verdad, pueda contrastar con
el tnico y sosegado estudio que puede enconirarla en la Revelacién divina
de las Sagradas Escrituras. Sin embargo, esta aparente posibilidad tan sim-
ple como la noticiada por “Science et Vie”” adolece de rigor con independen-
cia del subjetivismo actualizante que parece preterizar el antagonismo entre
religién y fe; pero ademds con la incoherencia de sobrenaturalizar en un
ser angélico el fracaso humano y ofrecer, en contraste, la via divina a través
de un hombre, aunque fuere santo. Por otra parte, no todos los instrumen-
tos desperdigados abundan a favor de la Geometria con la claridad que lo
hacen en la “Margarita Philosophica”, por mucho que el famélico animal
—que para mi no es perro— sea €l que tenga que evocar a su amo Saturno
para geometrizarse a si mismo.

Hay Geometria, indudablemente, en la esfera que rodé por el suelo y
fundamentalmente en el romboedro truncado que se yergue insélito en el
rellano del escalén frontal; pero no es el poliedro de por si la Geometria
misma, sino que en un verdadero alarde Durero la ha plasmado en su per-
fecta Perspectiva y en su sorprendente relacién de medidas con la vara que
hay delante, en el piso. Y separo el poliedro como tal de su representacién,
ya que si se trata de una forma cristalogrifica —de intencién simbélica—
la Geometria se queda en el artista, porque nadie la practica en el grabado,
puesto que el dngel maneja indolente un compds de puntas que sirve para
trasladar medidas, pero que no dibuja. Y no puede pensarse que el angelo-
te escribidor —que no quiero seguir llamando “putto”— ni garrapatee,
como piensa Panofsky, ni haga Geometria (analitica).
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4. La luz y otros fenémenos. Me parece desafortunado el intento de
naturalizar la luz que utiliza el artista para conseguir sus efectos, en base
a un naturalismo ambiental y paisajistico que parece envolver a un sobre-
naturalismo alegérico. Un cielo negro en el que luce irradiante un cometa,
indica nocturnidad; una luminosidad intensa que produce acusados con-
trastes con sombras propias y arrojadas, proveniente de una fuente de luz
invisible, pero que la emite de derecha a izquierda y de atrds a delante,
tiene que ser resplandor lunar y también, légicamente, de plenilunio; un
arco iris sobre el cielo tiene que estar producido por la luz lunar... razo-
namiento légicamente falso, pero con pretensiones de verdad. El arc-en-ciel
es un fenémeno Gptico de refraccion y reflexién de la luz solar que se
produce sobre una “cortina” de gotas de lluvia cuando los rayos de sol son
sensiblemente perpendiculares al plano acuoso; por eso el sol ha de tener
poca altura sobre el horizonte del lugar. No se produce en el cielo, como
se dice en francés y como parece que creyé6 Durero al grabar su imagen
evocadora del final del Diluvio. La luz lunar que, tras dejarse en la refle-
xién no sélo intensidad, sino parte del espectro solar, remeda el fenémeno,
pero solamente en lo que tiene de refraccién cuando atraviesa, en especia-
les condiciones, el velo de agua, no da lugar a ’arcos’, sino a ’anillos’ en
cuyo centro aparece el satélite. Es lo que se suele llamar “halo” de la
luna y también corona. Cabria pensar que el fulgor del cometa fuera el
causante, pero tendria que estar en el centro del arco, cosa que no sucede;
aparte todo ello, y tanto en tal caso como si fuera un “iris” solar, falté al
artista el detalle de la pantalla nubosa productora del fenémeno y que
hubiera ocultado a la visién del espectador toda la lejania, horizonte y cielo.
Siguiendo el razonamiento anterior en sentido contrario, pero partiendo de
que no hay arco lunar, llegarfamos a la conclusién negativa de que tampo-
co hay luna y que todo es —y asi creo que acertamos— una caprichosa y
artistica concertacién de elementos coadyuvantes a perfeccionar la idea del
conjunto, y que cada uno puede hablar de por si. Y tendrd que hablar el
arco iris.
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5. La carpinteria y los clavos. Las interrogantes suscitadas por los
instrumentos de esta artesania de la madera se me separaban involuntaria-
mente de los cuatro clavos usados que aparecen desechados sobre el pavi-
mento, aunque no pueda privédrseles de su utilidad en el oficio. Lo digo asi
para explicar al lector la primera duda que me asalté cuando, tiempo ha,
empecé a interesarme por la exégesis del grabado. Veia en ellos una com-
ponente cristolégica oculta que es la que me ha venido forzando a llegar a
las conclusiones que se derivan de una Gptica religiosa: la prerreformista
del catolicismo germano que no he visto utilizada por los exegetas mds cons-
picuos y, claro es, tampoco en el Panofsky que he tratado de dar a conocer.
De que fuesen o no los clavos del Crucificado dependian, en gran medida,
muchos otros significados desperdigados también por los suelos. Sabido es
el detalle diferenciador que entre la Iglesia latina y la griega existia sobre
si los clavos fueron tres o fueron cuatro; las crucifixiones durenianas mds
recordadas eran de tres, igual la de Griinewald...; hay, sin embargo, de
su tltima época (1521 a 1523) un dibujo y otro buril incompleto del pro-
pio Durero, con Cristo sujeto a la cruz con cuatro clavos sobre los que ya
hace Panofsky la observacién (ver nota 1), fundédndola en la “creciente in-
clinacién de Durero a la simetria hierdtica” y remitiéndose asi al Cristo
romdnico y a la censura del siglo x111 por la ’herejia’ de los tres clavos.
No era esto, a mi modo de ver, argumento para aplicarlo en 1514. Sélo
cuando la comprobacién del enorme rigor aplicado en la medida del rom-
boedro me hizo ver la sutiliza de detalles en el grabado, volvi la atencién
a los clavos, a su agrupacién y a su tamafio (Ldm. XX): los tres que estin
juntos son mds largos que el solitario; de aquéllos el que los cruza por
encima es de mayor longitud que los dos de debajo, sensiblemente iguales.
Son los de las manos y el largo el de los pies; el mds corto de todos tiene
que ser el de la tablilla del INRI.

En cuanto a los restantes simbolos de carpinteria, una vez situados los
clavos en emblema parcial de la pasién —descendimiento con escalera—,
pero alusivos al Cristo muerto, se presentan rememorando las dos salvacio-
nes humanas, la de la especie, con el Arca —*“Haz para ti un arca de ma-
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deras bien cepilladas” (Gn. 6, 14)—, y la redentora con la Cruz. Sin olvi-
dar tampoco que la carpinteria era el oficio de Jests.

INTENCIONALIDAD DEL GRABADO

Si, partiendo de esta posible simbologia cristolégica que acabo de apun-
tar, se van atando cabos y se los prolonga hacia la postura religiosa de
Durero, involucrada en la critica acerba e irénica a la Iglesia de Roma
por el desviacionismo y menosprecio, e incluso ignorancia, del Evangelio
por parte de sus teélogos y el escindalo del papado (en 1514 ya era pon-
tifice el Médici Giovanni, cardenal desde los doce afios de edad y elegido
papa a los treinta y ocho afios, para lo que hubo de ser ordenado sacer-
dote y obispo pocos dias antes de su proclamacién), se llega a establecer
un argumento alegérico suficientemente coherente como para que “Melen-
colia I” deje de ser una titulacién con fin en si misma, para pasar a ser
un componente de algo asi como “la Impiedad en la Iglesia de Roma™ o
“El Impio en la sede papal”.

Obsérvese que esta intencionalidad critica proviene de una despreciati-
va y desperdigada escenificacién de los simbolos de la Redencién; veremos
su afianzamiento y justificacién en los demds, pero no quiero omitir mi
recordatorio al contraste clarisimo que presenta con el acompafiamiento del
“San Jerénimo en su celda”. Precisamente en los textos de la Vulgata he-
mos de encontrar los apoyos justificativos que también se correlacionan con
fragmentos erasmistas elocuentes; y ello sin que en absoluto dejen de ser
aplicables los resultados melancolistas alcanzados por Panofsky, como se
podré ver.

Pensando en la forma de exponer lo mds apropiadamente posible el re-
sultado de las nuevas atribuciones simbélicas a los componentes iconogra-
ficos, he creido que lo mds conveniente seria recoger los fragmentos de
textos que pueden ser alusivos a ellos para que el lector vaya apreciando
cémo pueden obtenerse deducciones utilizables y sintetizar con ellas signi-
ficados plausibles.
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TEXT0S BIBLICOS

TB. 1 Apocalipsis de San Juan (Ap. 3, 14). “Al édngel de la Iglesia
de Laodicea escribe asi: Esto dice la misma verdad, el testigo fiel y veraz,
el principio de la creacién de Dios: Conozco tus obras y no eres ni frio ni
caliente. Ojald fueras frio o caliente, pero como estds tibio y no eres ni frio
ni caliente, voy a escupirte de mi boca. Tt dices: ’Soy rico y hacendado y
nada me falta’. Aunque no lo sepas, eres desgraciado y miserable, pobre,
ciego y desnudo. Te aconsejo que me compres oro acendrado a fuego, asi
serds rico; y un vestido blanco para ponértelo y que no se vea tu vergon-
zosa desnudez, y colirio para untdrtelo en los ojos y ver.”

Como es sabido, en la oscura literatura del Apocalipsis —de cuyo co-
nocimiento dio buena prueba la fértil imaginacién de Durero— se plantea,
junto a sus tremendas imédgenes proféticas, la temdtica de pugna sangrienta
entre el Imperio Romano y los fieles de Cristo, como un episodio de la
lucha de Dios contra el orgullo humano en los dos aspectos, histérico Igle-
sia-Imperio y trascendente Cristo-Satands; la victoria consistird en la ruina
del Imperio, simbolizado por Babilonia-Roma. Esta identidad de ciudades
cabe remontarla al profeta Isaias.

TB. 2. (Is. 2,47). “... 'hija de Babilonia, desciende y siéntate en el
polvo, siéntate en el suelo, ya no hay trono para la hija de los caldeos, que
ya no te llamarén en adelante tierna y delicada. 2Aplica tu brazo a la rueda
del molino y muele la harina... Sguarda silencio y escéndete en las tinie-
blas, porque ya no te llamardn mds la sefiora de los reinos... 7Y dijiste, yo
dominaré para siempre, y no pensaste en estas cosas, ni reflexionaste en el
paradero que ibas a tener... lvendra sobre ti una desgracia que no sabris
conjurar, caerd sobre ti un desastre que no podrds aplacar; vendrd sobre
ti de repente una catdstrofe que no te imaginabas. ?Insiste en tus sortile-
gios, en tus muchas brujerias que han sido tu tarea desde joven...”

Vuelvo al Apocalipsis de San Juan para tomar imédgenes que, adaptadas
a la prediccién circunstancial dureniana de su denuncia babilénica contra
el papado, pueden perder la dimensién del texto biblico e incluso cambiar
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el signo de su simbolismo. (Uso dos versiones de la Biblia, indistintamente,
para elegir la traduccién mds sugerente a cada caso: una traducida de la
Vulgata latina y la otra de los textos originales.)

TB. 3. (Ap.4,3).“... el que estaba sentado en el solio era parecido
a una piedra de jaspe y de sardia: y en torno al solio un arco iris, de color
de esmeralda”.

TB. 4. (Ap.4,6).“Y enfrente del solio habia como un mar transpa-
rente como el cristal...”

TB.5. (Ap.8, 3). “Llegé otro dngel llevando un incensario de oro y
se detuvo junto al altar; le entregaron gran cantidad de aromas para que
los mezclara con las oraciones de todos los consagrados sobre el altar de
oro situado ante el trono de Dios...” (8, 5). “El dngel cogi6 entonces el in-
censario, lo llené de ascuas del altar y lo arroj6 a la tierra: hubo truenos,
estampidos, relimpagos y un terremoto...” (8, 10). “Al tocar su trompeta
el tercer dngel se desprendi6 del cielo un gran cometa que ardia como una
antorcha y fue a dar sobre un tercio de los rios y sobre los manantiales...”
(8, 13). “En la visién oi un dguila que volaba por mitad del cielo claman-
do: jAy, ay, ay de los habitantes de la tierra por los restantes toques de
trompeta que los otros tres dngeles van a tocar!”

TB. 6. (Ap.11, 1-2). “Me dieron una cafia como de una vara, dicién-
dome: ’Ve a medir el santuario de Dios, el altar y el espacio para los que
dan culto. Prescinde del patio exterior que estd fuera del santuario’...”

TB. 7. (Ap. 14, 6-7). “Vi otro 4ngel que volaba por mitad del cielo;
llevaba un mensaje irrevocable para anunciarlo a los habitantes de la tie-
rra... Clamaba: Respetad a Dios y dadle la razén, porque ha sonado la
hora de su juicio...”

TB. 8. (Ap. 15, 2). “Vi también una especie de mar de vidrio vetea-
do de fuego; en la orilla del mar de vidrio estaban de pie los que habian
triunfado de la fiera.”
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TB. 9. (Ap. 18, 1-2). “Vi después otro dngel que bajaba del cielo;
venia con gran autoridad y su resplandor iluminé la tierra. Grité con mu-
cha fuerza: Cayé, cay6 la gran Babilonia. Se ha convertido en morada de
demonios, en guarida de todo espiritu impuro, en guarida de todo pdjaro
inmundo y repugnante; ...” (18, 9) “Lloraran y plafiirdin por ella los re-
yes de la tierra que con ella fornicaron... (18, 11) también los comercian-
tes la tierra llorardn y plafiirdn por ella, porque su cargamento ya no lo
compra nadie: de oro y plata, pedreria y perlas... (18, 16) Ay, ay de la
gran ciudad, la que se vestia de lino, pirpura y escarlata...”

TB. 10. (Ap. 18, 21-23). “Aqui un dngel robusto alzé una piedra
como una gran rueda de molino, y arrojéla al mar diciendo: Con tal impe-
tu serd precipitada Babilonia, la gran ciudad y no aparecerd mds... ni luz
de ldmpara brillard mds en ti... porque tus comerciantes eran los magna-
tes de la tierra y con tus brujerias embaucaste a todas las naciones...”

TB. 11. (Ap. 20, 1-2-3). “Vi también descender del cielo a un dngel
que tenia la llave del abismo y una gran cadena en su mano. Y agarré al
dragén, a aquella serpiente antigua, que es el diablo y Satands, y le en-
cadendé por mil afios, metiéle en el abismo, le encerr6 y puso sello sobre él
para que no pueda extraviar a las naciones hasta que se cumplan los mil
afios; después ha de estar suelto por un poco de tiempo.”

Esta cita, extraida de la dltima parte del Apocalipsis en la que se pre-
senta el triunfo de Dios sobre Satdn y la “bestia” representativa del Anti-
cristo, conecta con la aparicién de éste, el Impio, como sefial previa a la
nueva venida de Jesucristo al mundo; pero a nuestros efectos puede ofre-
cer interés, ya que en boca de los reformistas méds radicales se motejaba al
papado de Anticristo. Asi lo dijeron los valdenses Wicleff y Juan Hus, y
el mismo Lutero en uno de sus escritos decia: “Adversus execrabilem
bullam Antichristi”. Las Epistolas de San Pablo eran también lectura muy
apreciada por estos gentiles germanos. Veremos la 2." a los Tesalonicenses
en relacion con este dltimo punto y luego buscaremos en Corintios y en
Mateo, Juan, etc., otros pasajes para relacionarlos con el grabado.
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TB.12. (2Ts. 2, 3). “Que nadie en modo alguno os desoriente; pri-
mero tiene que llegar la apostasia y aparecer la impiedad en persona (2, 4)
el hombre destinado a la ruina, el que se enfrentard y se pondrd por enci-
ma de todo lo que se llama Dios o es objeto de culto, hasta instalarse en el
templo de Dios... (2, 7) Porque esta impiedad escondida estd ya en accién;
apenas se quite de en medio el que por el momento lo frena, aparecerd el
impio... (2, 9-10) La venida del impio tendrd lugar por obra de Satands,
con ostentacién de poder, con portentos y prodigios falsos... (2, 11-12) Por
eso Dios les manda un extravio que les incita a caer en la mentira...”

ITB. 13. (1 Co. 13, 1). “Aunque hablara las lenguas de los hombres
y de los dngeles si no tengo caridad soy como bronce que suena o cimbalo
que retifie” (Cimbalo = campana pequefia. Retifiir = durar el retintin,
la sensacién que persiste en el oido del sonido de una campana).

TB. 14. (1.Co. 13, 11). “Cuando yo era nifio, hablaba como nifio,
pensaba como nifio, razonaba como nifio. Al hacerme hombre dejé todas las
cosas de nifio.”

TB. 15. (M. 18, 6-7) (Mc. 9, 42) (Lc. 17, 1). “Pero al que escan-
dalice a uno de estos pequefios que creen en mi, mds vale que le cuelguen
al cuello una de esas ruedas de molino que mueven los asnos, y le hundan
en lo profundo del mar.”

TB. 16. (Jn. 21, 15-16-17). “Le dice Jesis a Simén Pedro... ’Apa-
cienta mis ovejas’.” (Za. 11, 4 y 11, 17). Explicada la alegoria de los dos
pastores, el bueno y el malo, finaliza: “jAy del pastor iniitil que abandona
sus ovejas. (Jr. 23, 1). “Ay de los pastores que dejan perderse y desparra-
marse las ovejas...”

Completadas las referencias evangélicas con las ltimas de los profetas
Zacarias y Jeremias, que son realmente confirmatorias de los antecedentes
que asume Jesis para seguir simbolizando al “pueblo de Dios” como el re-
bafio de ovejas que ha de ser cuidado por sus vicarios —aviso al lector que
hay una oveja en el grabado de Durero, que no es ningtin perro—, afado,
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LAMINA XI1.—San Jerénimo en su celda.



—

El ingel menor calculando v el mayor

La oveja (del rebano) esquilada y des-
en plena ineptitud y abandono.

orejada, abandonada por el pastor: el
incensario con su mal augurio y la
perfeccion por los suelos.

LAMINA XII.



para terminar, las que, pudiendo parecer reiterativas, ofrecen algiin matiz

diferenciado:

Como herramienta que aparece menos despreciada en el grabado, y que
realmente no forma parte del simbolismo del “descendimiento™, el martillo,
situado en el nivel mds alto sobre el que se yergue el “poliedro”, y referido
al tan repetido simbolismo de Babilonia —en este caso como el “martillo

de Yahveh”—:

TB. 17. (Jr. 51, 13 y 51, 20-21). “T1d la que estds instalada sobre
ingentes aguas, la de ingentes tesoros, llegé tu fin, el término de tus ga-

nancias...”

“Un martillo eras td para mi, un arma de guerra, contigo machaqué
naciones, contigo destrui reinos. Contigo machaqué caballo y caballero, con-
tigo machaqué el carro y a quien lo monta.”

Referida también a Babilonia, pero esta vez en Isaias, tenemos esta

cita:

TB. 18. (Is. 48, 10). “Mira que te he apurado y no habia plata en
ti, te he probado en el crisol de la desgracia.”

En cuanto al arco iris, pueden considerarse dos clases de alusiones: la
primera presidida por la alianza tras el Diluvio, que sirve para ensalzar la
gloria del Altisimo y que encontramos en el Génesis y en el Eclesidstico y

Eclesiastés:

TB.19. (Gn.9,13).“... Pongo un arco en las nubes y servird de sefial
de la alianza entre Yo y la tierra.” (Si. 50, 7). ... como el sol que brilla
sobre el templo del Altisimo, como el arco iris que ilumina las nubes de
gloria”. (Qo. 43, 11). “Mira el arco iris y su Hacedor lo bendice jqué
bonito es su esplendor! rodea el cielo con aureola de gloria, lo han tendido
las manos del Altisimo.”

La segunda, a través de visiones apocalipticas como la ya recogida en
la de San Juan, en unién de apariciones monstruosas andlogas a las que

narra éste:
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TB. 20. (Ez. 1, 22-28). “Sobre las cabezas del ser habia una forma de
béveda resplandeciente como el cristal... %}y bajo la boveda sus alas estaban
rectas, una paralela a la otra; cada uno tenia dos que le cubrian el cuer-
po... *Por encima de la béveda que estaba sobre sus cabezas, habia algo
como una piedra de zafiro en forma de trono... 2?Vi luego como un fulgor...
2con el aspecto del arco iris que aparece en las nubes los dias de lluvia...
era algo como la forma de la gloria de Yahveh. A su vista cai rostro en
tierra y of una voz que hablaba. (2, 3) Me dijo "Hijo de hombre, yo te envio
a los israelitas, a la nacién de los rebeldes, que se han rebelado contra
mi..." ... °vi una mano que estaba tendida hacia mi y tenia dentro un libro
enrollado. 1%Lo desenrollé ante mi vista, estaba escrito por el anverso y por

el reverso, lamentaciones, quejidos y ayes, es lo que tenia escrito.”

LA SACRALIZACION CIENTIFICA
Y LA DESEVANGELIZACION TEOLOGICA

Pienso que por lo que antecede puede haber advertido el lector mi pro-
pésito de preparar una aproximacién interpretativa del grabado de Durero.
Por las alusiones biblicas que he recogido, casi pudiera pergefiarse una
alegoria que represente la “Admonicién apocaliptica de una iglesia culpa-
ble”, y a ella pienso llegar cuando quede mds explicada la iconologia de
esa culpabilidad, por tener calificados e hilvanados los demds elementos
simbélicos que no han sido atin contemplados desde esta nueva perspectiva.
Para ello se precisa una interpretacién justificativa de la componente cri-
tica que ha pretendido el autor con los simbolismos geométricos utilizados.
El peso de la Geometria en el grabado es tal que muy bien se la llega a juz-
gar, y asi hace Panofsky, como un atributo de una melancolia evolucionada
que, con él, puede asumir personificaciones temperamentales sin ningin
desdoro; hasta la del propio Durero. Pero si, como propongo ahora al lec-
tor, se deja de ver al gran dngel emperejilado cual una “donna alata” —que
diria Ripa en su Iconologia si le pusiera alas a su “donna vecchia”—
como un retrato de la misma Melancolia personificada, vy se le contempla
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como un gran dngel melancélico que representa —en el lenguaje apocalip-
tico de San Juan— a la Iglesia de Laodicea-Roma (TB. 1), se hace preciso
justificar mds concretamente la Geometria.

De criticas sarcésticas erasmistas que mds adelante volveré a mencio-
nar, se induce el sesgo verdaderamente elucubrante que filésofos y teSlogos
habian encontrado al utilizar las ciencias matemdticas en “ayuda para la
aprehensién de las distintas cosas divinas”. Lo que afios antes (1440) cons-
tituia la curiosa doctrina expuesta por Nicolds de Cusa 7 en “De docta ig-
notantia”, pudo derivar en censurables aberraciones de connotaciones ma-
gicas, en predicadores y religiosos de descuidada preocupacién evangélica.
El abuso de imdgenes geométricas y el olvido —libro cerrado— de la Sa-
grada Escritura era un pecado grave para los puritanos erasmistas y asi
hubo de entenderlo Durero. Tanto en el espiritu como en los ejemplos que
pueden encontrarse en la obra del cusiano, es posible suponer una perdura-
bilidad dilatada en la intelectualidad del siglo xvr alemdn. Ya de por si,
“la docta ignorancia” —que pdginas atrds enuncié con distinta intencién—
tiene el atractivo de casi servir para justificar la titulaciéon de una melan-
colia provocada por la frustracién del saber; pero, curiosamente, su autor,
cardenal y obispo de Brixen, la utiliza como el tltimo argumento de sus
razonamientos matemadticos, con el que da el gran salto de sus demostra-
ciones para alcanzar lo divino. He seleccionado algunos pérrafos breves
de esta obra para que puedan servirnos tanto de ejemplo en el razonamien-
to matemdtico abstruso como en su aplicacién a figuras geométricas que,
por aparecer representadas en el enigma del buril, creo que tienen un signi-
ficado mds profundo que el de meros atributos de una nueva “Margarita
Philosophica”:

DI (C. III). “... el entendimiento finito no puede entender con exacti-
tud la verdad de las cosas mediante la semejanza. La verdad no estd sujeta
a mds o a menos, consistiendo en algo indivisible a lo que no puede medir
con exactitud ninguna cosa que no sea ella misma lo verdadero; como tam-
poco al circulo, cuyo ser consiste en algo indivisible, puede medirle el no-
circulo...”.

— 155



DI (C. X). “Cémo la comprensién de la trinidad en la unidad estd por
encima de todas las cosas: ... se ha mostrado que hay un tinico y simpli-
cisimo maximo, y que éste no es ni una figura corporal perfectisima como
la esfera; ni superficial, como es el circulo; ni rectilinea, como es el tridn-
gulo; ni consistente en la simple unidad, como la linea; sino que él mismo
estd por encima de todas las cosas... donde la linea es tridngulo, donde el
circulo es esfera, donde la unidad es trinidad y viceversa, donde el acci-
dente es sustancia, donde el cuerpo es espiritu, el movimiento es quietud y
otras cosas semejantes.”

DI (C. XI). “Que la matemdtica nos ayuda mucho en la aprehensién
de las distintas cosas divinas: ... los sabios buscaron hébilmente en los ob-
jetos matemadticos, por medio del entendimiento, ejemplo para la indaga-
cién de las cosas... De tal modo Boecio el mds ilustre de los romanos, sos-
tenia que nadie que no se ejercitara profundamente en las matemdticas po-
dria alcanzar la ciencia de las cosas divinas. jAcaso Pitdgoras, el primer
filésofo, tanto por el nombre como por los hechos, no puso en los niimeros
toda la investigacién de la verdad? En tanto que siguieron a éste los platé-
nicos y nuestros fildsofos mads importantes como Agustin y afirmaron indu-
dablemente que el nimero habfia sido en el dnimo del Creador el primer
ejemplar de las cosas que habian de crearse...”

DI (C. XII). “De qué modo hay que usar los signos matemadticos...:
... Pues como todas las cosas matemdticas son finitas y no pueden imaginar-
se de otro modo, si queremos usar cosas finitas como ejemplo para ascender
al mdximo absoluto, en primer lugar es necesario considerar las cosas ma-
temdticas finitas con sus propiedades y razones, en segundo lugar, trasladar
adecuadamente estas figuras a tales infinitas figuras. Después de estas dos
cosas, en tercer lugar, llevar atin mds alto las razones mismas de las figu-
ras infinitas hacia el simple infinito absolutisimo desde cualquier figura.
Y entonces nuestra ignorancia, incomprensiblemente, nos ensefiard cémo se
entiende més recta y mds verdaderamente lo més elevado, trabajando en el
enigma... El devotisimo Anselmo comparaba la mdaxima verdad a la recti-
tud infinita; y siguiéndole nosotros recurrimos a la figura de la rectitud,
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que imagino es la linea recta. Otros sabios compararon el tridngulo de los
tres dngulos iguales y rectos con la Trinidad superbendita. Y puesto que
tal tridngulo tiene los lados infinitos (como es evidente) puede llamarse
tridngulo infinito... Otros, que intentaron dar figura a la unidad infinita,
dijeron que Dios era un circulo infinito. Aquellos que consideraron la ac-
tualisima existencia de Dios afirmaron que Dios era casi una esfera in-
finita...”

Queden de estos textos de Nicolds de Cusa cuatro breves derivaciones
utilizables para completar las claves de nuestro descifre: mateméticas teo-
légicas, supeditacién al nimero, triangularidad equildtera de la Trinidad y
la perfeccién esférica, incluso divina. (Y no omito el comentario que susci-
ta la dltima cuando parece remontarse hasta el “Sphericus” de Empédocles
y descender hasta el vulgar “resultado redondo” que hoy utilizamos para
lo perfecto.) Nos sirven para testimoniar, objetivamente, sacralizaciones ma-
temdticas y también para interpretar algunos significados de cardcter apo-
caliptico. La bisqueda subsiguiente de lo que pudieran ser conductas heré-
ticas o impias puede llevarse a cabo observando el menosprecio con que
aparecen tratados simbolos divinos —recordemos los de la crucifixién—
o por la simple presencia de otros que de por si, o por su forma de repre-
sentarse, ya entrafian una conducta censurable. Veamos, pues, las censuras
y las criticas asi representadas utilizando a Erasmo?® en su “Encomio de
la Estulticia” —m4s conocida por su peor traduccién “Elogio de la locu-
ra”’—, que, como ya he repetido, hubo de ser texto bien conocido de Du-
rero. Pero antes permitaseme un inciso para explicar cémo la eleccién de
esta pauta del de Rotterdam para el contraste iconolégico no es totalmente
ajena al nexo patolégico que se puede establecer entre la “Moira” griega,
“Stultitia” latina, con la “Melancolia proclamada” por Durero en su gra-
bado. Efectivamente —y el estudio de Panofsky ofrece amplias pruebas
de ello—, la melancolia estuvo siempre considerada como una enfermedad
mental. Precisamente la teoria de los cuatro temperamentos sefialaba al
melancélico como de fisonomia propensa a tan grave dolencia provocada por
la bilis negra (del gr. mélas, negro, y cholé, bilis), que, como una especie
de locura, también se llamé, latinizada, atribilis. Que la evolucién mejora-
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tiva del influjo de Saturno procedia del deseo de escape a tan temible
designio —como propugnara Ficino— nada alivia la malignidad del morbo
sino su astrolégica etiologia; aiin en los viejos diccionarios de nuestros
dias se llama melancolia a los periodos depresivos de estados mentales
como el alcoholismo, el delirio de interpretacién, las locuras degenerativas,
la imbecilidad y la demencia senil °. En cuanto al mal elogiado por Erasmo,
que con aguda ironia y ribetes de sarcasmo él mismo llama estuliicia, y co-
minmente se la ha traducido por locura, poco he de afiadir que abunde en
cuanto es sabido sobre los significados sinénimos y agravantes de tonteria,
necedad, idiotez, imbecilidad... inmadurez mental, subdesarrollo cerebral.
Podria decirse que la estulticia erasmista puede ser una fase precursora de
locura degenerativa melancélica; un infantilismo que anticipa la idiotez
senil.

Durero, en su aparicién monstruosa y estridulante bajo la béveda celes-
te, estd proclamando la mds grave de las melancolias, el “extravio que inci-
ta a caer en la mentira” (TB. 12). Ya volveré sobre ello, pues ahora nos
reclaman varios textos del “Elogio...” de Erasmo de Rotterdam (EL):

EL (Pref.). “... te parecerd absurdo que algunos religiosos toleren me-
jor los ultrajes m4s horribles contra Cristo que la broma mis ligera dirigida
a un pontifice o a un principe, sobre todo si viven a sus expensas... Cuan-
do alguien critica las costumbres de los hombres sin zaherir a nadie por su
nombre, ;es mordacidad o ensefianza y consejo?... Por ello, si alguien hay
que se dé por ofendido es que quiere acallar a la conciencia o al miedo...
San Jerénimo escribi6 en este estilo con mucha mds libertad y mordacidad,
sin omitir nombres en ocasiones...”

EL (C. XII). “... ;Qué dia de la vida no vendri a ser triste, aburrido,
feo, insipido, molesto, si no le afiadis el placer, es decir, el condimento de
la Estulticia?... De tal aserto puede valer de testigo idéneo aquel nunca
bastante loado Séfocles de quien se conserva un hermosisimo elogio nues-
tro: *La existencia mds placentera consiste en no reflexionar nada’...”
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EL (C. XIII). “... ;Qué tienen los nifios para que les besemos, les
abracemos, les acariciemos y hasta de los enemigos merezcan cuidados, si
no es el atractivo de la estulticia que la prudente naturaleza ha procurado
proporcionarles al nacer...? ;No es propio de los nifios el divagar y el ton-
tear? ;Y acaso no es lo més deleitable de tal edad el hecho de que carezcan
de sensatez? ... el proverbio conocido por el vulgo: ’Odio al nifio de pre-
«coz sabiduria’.”

EL (C. XXII). “Decidme: ;A quién amard aquel que se odie a si mis-
mo? ;Con quién concordard aquel que discuerde de si mismo?... Creo que
nadie lo afirmard, a menos que sea mds estulto que la misma Estulticia...
¢Qué vale la hermosura, principal don de los dioses inmortales, cuando se
corrompe con el morbo de la melancolia? ;Qué la juventud si la envenena
€l agror de una senil tristeza?”’

EL (C. XXXII). ... Asi, pues, las ciencias han irrumpido en la hu-
manidad con el resto de las calamidades, y por eso a sus autores, de quie-
nes proceden todas las desventuras, se les llama “demonios”, nombre que
procede de la palabra griega que significa “los que saben”. Ciertamente
-eran sencillas aquellas gentes de la Edad de Oro, desprovista de toda cien-
‘cia, que vivian s6lo con la guia e inspiracién de la naturaleza... Eran mucho
mds religiosos aquellos hombres que los que ahora, con impia curiosidad,
-escudrifian los arcanos de la naturaleza, las dimensiones de los astros, el
movimiento, los efectos y las recénditas causas de las cosas... La demencia
de inquirir qué hay mds alld del firmamento no cabia en ninguna mente.
Mas habiéndose corrompido gradualmente esta pureza de la Edad de Oro
los malos genios de que he hablado antes inventaron las ciencias... Después
(afadieron) la supersticién de los caldeos y la ociosa fantasia de los grie-
.gos, puro tormento para la inteligencia...”

EL (C. XXXIII). “Sin embargo, entre estas mismas ciencias son espe-
-cialmente apreciadas aquellas que se aproximan mds al sentido comin,
-es decir, a la Estulticia. Los teélogos se mueren de hambre, se desalientan
Jos fisicos, los astr6logos son objeto de risa y los dialécticos, de menos-
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precio... [les va mejor a los médicos y leguleyos a los que los filésofos
Ilaman asnos] mientras los te6logos después de haber extraido de sus tin-
teros la divinidad entera, han de comer altramuces y librar constante gue-
rra contra chinches y piojos.”

EL (C. XXXVIII). “Nada més lamentable —dicen [los estoicos]—
que la locura, y la estulticia manifiesta o es pariente de la locura o, mejor
dicho, es ya la locura misma... pero yerran absolutamente el camino...
Hay, pues, dos especies de locura: Una es la que las crueles furias lanzan
desde los infiernos, como serpientes, para encender en los pechos de los
mortales el ardor de la guerra, o insaciable sed de oro, o amor indigno y
funesto, o el parricidio, el incesto, el sacrilegio o cualquier otra calami-
dad... [otra] Se manifiesta por cierto alegre extravio de la razén...”

EL (C. XXXIX). “[Se refiere a casos de esta segunda locura] Me pa-
rece que les son muy préximos aquellos que por medio de las nuevas cien-
cias y de las ocultas, se esfuerzan en transformar las especies de las cosas
y van por tierra y mar a la caza de cierta quintaesencia... y con admirable
ingenio siempre estin ideando algo en que, aunque tengan que engafiarse
de nuevo, les sea grato el error hasta que... ya no les queda nada que echar
en el hornillo...”

EL (C. XL). “Queda otro estilo de hombres... que se complace en es-
cuchar o explicar falsos milagros y prodigios y nunca se cansa, por mara-
villosas que sean, de recordar fibulas de espectros, duendes, larvas, seres
infernales y otros mil portentos... Y ello no solamente para matar el tedio
de las horas, sino también a fin de ganar lucro, singularmente para cléri-
gos y predicadores... ;Y qué diré de estos que se ilusionan halagadora-
mente con fingidas compensaciones de los pecados y, por encima de todo
error, miden como en una clepsidra los tiempos del Purgatorio, los siglos,
los afios, los meses, los dias y las horas, a modo de una tabla matemdtica?...””

EL (C. LII). “... los filésofos... Con qué manso delirio construyen in-
finitos mundos, se entretienen en medir como con pulgadas y con cuerda el
Sol, la Luna, las estrellas y los planetas... Desprecian al vulgo profano,
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porque ellos se sienten capaces de trazar tridngulos, rectangulos, circulos y
semejantes figuras geométricas superpuestas las unas a las otras y en forma
laberintica o rodeadas de letras puestas como en formacién y repetidas en
diversas filas, con cuyas tinieblas oscurecen a los indoctos...”

EL (C. LIII). “Quizé seria mejor pasar en silencio a los teélogos y no
remover esta ciénaga ni tocar esta hierba pestilente... Se hallan fortificados
con definiciones magistrales, conclusiones, corolarios... Ademds son capa-
ces de explicar a su capricho los misterios mds profundos... ellos estdn sa-
tisfechos de si mismos y aun se aplauden, hasta el punto de que, ocupados
dia y noche con sus halagadoras monsergas, no les queda un momento para
hojear siquiera una vez los Evangelios o las Epistolas de San Pablo. Y
mientras en las escuelas pierden el tiempo en semejantes fruslerias, estiman
que son los pilares de la Iglesia...”

EL (C. LX). “... los pontifices, diligentisimos para amontonar dinero,
delegan en los obispos los menesteres demasiado apostélicos; los obispos
en los pérrocos; los parrocos en los vicarios; los vicarios en los monjes
mendicantes y, por fin, éstos lo confian a quienes se ocupan de trasquilar la

lana de las ovejas...”.

LA pENUNCIA DE DURERO:
Un “APOCALIPSIS DE SAN JERONIMO™

Desde que abordé la intencionalidad del grabado he ido encontrando
fundamentos documentales para organizar una iconologia del mismo sobre
la base de ensamblar simbolismos nova facies, que satisfacen una alegérica
condenacién prerreformista de la Iglesia de Roma por parte de los catélicos
germanos. Conocidos son los antecedentes por los que Durero se hallaba
inmerso en aquel movimiento y ademds sus acendrados sentimientos cristia-
nos y profundos conocimientos biblicos. No es menos sabido e¢émo precisa-
mente por conocer la Sagrada Escritura profundamente habia sabido inter-
pretar graficamente —como nadie lo ha hecho— las mds fantdsticas y por-
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tentosas escenas del Apocalipsis de San Juan, alld por los tltimos afios del
cuatrocientos. Pero observemos al recordar estos maravillosos grabados apo-
calipticos tan prédigos en portentosas imdgenes de dngeles alados, que todas
ellas pertenecen a la segunda parte de la visién del Santo; a la profética;
los siete dngeles de las siete iglesias no aparecen porque, salvo la visién
preliminar —que si grabé Durero— en que estdn representados por las siete
estrellas y los siete candelabros, sélo figuran en la primera parte, como
destinatarios de las sendas cartas que el divino Hijo del hombre ordena
escribir al visionario: “Al dngel de la Iglesia de Laodicea escribe asi” e
igualmente para las seis anteriores. Todas son cartas admonitorias en las
que se reprochan infidelidades y pecaminosas desviaciones gravisimas. Du-
rero se plantea este afio de 1514 la cuestién de escribir una carta semejante
a la Iglesia de Roma. Es claro que su buril lo ha de poner a disposicién de
quien pueda dictarle la carta; un Santo fiel al Evangelio de Cristo y a las
Epistolas de los Apdstoles; San Jerénimo, venerado por todos los prerre-
formistas. Y el Santo escritor, escribiendo esta carta al Angel de la Iglesia
de Roma desde su celda, va acompafiando en efigie al reparto que hace el
artista de tan enigmdatica misiva. Los dos grabados juntos tantas veces re-
cordados. He aqui mi explicacién anticipada del que creo debe llamarse
“Apocalipsis de San Jerénimo”; mi explicacién justificada viene ahora,
pasando revista a todos los elementos que intervienen en el mal llamado
“Melencolia I”.

Angel de la Iglesia de Roma. Estd representado por la figura de mujer
alada trasunto de la maldita de Dios segiin las referencias TB. 1 y TB. 2:
Escupida de su boca por no ser fria ni caliente. Acordes los signos de frial-
dad melancélica que sefiala Panofsky, que si, por otra parte, él alivia la
sequedad con la corona de berros y perejil, yo creo que se entibia su frial-
dad con el espeso y rico ropaje y atribuyo a la corona vegetal el sarcdstico
simbolismo de alienacién laureada con hierbas incultivadas en tierras agua-
nosas que ocultan malignidad y causan ridiculez (entre los berros se ocul-
tan malas hierbas y el perejil es risible como ornato). Como reina de la
incultura bajé de su trono alto para sentarse en el suelo; dice que es rica y
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poderosa, demostrandolo con la escarcela y las llaves, pero realmente es
desgraciada y miserable por la forma indigna de amontonar dinero —EL
(C. LX) y (C. XL)—; tendrd que echar mano a su molino para prepararse
el sustento a pesar de tenerlo oculto a la insensata estulticia de sus dngeles
menores, que calculan y se lo ganan vendiendo indulgencias a las pobres y
esquilmadas ovejas de la grey. La estulta insensatez de estos delegados apos-
tolicos, infanteria de la Iglesia —EL (C. XIII)—, representados por el
“Putto de Panofsky”, afanado en el cémputo de pecados e indulgencias,
tras sopesarlos en la balanza que cuelga a su espalda una vez medido el
tiempo —EL (C. XL)— con el reloj de arena, que se ha determinado con el
tramposo baremo del cuadrado médgico —EL (C. LII)—, es la de frailes y
vicarios a los que se le confié el cuidado de las ovejas; pero que las han
abandonado y no las ven, como la que desfallece junto a la rueda de moli-
no, descoyuntada por el hambre, esquilada, por esquilmada, como denotan
las vetas de su pelaje, recortadas sus orejas por no oir la palabra de Dios
y moribundo su rostro ovino de perfil convexo continuo, que distingue su
especie de la de los cdnidos. Rueda de molino que, ademds de recordar
(TB. 15 - TB. 16) lo que les espera a los que escandalizan a quienes en la
infantil ingenuidad de la ignorancia no seran alimentados por la harina de
la irremediable molienda, viene a decir que podrdn ser testigos de cémo
vendrd un “dngel robusto” (TB. 10) a lanzar la gran piedra al mar como
ejemplar prediccién; quizd el mismo dngel que recoja el incensario (TB. 5)
que estd preparado, con aparente abandono en el suelo, para llenarlo de
ascuas y lanzarlo con furia contra la tierra para desatar el terremoto final.
Pero el vicario calculista, insensato angelote de la Iglesia, en su estulta ta-
rea tiene oculta, como dije antes, esta gran piedra de escdndalo y perdicién
—que le sirve de asiento— por un gran manto que puede ser de plrpura,
y como tal, parafraseando a Erasmo con una cita que antes omiti —EL
(C. LVIII)—, “;no simboliza el ardentisimo amor a Dios? Esta capa tan
amplia que cubre completamente la mula de Su Reverencia y que bien pu-
diera tapar un camello, ;jno significa extensisima caridad que debe llegar
a ayudar a todos, es decir, a ensefiar, exhortar, consolar, reprender, amo-
nestar, evitar las guerras, resistir a los malos principes derramando para
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ello no sélo las riquezas, sino la propia sangre en beneficio del rebafio de
Cristo? Ademds, ;se precisan las riquezas para imitar a los Apéstoles en su
existencia? [Si los cardenales que son sucesores de los Apéstoles] recorda-
sen todo esto, no ambicionarian tal posicién y dejindola de buen grado,
llevarian vida laboriosa y prudente, como fue la de los discipulos de Jests”.

Es evidente que la enajenada inactividad eclesial del dngel tiene un
claro significado contrario a la “prudente laboriosidad” con que se ejem-
plariza la vida de los discipulos de Jestis; pero obsérvese que tal actitud
afecta al “dngel mayor” que parece representar al papado y las altas je-
rarquias de la Iglesia de Roma, ya que Durero ha tenido la originalidad
de desdoblar el simbolismo con el “dngel menor”, para adjudicarle la ig-
nominiosa actividad que aquél le ha delegado y de la que es el primer res-
ponsable (de ahi que comience su melancélico castigo). Por eso he llamado
“inactividad eclesial” a lo que debiera ser, y no era, el apostolado de los
sucesores de los Apéstoles; todo lo que debe cubrir el gran manto de la
“extensisima caridad”. Son tres los atributos de laboriosidad que se hallan
ostensiblemente abandonados por la dejadez del “Angel de la Iglesia™:

El libro cerrado, las Sagradas Escrituras y muy especialmente los Evan-
gelios y las Epistolas de San Pablo para los que la Jerarquia “no dispone
de tiempo para hojear siquiera una vez”’, EL (C. LIII). Representa, pues, el
pleno olvido —o incluso desconocimiento— del mensaje cristiano que ha
de ser aprehendido, explicado y difundido.

El compds mal cogido y mal aplicado prueba su inutilidad para la fi-
nalidad geométrica. Suele considerdrsele como simbolo de la misma Geo-
metria, pero debe observarse que generalmente, y como corresponde a un
compds de puntas como es éste, se le atribuye una funcién de medicidn.
Suele omitirse que esta medicién tiene un cardcter especial de aprehension
y transporte: captar magnitudes y llevarlas a una escala de medida o a
una figura nueva, imitacién de la que requiri6 el instrumento y que por
su naturaleza no es posible calcar. Frecuentemente (Ldm. X) un compas
midiendo una esfera es un simbolo cuyo significado suele depender de la
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naturaleza de la esfera, si bien en todos los casos y sobre todo en el pura-
mente geométrico —esfera pura— lo que se simboliza es la inconmensu-
rabilidad (cuyo trasfondo es el nimero 7); no es posible medir la perfec-
cion —DI (C. XII)—, aunque con el compds se la pueda imitar. Pero con
el compds desmafado y el libro cerrado no se puede “imitar a los Apésto-
les” (;serian la esfera y el compds los simbolos de Tomds Kempis?). Al
fin y al cabo, viendo s6lo una actividad geométrica, tanto podemos ver en
él la anulacién del trabajo intelectual como la inherente pérdida del sentido

de la medida.

Los utiles de carpinteria ya los he considerado al principio como de un
hondo significado simbélico capaz de arrastrar hacia el campo cristolégico
toda la alegoria dureniana, hasta convertirla en el “Apocalipsis de San Je-
rénimo”. Reconsiderarlos ahora de nuevo sesponde a la necesidad de situar-
los dentro de ella; insistiendo en ese su primer aspecto “huelga de los car-
pinteros” hay implicita una despreciativa actitud del Angel hacia el oficio
de Noé y al del propio Jests. Pasando primero sobre este amplio significa-
do de abandono y menosprecio de las actividades manuales por parte de los
ministros de la Iglesia, cual lo son las intelectuales representadas por el
compés, hemos de fijarnos en aquellas que, en unién de la escalera, son los
simbolos del descendimiento del Crucificado. Ya los analicé paginas atrds
y mantengo fuera al martillo (y desde luego al bocel, la plantilla, la regla
de medir, la sierra y... el fuelle); las tenazas y los cuatro clavos usados
que identifiqué tienen suficiente fuerza para sugerir una especial reflexién
sobre el juicio critico que para los reformadores, como Durero, ofrecia
la Iglesia en aquellos afios en que se encontraba abierto el Concilio V de
Letran (XVIII de los ecuménicos, abierto por Julio II en mayo de 1512 y
cerrado por Ledn X en marzo de 1517). Creo que, efectivamente, la tempo-
ralizacién grifica de aquel momento histérico pretendié expresarla Durero
como una paralizacién expectante, como una especie de paréntesis, en todo
cuanto no fuera actividad recaudatoria para que el Papa Leén prosiguiera
las obras de la gran basilica de San Pedro.

Y este colapso del Cuerpo Mistico de Cristo, concebido por San Pablo
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para definir a la Iglesia, tuvo un antecedente paralelo y trascendental en
la muerte verdadera del Cuerpo Fisico de Cristo. Desde el descendimiento
hasta la resurreccién “muri6 la Voz de Dios en este mundo”, el Angel de
la Iglesia se encuentra sin soporte fisico porque estd yerto y frio como la
piedra de jaspe o de zafiro, y el cuerpo mistico no existe hasta la Ascensién.
Fueron esos tres dias de Jestis muerto un periodo de tiempo sumamente in-
trigante para los teélogos criticados por Erasmo en EL (C. LIII), cuando
entre las sutiles cuestiones que se planteaban figuraba la de que “si Pedro
hubiera consagrado durante ese tiempo de Cristo muerto, ;qué habria con-
sagrado?”. El artista parece haber sorprendido al Angel de la Iglesia en
esa fase conciliar en que estd Dios en suspenso.

El fuelle y el crisol pudieran tomarse como tutiles de un trabajo artesa-
nal, y como tales incluirlos en los que, pertenecientes a la carpinteria, yacen
desperdigados por el suelo. Seria el crisol simbolo de los alquimistas
—EL (C. XXXIX)— que, junto con los practicantes de las ciencias ocultas,
desviaban la atencién de los creyentes y, por tanto, serian vituperables. El
fuelle tendria para el fuego una obvia justificacién y asi lo entiende Pa-
nofsky, que desecha ciertas opiniones que ven (lo paco que se ve de la
boquilla) el fuelle como lavativa.

Creo que hemos de volver a los atributos directos que atafien al Angel de
la Iglesia de Roma tanto en TB. 1 como en TB. 18. En la primera alusién
que tomo paralelamente a la carta a la de Laodicea se le hace ver al Angel
que contra las riquezas que cree poseer, es pobre, ciego y desnudo; que el
que vale es el oro acendrado, purificado al fuego, que Dios le ofrece; que
le adquiera a El también el colirio para que vean sus ojos (recordemos los
blancos ojos perdidos) y un vestido blanco que tape su vergiienza, ya que
su gruesa hopalanda impura no cubre su corrupcién, que escapa por el
borde bajero. La segunda alusién sefialada, tomada de Isaias, cabe tomarla
como admonicién a la prueba que (como al pueblo de Israel) le hizo Dios
al fuego del crisol y de la desgracia con resultado negativo.

Las llaves y la campana ya han sido mencionadas anteriormente un tan-
to de pasada, concretamente las llaves, cuando junto con la escarcela se
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evidencia el significado de “poder y riqueza” (con la “avaricia” del pufio
cerrado) que sefial6 Panofsky por haber descubierto el autégrafo dureniano
“la llave denota poder; la escarcela denota riqueza”. Pero el emparejar
ahora yo las llaves con la campana se debe a la nueva vinculacién que se
establece entre ambos simbolos, cuando se les considera atribuidos no a la
Melancolia (que buen trabajo le cuesta al ilustre sabio alemédn conseguir-
lo), sino a la Iglesia de Roma en su angélica persona. Entonces ese poder
adquiere esa potestad judicial otorgada por Cristo con la que ejerce el “po-
der y el perdén” (atar y desatar en el Cielo) y que como “la potestad de las
llaves”, esto es, la “Potestas Clavium”, reconoce la Iglesia catélica, dogmi-
ticamente, haber recibido en la persona de San Pedro, su primer Papa.

¢Y la campana? No es por el camino de que no hay iglesia sin campana
por el que pudiera creerse que iba yo a discurrir ingenuamente. Basta con
observar de nuevo (Ldm. XII) la campana del grabado para reconocer que
no es ésa una campana de iglesia, en su sentido cldsico de repicar para
congregar, o de tafier con litirgicos significados. Diriase que no es campana
religiosa, mds bien es civil. No es facil de hacer sonar, pues su balancin
de madera, movible sélo por el cordén de un lado, se alzaria con el borlén
del otro antes de que se lograra percutir o remover la campana. No es, por
tanto, despreciable la suposicién de que se trata de una campana que no
suele sonar, pero que si retiie —TB. 13— por las obras sin amor. Pero
no es preciso remover hondas bibliografias para encontrar en alglin texto
divulgatorio sobre la campana y sus diferentes clases y usos ' el siguiente
fragmento: “Antiguamente, en la ejecucién de un criminal era tocada la
llmada campanilla de los pobres pecadores, generalmente colocada en la
casa municipal. Es bastante practicada la costumbre de tocar por cofrades
benéficos campanillas en determinados puntos de las calles el dia que estd
en capilla un sentenciado”. Con la acepcién de pecador afligido que podia
darse al calificativo de ahorcado, creo que el simbolismo irénico de Durero
lleva a darle a su campanilla la estructura basculante de un patibulo, inclu-
so con tirén de la “soga”. En ella estdn los ansiosos de las indulgencias
otorgadas a titulo oneroso por la potestad de las llaves de Leén X.
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El cuadrado mdgico y el reloj de arena representan, respectivamente, el
cémputo y la medida del tiempo en que los “pobres pecadores” veian ali-
viadas sus penas en el Purgatorio. Durero mantiene la ironia iniciada en
la campana mediante la figuracién de un mdgico calendario permanente
—encajado en la pared— para criticar, parodiando, los que frecuentemen-
te tenian que arreglar los pontifices y los concilios para ajustar las efemé-
rides ciclicas a las realidades astronémicas de equinoccios y solsticios y al
ajuste del ciclo lunar, por lo que el calendario Juliano se corregia con la
intercalacién de un dia cada tres afios con la consiguiente acumulacién de
errores, y manteniendo una permanente inseguridad en los cémputos de
los dias del afio que clamaba en todos los concilios (Constanza, Basilea,
Letrdn) a que los papas pusieran remedio a tal anormalidad. Como hasta
1582, en que Gregorio XIII propuso su reforma a todos los soberanos
europeos —Ilos protestantes alemanes no la aceptaron—, no habia concien-
cia exacta de los mdrgenes de error que se cometia, se comprende la critica
de Erasmo en la EL (C. XL) para valorar en unidades de tiempo real las
fracciones indultadas econémicamente. Que Durero convirtiese un cuadrado
mdgico en un mégico calendario mostrando la sorpresa de la fecha, 1514,
no sélo se justifica con lo dicho por Erasmo, sino que, arrastrdndolo, a su
vez, consigo, aparece apoyado por la realidad misma resefiada en la His-
toria del Calendario ': “En la incertidumbre de la cronologia y la difi-
cultad de datos, en la Edad Media, los clérigos instruian al pueblo acerca
del tiempo o le daban al menos los datos necesarios para enterarse de él por
medio de pancartas que eran suspendidas en el cirio pascual. Pero ello no
fue suficiente y se apel al medio de componer tablas de recetas y a em-
plear procedimientos nemotécnicos raros”. Nada mds légico que el espiritu
critico de Durero parodiara un calendario de tan complicada interpreta-
cién, con otro tablero cuadriculado con la clave aritmética, inexplicable,
de sumar el pitagérico niimero 34 en todas direcciones 2. Instruido por
Luca Pacioli, como ya quedé resefiado este dato por Panofsky, en el exclu-
sivo interés matemético y no en el talismdnico que desde la cultura ardbiga
tenian atribuidos los “cuadrados mégicos”, no tuvo que ser esta cualidad
de antidoto melancélico (sello de Jupiter) la que decidiera su inclusién en
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LAMINA XIIl.—La campana de los pobres pecadores y Cuadrade magico de cuarto

orden, con su forma de generacion: Los dieciséis nimeros situados correlativamente.

Intercambio de los que tienen igual trama oscura. (Falta permutar las dos columnas
centrales.)



S
o~
it
Y
>
]
.
o
fre]
-
»

€2 38
5 N 10'8
 SRALNCS -
4 14 4

i

"
S
[\
e,
-
©
e
o

RS
RN

L

Folula]

1 Dl - Dt

fin ojup

wiv ]| &~ xin]

:"F;‘*EI" g
\p

:'I:ilo;l! 8.

£ 7 12
544 4 1 | {154

2 i3 212 sl 5":-!:'3-;2!31;3 kil 2 Py 5;;
s 810 dulal sl | u-'ioLa 5 b .ﬂ]

7 9 e} [7 nl9 ;64 A7 elzial {7T12[6]9
AR IR R MIU 54

RS

LAMINA XIV.—Primera tanda de permutaciones del “Cuadrado magico” generado en
la lamina anterior. El segundo es el utilizado por Durero.



los adminiculos murales. Sabia Durero sobradamente por el monje bolo
fiés que los cuadrados magicos eran “figuras numerosas”, y bien supo ele-
gir la que favorece su ocurrencia de componer la cifra del afio con sélo
permutar la segunda y tercera columna del primer cuadrado generado
(Lém. XIV, que representa los 24 cuadrados obtenidos por permutacién
de las cuatro columnas; cada uno de ellos da lugar a otros 24 por permu-
tacién de las filas. Se puede partir de una generacién distinta. En total
s/Haas hay 1.232). No encuentro razén especial para que el cuadrado ele-
gido sea de cuarto orden (4 x 4), pues, como se ve, no existe causa astro-
logica, a no ser por las cualidades del nimero 34 que genera el 7 y el 12
(3 + 4y 3 x 4) y la multiplicidad de cuaternas secundarias que mantie-
nen la misma suma sin ser filas, columnas o diagonales, cosa que no su-
cede en cuadrados médgicos de érdenes superiores, y que todavia un siglo
después hace exclamar a Atanasio Kircher *: “siempre dan la misma suma,
es decir, 34; lo que no deja de ser una paradoja digna de la mayor admi-
racién” (Lams. XIII-XIV).

No puede pasarse el reloj de arena como un mero simbolo de la medi-
cién del tiempo, cuando su magnitud computable tiene que echar mano del
calendario que estd a su lado en la pared, pero presidido por la campana
que es instrumento del instante. Las tres cosas forman un conjunto con el
que se acotan determinados lapsos que, como decia Erasmo, pretenden afi-
nar siglos, afios, meses, dias y horas computados por una tabla matemética ;
pero no con clepsidra, sino con sablier provisto de aguja y limbo graduado,
cosa que confieso venia produciéndome intrigante desazén. Si el mecanis-
mo marcador de la hora se intuye facilmente en los relojes de agua sin
més que pensar en el movimiento de un flotador, jcomo en los de arena,
con la necesaria inversién del bulboso recipiente, puede lograrse un artilu-
gio giratorio semejante? El hecho de que en el sablier dureniano se apre-
cie sobre el arco graduado (9.10.11.12.1.2.3.4), en nimeros romanos, la
aguja marcadora con su palanca motriz, y que en el conocido grabado del
aflo anterior a éste, “El caballero de la muerte”, aparezca en manos del
diablo otro reloj andlogo, pero con limbo circular completo, pienso que
puede justificar mi curiosidad por el grado de posibilidades de este crong-
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metro diurno (de 9 a 4) en su papel simbélico, hasta el punto de haber
consultado a la Antiquarian Horological Society !*: “la rotacién del reci-
piente cuando se ha vaciado también mueve al indicador de la hora, no es
automadtico, ha de moverse a mano’; he deducido, ademds, por comparacién
con otros modelos, que el simbédlico reloj del grabado requeria ser mani-
pulado cada media hora. Creo que queda suficientemente justificada la in-
tencion del artista (Lams. XII y XV).

La balanza, finalmente, ya mencionada con anterioridad, no merece mas
repaso que el de confirmarla como justo instrumento para equilibrar indul-
gencias con limosnas, es decir, obtener el justiprecio de los perdones calcu-
lados en tiempo de Purgatorio. El afdn de disponer de un saldo favorable
de amnistias moveria a los “pobres pecadores” a forzar su aporte econé-
mico y éste es el que, a mi juicio, estd calculando el estulto angelote, a la
vuelta de la esquina del baremo penitenciario. Cabe la observacién de cudn
seguro aparece el equilibrio inestable que siempre ofrece una balanza des-
lastrada cuando, ademds, parece rozar desigualmente con la pared de la
que pende; sefial, sin duda, de que no ofrece dificultad su mantenimiento,
aunque se carguen sus platillos con materiales tan desigualmente graves.

Signos apocalipticos premonitorios. Con una notable correspondencia
en la estructura iconogrifica del grabado y la del género apocaliptico de
San Juan en el Nuevo Testamento, y en los no menos caracteristicos del
Antiguo como Isaias o Ezequiel, Durero ha planteado las dos partes dife-
renciadas con que se conforman estas fantdsticas narraciones sobrenaturales.
La primera, denunciatoria de una situacién actual de imperfecciones y de
corrupcién sobre la que se advierte la ira de Dios, y la segunda, general-
mente mds amplia porque puede abarcar varias fases del futuro, en la que,
tras visionarse la grandeza del Altisimo, se presenta la pugna de Satands
por triunfar sobre el mundo, se asimila al pueblo de Dios caido con la
pecadora Babilonia, se predice su inminente destruccion y finalmente se
proclama el triunfo y advenimiento de Jesucristo con la nueva y celestial
Jerusalén.

Hasta aqui hemos visto cémo en una representacion gréfica de una carta
especial al Angel de la Iglesia de Roma, Alguien ha dictado a San Jeréni-
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mo-Durero su lamentable retrato actual con todos los atributos de aparta-
miento y enajenacién corrupta. Reconozco que este contorno limitatorio me
ha sido dificil de mantener en esta Primera Parte Apocaliptica, que ha
sido la tratada, ya que algunos simbolos estdn mejor situados en la Segunda
Parte, que es premonitoria y amenazante.

La nueva Babilonia no sélo estd simbolizada por el Angel al que Isaias
(TB. 2) llama “hija de Babilonia, desciende y siéntate en el suelo”, sino
por la propia construccién con que, sutilmente con sélo carpinteria, el ar-
tista nos hace pensar en una obra de altisimo edificio, que en tal caso sola-
mente puede aludir a la gran basilica de San Pedro, construyéndose enton-
ces con los fondos de indulgencias. Sobre las amenazas de destruccién ya
he mencionado los simbolismos de la piedra de molino y del incensario;
en cuanto a sus riquezas acumuladas causantes de una merecida destruc-
cién, valgan las referencias TB. 9 y especialmente TB. 17, que, ademads,
hace referencia a su situacién sobre un mar ingente y en la parte de Jere-
mias (51, 20) alude a que fue Babilonia el instrumento militar —el marti-
llo— con que guerred contra gentes belicosas, lo que parece aludir al papa
anterior, Julio II, fallecido dos afios antes.

Antes de terminar con el simil babilénico para detenerme en los signos
del presagio que atin quedan pendientes, creo conveniente advertir que en
aquel paralelismo que sefialé entre los apocalipsis biblicos y este dure-
niano hay una diferencia de longitud. El grabado no avanza mds alld de la
visién amenazante porque no hace mids que detenerse en el anuncio del
Anticristo, inspirdndose en la segunda epistola de San Pablo a los Tesalo-
nicenses (TB. 12). No hay visién preparatoria ni final del triunfo de la
Parusia. Por eso hemos de ver con una intencionada desviacién de dignifi-
cacién signos tan importantes en los apocalipsis como son la gran piedra
poliédrica o las apariciones celestes.

El gran romboedro truncado es el gran protagonista inexplicado del gra-
bado de Durero. Cuesta trabajo hablar de él sin destacarle con letras ma-
yisculas, manteniéndole como uno mds de los misteriosos simbolos con que
indudablemente disfruté el artista al representarlo en un alarde de perfecta
perspectiva. Nos sorprende hoy que hasta hace poco se le pudiera tener con-
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fundido con un cubo truncado. Ya dije en su momento que Panofsky de-
dica al poliedro el Apéndice I del libro que he resefiado en el capitulo an-
terior; y también, como anuncié, dedicaré ahora una parte de mi espacio
para transcribir el Apéndice de Panofsky que ilustra con una figura seme-
jante a la que yo he deducido por calco del grabado (Ldms. XVI-XVII).
Dice Panofsky:

“El gran bloque, en medio del suelo del grabado de Durero, estd hecho
de piedra, parece indicarnos el oficio de un ’lapicida’ especializado, como
también lo eran aquellos del Salone de Padua en canteria, dedicados a cor-
tar una singular y apropiada piedra. Por eso al dar al bloque la forma de
poliedro parece representarse a la ’descriptiva’, es decir, geometria éptica,
la mds importante de las tareas que en aquel tiempo se atribuia a la mate-
mética y a la perspectiva por representar tales figuras de numerosas caras.
Con respecto a la naturaleza estereométrica de este poliedro, generalmente
se le ve como un romboedro truncado, un cuerpo formado por seis rombos,
que al cortarle sus dos vértices opuestos (en los que concurren los dngulos
agudos) se transforma en octaedro. Otros autores han pensado en un cubo
cuyas caras se han cortado. Otros también se han equivocado totalmente,
describiendo este octaedro como un icosaedro. La grabacién de Durero estd
muy cuidadosamente dibujada con arreglo a la perspectiva. El punto central
estd en el horizonte del mar, aproximadamente debajo de la ’C’ de MELEN-
COLIA... y la forma estereométrica del poliedro es facilmente deducible.
A peticién de Giehlow, el Profesor G. Niemann, uno de los primeros ex-
pertos en este campo, se encargd de la reconstruccion de la figura y aqui
reproducimos su opinién” [copia Panofsky cémo G. N. describe siguiendo
la figura geométrica las caracteristicas del poliedro y la forma con que la
perspectiva permite obtener sus particularidades métricas. Como estos re-
sultados coinciden con los que yo habia obtenido antes de conocer este texto,
y ademds mis averiguaciones aventajan a las de este autor, omito éstas para
utilizar luego las mias]. De las explicaciones de Niemann parece insinuar-
se que la intencién de Durero fue dibujar un cubo truncado y le salié un
romboedro. Panofsky acierta rebatiendo esta sospecha del Profesor Nie-

mann con estas palabras que le sirven para rematar el Apéndice: “... en
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nuestra opinién, es ello hacer injusticia a las facultades de Durero tanto en
perspectiva como en sus dotes ilustrativas y artisticas, al atribuirle un fallo
tan obvio en el logro de sus propésitos, cuando fue tanta su experiencia en
la construccién de cuerpos estereométricamente asimétricos. En cualquier
caso, el poliedro de ’Melencolia I’ tal y como ahora le vemos es tanto para
la simple observacién como para su exacta reconstruccién en perspectiva
un romboedro truncado, cuyas caras no tienen sus diagonales en la rela-
cién 1 : 1, sino en la 10 : 12, y sus 4ngulos no son de 90°, sino 80° y 100°”.
Con esto completa Panofsky la parte de su libro dedicada a adjudicar geo-
metrias a la macilenta melancolia, y yo cumplo con el ofrecimiento que
hice al tratar de ella en su momento cuando llegara el mio, que es éste.

Son varias las preguntas que he tratado de satisfacer con respuestas tan-
to acordes con el trasfondo apocaliptico del grabado como con la casuistica
del romboedro y su exacta estereografia geométrica:

1. Por qué una gran piedra poliédrica. Ya he anunciado la segunda
parte del argumento apocaliptico, la que se sirve de las fantdsticas apari-
ciones para explicar el papel de la Divinidad en el anuncio y preparacién
de desastrosos augurios. Quiero recordar igualmente el especial momento
de una “ausencia” de Jesucristo tras su descendimiento y advertir ahora
cémo las tradicionales premoniciones del Anticristo (TB. 12) tienen una
tremenda correlacién con esa ausencia, que mds bien parece una retirada
estratégica de Dios en el mundo para dejdrselo a Satdn.

Tanto en TB. 3 como en TB. 20 puede encontrar el lector, en las visio-
nes del Apéstol San Juan y del Profeta Ezequiel, dos apariciones celestia-
les semejantes, ambas aureoladas por resplandores o arcos iris y ambas cen-
tradas en una gran piedra preciosa y sin duda refulgente, dado que cada
narrador la pondera a su manera, y se menciona al “jaspe”, “sardia” (cora-
lina), “zafiro”. En ambos casos hay un solio o un trono, pero difieren en
el que estaba sentado en el mismo; San Juan es el que atribuye al Sedente
el elogio comparativo de la piedra, mientras que el Profeta atribuye la
comparacién al trono mismo, ya que por encima de él estaba “una figura
de apariencia humana”. Parece légico que Durero tomase para si la versién
del Apocalipsis de San Juan, que tan bien conocia, y sirvanos la segunda
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referencia para confirmar los paralelismos entre las visiones proféticas, con
lo que esta versién —de Durero— se mantiene en linea. He aqui, por tanto,
que la gran piedra tallada es el simbolo de Jesucristo tal como la vio Juan;
pero con un significado opuestamente distinto, ya que no aparece en el
cielo y el iris resplandeciente no le corresponde; yace pesadamente sobre
un pavimento alzado, al pie de la escala de un simbélico descendimiento,
el Angel de la Iglesia lo ignora, es un simbolo muerto o, con més aproxi-
maci6n, el simbolo de Cristo muerto y en trance, o quizd en fase de diabé-
lica usurpacién: “porque la impiedad escondida esti ya en accién...”
(TB. 12). Crece asi la asimilacién diabélica de esta gran gema a la Piedra
Filosofal buscada por los alquimistas —véase el crisol al lado— y en la
que también habia de hallarse la divinidad de Cristo fabricada artificial-
mente, y obsérvese (Ldm. XVIII) cémo con el hallazgo en que culminé mi
estudio de la perspectiva —al que luego dedicaré algiin espacio— de la
fiel transcripeién apocaliptica (TB. 6) la “vara de medir el santuario de
Dios”, la ha colocado Durero en forma de regla bien dispuesta para que
se comprenda el Dios “a la medida” confeccionado por el satanismo.

2. Por qué un romboedro truncado. La damanda apocaliptica para esta
simbologia de Cristo era, indudablemente, una gran piedra tallada, una
gran gema que en la visién mds impresionaba por su resplandor cromdtico
que por su labra. El tamafio y la vocacién teolgica de su forma geométri-
ca al viejo estilo de Nicolds de Cusa —DI (C. XII)— podrian servir de
pauta al artista. Verdad era, ademds, como recuerda Panofsky, cémo Du-
rero vino de Italia verdaderamente impuesto en la geometria de los polie-
dros hemirregulares y cmo por ser el rombo un poligono de lados iguales,
pero con angulos diferentes, el sélido formado exclusivamente por caras
romboidales iguales se convertia en un poliedro de minima irregularidad.
Pero no era esto todo ni lo principal. Debia encontrarse, como eco al menos
de las menciones sagradas, una piedra natural; y Durero, ademds de artis-
ta, era naturalista y coleccionista o conocedor de plantas, animales y piedras
raras. Habia cruzado cuatro veces los Alpes por la ruta oriental que cor-
taba lo que hoy llamamos Alpes Dolomiticos, precisamente por la natura-
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leza y facies mineralégica caracteristica de la dolomita —carbonato célcico
magnésico— que cristaliza en el sistema romboédrico, y que se muestra en
cristales con forma de romboedros truncados, tanto en pequefios cristales
como en grandes maclas y en agudas formaciones, cual son las abruptas
cimas de Las Dolomitas en esa bella regién alpina italiana (Lam. XIX)
por la que hubo de atravesar Durero y recoger alguno de estos cristales con
los que pudo tropezar su caballo o atascarse su carruaje. También pudo
encontrar Durero este mineral en Alemania misma, en el macizo montafio-
so del Harz —aunque sin color de jaspe—, como el de la macla que re-
produzco en la misma ldmina.

3. Por qué la perfecta perspectiva. En el horizonte del grabado, en
el punto que sehalaba Panofsky, se encuentra el punto de fuga principal
de la perspectiva al que confluyen todas las visuales perpendiculares al
cuadro, como son las aristas escorzadas de la cornisa, el brazo de la balan-
za, el didmetro transverso de la rueda de molino y dos rectas importantes
del romboedro: el lado mds acortado del tridngulo superior del truncamien-
to y su inmediata paralela inferior, diagonal de la cara mds escorzada y
oscura del poliedro. Véanse mis dibujos de las Laminas XVI-XVIII en que
esa diagonal pasa por el punto “A” y une a los vértices E y D; en el hori-
zonte he marcado el punto “V”’ como proyeccién del punto de vista, centro
de la perspectiva o fuga principal de la misma. La sencilla prolongacién
de las aristas truncadas producen la virtual imagen del poliedro completo,
al reconstruirse los vértices sefialados con la misma letra “O” que deter-
minan el eje mayor de simetria y que resulta perfectamente vertical ; los
planos de truncamiento —el inferior es el de apoyo— son perpendiculares
a este eje y, por tanto, horizontales, siendo atravesados por aquél en los
puntos que equidistan de los tres vértices, o sea en los baricentros de estos
dos tridngulos equildteros resultantes de las amputaciones restauradas.
Tridngulos equildteros que son semejantes reducidos de los fundamentales
del poliedro, que he marcado con las letras EBD, y que igualmente son
atravesados por el eje en sus respectivos centros de gravedad, marcados con
la letra “C”. Los paralelismos, contrapeados, que se establecen entre las
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caras pentagonales superiores y las inferiores, permiten la deduccién de
las aristas invisibles del sélido tal y como se ha hecho en la figura indepen-
diente que estd ahora referencidndose. Figura que s6lo tiene con la de la
ldmina anterior —que trasluce los demds rasgos del grabado completo— la
nomenclatura de la magnitud “AB”, altura de los tridngulos equildteros
EBD, que por su perpendicularidad a las bases ED son, a su vez, paralelas
al horizonte, es decir, son magnitudes frontales que no sufren deformacién
por la perspectiva y que, consiguientemente, pueden ser medidas si resulta
posible trasladar a su misma distancia del observador la unidad o “vara
de medir” que, casualmente, nos ha dejado Durero también frontalmente,
al pie del grabado. He marcado también con “AB” la dimensién, entre
muescas, que abarca esta “biblica” regla que yace abandonada para que,
al mandato celestial, se la recoja y se acometa la medicién del “santuario
de Dios”; y obsérvese que le he puesto las mismas letras que en el polie-
dro, porque precisamente es ésa la medida que se obtiene en él al trasladar,
perspectivamente, esa magnitud al plano frontal (paralelo al cuadro) que con
el eje “00” definen las alturas “AB” de los triangulos equildteros. Por tan-
to, las diagonales “BD” de los rombos tienen por medida BD = 2.L/V/3,
siendo L la longitud unitaria de la regla (si L = 1, BD = 2/V3), o, lo
que es igual, con decimales, BD = 1,15.L.; como OC puede medirse al
tener ya en su plano la unidad conocida L, resulta ser OC = 0,615.L y
entonces ya puede calcularse la diagonal OB como doble de la longitud OA.
En una figura lateral se explica la construccién grifica de esta semidiago-
nal y, por tanto, del rombo, pero, evitando los posibles errores de dibujo, el
célculo nos lleva a resolver el tridngulo rectingulo AOC, puesto que se sabe
que AC = AB/3 = L/3 y AO es su hipotenusa: AO = VAC? + OC? =
= 0,7.L ” OB = 2.A0 = 1,4.L. Los 4ngulos del rombo se obtienen de
la relacién de ambas diagonales:

tg ¢/2 = 1,15/1,4 = 0,8214285 ” « = 78,8° ¥ B = 10L,2°

obtengo, como se ve, una ligera diferencia con los resultados de Niemann
incluso la relacién de diagonales que él ponia en 10 : 12 yo la sitiio en
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del de la reina Hedwig

Réplica
Eleonore de Suecia (1635). Una hora
de duracidon.

Reloj con 4 vasos de 1/4, 1/2,
3/4 v 1 hora de duracion respecti-
va. Cada giro manual del conjun-
to la aguja avanza una divisién.
{Wuppertaler Urhenmuseum.)

LAMINA XV.—Relojes de arena.



LAMINA XVI.—Restitucion de la perspectiva del
romboedro. La prolongacién de las aristas trun-
cadas determinan los vértices “00” del poliedro.
que definen el eje cuyo punto medio “W” es
centro de simetria. Con el auxilio del punto “V”
sobre el horizonte y el centro “W” se reconstruye
toda la parte oculia del solido. Obsérvese que se
designan con la misma letra todos los puntos que
son simétricos entre si con respecto a “W”.

LAMINA XVIl.—Andlisis del rom-

boedro. Obtencién geométrica de las

dimensiones y angulos de los rom-

bos que constituyen las caras del
poliedro.

LAMINA XVIl.—Andalisis del rom-
boedro. Seccion exagonal del rom-
boedro por el plano perpendicular
al eje y que pasa por el centro “M”.

| AT S

\

LAMINA XVIII.—Verificacion de l1 medida del romboedro con

la regla “AB”. Trasladada la dimensién fromtal “AB” mediante los

proyectantes que parten de “V™ hasta el plano correspondiente del

poliedro paralelo al cuadro, se comprueba que “ab” = “ARB”. Tam-

bién se observa que “AB” es la mitad del ancho del recuadro que
enmarca al grabado.



Alpes dolomiticos. El macizo dolomitico “Pale di S. Martino”
desde el puerto de Rolle.

“Dolomita romboédrica”. Macla cristalina sobre espatoflior. Stolberg (Harz).

LAMINA XIX.



Los clavos
de la Crucifixion.

El mismo de una plancha apécerifa. (Probablemente segin Baris., de Jan Wierix, 1602.)

LAMINA XX.



10 : 12,17. Por mi parte no me atrevo a dar importancia a esta diferencia,
que juzgo insignificante por tratarse de resultados provenientes de dibujo y
mediciones. Unicamente cabe relacionar ambos resultados con las cifras que
dan los mineralogistas para los cristales de “dolomita”, y que son, respec-
tivamente, 102° 37 46” y 77° 22’ 14”. Resaltando, para terminar, la im-
portancia que en el dibujo dureniano tiene esta genialidad de introducir
en él la propia medida, debo afadir, a la vista de la figura en que se ve
su aplicacién, que el escalén que hay que salvar en la perspectiva para lle-
var la regla hasta “ab” en el plano diagonal-frontal del romboedro no obli-
ga en absoluto a adoptar en planta la disposicién que yo he elegido, ya que
la figura del Angel oculta la forma que tendria; basta con percatarse de
que el quiebro que han de sufrir las proyectantes de la “vara” que parten
de “V”” puede hacerse con igual resultado en otro lugar, puesto que el des-
nivel lo obliga la parte visible del mismo, delante del romboedro, en el que
pretende caer la cabeza del martillo. Precisamente y por causa contraria a
costa de estas mismas visuales Durero ha tenido la ocurrencia de hacer
coincidir el borde inferior de su estampa con el suelo que en ella se repre-
senta; basta con comprobar que la visual derecha, B, pasa al prolongarse
por la esquina exactamente del recuadro, denotando que se encuentra en
el mismo plano-pavimento de la regla, y, por si fuera poco, el otro extremo
de la proyectante de A se prolonga exactamente hasta el punto medio de la
anchura que materializa el citado borde inferior del recuadro. La “visién”
dureniana estd captada a través de una “puerta” de dos varas de ancha (con
el umbral lineal).

El arco iris y el cometa son los pentltimos signos apocalipticos que uti-
liz6 Durero. Al iris ya me he referido antes, y a mano tiene el lector las
referencias biblicas que he utilizado luego al tratar del “solio” y de la “pie-
dra”. Su desconexién en el grabado indujo a valorar la marginacién del
poliedro; pero en la misma linea puede interpretarse el falseamiento dia-
bélico glorificador de el cometa “que ardia como una antorcha” (TB. 5) al
caer sobre “un tercio” de las aguas, y las convirtié en Ajenjo, con lo que
murieron muchos hombres. Al toque de la tercera trompeta —dice el Apo-
calipsis— se desprendié el maléfico cometa; éste es el momento que se
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ha escenificado, parodiando con falso arco iris tanto la Gloria del Sefior
como su Alianza con los hombres (TB. 19) y engafidndolos hasta el limite
de los que al borde del mar (TB. 8) parece que estdn librados. Quede, pues,
el simbolo del gran cometa (con el vilido paralelismo que Panofsky en-
cuentra para su maléfico significado de caida sobre el mar), un signo si-
niestro del envenenamiento de las almas, el que arrastrard a su perdicién
por los engafios y falsos prodigios promovidos por el Maligno, y vaya el
falso arco iris en pos de tal significado.

El “murciélago” con la cartela de “MELENCOLIA I”, si bien forma
parte de una acumulacién de visiones apocalipticas en las que se funden y
sintetizan las formas angélicas, monstruosas, anunciantes, justicieras o in-
cluso leviatdnicas, pero todas ellas emergentes de la inmensidad celeste,
tuvo para Durero una importantisima trascendencia quizd superadora de
sus mismos propésitos. En primer lugar pesaba el hallazgo iconogrifico de
una gran aparicién voladora remedo de las procedentes de los ambitos di-
vinos, y en segundo lugar, su encaje en la composicién general de la alegoria,
dado el condicionamiento impuesto por el espacio de cielo bajo el arco iris
y el posible binomio a formar con el cometa. El lugar no podia ser otro que
el utilizado por el artista, aun a riesgo de caer en el peligroso dngulo supe-
rior izquierdo del recuadro y convertirse, como asi ha sido, en el MEM-
BRETE del documento y por ende en el titulo de la obra. No voy a tratar
de desmontar aqui esta errénea interpretacién arguyendo variadas razones
por las que carece de sentido descubrir, de entrada, un misterio cuando el
arte y la imaginacién se han forzado hasta lo indecible por componerlo. Y
menos sentido tiene el pensar que se incrementa la intriga con un titulo
equivoco y desconcertante. Por eso el haberse esforzado en demostrar que
el titulo de n:elancolia era adecuado y coincidente con la representacion,
dificil y a veces contradictoria, de una cierta Melancolia, no es mds que
una prueba de que lo del membrete no es un titulo, sino una particularidad
coherente.

Ya apunté Panofsky en su contexto la posibilidad de un “murciélago”
avisador y un azote melancélico a la humanidad, aunque éste lo fuera por
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el cometa de Saturno; se referia al murciélago insomne y vigilante que
presta sus cartilagos para escribir conjuros curativos. Mas he aqui que
nuestro Durero, naturalista, como ya se ha dicho, que copié conejos y can-
grejos, recogié plantas y minerales y sabia cémo era una cabeza de oveja
esquilada y desorejada, también tenia que saber c6mo era un murciélago 1°;
y lo que despliega en el aire sus cartilagos es un monstruo con cabeza de
canido rabioso, cuerpo oculto por la extensién ininterrumpida de las alas
membranosas, como las que vio Ezequiel (TB. 20) y gran cola de reptil ser-
penteante; su tamafio, tan inmenso como se quiera, ya que carece de refe-
rencia. Que la inspiracién estd en el murciélago es evidente, pero este ani-
mal bate sus alas a los lados del cuerpo, tiene patas traseras y cuando tiene
cola (las especies europeas carecen de ella) es delgada como los ratones.
Maés pudiera parecer una especie fésil rediviva de un reptil volador como
el Ranphorhynchus Phyluns, que, de pequefio tamafio, no monstruoso, pero
con cola muy larga, dejé sus huellas en las rocas jurdsicas de Baviera y
Wurtemberg (Lém. XX).

Las visiones voladoras con mensajes megafénicos o megagraficos de pre-
sagios lamentables son miiltiples en los textos apocalipticos: en TB. 5, “un
dguila que volaba por mitad del cielo clamando...”; en TB. 7, “vi otro dn-
gel que volaba por mitad del cielo con un mensaje... que clamaba”; en
TB. 9, “... otro dngel que bajaba del cielo... con gran autoridad y resplan-
dor... grit6...”; en TB. 11, “vi también descender del cielo un dngel que
tenia la llave del abismo... Y agarré al dragon, a aquella serpiente antigua,
que es el diablo y Satands, y le encadené por mil afios... después ha de
estar suelto por un poco tiempo”. Tras esta ultima cita, que conviene recor-
dar por la figuracién de Satin como dragon neoformista de la serpiente cla-
sica, y el aviso de que tras mil afios de apresamiento volverd a estar suelto,
es oportuno pasar de San Juan al antecedente de Ezequiel (TB. 20) como
ejemplo de libro exhibido y escrito, pero con la forma de entonces, un rollo
desenrollado y extendido que puede leerse (lo que equivale a tragdrselo
como en el Ap. de Juan): “Lo desenroll6 ante mi vista, estaba escrito por
el anverso y por el reverso, lamentaciones, quejidos y ayes es lo que tenia

escrito’.
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Durero, que podia ser calificado como experto en dragones tras sus es-
tampas del Apocalipsis de San Juan, no quiso en este caso caer en el horro-
roso representante de los pecados infernales, sino que buscé un monstruo
mds sencillo y equivoco para adaptarse a la prevencién, al Anticristo, formu-
lada por San Pablo en su carta a los Tesalonicenses (TB. 12) cuando dice
que “la venida del impio tendrd lugar por obra de Satands, con ostentacién
de poder, con portentos y falsos prodigios”. Con la pretensién de enmasca-
rar al volador Angel Maligno, Satands mismo, liberado tras los mil afios
de cautiverio y denotando su condicién por su medio cuerpo de reptil, “ser-
piente huidiza y serpiente tortuosa”, como llamé Isaias a Leviatdn (Is. 27,
1), ocultando su otro medio tras unas alas unidas cual las vio Ezequiel
para simular un gran “libro desenrollado” y escrito, la visién de San Jers-
nimo-Durero descubre, “para que nadie en modo alguno nos desoriente”,
que Satands ya estd en marcha trayendo al “impio” porque la “sefal pri-
mera”’, la I del Anticristo, “la apostasia y la impiedad en persona” ya estdn
aqui “instaldndose en el templo de Dios” para arrastrar a los que merecen
el castigo divino y Dios permite que les llegue “un extravio que les incita
a caer en la mentira”. Qué duda cabe que para Durero ese extravio era la
MELENCOLIA, y que como tal “sefial I” ya se encontraba reinando en la
Iglesia de Roma como “MELENCOLIA I”, “impiedad escondida” que estd
presta a aparecer en su momento. Sencillamente, UN PRIMER AVISO
APOCALIPTICO.

FinNnaL

Sentiria que con este trabajo que acabo de finalizar pudiera alguien
—aunque fueran pocos lo lamentaria igual— ver enturbiada, religiosamen-
te, la imagen histérica de un artista tan inconmensurable como fue Alberto
Durero. Sabido es que se incorpord a la escisién luterana contrariamente a
lo que hiciera su fraternal amigo Pirkheimer e incluso el propio Erasmo.
También es verdad que la Iglesia Catélica de su tiempo podia justificar las
criticas de estos intelectuales germanos, y que en Espafia concretamente go-
zaba Erasmo de gran predicamento en esa su postura critica; desde Luis
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Vives a fray Luis —el de Leén y el de Granada—, pasando por Cisneros y
el propio Carlos 1 (V para Durero), eran erasmistas por coincidencia o por
seguimiento y amistad. Léase a Marcel Bataillon o nuestro mds reciente
José L. Abellan. A los catélicos espafioles modernos no nos ha de afectar
lo méds minimo como pagaba el Papa a Miguel Angel o a Rafael ni como
condené el Paja a Galileo; quizd podamos estar contentos de no haber
vivido en aquellos siglos. Pero si quiero afirmar que en mis conclusiones
sobre el hallazgo de este ““Apocalipsis de San Jerénimo” o este “Anticristo
de Durero” —que en realidad son una misma cosa— no he seguido una
tendenciosidad preconcebida; todo me fue surgiendo de un proceso deduc-
tivo que se inici6, ésta es la verdad, cuando me senti plenamente arrastrado
por aquellos clavos usados tirados por el suelo. Nunca pude abandonar la
idea de que aquellos clavos eran “los clavos de Cristo”. Por otra parte, la
utilidad enorme que para toda introduccién en esta iconologia dureriana
tiene el monumental trabajo de Panofsky “Saturno y la Melancolia” per-
manece en todo su valor tanto para saber en todas sus miltiples dimensiones
lo que una “amenaza de melancolia” presupone para el hombre renacen-
tista, e incluso moderno hasta el romanticismo, como para valorar hoy al
hilo de la evolucién cientifica, moral, religiosa y social si la etapa I de
aquella MELENCOLIA avisada por Durero sigue todavia vigente.

Es claro que para Panofsky si lo seguiria, puesto que concluye con una
Melancolia que es la del propio Durero convertido, desde la cima de su
arte y de su ciencia, en el frustrado de si mismo: “La melancolia de Du-
rero”’. Por eso, y en base a esa misma conclusién, creo yo que la melanco-
lia de Durero tiene un magnifico y actual significado: “La melancolia
de Panofsky”. Pero no voy a dudar méis en reconocerlo, es mi melancolia,

la melancolia de todos.
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NOTAS

1 ErwiN PANOFsKY, Vida y arte de Alberto Durero, Alianza Editorial, Madrid,
1982 (Princenton, 1943, 1955). Traduccién de Maria Luisa Balseiro.

2 Qcravio Paz, Sor Juana Inés de la Cruz o Las trampas de la fe, Edit. Seix
Barral, Biblioteca Breve, Barcelona, 1982.

8 Conrapo CELTES, también llamado Conrad Pickfel. Poeta y humanista alemén
nacié en Wipfeld del Main en 1549 y fallecié6 en Viena en 1508. De origen humilde
fue discipulo de Agricola; viajé a Italia, donde en 1487 fue nombrado poeta lau-
reado por Federico III. Pasé de Cracovia y Budapest a Liibeck y en Ingolstadt en-
sefid elocuencia y poesia de 1492 a 1497. Llamado a Viena por Maximiliano fue el
fundador de la biblioteca de la corte y dirigié desde 1502 un Collegium Poeticum,

Fue Durero el primero de los artistas alemanes que abordé el tema de las «cuatro
naturalezas», ilustrando el frontispicio de la obra de Celtes que luego se cita, orlando
a una Filosofia coronada con los medallones de los cuatro vientos,

4 Marsitio Ficivo. Filésofo, médico y filélogo italiano, nacié en Figline en
1433 y fallecié en Careggio en 1499, Hijo del protomédico de Cosme de Médicis.
Estudi6 medicina en Bolonia y Cosme le llamé en 1455 para que se dedicase al es-
tudio de Platén; estudi6 griego y se compenetré con la filosofia de aquél. Su nombre
va asociado al de la famosa Academia de Florencia, y a los cuarenta y dos afios reci-
bi6 las 6rdenes sagradas. Como médico realizd trabajos de astrologia médica y escri-
bié muchas obras. Al parecer, su vida la mantuvo atemorizada por su signo de Satur-
no, y por ello se le atribuye la justificaciéon de ciertos paliativos para tan funesta
filiacion.

5  «Porque mediante todas las proporciones aparentes pueden describirse todas
las condiciones humanas de su naturaleza, fuego, aire, agua y tierra. Porque el po-
der del arte abarca todas las cosas» (L. F. Nachlass -ad. 1528).

6 Interesa anadir a esta informacion de Panofsky que los cuadrados magicos

de orden n que tienen n? casillas ocupadas por los n? nimeros consecutivos, adecua-
damente dispuestos, y cuya suma total es n?*(1 + n?)/2 y cada una de las n filas o
columnas debe sumar n%(l + n?)/2.n = (1 + n?)n/2 (el caso presente es el de
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n = 4, y las sumas (1'+ 16).2 = 34), constituyen para su recuento uno de los gran-
des problemas matematicos recreativos que aiin no estin resueltos (Martin Gadner,

1965).

7 NicoLAs pE Cusa, se llamaba realmente Nicolaus Chryphs, o Krebs. Naci6
en 1401 en Cues, sobre el Mosela. En 1414 estudia en Heidelberg y de 1418 a 1423
estudia en Padua bajo la direccion del Cardenal legado Julidn Cesraini. Cultiva las
ciencias juridicas, las Matematicas y las de la Naturaleza. En 1430 recibe las érde-
nes sacerdotales. En 1440 escribe «De docta ignorantia» y «De conjecturis». Nico-
las V le nombra Cardenal en 1448 y en 1450 es nombrado Obispo de Brixen. Mue-
re en 1464.

¢ Erasmo pE RoTTERDAM. Desiderius Erasmus nace en Rotterdam el afio 1469
(6 1466). Hijo ilegitimo de un clérigo y de la hija de un médico de Zevenbergen.
A la muerte de su padre, en 1484, los tutores le envian a la escuela de S. Hertogen-
bosch, totalmente ajena a los principios pedagbgicos humanistas. En 1487 ingresa
en el convento de San Agustin en Steyn, por presion de sus tutores. Es ordenado
sacerdote en 1492, soporta mal la vida monastica y estudia los clésicos y los pri-
meros humanistas italianos, obteniendo en 1495 licencia para trasladarse a Paris
a fin de doctorarse en Teologia. En 1496, tras una convalecencia en Holanda, regre-
sa a Paris, donde hace vida independiente dando lecciones. Viaja en 1499 a Ingla-
terra y hace amistad con John Colet y Tomas Moro, En 1502 reside en Lovaina
donde traduce del griego, idioma que domina, y en 1503 escribe el «Enquiridion»,
manual del caballero cristiano, en el que propugna por primera vez una necesaria
reforma religiosa. Vuelve a Inglaterra en 1505 y va a Italia en 1506, doctorandose
en Teologia en Turin; 1508 en Venecia, y en 1509, tras visitar Roma, regresa a
casa de Tomas Moro en Inglaterra donde escribe el «Elogio de la locura», que apa-
rece publicado en Paris el afio 1511; sigue en Inglaterra durante 1513, trabaja en
una traduccién del Nuevo Testamento y una ediciéon de las Cartas de San Jerénimo.
A la muerte de Julio II escribe el poema satirico «Julio, excluido del Cielo». En
1514 (afio de MELENCOLIA 1) viaja por Alemania y se instala en Basilea. En 1516
da a conocer su obra mis ambiciosa: el Nuevo Testamento en texto griego con notas
y traducciones latinas, dedicado al Papa Leon X. Declina en 1517 la invitacion de
venir a Espafia y trabajar en la Biblia poliglota. En 1524 se opone al luteranismo
con su «Disquisicién sobre el libre albedrio» y en 1526 contraataca a Lutero, que
le replico al anterior. Muere en Basilea en 1536.

9 En la voz «Melancolia» de la Enciclopedia Espasa, t. XXXIV, p. 392, bajo el
subtitulo de «Frenopatia» (enfermedad mental, especie de locura) se inserta un ex-
tenso articulo que empieza asi: «Designabanse antes con este nombre los estados
frenopaticos llamados hoy de depresién mental cicloténica y ademas las fases y pe-
riodos depresivos de diversos estados mentales, como el alcoholismo, el delirio de
interpretacién, las locuras degenerativas, la imbecilidad, la demencia senil, etc.».

0 Enciclopedio Espasa, voz «Campanay, t. X, p. 1203.
1 [bid., voz «Calendario», t. X, p. 715.
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12 En mi trabajo «Brueghel, el joven, aterciopelado y pitagorico», ACADEMIA,

namero 55, segundo semestre de 1982, se pueden ver curiosas circunstancias del «na-
mero 34».

13 Atanasio KirRcHER, «Aritmologia - Historia real y esotérica de los niimeros».

Traduccion de la obra en latin de hacia 1650. Edit. Breogan, 1983. El autor, sabio
jesuita aleman, residente en Roma, escribi6, entre otras numerosas obras conocidas,
«Ars magna lucis et umbrae», por la que se le atribuye (casi) la invencién de la
«linterna maégica», que hubo de conocer Veldzquez en su segundo viaje a Italia.

4 La consulta a la Antiquarian Horological Society la formulé a través del

miembro espafiol de la misma José A. Garcia-Diego, a quien agradezco la informa-
cién facilitada por su colega inglés Cahrles K. Aked y que transcribo: «In respect
of your question about the sand-glass, I enclose a reprint of an article which includes
a glass of the type you mention, the turning of the glass when emptied also moved
the hour indicator on, it was not automatic in action, it had to be done manually.
They are fairly rare today. I wrote a long article on sand-glasses for Alte Uhren
for January 1980, this includes a similar sand-glass. The article is in German. I also
had a similar article in the Horological Journal some years ago and I prepared a
long list of extracts from books on the subjet, most repeat the same information it
is usually wrong, really no one knows just when the sand-glass was devised, it is
nothing like as ancient as most writers make out and is not just a water clepsydra
with sand instead of water. There is no modern book on the sand-glass, in fact only
two have ever been written, one in Italian and other in Germany.

(En la Lam. XV reproduzco una ldmina del articulo remitido por C. K. Aked que
comprende la ilustracién referida.)

15 En la coleccién de ldminas acuareladas que de Alberto Durero se conserva
en El Escorial figura la de un perfecto murciélago con «alas» extendidas. (Testimo-
nio de Don Ramén Andrade Pfeiffer, Gerente del Real Patrimonio.)
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13

EL ESCORIAL, LA “FIGURA CUBICA” DE HERRERA
Y MIGUEL ANGEL

POR

MARIA CALI






S EGUN refiere Francisco de Holanda en sus Didlogos, Miguel Angel —di-
rigiendo su polémica sobre todo contra Durero— sostiene que “ninguna
gente o nacién —exceptuados uno o dos espafioles— podrd jamds imitar o
apropiarse del modo italiano de pintar (que es el de la antigua Grecia) sin
que inmediatamente sea reconocido como extranjero, por muchos esfuerzos
que haga”; afiadiendo ademds que “Italia posee la perfeccién de las cosas”,
pero “no se puede llamar italiana a cualquier pintura hecha en Italia, sino
a toda pintura buena y artistica, aunque hubiese sido hecha en Flandes o
en Espafia, que es la que mds se nos acerca” 1.

Este fragmento estd en la base de todas las referencias que sobre la
precoz relacién existente entre Miguel Angel y las tendencias modernizado-
ras de la mejor pintura espafiola de los primeros decenios del xvi se han
dado. No puede dudarse, por otra parte, de que su mencién de uno o dos
espafioles ““que mds se nos acercan” se refiere, con seguridad, a Alonso Be-
rruguete y muy probablemente a Pedro Machuca.

El interés de Miguel Angel por artistas llegados de Espafia puede docu-
mentarse al menos desde 1508-12, cuando recomendé a Berruguete, atin
joven y desconocido, a su hermano Leonardo para que le ensefiase los car-
tones de la batalla de Cascina, o cuando, mds tarde, pidié noticias del pin-
tor a su padre tras saber de su enfermedad ?; un interés que aumentard
con los afios y del que es prueba la preferencia sentida por Juan Bautista
de Toledo, nombrado primer ayudante de la fibrica de San Pedro 3.

Pero antes de intentar descubrir los posibles motivos de tal preferencia
por parte del artista querria volver sobre un problema que ya he sefialado
en otro lugar?: el de si el aprendizaje del lenguaje miguelangelesco en
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Espafa no conlleva, ademds, la asimilacién de una nueva teoria y la com-
prensién exacta, mayor tal vez que en la propia Italia, de los radicales cam-
bios que tal lenguaje supone respecto a los métodos de proporcionamiento de
la forma determinada en el xv.

Una buena prueba de tal conocimiento podria ser el tardio tratado de
Juan de Arphe Varia commensuracién para la esculptura y arquitectura, en
el cual se da razén de un momento ya definido histéricamente. Arphe con-
centr6 su discurso en las figuras de Berruguete y Becerra, dos artistas,
como se sabe, fuertemente influenciados por el lenguaje del maestro, afir-
mando que “Berruguete... estando en Roma, inquiri6 tan de veras esta pro-
porcién y la composicién de los miembros humanos, que fue de los primeros
que en Espafia la traxeron, y ensefiaron, no embargante, que 4 los princi-
pios huvo opiniones contrarias, porque unos aproban la proporcién de Pom-
ponio Gaurico, que era nueve rostros. Otros la de un maestre Phelipe de
Borgofia, que afiadié un tercio mds; otros las de Durero; pero al fin Be-
rruguete vencié, mostrando las obras que hizo tan raras en estos reynos,
como fue el retablo del templo de San Benito el Real de Valladolid, y el de
la Mejorada, y el medio coro de sillas y el trascoro de la Cathedral de To-
ledo, donde se mostré el arte suya con maravilloso efecto; y valié tanto este
por su industria, que compré el lugar de la Ventosa, y otras muchas rentas
con que dejé fundado el Mayorazgo, que oy vive. A éste sucedi6 Gaspar
Becerra, natural de Baeza, en el Andalucia, y traxo de Italia la manera
que ahora estd introducida entre los mads artifices, que es las figuras com-
puestas de mds carne que las de Berruguete. Este hizo el retablo de la Ca-
thedral de Astorga, y el de las Descalcas de Madrid, donde se muestra bien
su rar ingenio, y por su temprana muerte, dexé de sefialarse mds. Y estos
dos singulares hombres desterraron la barbaridad que en Espafia avia, dan-
do nueva luz a otras habilidades que después sucedieron y suceden” 5.

Las palabras de Arphe nos ofrecen dos indicaciones importantes: la
primera que Berruguete habia importado de Italia (donde, vale la pena
insistir, se habia interesado principalmente por Miguel Angel) un nuevo
método de proporcionamiento de la forma, diferente del seguido por Pom-
ponio Gaurico o Durero; la segunda, que Gaspar Begerra, también venido
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de Italia, habia perfeccionado ese método, introduciendo “las figuras com-
puestas de més carne (es decir, méds fuertemente pldsticas) de las de Berru-
guete”. Es evidente la referencia a una corriente artistica precisa que, ini-
cidndose en Berruguete y sobre todo en Begerra, llega a Espafia, donde
“ahora estd introducida entre los mds artifices”.

Tras fijar las medidas que deben seguirse para la construccién de la
figura humana, Arphe prosigue su discurso concentrindose en el cuadrado
y en su trasposicién volumétrica, el cubo. Con la ayuda de una serie de ilus-
traciones acompafiadas de comentarios, describe un procedimiento para
construir la forma partiendo del cuadrado y del cubo, en el interior de estas
figuras geométricas:

“Este rostro se forma en un quadrado,
y pdrtase en tres partes los primeros;
en todos quatro lados va mostrado,

y éste que estd delante es el frontero:
con el cuello y los ombros va formado,
que con esto podré mostrarlo entero,
con todo lo que sube de la frente,
haciendo todo el casco y remanente’ .

El método que Arphe describe, poniéndolo en relacién con artistas mi-
guelangelescos como Berruguete o Begerra, debe su origen al propio Miguel
Angel. El biégrafo del maestro, Ascanio Condivi, se refiere a él cuando,
citando un tratado que Miguel Angel tenia proyectado escribir, “che tratti
di tutte le maniere de’moti umani e apparenze, e dell’ossa con un’ingegnosa
teorica, per lungo uso da lui ritrovata”, afiade: “So bene che quando legge
Alberto Duro, gli par cosa molto debole, vedendo coll’animo suo quanto
questo concetto fosse per esser pii bello e pit utile in tal faculta. E a dire
il vero, Alberto non tratta se non delle misure e varieta det corpi, di che
certa regola dar non si pud, formado le figure ritte come pali: e quel che
piit importava, degli aiti e gesti humani non dice parola™ .

Estas observaciones de Condivi, que siempre habian resultado un tanto
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oscuras, pueden ser aclaradas por algunos pasos de Panofsky referidos a
las diferencias de procedimiento seguidas por Miguel Angel y Durero en
la construccién de la forma, los cuales vamos a utilizar aqui®. Durero y
sus seguidores hacian derivar los métodos de proporcionamiento de Poli-
cleto, que pretendia poder extraer de la naturaleza las constantes métricas
con las que representar al individuo perfecto, estableciendo con ellas un
canon. Partiendo del dato natural y a través de los procesos de seleccién
de la naturaleza, se alcanzaba la figura perfecta. Los artistas medievales,
lejos de cualquier aspiracién a una belleza pura y objetiva, utilizaban mé-
todos bien distintos. Observa Panofsky: “No pretendian informar a los de
las proporciones ’perfectas’ del cuerpo humano, sino construir un método
simple para dibujar las figuras”. Y més abajo afiade: “En Villard de Hon-
necourt el concepto geométrico precede a la forma zoomorfa, mientras que
en Durero sucede lo contrario” °.

En las primeras obras de Miguel Angel, como en el David o en la Piedad
de San Pedro, se observa atin la bisqueda de un ideal “medido” de la
belleza, a pesar de que se introducen también voluntarias desproporciones,
como en el David la de la enorme longitud del brazo estirado contrapuesta
al inesperado empequefiecimiento del otro. Pero en las obras sucesivas se
inicia un proceso de ruptura con los ideales formales del xv. A partir de la
Sixtina queda disuelto el espacio tradicional, y la forma se contorsiona y
retuerce en el “contrapposto”, afirmindose una visién de la realidad en la
que la armonija y la certeza son sustituidas por la duda y por la angustia
del hombre solo y trastornado por un interminable conflicto intimo.

Miguel Angel asume el bloque, la forma paralelepipédica, como punto
de partida, y extrae de su interior la figura humana, la cual resulta, por
tanto, obligada, constrefiida a moverse, incluso a retorcerse, en el interior
del bloque que la encierra. Es el procedimiento realizado “per forza di
levare”, opuesto al seguido por Durero, desde el momento en que para
Miguel Angel, como para los artistas medievales, “‘el concepto geométrico
precede a la forma zoomorfa”.

Asi queda aclarada la afirmacién de Condivi, segiin la cual Durero for-
ma las figuras “ritte come pali... e, quel che pit importava, degli atti e
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gesti umani non ne dice parola”. Durero no consigue superar la esquema-
tizacién geométrica que él mismo se ha impuesto. Como explica Panofsky,
tiende a “hacer el movimiento humano construible mediante la proyeccién
paralela; con ese fin elige una serie de figuras que ilustran sistematicamen-
te todas las posibilidades del inclinarse, revolverse y andar, en la que cada
parte de la figura, transportada hacia otra, permanece paralela o perpen-
dicular al plano frontal, de forma que puede ser convenientemente girada
90 grados” 10,

El movimiento, pues, no fue para Durero sino “una trasposicién repen-
tina de posturas cristalizadas™ 1. Miguel Angel fue mds all4, y, partiendo
del bloque ciibico, consiguié alcanzar en su interior, por medio del “serpen-
tinato” y del “contrapposto”, las “acciones y gestos humanos”.

El método seguido por Miguel Angel para alcanzar la forma queda cla-
ramente explicado en un dibujo que se conserva en el British Museum. La
misma figura se muestra de frente y de perfil, representindose pldsticamen-
te como inscrita en un cubo: el propio artista traza las lineas del cuadrado
en el interior del cual se inscribe la figura. El procedimiento seguido por
Miguel Angel es el de extraer las figuras, “per forza di levare” de un ver-
dadero arquetipo, la forma geométrica pura, pero de forma que esas mis-
mas figuras conserven la estructura geométrica original. Asi se explica el
por qué el artista evita todo ornamento, todo detalle superfluo superpuesto
a la forma pura. Y se explican también otros componentes de su lenguaje,
como el “serpentinato”, que sirve para inscribir con més facilidad a la figu-
ra en el interior del ideal espacio paralelepipédico que la encierra.

Conviene resaltar sobre todo el hecho por mi sefialado en otro lugar!?
de que en la obra de Miguel Angel el cubo no es utilizado tinicamente como
principio de construccién de la forma, sino que repetidas veces es represen-
tado en si mismo, integrado en el contexto de la composicién, hasta el pun-
to de permitir la suposicién de que su presencia no indica tan sélo un prin-
cipio estilistico, sino que tiene valor de emblema. Volvemos a encontrarnos
con el cubo como pieza importante de la composicién en la “Madonna Pitti”
de Bargello, en la “Madonna con Bambino™ de la sacristia de San Lorenzo,
en el “Moisés” y también como motivo recurrente en la béveda de la Sixti-

2
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na, donde bien los “Ignudi”, bien los “Profetas” se apoyan en un plinto
ciibico. A quienes han dicho que se trata tan sélo de un asiento es imposible
no responder, rozando la obviedad, que pudiendo tener cualquier forma,
esos asientos tienen forma ctibica 3,

Sin embargo, la obra en la que el cubo revela claramente una doble
implicacidn, estilistica y emblemadtica, es la “Madonna della scala”, labrada
por el artista en su juventud. Al tratar en otro lugar de este bajorrelieve ya
puse en evidencia la complejidad de su iconografia, por ejemplo, en la pro-
pia escalera, recorrida por dngeles sin alas, la cual se refiere a temas bi-
blicos, dentro de la dimensién neoplaténica y savonaroliana, con la que
el artista estaba profundamente identificado '*. Aqui nos interesa, ante todo,
el plinto de mdrmol en el que se sienta la Virgen, el cual no es, como sos-
tiene Eisler !°, “un cubo indeterminado”, sino que tiene precisos significa-
dos. Una simple ojeada a la literatura a caballo entre el xv y el XvI nos
muestra cémo el interés por esa figura geométrica es cada vez mds frecuen-
te, desde las Misticae numerorum significationes de Pietro Bongo, al De
Harmonia Mundi de Francesco Giorgio Veneto, a los leroglifici de Piero
Valeriano, al Mondo simbolico de Picinelli, al tratado de Herrera. En ellos
—aparte del tratado herreriano, sobre el que hemos de volver— se atribu-
yen al cubo cualidades de solidez y firmeza, se afirma la relacién existente
entre la figura ciibica y el Templo de Salomén, haciendo referencia al co-
mentario de San Ambrosio sobre las palabras del Apocalipsis: “Civitas in
quadro posita est”, y, en fin, se identifica a la propia Iglesia con el cuadra-
do, la forma de Jerusalén. Tales conclusiones se alcanzan tras examinar
las varias implicaciones escatolégicas que esta figura ha tenido de los grie-
gos en adelante, sobre todo en Aristételes, Platén, Pitdgoras, el 4pocalipsis,
San Agustin, San Ambrosio.

Miguel Angel podria haber querido representar en el bloque cibico so-
bre el que se sienta la Virgen de su “Madonna della scala” la estabilidad
de la Iglesia, utilizando criterios de adaptacién de figuras geométricas a
significados mistico-simbélicos que debian de estar muy difundidos en los
ambientes neoplaténicos florentinos. No hay que olvidar, por otra parte,
que en la iconografia medieval —a la que Miguel Angel prestaba mucha
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ALBERTO DURERO, Dibujos. Dresde, Sichsische Landesbibliothek.
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MiGUEL ANGEL, Madonna della Scala. Florencia, Casa Buonarroti.
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atencién— existia una relacién entre la Virgen y la Iglesia que permitia
incluso su identificacién. Esta es, por ejemplo, la interpretacién dada por
Panofsky de “La Virgen en la Iglesia”, de Van Eick 1%, Pero el hecho de
que el artista atribuya significados embleméticos a la figura ciibica, tras
haberla asumido como modelo de construccién de la forma, queda probado
en un escrito autégrafo en el que él mismo explica el procedimiento de
alcanzar la verdad.

Miguel Angel dibuja una figura formada por dos cuadrados colocados
en los extremos de un rectingulo. En el primero puede leerse: “el falso
un quadro perfetto che siede ben per ogni verso”; en el segundo: ‘el vero
un quadro perfetto che siede ben per ogni verso”. El rectangulo central apa-
rece dividido en dos tridngulos. Segin sefiala el artista, uno de ellos repre-
senta el alejamiento de lo verdadero en lo falso; el otro, el camino para
alcanzar lo verdadero. A lo verdadero no se llega a través de la imagina-
cién, sino buscando la verdad, “la dove ella &, es decir, a través del cono-
cimiento. El cuadrado de la izquierda significarfa, por tanto, una falsa
verdad, alcanzada tan s6lo mediante la imaginacién, y, por tanto, una senci-
lla apariencia de verdad; el cuadrado que significa la verdad es el de la
derecha. Miguel Angel da un ejemplo significativo: “Pogniamo qu’el vero
sia quattro braccia per ogni verso e che nel fero manchi la immaginatione,
come & certo, perché chi vede Iddio che & verita, non pud piic immaginare.
Cosi chi pitv si discosta dal vero, pi gli disminuisce e cresciegriene la
immaginatione. lo voglio sognificare, figurare il vero, che & 4 braccia per
ogni verso...” ¥, Su atribucién al cuadrado de un significado que va mds
alld de la voluntad estilistica lo lleva a identificar a esa figura con la
verdad.

Se trata de un testimonio que viene a revelar, una vez mds, c6mo en
las bases de la invencién miguelangelesca hay una intencién ideolégica que
extrae su fuerza de una religiosidad pura y no comprometida, fundada en
un rigor moral que se vive no como norma externa, sino con dedicacién
absoluta. Un rigor moral de origen savonaroliano, unido a la religiosidad
esforzada, profunda, casi ascética, de los reformadores italianos. Estd ya
probada la participacién de Miguel Angel en el circulo que, tras la muerte
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de Juan de Valdés, en 1541, se reunia alrededor del cardenal Pole en Vi-
terbo, y del que formaban parte, junto a Vittoria Colonna, Flaminio, Car-
nesechi, Priuli y otros; es decir, muchos de los que habian pertenecido al
circulo de Valdés en Népoles, A ese grupo se le llamé “iglesia viterbense”
por sus caracteres peculiares, marginales a la linea catélica ortodoxa, si
bien sus miembros, pese a sus ideas valdesianas y erasmianas o a su inte-
rés por las novedades calvinistas y luteranas, no deseaban una separacién
de la Iglesia, sino tan sélo una Reforma %, El nombre de Juan de Valdés,
los compromisos ideolégicos del grupo de Viterbo, la amistad entre Miguel
Angel y Vittoria Colonna, cuya familia habia sido siempre filoespafiola,
hacen posible la suposicién de que las relaciones entre Miguel Angel y Es-
pafa estén basadas en motivos complejos, de orden ideolégico y espiritual.
En este sentido resulta esclarecedor otro fragmento de Francisco de Holan-
da, interpretado ya por Ferdinando Bologna . Se trata del lugar en el
que a la pregunta de si “la forma de pintar flamenca es mds devota que
la italiana”, Miguel Angel contesta contraponiendo a la exterioridad y al
facil pietismo de la pintura flamenca la verdadera religiosidad de la pin-
tura italiana, la cual, a través de “la dificultad de la perfeccién”, impulsa
a los espiritus elevados a unirse a Dios.

Bologna ha sefialado tres cuestiones en la lectura de este fragmento: la
primera se refiere a la influencia de las doctrinas neoplaténicas y ficinia-
nas; la segunda, que las “dificultades de la perfeccién” son entendidas
como el compromiso ético de vencer todo obsticulo en el camino hacia lo
mejor, recubriéndose del ascetismo de una religién individual que recuerda
a la erasmiana. La tercera, que a Erasmo conduce también la tltima de las
afirmaciones de Holanda, segiin el cual la pintura,” nobilisima ciencia, no
es de esta tierra, sino que viene del cielo”, hasta el punto de que si “en otra
tierra se hiciese igual, le dariamos el nombre de esta tierra y provincia” .
De hecho, Erasmo se habia declarado “pagina en blanco” y habia sosteni-
do que la pertenencia a uno u otro pais “separa a los cuerpos, no a las
almas”. Los Didlogos de Holanda, ambientados en la Roma del 1538, se
acabaron de escribir en realidad, como puede leerse en el colofén del ma-
nuscrito, en 1548, y seguramente son el reflejo de las experiencias del autor
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durante todo el decenio, entre las cuales debi6 ser muy importante el viaje
que en el 40 Holanda hizo a Népoles, en donde no desperdicié la ocasién
de encontrarse con Valdés, llegado a la ciudad en el 38. Por otra parte,
entre los personajes citados como protagonistas de los Didlogos, que tienen
lugar en la iglesia de San Silvestre in Capite, se encuentran Viitoria Colon-
na y Lattanzio Tolomei, ambos comprometidos con el movimiento reforma-
dor que tenia en Valdés a uno de sus promotores. Holanda era portugués,
pero se sentia ciudadano de un territorio mds amplio que comprendia, na-
turalmente, toda la peninsula ibérica, y asi puso a Espafia en primer lugar
cuando, en la conclusién de su libro, afirmé que era él quien primero ha-
bia escrito sobre pintura en este pais y en el reino de Portugal. Su itine-
rario italiano debié ser bastante similar al de tantos espafioles para los
que Italia significaba ante todo Miguel Angel; pero a la admiracién por
el famoso artista debia afiadirse un sentimiento mds complejo, que les ha-
cia advertir la profunda analogia entre las convicciones del artista y las
ideas que circulaban por las tierras de Espafia de la mano de personajes
como el cardenal Cisneros, fundador de la Universidad de Alcald, centro
de un humanismo cristiano semejante al erasmiano, o del propio Erasmo,
cuyas ideas habian dominado la corte de Carlos V.

Mis tarde, cuando los hechos en Italia se precipitaron tras el fracaso
de Ratisbona en 1541 y la Iglesia tom6 una postura radical frente a los
disidentes, la obra y la propia figura de Miguel Angel fueron puestas en
discusién, aunque nadie se atrevié a atacar directamente a un artista juz-
gado universalmente como “divino” y que habia trabajado para tantos
papas.

Todo el mundo catélico sufrié una profunda transformacién. Espafia,
que con Carlos V habia acariciado la idea de una monarquia universal cuyo
soberano se hiciera garantia y fuera promotor de una reforma religiosa
fundadora de una “res publica christiana” en sentido erasmiano, sinti6 es-
pecialmente los cambios.

Cuando Felipe II alcanzé el poder se encontré ante una eleccién dificil.
Su educacién se habia desarrollado bajo la influencia de dos grandes per-
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sonalidades: Adriano de Utrecht y Erasmo. El primero, preceptor de Car-
los V y defensor de la necesidad de una reforma de la Iglesia, habia dejado
la impronta de una fe tan indestructible que se hacia casi utépica, de una
ilimitada confianza pagada en la incomprensién y en la soledad de su pro-
pio pontificado; las ideas del segundo habian sido aprendidas por Felipe
de sus Instituciones del principe cristiano, testamento espiritual que Car-
los V habia hecho escribir al propio Erasmo y que iban a ser para el hijo
una guia segura de vida y gobierno. Muchos erasmianos del circulo pa-
terno se hallaban atin presentes en la corte de Felipe; como afirma Walsh,
“la mayoria de los consejeros del Emperador tan sélo fueron catélicos no-
minalmente” 2!, Bastaria pensar en Constantino Ponce de la Fuente, en Agus-
tin Cazalla, en Gonzalo Pérez, los cuales acompafiaron a Felipe en sus
viajes europeos. En sus primeros afios de reinado, Felipe se propuso man-
tener una especie de continuidad respecto a la politica y a las directrices
de Carlos. De hecho, Bataillon observa que “serd necesaria la reconciliacién
franco-espafiola de Cateau-Cambresis para que quede liquidada la politica
de Carlos V, y para que Felipe II asuma, por una especie de necesidad
externa mds que por intima vocacién, el papel de campeén de la Contrarre-
forma” %2, Habia comenzado una nueva y cruel persecucién por parte de
la Inquisicién en la que iban a encontrar la muerte Cazalla y, en la cédrcel,
Ponce de la Fuente. Felipe, presionado por sus enemigos de Flandes al
Mediterrdneo, debié renunciar, al menos en apariencia, a la politica césaro-
papista de su padre y someterse al Papa, hasta el punto de pasar a la his-
toria como el defensor secular de la Contrarreforma.

Pero aunque la cultura espafiola queda totalmente trastornada bajo la
influencia de la Contrarreforma, Miguel Angel contina siendo un punto
de referencia fundamental. Asi, el monumento més importante de los cons-
truidos por Felipe II, El Escorial, estd relacionado por encima de todo al
arte del maestro, tal vez no directamente, pero sin prescindir en ningin
momento del horizonte que constituye el lenguaje miguelangelesco, al que
en todo momento debe enfrentarse. Pero si ese lenguaje era la expresién de
una auténtica religiosidad, comprometida con las corrientes que con mayor
exigencia buscaban una iglesia distinta, el clima general iba poco a poco
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modificindose hacia una ortodoxia cada vez més rigurosa y restrictiva a
lo largo de un camino opuesto al seguido por el gran artista.

También en Roma empezaron a advertirse los primeros sintomas de la
Contrarreforma, incluso en los ambientes mds cercanos a Miguel Angel; y
no tanto en Sebastiano del Piombo como en Daniele da Volterra, dos pin-
tores que, llegados al miguelangelismo por caminos distintos, retomaron
del maestro la tendencia a encerrar la forma en el interior de bloques
claramente ciibicos. En las obras realizadas por Sebastiano del Piombo
estd presente atn un ansia de verdadera religiosidad, inspirada directamen-
te en Miguel Angel y en el circulo de Viterbo, frecuentado por Sebastiano,
mientras por otra parte el artista se hacia portavoz de otras instancias mis-
ticas, incluso de auténtico profetismo, en obras como la “Flagelacién” de
San Pietro in Montorio, directamente ligada a la religiosidad del beato
Amadeo de Silva . Pero también en el arte de Sebastiano se advierte una
tendencia a la simplificacién de la forma, a la reduccién de los elementos
accesorios a lo esencial, como si el lenguaje derivado de Miguel Angel se
replegase sobre si mismo, mostrando un aislamiento progresivo y anticipan-
do de esa forma algunos de los aspectos de la programdtica austeridad bus-
cada por la Contrarreforma. Dejando la dificil problemdtica de Miguel
Angel, Sebastiano preparé en cierto sentido el camino a todos aquellos que
més tarde estuvieron dispuestos a aceptar sin discusién las prescripciones
tridentinas, aunque él quedase atin mds acd de esa corriente, sugestionado
por la sufriente espiritualidad del maestro. Mds disponible se muestra Da-
niele da Volterra, el cual, tras una primera experiencia periniana, se dejé
llevar de forma cada vez mds exclusiva por el lenguaje del gran florentino,
construyendo también él un sistema tendente a simplificar las formas en
grandes masas cibicas. Se trataba, sin embargo, de una interpretacién que,
no sabemos hasta qué punto conscientemente, tendia al conformismo, elimi-
nando del original los contenidos ideolégicos peligrosos para las exigencias
de ortodoxia que la Iglesia proponia. A nadie escapaba la altisima tensién
espiritual de las formas miguelangelescas, con las que se expresaba una
auténtica religiosidad, vivida como experiencia intima, lejos de todo com-
promiso. Por otra parte, la influencia de Miguel Angel y su papel en la
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cultura del tiempo no podian hacerse desaparecer; por eso el intento fue
el de vaciar el lenguaje del artista de todo contraste dialéctico, de la ten-
sién ideoldgica que habia sido su base principal. La forma en grandes ma-
sas ciibicas del maestro fue sometida a un proceso de simplificacién, que
en Daniele da Volterra y sus seguidores alcanza caracteres cada vez mds
geometrizantes. El centro de irradiacién del arte de Daniele fue Trinitd
dei Monti, donde trabajaban junto a él Pellegrino Tibaldi, Gaspar Begerra,
y mds tarde, durante su estancia romana entre el 59 y el 66, Pablo de Cés-
pedes.

Tibaldi, tras la experiencia romana que, empezada con Daniele, le llevé
a Castel Sant’Angelo, donde desarrolls un camino de bisqueda formal cada
vez mas comprometido con la férmula monumentalista y cubizante de ori-
gen miguelangelesco, trabaja en un segundo momento en las Marche, donde
conoce a Carlos Borromeo, en cuyo séquito viaja a Mildn antes de trasla-
darse a Madrid. De esa forma, y pese a extraordinarios paréntesis como
el del palacio Poggi de Bolonia, pese a no renunciar del todo a su peculiar
capacidad expresiva, puso su arte al servicio de la Contrarreforma, traba-
jando para Carlo y para los jesuitas.

Con las experiencias artisticas de Daniele da Volterra y de Tibaldi
pueden relacionarse las de Luca Cambiaso y Giovan Battista Castello, lla-
mado el Bergamasco, los cuales, provinentes de Génova, pasaron también
por una experiencia romana, comprometiéndose con la corriente miguelan-
gelesca cuyo recorrido hemos tratado de perfilar. A ellos puede afiadirse,
ademds, Galeazzo Alessi, que desarrollaba su actividad entre Génova y
Mildn, intercambiando influencias de ambas partes, pero siempre dentro
de una misma orientacién 4.

Si ya las obras de Daniele da Volterra y Sebastiano del Piombo ha-
bian interesado especialmente a la cultura espafiola, fueron precisamente
los artistas de la “escuela de Trinitd dei Monti” (segiin la denominacién
acufiada por Bologna), y sus derivaciones mds directas, los llamados a ju-
gar un papel fundamental en la Espafia de Felipe II. De hecho, tras el
regreso a Madrid de Gaspar Begerra, los artistas del circulo de Daniele da
Volterra fueron llamados uno a uno a la corte espafiola. Begerra, junto a
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Daniele, habia aprendido el uso de la forma cilbica miguelangelesca, hasta
el punto de que los frescos del Pardo en Madrid, tinicos del artista que
sobreviven, pintados en 1563, son, en opinién de Longhi, “el ciclo mds
semejante a los de Daniele que pueda verse” #°. El mismo contribuird fun-
damentalmente a la difusién de este tipo de gusto en la escultura: sus
magnificos retablos de Santa Clara y Santa Maria en Briviesca son, en este
sentido, un testimonio ejemplar, y han constituido el modelo de muchas
esculturas castellanas hasta el gran Juan de Juni . Son las obras que cita
Arphe, quien habia comprendido perfectamente el papel jugado por el ar-
tista en la difusién espafiola del nuevo método de construccién de la forma.
Begerra lleva a Espana a Giovan Battista Castello, quien probablemente
preparé el camino de Cambiaso 27. Ademds de su firme miguelangelismo,
existia otro comiin denominador entre ambos artistas: los dos provenian de
una Génova convertida en punto de referencia esencial para la politica y la
economia espafiola de la segunda mitad del xvi. Los banqueros genoveses
habian sucedido a los nérdicos, como los Fugger, como prestamistas de la
inestable economia espafiola, cada vez mds necesitada, y el puerto de Gé-
nova se habia convertido en el punto fundamental del camino entre Barce-
lona y Flandes, dado que las zabras vizcainas que hacian la ruta entre
Laredo y Amberes no podian ya recorrer el Atldntico a causa de la pirate-
ria protestante. La plata, necesaria para las guerras de Flandes, es enviada
a Génova, “desde donde los financieros genoveses la trasladan a Bruselas y
Amberes por medio de sus filiales o sus corresponsales, embolsindose, ob-
viamente, espléndidas compensaciones por la operacién. El final del xvi
representa para Génova una edad de ciclépeas acumulaciones de capital en
las grandes casas de los Doria, los Grimaldi, los Lomellini” ?8. También
Alessi, nacido en Perugia, pero genovés de adopcién y de formacién mi-
guelangelesca, figura entre los primeros arquitectos llamados a El Escorial
por Felipe I, quien se servia de su agente en Italia, Bernardino Martirano,
para entrar en contacto con los distintos arquitectos #. En cuanto a Tibaldi,
ya hemos sefialado la importancia de la carta enviada por Felipe II al go-
bernador de Milan el 29 de enero de 1581 °, probando el interés del sobe-
rano por el artista y sobre todo la actividad desarrollada durante veinte
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afios por Tibaldi al servicio de Espafia. Los documentos del Archivo de
Simancas publicados recientemente por Michael Scholz, ademés de consti-
tuir una ulterior prueba de la obra desarrollada por el artista como arqui-
tecto e ingeniero, han revelado la importante noticia —por otra parte no
suficientemente valorada por Scholz— de que Tibaldi, ya antes de viajar
a Espafa, habia enviado sus “disegnos y relaciones para la yglesia del
escurial” ®.. El nombre de Tibaldi entre los que enviaron disefios para la
iglesia de San Lorenzo se suma a los de Paccioto y Alessi por el miguelan-
gelismo que los une, el cual habia tenido en EI Escorial un primer intér-
prete en Juan Bautista de Toledo. Cuando en 1567 Felipe II cree oportuno
pedir consejo sobre los proyectos que le habian llegado, se dirige precisa-
mente a la Academia Florentina, es decir, como ha observado De Maio, a
un “‘santuario miguelangelesco” *2.

Es extrafio que en la monografia dedicada a El Escorial por Osten
Sacken se ignore toda influencia miguelangelesca y se prefiera relacionar
la iglesia de San Lorenzo a los proyectos de Sangallo para San Pedro del
Vaticano 3. Escapa a la investigadora precisamente aquello que en el edi-
ficio es mds obvio: es decir, la bisqueda constante, evidente, ante todo
en la decisiva aportaciéon de Herrera, de una reduccion y simplificacién
formal que permitiera alcanzar un resultado de pura cubizacién. Todo lo
contrario, por tanto, de la arquitectura de Sangallo, criticada dsperamente
por el propio Miguel Angel, quien la habia definido como “llena de con-
fusién”, por su tendencia a fraccionar excesivamente los espacios ‘. Por
otra parte, esa biisqueda de cubizacién y de “ostentado sistetismo” 3
escapado a la critica més atenta: a Chueca Goitia, a Zuazo Ugalde, a Ifi-

no ha

guez Almech, a Tafuri, a Kubler y, recientemente, a Lahuerta *°. La inter-
pretacién con la que la estudiosa muestra su acuerdo es la absolutamente
equivocada de Weise, quien ha hablado de clasicismo heroico como impron-
ta del edificio ®”. Chueca Goitia ha demostrado cémo la construccién de El
Escorial se opone programdticamente a la tradicional asimetria con la que
los monasterios se habian levantado siempre, encerrdndose en un cuadran-
gulo seglin una concepcién renacentista y romanista 3, El estudioso habia
ya sefialado, por otra parte, la preferencia por la planta cuadrangular de-
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mostrada por Herrera en la catedral de Valladolid *. Pero convendria dar
un paso hacia adelante para recordar la tesis expuesta por mi misma en
1980, de la que la critica espafiola no se ha hecho eco, en la que identifiqué
con el cuadrado la clave para comprender todo el proceso proyectual de
El Escorial, no tan sélo en sus aspectos formales, sino también ideolégicos.
El documento conservado en el Archivo de Simancas reflejando el parecer
del marqués de Cortés y del conde de Chinchén “sobre la manera de la f4-
brica del monasterio” es muy clarificador del sentido por mi indicado. En
efecto, se lee en él: “de manera que el monasterio y todos sus servicios
queden debajo de un quadro” %, una conclusién que insiste en la forma
cuadrada como en el hecho mds relevante del edificio.

Estoy convencida de que en la base de tal eleccién ha influido, por en-
cima de todo, la enorme sugestién que la obra de Miguel Angel suscité en
Espana. Si recorremos todo el camino seguido en la construccién de El Es-
corial advertiremos con facilidad la presencia constante, bien a nivel de
proyecto, bien de ejecucién, no sélo del modelo miguelangelesco de San
Pedro, sino de toda la obra del maestro. Parece como si Felipe II hubiera
querido contraponer su edificio a la basilica de San Pedro para hacer en
€l el simbolo de aquella idea universalistica del poder que habia heredado
de su padre y que en su intimidad no abandoné. De Maio, en Michelangelo
e la Controriforma, pese a proponer una interpretacion que no comparto
sobre la figura y la obra del artista, ha recogido una serie de importantes
noticias que prueban el incondicional interés que la corte espafiola sentia
por Miguel Angel, y la mitificacién en Espafia de su personalidad y su
arte 41,

Acabamos de sefialar una vez mds la circunstancia verdaderamente sin-
gular de que los artistas llamados a trabajar en El Escorial fueron princi-
palmente los del circulo de Trinitd dei Monti, hasta el punto de hacernos
suponer en aquellas personas que dirigian los procesos de la fébrica un
interés muy especial por la particular interpretacién del lenguaje de Miguel
Angel que Daniele habia construido. En este sentido es interesante observar
que el mismo Tibaldi, pese a haber sido llamado a Espafia en calidad de
arquitecto 42, trabajé ante todo como pintor, integrando perfectamente su

— 201

14



“maniera”, que no era sino una mis de las versiones cubizantes del lenguaje
miguelangelesco, en la f6rmula despersonalizadora con la que fue concebi-
do El Escorial. Incluso Francesco Pacciotto, invitado a presentar sus proyec-
tos para la iglesia de San Lorenzo, trazé una “forma quadrada” —y nétese
el particular significado de los términos utilizados—, de la que observé
Sigiienza su identidad con la “capilla y templo del Vaticano”, determinada
sin duda por la preocupacién de no desagradar al soberano, a quien una
arquitectura extraida de la obra mds importante de Miguel Angel debia
necesariamente gustar.

La parte central de la fachada del monasterio, que Zuazo y Chueca han
relacionado con la fachada romana de Santo Spirito in Sassia, presenta ana-
logias con esta iglesia, pero en el sentido de ser también una ulterior re-
duccién del proyecto de la fachada de Miguel Angel para San Lorenzo,
de donde la iglesia del Santo Spirito deriva **; de igual modo, el patio de
Evangelistas hace pensar en el patio proyectado por Miguel Angel para el
palacio Farnese *. Todas las referencias nos llevan, por tanto, al maestro
florentino directamente o a través de sus seguidores, y entre ellos, confir-
mando plenamente las observaciones de Kubler y de Soria, Alessi y Tibaldi
principalmente #>. También Lorente Junquera, al atribuir a Herrera y no a
Francisco de Mora la Galeria de Convalecientes, ha sefialado la analogia
de ésta con una de las obras maestras de Tibaldi: el patio del Colegio Bo-
rromeo de Pavia, al que considera un precedente de la Galeria escurialen-
se %, En efecto, el patio del Colegio Borromeo muestra una sucesion de
motivos serlianos, utilizados de forma rigurosa y sintética, seglin una con-
cepcién opuesta a la del propio Serlio y anéloga a la realizada en El Es-
corial.

Por otra parte, la ctipula de la iglesia de San Lorenzo recuerda a la de
Santa Maria di Carignano de Génova, obra de Alessi, incluido el motivo
de las dos torres, que es un “revival” gético. Pero la analogia con las obras
de Alessi es un hecho completamente asumido, que fue puesto en evidencia
ya por Vincenzo Casale antes de 1596, como puede deducirse de las anota-
ciones que acompafian a la planta de la iglesia de Santa Maria di Carignano
por él dibujada #7.
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En fin, en el proceso de transformacion que iba verificindose en la cul-
tura espafiola Miguel Angel permanecia como un punto de continua refe-
rencia; incluso cuando se pretendia hacer de El Escorial el monumento
paradigmdtico de un catolicismo universal, pero entendido en sentido nor-
mativo y dogmitico, se ponia en marcha un programa de recuperacién y
asimilacién en el dmbito de la ortodoxia de una cultura que en Miguel
Angel habia unido las instancias de libertad que derivaban atin de la tradi-
cién humanistica a las exigencias de cambios sustanciales en el seno del
catolicismo, abiertos incluso al mundo protestante.

En otro lugar nos hemos detenido de forma particularizada en el proce-
so de transformacién y de asimilacién de la cultura humanistica puesto en
marcha por los jesuitas. Felipe II hizo suyo tal programa, en un intento
de ofrecer con El Escorial el monumento ejemplar de un giro cultural en
el que confluyeran y encontrasen solucién, traducidas a los términos de la
Contrarreforma, como en una palingénesis, aquellas que habian sido las
instancias culturales mds incisivas y llenas de impulso revolucionario de la
época.

En El Escorial, de hecho, el problema consistié en reducir las concep-
ciones arquitecténicas de la “maniera” italiana y sobre todo la grandeza y
monumentalidad de los “ordini colossali” empleados por Miguel Angel a
una estructura extremadamente simplificada, encerrada en esquemas esen-
ciales, tanto en alzado como en planta, de forma que la obra quedase des-
personalizada, eliminando de ella toda huella individual, cualquier elemen-
to que pudiera contener una carga dialéctica, todos aquellos caracteres, en
fin, que eran datos esenciales del lenguaje miguelangelesco. Las formas del
edificio se geometrizan fuertemente, el ornamento queda casi completamen-
te abolido, se tiende a esquematizar los miembros, mientras que las articu-
laciones de los distintos cuerpos son radicalmente prismaticas, en dngulos
vivos y rectos. Esta perseguida desnudez queda acentuada en el uso de un
material constructivo sin adornos, de un color gris plomizo y privado de
matices: el granito del Guadarrama, ordenado en bloques sencillos, deses-
peradamente uniformes. La interpretacién en clave clasicista de este len-
guaje, como de un clasicismo de escala heroica y monumental, resulta,
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pues, completamente inapropiada. En todo caso, lo que podria aparecer
como “purismo clasicista”, y no desde luego en sentido heroico y monu-
mental, es en realidad el fruto de un proceso por el cual los elementos
extraidos de la tradicién clasicista son llevados por el rigorismo contrarre-
formista a una simplificacién extrema, reducidos a formas impersonales y
abstractas, hasta el punto de justificar la definicién de “arquitectura en
sayo” con la que la tradicién espafiola ha visto el edificio.

La subida al trono de Felipe coincidié con la crisis econémica que tras-
pas6 de lado a lado la sociedad europea del xvI. La inflacién afecté sobre
todo a Espafia, cuya produccién no pudo soportar la competencia de Fran-
cia o Flandes. La llegada del oro y la plata americanos no modificé las
estructuras econdémicas y sociales espafiolas. La inversién improductiva en
inmuebles y tierras tuvo en Espafia gran importancia precisamente debido
a la existencia de una estructura social conservadora, que impedia todo de-
sarrollo, tendiendo a cerrarse cada vez mds en una nueva dimensién feudal.
La alianza entre Iglesia y Monarquia, realizada plenamente en Espafia,
estaba en la base de un estado absolutista y totalitario. “Era razén que tan
gran monarquia —observa Luis Cabrera de Cérdoba— tuviese ciudad que
pudiese hacer el oficio de corazén...” *%. Con esa intencién nacié Madrid,
cuya eleccién, como sefiala Elliot, respondia a principios de armonia mate-
mdtica, al igual que ocurria con El Escorial #°. Fue una ciudad creada arti-
ficialmente, en el centro de Espafia, como simbolo de unidad, de aquella
hispanidad que el soberano llevaba en el corazén. La funcién que Madrid
asume explica su cardcter: fue una ciudad centralista y despética, privada
de toda actividad de orden econémico.

Precisamente la caracteristica funcién de centro de poder que Madrid
asume favoreci6 la creacién alrededor de la corte del soberano de una cul-
tura refinada y muy selecta, que era casi una destilacién de las corrientes
del mundo moderno, y que en una sintesis de cardcter purista expresaba las
exigencias de una élite aristocratica.

Las contribuciones de estudiosos como Bataillon, Rekers, el mismo
Taylor, han establecido cada vez con mayor claridad la complejidad de
esa cultura, aunque en el caso de Taylor acentuando mas alld de lo pro-

204 —



bable sus componentes hermético-mdgicas. De hecho, la presencia en la
biblioteca de Herrera de obras herméticas y alquimicas no debe conducir
a atribuir al arquitecto del rey una adhesién total a ese tipo de cultura,
hasta el extremo incluso de llamarlo “mago” *° y de suponer que El Esco-
rial pueda ser un edificio hermético. Las cartas de Herrera y del propio rey,
en las que se consideran “esas cosas de la alquimia como burla”, revelan
exactamente lo contrario, como bien ha demostrado Kubler 31, También la
relacién propuesta por Taylor entre El Escorial y el Templo de Salomén
puede ser puesta en duda, al menos en la forma en que ha sido planteada
por gran parte de la critica. En otro lugar ya hemos indicado cémo la
identificacién con el Templo de Salomén era casi una obligacién para
cualquier edificio de importancia religiosa y monumental; hay que supo-
ner, por tanto, que la extensién de tal significado a El Escorial responda
a la intencién de otorgar una interpretacién culta al edificio ya construido,
atribuyéndole ademds una justificacién de cardcter biblico 2. Asi quedan
explicadas las analogias sefialadas por Taylor entre las fachadas y plantas
del Templo de Salomén ideado por Villalpando y El Escorial: la recons-
truccién del jesuita, absolutamente fantdstica, sigue, y no precede, al mo-
nasterio de Felipe II %3,

Tal conviccién habia sido expresada ya por Moya Blanco ! y ha sido
planteada también por Kubler, quien ha observado cémo los grandiosos
y apocalipticos alzados y las plantas del Templo de Salomén estin tan le-
jos de El Escorial como las visiones de Blake de los dibujos de ingenie-
ria 5%, Por otra parte, la discusién existente entre Arias Montano y Villal-
pando, de la que se hace eco el propio Taylor, demuestra la arbitrariedad
de la reconstruccién del jesuita. El mismo Montano habia elaborado una
reconstruccién del templo saloménico en la edicién de 1572 de su Biblia 56,
Hay que sefialar, ante todo, que el acercamiento propuesto por Villalpando
entre el Templo de Salomén y El Escorial tenia su origen en los profundos
intereses del jesuita y de su orden. De hecho, Taylor tiene razén al atribuir
a Villalpando el propésito de demostrar que no existia contradiccién algu-
na entre humanismo y Sagrada Escritura, entre la cultura de la antigiiedad
clisica y la revelacién cristiana. El jesuita utilizé el Templo de Salomén
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de forma que del andlisis minucioso de su reconstruccién resultase que un
edificio inspirado directamente por Dios, cuyas medidas y proporciones
estaban extraidas de la Sagrada Escritura, coincidia perfectamente con las
doctrinas de Vitrubio *”. Villalpando intent, por tanto, encontrar una linea
de continuidad entre humanismo e ideologia catélica, de salvaguardar de
los ataques de los mds acérrimos enemigos del humanismo en el seno de la
Contrarreforma el patrimonio cultural de éste, integrandolo en la tradicién
cristiana. En otro lugar nos hemos detenido en la postura que la Compaiiia
de Jests adopt6 ante el humanismo y en el programa que propuso, el cual
consistia, en sintesis, en conciliar las diversas tendencias y en reabsorber
la tradicién humanistica, depurada de herejia y paganismo, en el seno del
catolicismo tridentino 8,

Un andlogo programa debié fijarse también el soberano espafiol, quien
en tantos aspectos se encontr6 en el mismo camino de los jesuitas, cons-
truyendo un vasto y ambicioso sistema cultural al servicio de una Contrarre-
forma entendida por él como una gran transformacién politica, a la que
debian subordinarse los hechos religiosos y culturales. Creemos, por tanto,
que es necesario apartarse de la doble via interpretativa seguida hasta aho-
ra, la cual, por una parte, tiende con Taylor a construir una interpretacién
hermético-mégica de esta cultura; por otra, tiende a inserirla en el dmbito
de la ortodoxia tridentina mds conformista. La realidad es, ciertamente,
mds compleja, y precisamente por ello encierra los elementos de ambigiie-
dad que rodean la figura del soberano.

Ante todo conviene remarcar que el proceso de abstraccién y desperso-
nalizacién llevado a cabo en El Escorial no es sino el punto final de la
transformacién de las ideas y sentimientos que habian recorrido la Espafia
de Erasmo y de Cisneros y que se caracterizaban por su auténtica voluntad
reformadora. Desde el interior de tal ambiente, Felipe II, obligado por ra-
zones politicas, concibe el ambicioso programa de una cultura en la que
las instancias reformadoras de Erasmo y Cisneros y de los “reformadores”
catblicos confluyeran en el rigor de una ortodoxia que diera razon de una
intencién politica mds que de una exigencia religiosa. En este sentido es
indicativa la frase que Sixto V escribe a Paris al cardenal Caetani: “Il re
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di Spagna, come sovrano del mondo, tiene ad assicurare e ampliare i suoi
possedimenti. La conservazione della fede cattolica, che & ’obiettivo prin-
cipale del papa ¢ per lui solo un pretesto, poiché il suo obiettivo primario
& assicurare e aumentare il suo territorio” *. Incluso a nivel popular, en
el drea veneciana, pensamientos semejantes habian tomado forma en una
“canzone”: “Maperché molti tien per cosa certa / che Felippo s’ha mosso
a far sti tratti / solamente per zelo della fede, / dird che xe ben bella la
coverta, / ma la fodra & de fatti, / perché chiaro si vede / ch’l desiderio
¢ sta sola cazon / de dominar e non la religion” .

Hay que preguntarse, por tanto, si la politica de Felipe, en apariencia
de férrea alianza con la Iglesia catélica, no pretendi6 mds bien crear una
alternativa con respecto a Roma, y si, dentro de tal éptica, El Escorial no
fue concebido en contraposicion a San Pedro. La ambicién de Felipe II
seria, en ese caso, convertirse en la cabeza visible de una cultura contrarre-
formistica en su mds elevada acepcién, creando a su alrededor un mundo
rarefacto, de selectisima erudicién. Pero hay que tener presente que de esa
cultura fueron participes y protagonistas a la vez Arias Montano, José de
Sigiienza y el mismo Juan de Herrera, los cuales se movieron en instancias
diferentes, pero ciertamente no conformistas.

Arias Montano, pese al rumbo que habian tomado las circunstancias, era
erasmiano, y sus convicciones lo habian llevado a buscar amistades en la
propia tierra de Erasmo, donde tomé parte en un grupo formado alrededor
de Plantino, de orientacién espiritual inspirada en la “devotio moderna”
v en las doctrinas erasmianas, que se definia como “familia charitatis” y
que se consideraba por encima de las iglesias existentes %!; sus miembros,
entre quienes estaba el calvinista Marco Pérez 2, rechazaban ritos y cere-
monias, entregdndose exclusivamente al contacto directo e individual con
Dios. La actividad que Arias Montano desarrollé en Amberes es muy inte-
resante para darse cuenta de cudles fueron sus verdaderas creencias en el
terreno religioso: en la Biblia poliglota, que retoma la iniciativa del car-
denal Cisneros, en el resto de sus obras de contenido mistico, como las
Humanae Salutis Monumenta y el Dietatum Christianum, en los voliimenes
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que publicé en colaboracién con Gallo, demuestra su pertenencia a aquel
circulo de intelectuales que, habiendo tenido una formacién erasmiana, se
sentian mutuamente ligados por un vinculo religioso superador de los limi-
tes de prejuicios y convenciones, y que los convertia en seguidores de una
iglesia distinta, aquella que tal vez alglin dia podrian realizar. Los voli-
menes dedicados por Filippo Gallo a los hombres ilustres del Renacimiento.
incluian los retratos de Erasmo y de Miinster, junto a los de Vives, Cisne-
ros y Tomds Moro ®, Si ademds consideramos la afirmacién de José de
Sigiienza, discipulo y admirador de Arias Montano, de que “ninguno ha
entendido a San Pablo como Arias Montano” %4, descubrimos en Arias Mon-
tano un interés que fue comin a cuantos se relacionaron con movimientos.
heterodoxos de raiz agustiniana. Tanto Sigiienza como Arias Montano se
vieron envueltos en acusaciones de herejia. El segundo a causa de la Biblia
Regia, que provocd, por parte de la Inquisicién, una censura que alcanzaba
al rey ©°; Sigiienza, por la postura que tomé ante los frailes de San Lo-
renzo, al oponer a sus sermones la predicacién del “Evangelio desnudo” %.

Semejante interpretacién ideolégica, que sin duda relacioné a Arias.
Montano con personajes como Pietro Bembo, el cardenal Sadoleto, Aldo y
Paolo Manuzio, cuyos retratos aparecen en el volumen de Gallo, no podia
dejar de conducir a la admiracién por la obra de Miguel Angel. De hecho,
la admiracién de Arias Montano por el gran artista fue algo reconocido. A
través de Tommaso Cavalieri, su gran amigo, a quien tan tiernamente ama-
ba también el florentino, pudo tener el dibujo original del “Ganimedes”,
y poseia ademds un “Cristo con la cruz” dibujado por Miguel Angel y
pintado por Giulio Clovio. Parece ser que también fue a través de Arias
Montano como llegé a El Escorial la biografia de Miguel Angel escrita por
Vasari, traducida al castellano por Alvar Gémez de Castro®, y que se
debié a él la adquisicién del famoso cédice Desenhos de Antigualhas, de
Francisco de Holanda, en el que el gran artista juega un papel fundamen-
tal . El hecho de que entre las Vidas de Vasari un castellano se haya
preocupado de traducir la de Miguel Angel parece bastante significativo,
sobre todo si tenemos en cuenta que Gémez de Castro es autor también
de una biografia del cardenal Cisneros; atin es mds significativo, sin em--
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bargo, el hecho de que Arias Montano se preocupase de obtener para la
biblioteca de El Escorial obras tan cercanas al gran artista.

La presencia en el monasterio escurialense de Arias Montano y de Si-
giienza, a quienes el rey tenia en gran consideracién, hace bastante plausi-
ble la interpretacién de los programas reales en el sentido que hasta ahora
hemos expuesto: si es cierto que El Escorial fue para Felipe II una especie
de “universitas christiana”, como ha sefialado Osten Sacken %, ésta se ex-
plica tan sélo teniendo en cuenta la concepcién universalistica de Carlos V
y su significado politico. La intencién de Felipe II debié ser, por tanto, la
de hacer del monasterio un punto de referencia en el que el poder politico
asumiese la tarea de servir de puente entre la Espafia de Cisneros y de
Erasmo y la de Arias Montano, reuniendo aquellas orientaciones que ha-
bian supuesto un rompimiento en el seno de la Iglesia, superadas las divi-
siones ideoldgicas, en una nueva unidad religiosa, que tendria las caracte-
risticas metahistéricas de lo absoluto y del dogma.

En cuanto a Juan de Herrera, debi6 ser el mds estrecho colaborador,
al tiempo que el ejecutor de los deseos del soberano. Su biblioteca, que en
conjunto demuestra ser el resultado de elecciones de gran erudicién, revela
su interés no sélo por obras herméticas sobre astrologia o por el llullismo,
sino también por obras alejadas de la ortodoxia tridentina que expresan
una religiosidad diversa y mds recogida, como los nombres de Xpto, el
tratado de contenido erasmiano de fray Luis de Ledn, cuya amistad con
Arias Montano es una prueba mds de la fidelidad a Erasmo de éste; el
libro Juan Jerso de el menosprecio de la banidaddes del mundo, es decir,
la obra atribuida a Thomas de Kempis con el titulo De Imitatione Christi;
las Meditaziones de la pasién de christo, ademds de libros cuyos autores es-
tuvieron muy comprometidos con la herejia, como Giulio Camillo o Alessan-
dro Citolini 7°,

Herrera habia estado desde 1547 varias veces en Italia, siguiendo un
itinerario comiin a los mejores artistas espafioles, y es de suponer que estos
viajes se encuentren en la base de su formacién como arquitecto ™.

No puede haber dudas sobre la responsabilidad de Herrera en la opcién
miguelangelesca que se hace en El Escorial. Pero debi6 interesarse, ante
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todo, por la “figura cibica” de Miguel Angel, de la que Arphe habia sido
divulgador en Espafa, y que conllevaba la ambivalencia de una implica-
cién doble: estilistica y emblematica. Lo demuestra la circunstancia, sefia-
lada por Chueca Goitia y a la que ya nos hemos referido, de la utilizacién
del cubo como unidad tnica de medida en la construccién de la catedral
de Valladolid 7, y la de que sea el cuadrado el médulo sobre el que se
determina la planta de El Escorial, como atestigua el documento de Si-
mancas citado més arriba.

De nuevo nos preguntamos aqui, por tanto, si el tratado que Herrera
escribié con el titulo Discurso de la figura cibica es un simple tentativo de
aplicar el arte llulliana a la geometria euclidea, o si debe ser interpretado
de otra forma totalmente distinta, como ya hicimos en otro lugar 7.

Si es cierto que Llull introduce el cubo en su teoria, es cierto también
que para sus fines se sirve ante todo del circulo y del tridngulo. De hecho,
su Ars Combinatoria se basa esencialmente en el circulo y sus “relata”,
que se disponen como tridngulos en el interior del propio circulo ™. ;Por
qué, pues, Herrera concentré su atencién en el cubo? La figura cilbica ha-
bia ocupado un lugar central entre los tratadistas del xvi —como ya hemos
recordado—, pero nunca se le habia dado, como ocurre con Herrera, un
valor emblemdtico capaz de explicar toda la realidad. De hecho, Herrera,
en el prélogo de su obra, atribuye al cubo esas cualidades cuando pone de
relieve la “plenitud de todas las dimensiones” ™, y cuando, al final de la
primera parte del tratado, expresa la conviccién de que “en todas las cosas
estd el cubo, en lo natural como natural, en lo moral como moral y en lo
natural y moral como natural y moral” 7.

Son palabras que permiten suponer con razén que el Discurso de Herre-
ra no nace, como se ha creido, del pretexto de exponer de nuevo las ideas
del filésofo mallorquin, sino del propésito de comprobar la importancia
de la forma cibica de Miguel Angel a la luz de tales ideas.

La importancia asumida por la figura cibica en el ambiente escuria-
lense queda demostrada en el hecho, notado por Taylor, de su aparicién en
el fresco de Luca Cambiaso que, en el coro de San Lorenzo, representa la
“Gloria”. De hecho, en ese fresco, el cubo, colocado a los pies de Cristo y
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de Dios Padre, se convierte en el eje de la composicién, en forma tal que
no puede pensarse en él como en un elemento ocasional. El contexto en el
que se sitia es el de la representaciéon de la Trinidad, representacién que
supone una intencién religiosa precisa, presente también en la decoracién
de la biblioteca, en donde, correspondiéndose con la figura de la Teologia,
se muestran imdgenes del Concilio de Nicea y de la condena de Arrio. En
realidad, la exaltacién del dogma de la Trinidad constituia una de las
preocupaciones mds vivas para la iglesia tridentina, debido a la difusién
de la herejia antitrinitaria entre los anabaptistas, entre los seguidores de
Servet, entre los socinianos.

Pero la inclusién de la figura cibica en este contexto hace pensar en la
sexta de las Conclusiones de Pico della Mirandola, formuladas para “con-
firmar la religién cristiana en base a los fundamentos de la religién he-
braica” 7. Esa conclusién sostiene que “los tres grandes nombres de Dios
en los secretos cabalisticos contenidos en el nombre cuaternario (el Tetra-
grammaton) se refieren a las tres personas de la Trinidad” 7. Consideran-
dolo iconolégicamente es muy probable que la presencia del cubo en el
fresco escurialense de Cambiaso sea una referencia al Tetragrammaton, al
significado de la Trinidad ; tanto mds cuanto los estudios cabalisticos eran
practicados intensamente en el ambiente escurialense, debido a la presencia
de Arias Montano, que se habia dedicado a ellos. Deberiamos preguntarnos
si la inclusién del cubo en el fresco de El Escorial fue sugerida a Cam-
biaso por Herrera con una intencién puramente emblemdtica —como sos-
tiene Taylor, que piensa tan s6lo en las implicaciones simbélicas de esta
figura geométrica ”— o bien si tal eleccién no dependié exclusivamente
de los deseos del propio Cambiaso, por razones que tal vez incluian impli-
caciones simbélicas, pero que tenian un origen distinto, y que podrian
corresponderse mejor con los planteamientos de Herrera, sobre todo alli
donde dejan de referirse tan s6lo a la simbologia.

Conviene recordar que para Cambiaso la forma cibica habia tenido
importancia sobre todo desde el punto de vista estilistico, como médulo de
proporcionamiento de la figura y segtin la acepcién que tal médulo habia
tenido para Miguel Angel. La prueba es un dibujo por él realizado, actual-
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mente en los Uffizi, en el cual la forma se articula mediante un continuo
desfasamiento de planos que crea un conjunto de pequefios cubos. Eso, ade-
més de las obras realizadas tras su supuesto viaje romano.

Pero en El Escorial la forma cibica de origen miguelangelesco encon-
tré su continuacién en los frescos de la Biblioteca y en los del claustro de
evangelistas, obras de Pellegrino Tibaldi. Sobre todo en los ltimos el len-
guaje de Miguel Angel sufrié un ulterior proceso de despersonalizacién,
hasta el punto de establecerse una verdadera simbiosis entre pintura y ar-
quitectura, siendo resultado ambas de una sola concepcién: a la desnudez
de la piedra, de un gris uniforme, a la ausencia de contrastes y claroscuros
en la arquitectura, cuyos planos se resuelven en los encuentros con valores
prisméticos, corresponde la misma ausencia de claroscuro en los frescos,
la misma bisqueda de una luminosidad nitida y abstracta, el mismo desfa-
samiento en las formas, casi como si todo elemento, al entrar en la obra,
pasase a través del filtro de una racionalidad extremadamente liicida y se
decantase liberdndose de todo residuo de realidad humana. Es la represen-
tacién de una realidad petrificada, en la que figuras y arquitectura se pro-
yectan en una dimensién sin tiempo. Existe una voluntad de trascender lo
real, la biisqueda de una realidad metahistérica en la que la forma, inmu-
table fuera del tiempo, convertida en puro paradigma geométrico, coincida
con la nueva idea disciplinar de Dios.

De esa forma, el lenguaje formal de Miguel Angel, que habia sido por-
tador de un mensaje de auténtica tensién espiritual y de una bisqueda de
intima libertad, alejado de todo compromiso, tras ser sometido a un pro-
ceso de transformacién para vaciarlo de su carga eversiva, queda reducido
en El Escorial a las dimensiones de una Contrarreforma entendida en sus
aspectos més ocultos, ptro también mds rigurosa y abstracta.
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NOTAS

1 Cfr. Francisco pe HorLANDA, De pinture antigue, 1548; citado en la ed. it.
Dialoghi michelangiolescho, a cargo de M. A. BEssoNE AURELI, Roma, 1953, p. 65.

2 Los fragmentos de cartas acerca de Berruguete publicados en R. LoncHI,
Comprimarj spagnoli delle maniera italiana, «Paragoney, nim. 43, 1953, p. 4.

3 Cfr. C. VicuRa, Juan Bta. de Toledo, arquitecto segundo de la fdbrica de
S. Pedro de Roma, «Archivo Espafiol de Arte», XXXIX, 1966, ntim. 53, 1-8, pp. 2
y ss.; S. GINER GUERRY, Juan Bta. de Toledo v Miguel Angel en el Vaticano, «Goyan,
mayo-junio 1975, pp. 351 y ss.; R. pE Marto, Michelangelo e la Controriforma,
Bari, 1978, pp. 119 y 312.

4 Cfr. M. Cavi, Da Michelangelo all’Escorial, Einaudi, Torino, 1980, pp. 155-
160. A lo largo del articulo se hardn constantes referencias a este libro, al que en-
viamos con los debidos reajustes criticos.

5 Cfr. Juax pE ARPHE, Varia commensuracién para la esculptura y arquitectura,
Sevilla, 1585; cito la ed. Madrid, 1736, p. 2 v.

6 Ibid., A3.

7 Cfr. Ascanto Conoivi, Vita di Michelangelo, Roma, 1553; cito ed. Firenze,
1927, pp. 90 y ss.

8 Cfr. M. Cavr1, op. cit., pp. 68-103.

9 Cfr. E. Panorsky, The Life and Art of Albrecht Diirer, Princeton, 1943,
pp- 340-341.

10 Jpid., p. 346.
1 Jbid.
12 M. Cavy, op. cit., pp. 80-103.
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13 Cfr. A, W. Boscuroo, Recensione a M. Cali, Da Michelangelo all' Escorial,
«The Burlington Magazine», niim. 953, agosto 1982, p. 509.

14 Cfr. M. Cav1, op. cit., pp. 80-99; también id., Le «Madonna della Scala» di
Michelangelo, il Savonarola e la crisi dell Umanesimo, «Bollettino d’Arte del Minis-
tero della Pubblica Istruzione», Lugio-sett. 1967, pp. 152 y ss.

5 Cfr, C. E1sLER, The Madonna of the Steps. Problems of Date and Style, en
«Stil und Uberlieferung in der Kunst des Ablendandes», Akten des 21 Int. Kongress
fir Kunstgeschichte in Bonn 1964, Berlin, 1967, vol. II, p. 126.

16 Cfr. E, Panorsky, Early Netherlandish Painting, Cambridge, 1953, p. 147.

17 Cfr. P. Baroccur-L. Baroescur CruiicH, I riccordi di Michelangelo, Firenze,
1970, p. 368.

18 Cfr. M. Cavy, op. cit., cap. IV.

19 Cfr. F. BoroGNA, La coscienza storica dell’arte d’ltalia, Torino, UTET, 1982,
pp- 91-93, y not. 90. Bologna cortésmente ha escrito que elaboré su interpretacion
del fragmento de Holanda en base a la reconstruccion hecha por mi.

20 Cfr. Francisco pE HOLANDA, op. cit., pp. 63 v ss.
21 Cfr. W. T. WaLsH, Felipe II, Madrid, 1943, p. 106.

2  Cfr. M. BaraiLLoN, Erasmo y Espana, México-Madrid-Buenos Aires, 1950,
p- 702.

2 Cfr. F. NAVARRO, Lo pseudo-Bramantino: proposta per la ricostruzione di une
vicenda artistica, «Boll. d’Arte del Ministero per i Beni Culturali e Ambientali»,
n. 14, Aprile-Giugno 1982, p. 64, n. 53.

24 El papel desarrollado por la cultura de «Trinitda dei Monti» como centro de
irradiacién del lenguaje miguelangelesco y como eslabon entre Italia y Espafia no
ha sido atn suficientemente valorado. Cfr. sobre ello F. BoLocNA, Roviale spagnuolo
e la pittura napoletana del Cinquecento, Napoli, 1959, pp. 54 y ss.; M. CAL1, op. cit.,
pp. 164 y ss. y 223 y ss.

25 Cfr. R. LoncH1, Due pannelli per Daniele da Volterra, «Paragone», XV, 1964,

26 La observacion es de F. BoLocNA, Rovidle spagnuolo..., pp. 54 y ss.

27 La noticia de la llegada a Espafia de Castello junto a Begerra en A. PALomiNO
pE CAasTRO Y VELAsco, El Museo Pictérico v Escale Optica, Madrid, 1715-24;
cito ed. Madrid, 1947, p. 780; en F. BaLpiNuccl, Notizie de’professori del dissegno,
Firenze, 1681; cito ed. Torino, 1817, p. 170. Segiin CEAN BERMUDEZ, Noticias de los
arquitectos y arquitectura en Espafia desde su Restauracion, por E. LLAGUNO ¥ AMmI-
ROLA, Madrid, 1829, vol. II, p. 10, nota 1, en cambio, ya que Bergamasco no es
citado como pintor hasta 1567 podria ser que partiera de Italia con Rémulo Cinci-
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nati y no con Begerra. En cuanto a Cambiaso, podria ser que el hijo de Bergamasco,
Fabrizio Castello, y el hijastro, Niccold Granello, que habjan permanecido en Espa-
na tras la muerte de Giovan Battista, hubieran dirigido la atencién de Felipe II
hacia el amigo del padre. De hecho, ambos figuran como agentes de Luca Cambiaso
cuando en 1581 éste envié de Génova el «Martirio de San Lorenzo», utilizado como
su presentacion en Espafia. Cir. B. ManniNe Suipa-W. Suipa, Luca Cambiaso. La
vita e le opere, Milano, 1958, p. 26.

28 Cfr. G. Speint, Storia dell’eta moderna, Einaudi, Torino, 1965, 2.2 ed., vol. II,
p- 369; y sobre todo F. BRAUDEL, La Méditerranée et le monde méditerranéen a
Pépoque de Philippe 1, Paris, 1949; cito ed. it. Civilta e imperi del Mediterraneo
all’eta di Filippo II, Einaudi, Torino, 1953, pp. 515 y ss.

2 Cfr. G. KuBLER, Building the Escorial, Princeton Univ., 1982, p. 51.

30 Cfr. M. CaLt, op. cit., p. 252. Carta publicada por G, Rocco, Pellegrino Pelle-
grini. L’architetto di San Carlo e le sue opere nel duomo di Milano, Milano, 1939,

p. 213.

8t Cfr. M. ScHorz, New Documents on Pellegrino Tibaldi in Spain, «The Bur-
lington Magazine», CXXVI, nam. 981, dic. 1984, p. 767. El objetivo del articulo es
precisar que Tibaldi fue llamado a Espafia exclusivamente como arquitecto de for-
tificaciones; se extrae la conclusién de que, segiin Scholz, no puede atribuirse a la
actividad espaiiola del artista ninglin significado ideol6gico. A ello se puede objetar
inmediatamente que Tibaldi, al menos segiin nuestros conocimientos hasta el mo-
mento, no trabajé como arquitecto en Espafia, y menos alin en fortificaciones, pero
realizo obras como pintor, integrandose en el gran programa ideolégico de El Esco-
rial, al que iba unida, incluso subordinada, toda eleccién formal.

82 Cfr. R. pE Maio, op. cit., p. 120.

33 Cfr. C. von DER OSTEN SACKEN, San Lorenzo el Real de El Escorial. Studien
zur Baugeschichte und Ikonologie, Maander Kunstverlag, 1979; cito ed. cast. El Es-
corial, Estudio Iconolégico, Xarait, Madrid, 1984, p. 25. Las relaciones entre El
Escorial y la arquitectura miguelangelesca han sido advertidas sobre todo por J. Ca-
MON AZNAR, Problematica de El Escorial, «Goya», niims. 56-57, 1963, p. 71; S. Zua-
20 UcALDE, Antecedentes arquitecténicos del monasterio de El Escorial, en «El Esco-
rial. 1563-1963», Madrid, 1963, vol. II, pp. 134 y ss.

3 Cfr. la carta de Miguel Angel de 1546-47 dirigida a una tal Bartolomeo y
publicada por K. FrEY, Die Briefe des Michelanggiolo Buonarroti, Berlin, 1914,
pp. 199 y 324 y ss.

85 Cfr. M. Tarurt, Larchitettura dell Umanesimo, Laterza, Bari, 1969, p. 262.

3 (Cfr. lo que sefiala sobre la arquitectura de Herrera F. CHUECA Goitia, La
Catedral de Valladolid, Madrid, 1947; 1d., Casas Reales en Monasterios v Conventos

espaiioles, Xarait, Madrid, 1982, pp. 143 y ss.; S. Zvazo UGALDE, op. cit., pp. 134
y ss.; ademas de F. INicuez ALMECH, Las trazas del monasterio de San Lorenzo de
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El Escortal, Madrid, 1965, p. 95, quien hace derivar de Serlio la perfecta propor-
cionalidad del cuadrado; M. TAFuURI, op. cit., pp. 262 y 279; G. KUBLER, op. cit.,
p.- 98; J. J. LaHUERTA, El «Séptimo Diseiio» de Juan de Herrera y la idea de El
Escorial, «Arquitectura», julio-agosto 1984, pp. 29 y ss.

8 Cfr. G. WEIsE, El Escorial como expresion esencial artistica del tiempo de
Felipe Il y del periodo de la Contrarreforma, en «El Escorialy, cit., vol. II, p. 282;
C. vON DER OSTEN SACKEN, op. cit., p. 58.

% Cfr. F. Caveca Gorria, Casas Redles. .., cit., pp. 154 y ss.
%  Cfr. F. CruEcA Goitia, La Catedral..., cit., p. 97.

4 Archivo Gral. de Simancas. Obras y Bosques. El Escorial, leg. 20; publicado
por F. INIcUEZ ALMECH, op. cit., p. 15.

# Cfr. R. pE Maro, op. cit., pp. 116-124; sobre este libro ver la recensién de
M. Cavri, «Prospettivan, nim. 15, octubre, 1978, pp. 75 y ss.

%  Cfr. los documentos citados ne las notas 30 y 31.

8 Cfr. S. Zuazo UGALDE, op. cit., p. 108; F. CHUECA GoITIA, Arquitectura del
siglo XVI, en «Ars Hispaniae», vol. XI, Madrid, 1953, p. 369.

4 Cfr. F. Crueca Goiria, Arquitectura..., cit., p. 367.

4 Cfr. G. KusLErR-M. SoriA, Art and Architecture in Spain and Portugal and
their American dominions, 1500 to 1800, Baltimore, 1959, p. 14.

46 Cfr, M. LorenTE JUNQUERA, La Galeria de Convalecientes, obra de Juan de
Herrera, «Archivo Espafiol de Arte», XVII, 1944, p. 146.

47 Cfr. G. KuBLEr, Galeazzo Alessi e UEscuriale, en «Galeazzo Alessi e I'archi-
tettura del Cinquecento», Atti del Convegno Int. di Studi, Génova, 16-20 aprile 1974,
Génova, 1975, p. 599. Kubler (Building..., cit, p. 53) sostiene que «la basilica (san
Lorenzo) debe bastante mas a Alessi que a cualquier otro italiano».

4  Cfr. Luts CaBrera DE CORDOBA, Felipe Segundo, rey de Espaifia, Madrid,
1619; cito ed. Madrid, 1876, p. 298.

9  Cfr. J. H. EvLuioT, Imperial Spain 1469-1716, London, 1963, p. 247.

50 Cfr. R. C. TAYLOR, Architecture and Magic. Considerations on the Idea of the
Escorial, en «Essays in the History of Architecture presented to R. Wittkower», Lon-
don, 1962, vol. II, p. 85.

51 Cfr. G. KuBLER, Building..., cit., pp. 28 y ss. y apéndice nam, 4.
52 Cir. R. C. TAYLOR, op. cit., p. 92.
5 Cfr. M. CaLy, op. cit., pp. 240 y ss.
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% Luis Moya Branco, Caracteres peculiares de la composicion arquitectonica
de El Escorial, en «El Escorialy, cit.,, vol. IL, p. 64.

8 G. KuBLER, Building..., cit., p. 42.
56 Cfr. R. C. TAvLOR, op. cit., p. 75.

87 Cfr. R. C. TayrLor, El padre Villalpando y sus ideas estéticas, «Academia,
Anales y Boletin de la Academia de Bellas Artes de S. Fernando», vol. I, 1952, ni-

mero 4, pp. 417 y ss.
8 Cfr. M. CaLi, op. cit., pp. 205 y ss.
% Cfr. C. voN PETRIE, Philipp II von Spanien, Stuttgart-Berlin, 1965, p. 164.

%  La Canzone alla veneziana sopra le attioni e pensieri del cattolico re se en-
cuentra en dos manuscritos del Museo Correr. Cfr. E. TEzA, «Archivio della R. S.
Romana di Storia Patria», VII, 1884, p. 487; citado por W. HempEL, Philipp I
und der Escorial in der italianischen Literatur des Cinguecento, «Akademie der
Wissenschaften und der Literatur», Mainz-Wiesbaden, 1971, p. 291,

61 Sobre la «Familia Charitatis», cfr. sobre todo B. REKERS, Benito Arias Mon-
tano, London-Leiden, 1972, pp. 70-104 y 108 y ss.

@ Sobre Marco Pérez cfr. A. BErnus, Un laique du seiziéme siécle. Marc Perez
lancien de Uéglise réformé d&’ Anvers, extrait du «Chrétien évangeliquey et augmenté
d’un appendice, Lausanne, 1895; P. J. HauBeN, Marcus Pérez and Marrano Calvi-
nism in the Dutch Revolt and the Reformation, «Bibliothéque d’Humanisme et Re-
naissance», XXIX, 1967, pp. 121-132; A. Roronvo, Studi e ricerche di storia ereti-
cale italiana del Cinguecento, Giappichelli, Torino, 1974, pp. 294-298.

6 Cfr. M. BatatLLon, Phillipe Galle et Arias Montano, «Bibliothéque d’Huma-
nisme et Renaissance», Paris, 1942, II, pp. 134 y ss.

6  Cfr. M. BataiLLoN, Erasmo y Espana, cit., p. 744, con la cita de algunos frag-
mentos de la defensa de Sigiienza ante la Inquisicion.

6  Bataillon (Erasmo y Espana, cit., p. 742) recuerda la observacion de Juan de
Mariana, a quien la Inquisicion habia encargado la revisién del libro, de que «el
Rey no habia ganado mucha honra en haberse puesto su real nombre en esta obra».

6 Cfr. M. BATAILLON, Erasmo y Espafia, cit., p. T44.

67 Bijblioteca de El Escorial, Ms. K. III, 31, ff. 263-76; cfr. D Ma1o, op. cit.,
p. 122

o [Ibid.
% Cir. C. VON DER SACKEN, op. cit., p. 75.
— 217

15



7  Cfr. el inventario de la biblioteca de Juan de Herrera en Discurso del Sr. Juan
de Herrera aposentador mayor de S. M. sobre la Figura Ciibica, representado por
E. Smmons y R. Gopoy, ed. Nacional, Madrid, 1976, pp. 436 y ss.

7 Jbid., pp. 162 y ss. (Autobiografia de Juan de Herrera).

2 Cfr. F. CouEcA GoITiA, Arquitectura, nimero y geometria. A propésito de la
catedral de Valladolid, «Revista de Ideas Estéticas», 1945, pp. 25 y ss., e id., La Ca-
tedral..., cit., p. 97.

% Cfr. M. CaLy, op. cit., pp. 229 y ss.

" Cfr. A. Yares, The Art of Memory, London, Routledge and Kegan Lted.,
1966; cito ed. it. L’Arte delle Memoria, Einaudi, Torino, 1972, pp. 168 y ss.

% Cir. Discurso... sobre la Figura Cibica, cit., p. 69.
% Ibid., p. 88.

77 Cfr. A. YATES, Giordano Bruno and the Hermetic Tradition, London-Chicago,
1964; cito ed. it. Giordano Bruno e lo tradizione ermetica, Laterza, Bari, 1969, p. 111.

7 Cfr. P1co pELLA MIRANDOLA, en Opera Omnia, Basilea, 1557, p. 108.

7 Cfr. R. C. TAYLOR, Architecture and Magic, cit., p. 81.
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LA ARQUITECTURA COMO DOCUMENTO: EL SEPULCRO
DEL GRAN CARDENAL MENDOZA EN TOLEDO

POR

MARGARITA FERNANDEZ GOMEZ






DE las empresas arquitecténicas acometidas por el Gran Cardenal Pedro
Gonzilez de Mendoza, unas, como su casa en Guadalajara y el Colegio Ma-
yor de la Santa Cruz, fueron realizadas en vida, quedando a su muerte,
acaecida en enero de 1495, pricticamente concluidas, salvo en pequefias
mejoras o complementos deseados por él y que quedaron especificados en
su testamento. También por via testamentaria manifesté su voluntad de lle-
var a cabo otras dos obras, importantisimas ambas, que no llegé a conocer:
el Hospital de la Santa Cruz en Toledo y su sepulcro en la Catedral de esta
misma ciudad. Serd al sepulcro toledano a quien dedicaremos nuestra aten-
cién y trataremos de establecer las bases en que asienta nuestra hipétesis de
que esta obra, encomendada a Diego Hurtado de Mendoza, arzobispo de Se-
villa, por su tio el Gran Cardenal que en sus trazas arquitecténicas acusa
la influencia del artista florentino Andrea Sansovino, fue concluido en sus
aspectos ornamentales hacia 1510, gracias al empefio de Rodrigo de Vivar
y Mendoza, marqués de Zenete, hijo primogénito del Gran Cardenal Pedro
Gonzéilez de Mendoza, arzobispo de Toledo.

El 23 de junio de 1494 en Guadalajara y ante el notario piiblico apos-
tolico Alfonso Fernindez de Tendilla, clérigo de la Diécesis de Toledo,
dicté Pedro Gonzilez de Mendoza testamento, precisando cémo tenia que
ser y dénde debia ser colocado su sepulcro:

E como quiera que nuestro cuerpo sea indigno de honor por ser
contaminado de pecados enpero aviendo respecto a la dignidad e ofi-
cio que Dios nuestro sefior en la iglesia Romana o en su pueblo nos
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dio queremos que despues de nuestros dias nuestro cuerpo vestido de
aquellas vestiduras e ornado de aquellas insignias que nuestra or-
den demanda, sea sepultado en la dicha nuestra iglesia de Toledo
en la Capilla mayor ala parte del evangelio en el pavimento de la
dicha Capilla cerca de la pared della que responde a la parte del
sagrario desdel medio de la dicha pared fazia el pilar mayor de la
dicha Capilla a do esta la figura del pastor .

Sigue a esto una relacién de las bulas concedidas por Calixto III en
1457, Sixto IV en 1477 e Inocencio VIII en 1486 y 1488, relacionadas con
su enterramiento y una descripcion del mismo:

Ordenamos e mandamos que en la pared de la dicha Capilla des-
de en derecho de donde mandamos que nuestro cuerpo sea sepulta-
do fasta el dicho pilar do esta la figura del pastor se faga un arco
de piedra que sea trasparente e claro labrado a dos faces la una que
responda a la dicha Capilla mayor e la otra a la parte del Sagrario.
E que en el dicho arco se ponga un monumento en marmol en ma-
nera quel dicho monumento se vea asi de fuera de la dicha Capilla
como de dentro della por que los nuestros parientes e amigos e
criados que vieren nuestra sepultura se acuerden de rogar a Dios

por nuestra anima *.

Queda reiteradamente explicito, puesto que insiste dos veces en ello,
que su deseo es construir un arco transparente, con dos haces o fachadas,
sobre su sepultura.

Confia el cumplimiento del proyecto a su sobrino Diego Hurtado de
Mendoza, arzobispo de Sevilla:

E porque la dicha Capilla por causa del dicho arco que para
nuestra sepultura mandamos fazer no quede abierta e sea guardada
queremos e mandamos que desde encima del dicho arco fasta nues-
tro monumento se ponga una rrexa de fierro polidamente labrada
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e assentada e que la dicha nuestra sepultura e el dicho arco e rexa
e todo lo a ello atinente e concerniente se labre e faga segin que
pareciere al muy Reverendo in cristo padre Don Diego furtado de
Mendoza. Arzobispo de Sevilla nuestro sobrino. al cual rogamos.
que tome dello cargo e lo faga e mande facer segun que bien visto
le fuere®.

No olvidé mandar se construyera un altar bajo la advocacién de la San-
ta Cruz, de quien era tan devoto y con la que dio nombre a muy grandes
fundaciones, concediendo cierta libertad respecto a su ubicacién:

Queremos e mandamos que cerca de la dicha nuestra sepultura
en la pared de la dicha Capilla que responde al dicho Sagrario a la
parte de fuera o en otro lugar de la dicha nuestra santa Iglesia que
mas comodo pareciere @ nuestros albaceas e testamentarios se haya
de fazer un altar con su retablo e entablamiento de piedra Rico so
la invocacién de la Santissima Cruz de nuestro sefior e se faga e se
labre por la forma e manera e segun que a los dichos nuestros al-
baceas e testamentarios bien visto fuere .

En este tltimo encargo la responsabilidad queda repartida entre todos
los albaceas y no como en el caso del sepulcro, en que, sin ningin género de
dudas, serd el designado Diego Hurtado de Mendoza. Deja nombrados al-

baceas o ejecutores del testamento:

... al dicho muy Reverendo en Cristo padre Arzobispo de Sevilla
nuestro sobrino e al Reverendo don Juan de Leon Protonotario
Apostélico Deal e Canonigos de la dicha nuestra santa iglesia de
Toledo nuestro familiar e mayordomo maior. E al devoto padre fray
Francisco Ximénez Provincial de la Orden de la observancia de

sant Francisco en la provincia de Castilla®.



Al pie del testamento y escrito de su pufio y letra suplica:

... a la muy alt@ y muy poderosa y muy excelente Reyna Dona Isa-
bel reyna de Castilla de Aragon y de Granada mi sefiora que por su
muy gran clemencia respondyendo al grand deseo que yo siempre
tove a su servicio y prosperidat quiera leer (o mandar leer en su
real presencia este mi testamento y postrimera voluntat e para la
execuciéon mande dar todo el favor que menester sera e si pareciere
a su alteza que algo de lo enel contenido se deve emendar afadir
(o quitar en todo (o en parte su seforia lo fagua sigun que mejor
le fuere visto y como por byen tovyere y para ello suplico a su al-
teza con el mayor acatamiento que devo que por obrar conmi anima
obra de piedat quiera recebir mi poder el qual con toda reverencia
y acatamiento yo le otorgo byen asi y tan conplido como yo lo tengo
y lo que por su alteza fuere enmendado afiadido (o quitado aquello
quiero que sea firme v executado como si yo mismo lo dispusyese
y ordenase y asi quiero que sea cumplido por los executores de
este mi testamento S.

Demuestra en esta tltima disposicién el Gran Cardenal una agudeza
digna del gran hombre de estado que era, pues al otorgar a la Reina plenos
poderes implicaba hacerla fiadora de sus proyectos y que de esta manera,
con este respaldo, llegaran a buen fin. No andaba descaminado el Cardenal
al recabar el regio patrocinio, pues muerto él sus albaceas encontraron se-
rios obstdculos que sélo gracias a la poderosa decisién y apoyo de la Reina
consiguieron vencer, y aun asi la puesta en prictica de las disposiciones
testamentarias sufrié largos aplazamientos.

Refiere Salazar que el Cabildo no sélo acepté de buen grado la decision
del Cardenal referente al sepulcro, sino que aprobé ésta en escritura pu-
blica con fecha de 4 de octubre de 1494, ajustdndose siempre a la voluntad
de su arzobispo, “no afiadiendo ni una tilde a lo que havia dispuesto y or-
denado”. Sin embargo, no parece que los hechos sucedieran en tan feliz
armonia, pues comenta Elias Tormo que en 1493 el Cabildo se negaba al
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proyecto del Cardenal y, aunque al fin lo acepté en 1495, se “resistia man-
samente hasta obligar a Cisneros y a la Reina a dar de noche el golpe de
destruccién a la parte del admirable cierre gético a que habia de sus-
tituir” 7.

Este comentario, ademds de exponer las dificultades que hubo que
afrontar para la ereccién del sepulcro, alude a una cuestién que nos inte-
resa destacar, ya que permite acotar el intervalo cronolégico en que tuvie-
ron lugar estos sucesos, y esto tiene interés, puesto que carecemos de datos
concluyentes que nos permitan precisar cuidndo se inicia la construccion del
monumento. En el derribo del cerramiento gético toman parte Cisneros y
la Reina, pero en ninglin momento se menciona a quien era en verdad el
primer responsable de esta obra, Diego Hurtado de Mendoza. Pero no de-
bemos olvidar que éste habia muerto en septiembre de 1502, lo que podria
explicar su ausencia en tan delicada operacién y permitiria situar el hecho
en fecha posterior. Por otra parte, Tormo escribe que “antes de 1504, afios
antes probablemente, se coloca en el presbiterio de la Catedral de Toledo
el magno sepulcro” 8. Hemos visto que no podemos situarlo antes de 1502,
y de la misma manera, dado que la Reina Isabel muere en noviembre de
1504, no podemos fecharlo con posterioridad a esta ultima fecha. Queda,
por tanto, establecido el inicio de la obra entre septiembre de 1502 y no-
viembre de 1504.

A nuestro juicio, el sepulcro no quedé terminado en este intervalo, sino
iniciado, y prueba de ello estd en la narracién de Salazar, que, aunque en
algunos aspectos se muestra contradictorio, avanzando en su lectura arroja
luz en esta cuestién al lamentar que las obras emprendidas en el Altar Ma-
yor pospusieran las del sepulcro del Cardenal.

La primera referencia de Salazar menciona que el sepulcro se acabé
antes de la reforma del Altar Mayor, pero sabemos que esto dificilmente
pudo ser cierto, tanto porque él mismo lo desmentird mas adelante como
porque la idea de ampliar el presbiterio, hecha la consulta a la Reina por
Cisneros y aprobada, se inici6 en enero de 1497. Las obras debieron durar
bastante tiempo porque consta que en mayo de 1503 al deshacer las gradas
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del altar se encontré el cuerpo del Infante don Sancho de Aragén, arzobispo
que fue de Toledo e hijo del Rey Jaime I el Conquistador.
Segin Salazar:

El monumento se labré en la misma parte donde ordené el Car-
denal y quiso el Cabildo, tan sumptuoso, rico y autorizado como
parece. Mas no se acomodé a que fuese transparente como el Car-
denal dispuso, contentindose con abrir dos puertas pequenias para
el servicio de aquel coro a los dos lados ni quedé el bulto que le
representa de manera que se pueda ver desde fuera®.

Al tiempo que se acabé la fdbrica de este sepulcro y cuando se
enterré el Cardenal, estaba esta Capilla Mayor de otra manera
que como la vemos. Venia el retablo desde el pilar que llaman del
Alfaqui al que se llama del pastor, arrimado a la pared Maestra
que corria entre estos dos pilares. Conforme a esto estaba el Vulto
del Cardenal inmediato al Altar Mayor, a la mano derecha del Evan-
gelio. Detrds del Retablo estava la Capilla de la Cruz fundada por
el Rey Don Sancho el bravo que hoy se llama de los reyes viejos... 1°.

... Séase por lo que quisieren, no digo que por malicia, antes
que se acabase el solemnisimo Enterramiento y en tomando pose-
sién de el arzobispado el Fray Francisco Ximénez de Cisneros fue
informado de que por estar tan estrecho el Altar Mayor se causaba
mucha deformidad a la Iglesia y que se podia remediar... quitando
la pared entre los pilares del Pastor y de el Alfaqui y en que se re-
tirara el Retablo retirdandolo atrds ‘1.

Y termina su relato lamentando que:

Toda esta prisa se dieron a ella (la reforma) los que debieron
mirar con mejores ojos el sepulcro del Cardenal 12.

Aceptamos el hecho de que las obras del Altar Mayor paralizaran las
del sepulcro y nos interesa aportar un nuevo argumento que, aunque sea de
manera indirecta, respalda tanto este supuesto como el que plantedbamos
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anteriormente de que las obras no se habian concluido ni seguramente ini-
ciado antes de septiembre de 1502.

En mayo de 1502 Felipe el Hermoso y su esposa Juana estaban en To-
ledo. El hecho queda recogido en la crénica que minuciosamente expondrd
uno de sus sibditos y acompafiantes, Antoine de Lalaing. Visitaron en repe-
tidas ocasiones la catedral, “l une del plus excellentes églises d’Espaigne”.
Apuntamos que no existe mencién del sepulcro y, en cambio, cuando se tra-
ta del tesoro de la Catedral que comenta con elogio destaca piezas “que
avoit donet le cardinal de Mandos, derrenier trespassé archevesque de Tou-
lette, enterré en la grande église” 2.

No alude al sepulcro, cuya suntuosidad, si hoy nos sorprende, con ma-
yor razén debié hacerlo en aquel tiempo y merecer un elogioso comen-
tario. Hemos de suponer que si no existe mencién a esta obra y si, en cam-
bio, al hecho de que estuviera enterrado en la catedral, es porque la obra
no existia todavia, lo que encaja con nuestra hipétesis en lo referente a la
cronologia.

Con todo, el que por estas fechas no hubiera sido atin erigido no signi-
fica que sus trazas no hubieran sido encargadas con anterioridad ; de hecho,
es improbable que se hubiera iniciado la demolicién de una notable cons-
truccién sin contar al menos con la traza general de la obra funeraria. No
es, pues, improbable suponer que se sigui6 lo dispuesto por el Cardenal y
que fue su sobrino quien eligié al artista autor de las trazas.

Estamos ante otro de los aspectos polémicos del sepulcro, pues son va-
rios los autores que con mayor o menor fundamento se vienen defendiendo.
Trataremos de esbozar las diferentes alternativas sin ocultar que existe una
hacia la que nos sentimos particularmente inclinados.

Para Lambert, Camén y Gudiol '* la autoria recae en Doménico Fan-
celli, opinién con la que Justi disiente por pensar que el italiano no llegé
a Espafia hasta 1510, fecha tardia, a su juicio, en lo que se refiere al se-
pulcro toledano. Afiadimos otra consideraciéon que refuerza nuestra idea
de que no debié ser éste el autor y es en base a cuestiones de estilo. El se-
pulcro que Fancelli vino a instalar en la catedral de Sevilla, precisamente
el del arzobispo Diego Hurtado de Mendoza, difiere sustancialmente tanto
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en su composicién como en sus elementos ornamentales con el realizado en

Toledo.

Go6mez Moreno 19

se inclina por Andrea Bregno o alguno de sus discipu-
los, aunque no desestima el que, como defiende Justi, el autor sea Andrea
Sansovino, y que es, a nuestro juicio, la atribucién mds acertada. El artista
florentino tuvo relacién con Espafa en unas fechas idéneas para haber in-
fluido, aconsejado e incluso trazado el disefio del sepulcro. De hecho, sabe-
mos que desde 1491 a 1500 se encuentra en Portugal y como artista de la
Corte debid, cosa frecuente en aquellos tiempos, acompanar a sus soberanos,
Manuel e Isabel, hija de los Reyes Catélicos, a Toledo cuando en 1498 jura-
ron ante las Cortes Castellanas. Incluso afios mds tarde, en 1500, consta la
presencia en la catedral de un maestro florentino con el encargo de unas fi-
guras para el retablo 16.

De la misma manera que desestimdbamos, por cuestiones estilisticas, a
Fancelli, pensamos que es éste un argumento a favor de Andrea Sansovino,
puesto que tanto su obra precedente, en la Capilla Corbinelli, como la que
realizard a su regreso a Italia para el Cardenal Ascanio Maria Sforza, en
Roma, presentan elementos comunes con el sepulcro del Cardenal Mendoza :
su majestuosidad, acentuada por la reduccién de los cuerpos superiores, el
empleo de grandes inscripciones, la presencia de estatuaria acogida en ni-
chos avenerados...

No es nuestro propésito resolver quién fue el responsable del encargo
y quién su autor, pero si nos interesaba, dadas las muchas propuestas encon-
tradas sobre el tema, exponer, razonadamente, cudl es, a nuestro juicio, la
opcién més coherente. Por otra parte, este preimbulo ha servido para co-
nocer mejor la obra y también, por qué no, para acentuar los perfiles incier-
tos que atn la envuelven para de esta forma y sobre esta inquietante plata-
forma poder calibrar mejor el valor y alcance de lo que consideramos nues-
tra més importante contribucién.

Hemos podido constatar a lo largo de este preambulo, nutrido de datos
conocidos que hemos ido desgranando e incluso confrontando para extraer
el maximo de sus posibilidades, que a pesar de toda la légica puesta en el
empefio no hemos llegado a resultados concluyentes. Se hace imperiosa la
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necesidad de extraer de la obra en si, de su arquitectura mayor o menor,
todo aquello que no hemos conseguido por la via documental. Se trata, en
suma, le plantear un ciimulo de preguntas, que aiin no han obtenido respues-
ta, al propio edificio, a la corporeidad fisica que se yergue ante nuestros
ojos: leerlo, deletrearlo, recorrerlo, analizarlo, rastrear sus analogias, esta-
blecer sus vinculos, y a fin de cuentas demostrar que la arquitectura, vista
de esta manera pormenorizada, adquiere un valor y rango que debe ser equi-
parable al documento de archivo.

Viene de ahi la razén del titulo con que hemos encabezado estas reflexio-
nes y porque ha sido la puesta en prictica de cuanto aqui defendemos la
que nos ha permitido llegar a resultados dificilmente rebatibles. Procede,
pues, iniciar un recorrido por la arquitectura del sepulcro, desgranando paso
a paso sus elementos ornamentales.

El sepulcro, en médrmol, forma un bloque compacto de dos fachadas,
situado al lado del Evangelio entre la columna del Pastor y la verja que
cierra la Capilla Mayor. Es, en cierta medida, resultado de una interpreta-
cién libre de los deseos del Gran Cardenal, una componenda que merma
parte de la magnificencia que éste pretendia con el arco didfano. En él se
conjugan dos aspiraciones, sepultura y altar bajo la advocacién de la Santa
Cruz, que de estar indefinido su emplazamiento, en el testamento, ha veni-
do a hermanarse con el monumentos funerario del que es réplica.

La cara destinada a contener el nicho del prelado recae a la Capilla
Mayor (Fig. 1) y en ella se diferencian dos cuerpos; el inferior estd for-
mado por tres calles de anchura desigual, siendo mayor la central, con pi-
lastras de separacién y arcos de medio punto, didfanos en los extremos y
ciego en el centro.

En el cuerpo superior se respeta la anchura de la calle central inferior
que, formando un gran nicho de medio punto, acoge la urna con la figura
yacente del Gran Cardenal. Las laterales quedan subdivididas en dos entre-
calles y dos entrecuerpos, configurando de este modo dos nichos avenerados
con estatuaria y sobre ello, decreciendo en anchura, un solo nicho y una
gran voluta. Este esquema, que serd retomado en el Altar de Santa Librada,
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Fic. 1
Sepulero del Cardenal Mendoza en Toledo (Justi).
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Fic. 2 Fic. 3 Fic. 4

Pilastras del primer cuerpo del Sepulcro.—Grutescos de una
puerta del palacio de La Calahorra.—Grutescos de pilastra de la
puerta de marmol del palacio de La Calahorra (M. Ferndndez).
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en Sigiienza, cuenta en el remate con tres elementos equidistantes formados
cada uno por dos volutillas invertidas y un flamero.

Volviendo al cuerpo inferior interesa hablar en primer lugar de las
pilastras (Fig. 2), que en nimero de cuatro separan las tres calles y alcanzan
en su desarrollo todo el primer cuerpo. Muestran en el fuste grutescos sobre-
dorados dispuestos en panel rehundido, enmarcados por molduras lisas,
alguna de las cuales también es dorada.

Responden al esquema de trofeos suspendidos de una cinta. Iniciando
la descripcion en sentido descendente, el primer motivo es una cartela que
no presenta inscripcion en ninguna de las cuatro pilastras; sigue a ésta un
racimo de frutos y hojas, debajo un yelmo que, en las pilastras de la iz-
quierda, se sitiia orientado al vano central y en las de la derecha invierte su
posicién para quedar orientado asimismo al vano central. Serd ésta la tinica
variacién existente en las pilastras. Sigue al trofeo otro ramo de frutos y
hojas y a éste dos escudos, cruzados, de diferente forma y ornamentacién.
Concluye la composicién un ramo de frutos. Alternando entre ramos y tro-
feos aparecen, como es habitual en estos esquemas, cintas ondulantes.

Precedentes hispanos a estos motivos bélicos los encontramos, muy se-
mejantes, en dos puertas del patio del palacio de la Calahorra, en la pro-
vincia de Granada, situadas en la planta baja a la izquierda de la puerta de
comunicacién del palacio con dependencias del castillo, y la otra en la pri-
mera meseta de la escalera. En ambas el motivo se sitiia en las jambas, con
la particularidad de que en la primera (Fig. 3) no se trata de una pilastra,
sino de un panel sobre el que voltea sin mediar capitel una arquivolta la-
brada, en tanto que la segunda (Fig. 4) es una pilastra rematada por un
capitel sobre el que descansa un entablamento. Queremos destacar que ésta
es la tnica puerta del palacio recayente al patio que estd hecha de marmol.
La composicién se basa en la alternancia de ramos y trofeos de guerra, con
cintas intercaladas.

Retornando al sepulcro, los capiteles situados sobre las cuatro pilastras
presentan dos modelos. El situado en los extremos (Fig. 5) muestra dos
grandes hojas de acanto que nacen del collarino y cubren gran parte del
vaso dejando en el centro un espacio que ocupard un tallo al que se anudan

232 —



Fic. 7 Fic. 8

Capitel extremo del primer cuerpo del Sepulcro (M. Ferndndez) —Capitel de la puerta
de mérmol del palacio de La Calahorra.—Capitel interno del primer cuerpo del
Sepulero (M. Fernindez).—Codex Escurialensis, folio 24.5.
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dos volutillas con roseta que tras convertirse en cogollos dardn origen a vo-
lutas de arista. Ese mismo tallo se prolonga transformdndose en flor en el
centro del dbaco. Un modelo similar a éste serd el del capitel de la puerta
de médrmol, antes mencionada, del palacio de La Calahorra (Fig. 6).

Los capiteles situados en el interior (Fig. 7) siguen un esquema pa-
recido, en cuanto a las grandes hojas en los extremos, pero varia el mo-
tivo central al disponer un jarrén sobre el que descansan las bocas dos
delfines cuyas colas se convertirdn en volutas. Encontramos un capitel se-
mejante (Fig. 8) en el dibujado en el folio 24.5 del Codex Escurialensis
copiado de un libro de muestras de Michelozzi que cambia venera por ja-
rroncillo y afiade equino con ovas y dardos. Precedentes de capiteles con
delfines los encontramos en Bolonia, en el palacio Bevilaqua, y también,
aunque de fecha mds tardia que los italianos, en el palacio de Antonio Men-
doza en Guadalajara.

234 —



Siguiendo en el mismo cuerpo del sepulcro, esto es, el inferior, quedan
atlin interesantes elementos por describir. Uno de ellos es la pilastrilla (Figu-
ra 12) sobre la que voltea el arco central, cuya composicién de grutescos
estd formada por superposicién de jarroncillos estilizados con remate de fla-
mero. Comentaremos éstos junto con los que se dispondrin en el cuerpo
superior, dado que por su formato y temética guardan gran semejanza.

-
i

@ﬁ.

Fic. 12 Fic. 13

Enjuta primer cuerpo del Sepulcro.—Friso principal del Sepulcro.—Friso puerta
de marmol del palacio de La Calahorra.—Pilastrilla del Sepulcro: primer cuerpo.—
Pilastrillas del segundo cuerpo del Sepulero (M. Ferndndez).
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Fre. 14
Pilastras y pedestales del palacio de La Calahorra (M. Ferndndez).



Queda por tltimo, en lo que se refiere a este cuerpo, aludir a las enju-
tas (Fig. 9), que presentan una pareja de delfines enfrentados cuyas cabezas
descansan en un jarrén gallonado. Serd éste el motivo que, repetido, apare-
cerd en el friso del entablamento que separa los dos cuerpos. Acusa éste en
los extremos un avance, permaneciendo hundido en el centro sin que los
diferentes planos asi obtenidos modifiquen su temética.

El paralelismo ya detectado entre el sepulcro y el palacio de La Cala-
horra, y mds concretamente entre los grutescos de este primer cuerpo y los
que ofrece la puerta de mdrmol en la escalera del palacio granadino (Figu-
ra 11), vuelve aqui a ponerse de manifiesto al comprobar que el friso de
aqui también lo forman parejas de delfines en alternancia con jarrones.

Del cuerpo superior destacaremos las pilastrillas (Fig. 13) con esque-
madticos grutescos donde alternan jarrones y sartas de cuentas, o bien trofeos
bélicos que resultan simplificaciones toscas de los mostrados en el cuerpo
inferior. En cuanto al tema, encontramos precedentes en La Calahorra (Fi-
gura 14), trabajados con gran finura de labra, en pedestales del patio, y
que sélo en cuanto al tema guardan relacién, puesto que lo que el sepulcro
presenta es sin duda de menor calidad.

Las enjutas (Fig. 15) del gran nicho y el friso que remata el sepulcro
se resuelven con motivos vegetales, delicados en el primer caso y toscos en
el segundo. Con todo, interesa comparar formalmente ambas soluciones
con las adoptadas en La Calahorra, en una enjuta de puerta situada en plan-
ta superior y conocida como puerta del Salén de Occidente (Fig. 16), a
buen seguro labrada por artistas italianos. Respecto al friso (Fig. 17), con-
viene decir que le encontramos semejanza con la arquivolta labrada (Fig. 18)
sobre la puerta antes mencionada, situada en la planta baja del palacio
granadino, puerta que, en nuestra opinién, pudo ser labrada por espafioles.

Finalizado el proceso de escudrifiar los mds recénditos lugares de la ar-
quitectura, los elementos ornamentales y los capiteles de este monumento
sepulcral. Inquiriendo a estos elementos, hasta ahora apenas considerados
dignos de atencién, extraemos conclusiones que sorprenden por su rotundi-
dad. La semejanza evidente entre partes principales en el ornamento del se-
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Fic. 15 Fic. 16

Fic. 18

Enjuta del segundo cuerpo del Sepulcro.—Enjuta puerta del palacio de La Calahorra.

Friso del remate del Sepulcro.—Arquivolta puerta del palacio de La Calahorra
(M. Ferndndez).
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pulcro y, sobre todas, una puerta existente en el palacio de La Calahorra,
precisamente la {inica de médrmol, declara a voces una relacién que no es
posible ignorar.

En los documentos que refieren los pormenores de la obra del palacio
granadino encontramos que cuando en 1509 su mecenas, Rodrigo de Vivar y
Mendoza, marqués de Zenete, hijo del Gran Cardenal, decide impulsar las
obras de su palacio y contrata para ello a artistas italianos, acude a Espafia
Michele Carlone, que ya en 1510 figura como director de las obras, y antes
de ser designado como tal, a primeros de enero de 1510, encarga a Génova
“un portale di quattro pilastri marmorei su quattro piedistalli pure di
marmo” V7, que se supone llegaria a Espafia a mediados del mismo afio
1510. Lamperez, gran conocedor de este palacio, comenté sorprendido:
“Ninguna de las puertas que hay en La Calahorra corresponde a estos da-
tos, y ademds, suponiéndola desaparecida, no se adivina dénde pudo estar
colocada. La descripcién indica una obra de importancia y lujo, la més sun-
tuosa de todas las portadas del castillo” 1%,

Se funden asi, en un complemento perfecto, aspectos vislumbrados tras
analizar la arquitectura y merecedores de ser tomados como pruebas docu-
mentales, con datos de archivo, ininteligibles hasta el momento y que
adquieren a partir de ahora un significado explicito. Asi pues, podemos
concluir afirmando que el sepulcro del Gran Cardenal Pedro Gonzilez de
Mendoza se terminé a instancias de su hijo Rodrigo de Vivar, marqués de
Zenete, que al tiempo que construia su palacio en La Calahorra, encargando
mdrmoles a Génova y Carrara, en 1510, incluyé en sus pedidos una impor-
tante partida de piezas de mdrmol destinadas al sepulcro toledano.
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ANDRES SEGOVIA

SINTESIS BIOGRAFICA. HONORES Y DISTINCIONES

POR

ALBERTO LOPEZ POVEDA






SINTESIS BIOGRAFICA

A NDRES Segovia nace en Linares, el dia 21 de febrero de 1893. Junto a
su casa natal habia un establecimiento de guitarras, y aludiendo a esta cir-
cunstancia, el Maestro nos dice: “Habia cerca de mi casa una guitarreria
y los melédicos efluvios de la guitarra acariciaron mi cuna. Y jquién
sabe...?”

Fue bautizado en Jaén, pasando los primeros afios de su nifiez en Villa-
carrillo, donde cursé estudios de primera ensefianza. En 1904 se traslada su
familia a Granada, y en esta ciudad realiza sus estudios de bachillerato.
La guitarra le cautiva y en la bella capital granadina se aviva intensamente
su vocaciéon musical. A la edad de nueve afios Andrés Segovia comienza
su unién con la guitarra, y al no encontrar profesores de este instrumento,
inicia su autoensefianza. A pesar de sus pocos afios, descubre las posibili-
dades del instrumento, manifestando su agudeza en cuanto al fenémeno
expresivo de la musica. Aplicando sus conocimientos musicales, adquiridos
previamente al estudio de la guitarra, desarroll6 su propia técnica.

En el afio 1910 dio su primer recital en Granada, teniendo como esce-
nario el Salén del Centro Artistico, siendo dicho concierto el punto de par-
tida de su carrera. La mayor dificultad que encontré al comienzo de sus
actuaciones fue el repertorio tan exiguo que tenia la guitarra; pero ello
no impidié poner en juego una voluntad insobornable con miras a incremen-

tarlo en el futuro.
Durante los afios 1911 y 1912 ofrece varios recitales en Cérdoba, Sevi-
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lla (donde prolonga su estancia), Cddiz, Huelva y Granada. En 1913 hizo
su presentacién en Madrid, actuando en el Ateneo; después en Valencia y
Barcelona. En la Ciudad Condal son varios sus conciertos, logrando sefiala-
dos éxitos no esperados por sus audiencias. En los afios siguientes realiza
largas “tournées” por Espafa, llevando su guitarra a muy diversas capita-
les de provincias y ciudades importantes. En 1919, por primera vez, se
desplaza al extranjero. Embarca en C4diz con rumbo a Uruguay. Después
de su actuacién en Montevideo viaja a Buenos Aires, en cuya capital tienen
lugar varios conciertos que causan la admiracién del piblico. Regresa a
Espafia y en 1920 vuelve a dichos paises americanos. Sus conciertos son
muy diversos, ya que no sélo visita las capitales, sino también las poblacio-
nes mds destacadas. En 1923 se desplaza a Cuba y México, donde se repi-
ten los éxitos que cada vez son més clamorosos.

Su afdn de ampliar el repetorio logra que los compositores amigos co-
miencen a escribir para su instrumento, y en 1924 triunfa en Paris, en un
concierto memorable que tuvo lugar en la Sala del Conservatorio. Tanto
el ptblico como los criticos quedaron fascinados con su arte. Este éxito
irradia a toda Europa, inicidndose sus primeros conciertos en Suiza, Ale-
mania, Austria, Paises Escandinavos, Inglaterra, Italia..., conciertos que
se repiten afio tras afio.

Los debuts de Paris y Berlin hicieron a Andrés Segovia una figura inter-
nacional, si bien su reputacién, tiempo después, fue mds sélida ante la
comunidad musical de profesionales, cuyos miembros apreciaron con ma-
yor plenitud el milagro que él habia forjado con un dificil instrumento. En
1926 inicia sus actuaciones en Mosci. En 1928 ofrece su primer concierto en
la ciudad de Nueva York, actuando en el Town Hall, donde logra uno de
sus mds resonantes éxitos. Su triunfo en la ciudad neoyorquina es la con-
firmacion de su valia ya acreditada. En su gira internacional de este afio
actiia por primera vez en Japon.

Durante estos tltimos afios Segovia ha ampliado su repertorio no sélo
por las nuevas obras que le aportan los compositores, sino también gracias
a su labor investigadora, que le lleva a descubrir, estudiar y adaptar obras
de los mds renombrados vihuelistas, valiosisimas composiciones de Juan
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S. Bach, escritas para laid, logrando con éxito la incorporacién a sus pro-
gramas de conciertos de nuevas partituras. El Maestro, durante estos afios,
adquiere tal preparacién y perfecciona su propia técnica de tal forma que,
con su ampliado repertorio, va a demostrar poco después al mundo su ha-
bilidad tnica de recrear y proyectar la riqueza musical de varios siglos,
desde los primeros vihuelistas hasta los compositores contemporaneos.

A partir de sus actuaciones en diversas ciudades norteamericanas en este
afio 1928, su guitarra es conocida por continuadas y densas “tournées’ que
realiza por la mayoria de los paises del mundo, llegando también la miisica
de sus discos a todos los lugares.

En 1961 actia en Australia, y a partir de esta fecha limita sus conciertos
a Europa y América del Norte, si bien en determinados afios los reanuda
en Japén y América del Sur. En 1983 inicia su acostumbrada “tournée”
por Estados Unidos y Canad4, teniendo programada su actividad en forma
similar a la del afio anterior. Hemos de sefialar su concierto en Cddiz (23
de abril) y el que ofrece hoy (28 de mayo) en su ciudad natal. Andrés Se-
govia, adornado de altas cualidades humanas, brilla en él la generosidad,
siendo de cardcter benéfico todos los conciertos que ofrece en Espafia, desde
hace muchos anos.

La vida de Andrés Segovia descubre la realizacién de cuatro tareas tras-
cendentales para el porvenir y prestigio de la guitarra y el suyo propio.
Ellas constituyen su obra ingente que la condensamos en los siguientes

apartados:

a) Rescatar la guitarra del nivel folklorico en que yacia, no porque
éste fuese repudiable, sino porque la naturaleza de su vocacién musical re-
chazaba esa clase de servidumbre para tan bello instrumento, propésito que
se hace mds intenso y vehemente a medida que avanza la edad del artista.
Como hemos indicado, la guitarra en la época en que Segovia comienza su
carrera s6lo disponia de un menguado repertorio confiado a composiciones
de guitarristas. Hace un llamamiento a compositores amigos, con el fin de
dotarla de nuevas obras. El primero que acudié a su solicitud fue Federico
Moreno Torroba, a continuacién Falla y Turina, més tarde Castelnuovo-
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Tedesco, Manuel Ponce, Villalobos, Tansman, Albert Roussell, Cyryt Scott,
Joaquin Rodrigo, André Jolivet, Duarte y muchos mds. El ha hecho de la
guitarra un medio de plenitud para realizar la versién de todos los estilos
instrumentales antiguos y modernos que la historia de la miisica registra.

b) También, ayudado por musicélogos profesionales, se entregé con
tesén a la transcripcién de obras escritas para vihuela y ladd. Esta dificil
labor de adaptacién, lograda con los mayores aciertos, ha contribuido a
que hoy la guitarra cuente con un repertorio de mas de trescientas nuevas
obras.

c) Ha viajado intensamente y continta haciéndolo, llevando su arte a
casi todos los paises, para mostrar a los piblicos amantes de la miisica la
belleza y la poesia de la guitarra, con verdaderos éxitos para su instrumen-
to y para él, siendo su vida artistica una linea ascendente sin retrocesos ni
caidas. Sus conciertos comenzaron en Espafia en 1910, y a partir del afio
1919 los teatros y salas de misica esparcidos por todos los continentes se
han llenado de oyentes, sin distincién de edades, creciendo cada dia mds el
interés por la guitarra “cldsica”. La rica y vibrante sonoridad que produce
Segovia, el migico poder atrayente del instrumento cuando lo tocan sus
manos y la intimidad de su expresién ha inducido a muchos no sélo al
placer de escuchar, sino también a querer aprender a tocar, lo que ha mo-
tivado una mayor atraccién general hacia la guitarra. Asimismo ha grabado
més de doscientos discos que han llevado su misica a los lugares mds dis-
tintos y distantes.

d) Ha influido en las autoridades de los mejores Conservatorios y Aca-
demias de Misica del mundo, a fin de que se inaugurase en ellos la ense-
fianza de la guitarra al mismo nivel que el piano, violin, cello, etc. El mismo
ha aceptado inculcar a los estudiantes las ensefianzas de su larga y honda
experiencia musical. En vista de lo cual procedi6 a dar clases magistrales
en los siguientes lugares: Universidad del Sur de California en Los Ange-
les, Universidad de California en Berkeley, Escuela de Arte de California
del Norte, Academia Musical Chigiana en Siena, “Musica en Compostela”
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Excmo. Sr. D. ANDRES SEGOVIA.






en Santiago de Compostela, Conservatorio de Ginebra en Suiza, Fundacién
Manuel de Falla en Granada, y ha sido invitado, por excepcién en el mes
de abril de 1982, a explicar sus clases en el “Metropolitan Museum of Arts”
en Nueva York. Sus esfuerzos han dado frutos abundantes, ya que muchos
discipulos suyos son: unos, artistas militantes, que difunden por el mundo
las altas calidades de la guitarra, y otros que realizan la pedagogia del
instrumento. Esta labor garantiza un esplendoroso futuro de la guitarra,
.que ha sido uno de sus mayores anhelos.
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HONORES Y DISTINCIONES

TITULOS NOBILIARIOS

Marqués de Salobrefia. Titulo concedido por S. M. el Rey Don Juan Carlos I
de Espafia. Junio 1981.

GRANDES CRUCES Y OTRAS CONDECORACIONES

Gran Cruz de Alfonso X el Sabio. Espafia. 1953.

Gran Cruz de Isabel la Catélica. Espana. 18 julio 1958.

Gran Cruz de Beneficencia con distintivo blanco. Espaiia. 10 julio 1970.

Caballero de la Gran Cruz de la Orden del Mérito de la Repiblica Italiana.
Italia. 18 febrero 1930.

Comendador de la Orden de las Artes y Letras de la Repiiblica Francesa. Fran-
cia. 21 octubre 1983.

Orden del Sol Naciente. Japén. 3 noviembre 1985.

MEDALLAS

Meddlla de Cincinnati. Ohio. Sociedad de Guitarra Cldsica. Estados Unidos de
América. 1956.

Medalla de Oro de lo Provincia de [aén. Espaita. 10 diciembre 1958.

Medalle de Oro del Circulo de Bellas Artes de Madrid. Espana. 1957.

Medalla de Oro de la ciudad de Granada. Espana. 30 junio 1958.

Medalla de Hermano Mayor de la Archicofradia del Glorioso Apéstol Santiago,.
Patrén de Espafia. Espafia. 3 septiembre 1960.
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Medalla de Plata al Mérito en el Trabajo. Espana. 30 abril 1962.

Medalla conmemorativa del 50 aniversario de Radio Espana. Espaiia. 27 fe-
brero 1965.

Medalla de Oro al Mérito en el Trabajo. Espana. 15 junio 1967.

Meddlla de Oro de la ciudad de Génova. Italia. 12 febrero 1968.

Medalla de Oro de la Fundacién Rodriguez Acosta de Granada. Espaiia. 12
mayo 1970.

Medalla de Oro de Bellas Artes. Espaiia. 6 julio 1971.

Medalla de Oro de la ciudad de Florencia. Italia. 2 diciembre 1971.

Medalla. de Oro de la ciudad de Linares. Espaiia. 21 febrero 1973.

Medalla de Oro del Museo Villalobos. Brasil. 21' noviembre 1973.

Primera Medalla de Oro del The Spanish Institute New York. Estados Unidos
de América. 21 octubre 1978.

Medalla de Oro de la ciudad de Madrid. Espafia. 30 octubre 1978.

Medalla de Oro Jorge Federico Handel. New York. Estados Unidos de Amé-
rica. 16 marzo 1979.

Medalla de Oro de la Provincia de Granada. Espafia. 27 noviembre 1980.

Medalla de Oro de The Royal Philharmonic Society de Londres. Reino Unido.
2 octubre 1985.

Medalla Urbanizacion Los Berengueles. La Herradura. Granada. Espafia.

LLAVES DE ORO DE CIUDADES

Llave de Oro de la ciudad de Cinncinati. Estados Unidos de América. Abril
1056. |

Llave de Oro de la ciudad de Santa Barbara. Estados Unidos de América.

Llave de Oro de la ciudad de Cleveland, Ohio. Estados Unidos de América. 11
enero 1972.

Llave de Oro de la ciudad de Los Angeles. Estados Unidos de América. 19 fe-
brero 1983.

LEONES

Leone de Oro de la ciudad de Venecia. Italia. 2 septiembre 1980.
Leén de las Artes. Nueva York. Estados Unidos de América. Marzo 1986.
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PREMIOS

Premios The National Academy of Recording New York: Premio 1961, Premio
1962, Premio 1963 y Premio 1964. Estados Unidos de América.

Premio Musical Leonnie Sonnings 1974. Copenhague. Dinamarca. 30 mayo
1974.

Premio BIB-RAMBLA. Casa de Granada en Madrid, 1974. Espaiia. 1 febrero
1975.

Premio Ambassadors Award 1976. San Remo. Italia.

Premio Nacional de Misica 1980. Espana.

Premio «Una vita nelle Miisica» 1980. Venecia, ltalia. 2 septiembre 1980.

Premio Albert Schweitzer Music Award 1981. New York. Estados Unidos de
América.

Premio Ernest von Siemens. Miinchen. Repiblica Federal Alemana. Mayo 1985.

Primer Premio Internacional LOEWE 1983. New York. Estados Unidos de
América.

Premio Grammy de Misica 1986. Los Angeles. Estados Unidos de América.

NOMBRAMIENTOS
HIJO ILUSTRE-ADOPTIVO-PREDILECTO Y CIUDADANO HONORARIO

Hijo llustre de Jaén. Espana. 30 julio 1952,

Hijo Adoptivo de Granada. Espana. 30 junio 1958.

Hijo Predilecto de Linares. Espafia. 1 junio 1959.

Ciudadano Honorario de Nueva Orleans. Estados Unidos de América. 25 marzo
1976.

Hijo Adoptivo de La Herradura.

Hijo Adoptivo de Almunécar (Granada). Espana. 6 junio 1983.

Hijo Predilecto de Andalucia. Espana, 12 diciembre 1983.

DOCTOR «HONORIS CAUSA»

Doctor «Honoris Causa» de la Universidad de Santiago de Compostela. Espaia.
2 septiembre 1963.

Doctor «Honoris Causa» de la School of the Arts de North Carolina. Estados
Unidos de América. 3 febrero 1965.
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Doctor «Honoris Causa» de la Universidad de Florida. Estados Unidos de Amé-
rica. 26 febrero 1969.

Doctor «Honoris Causa» de la Universidad Auténoma de Madrid. Espana. 20
mayo 1974,

Doctor «Honoris Causa» de la Universidad de Oxford. Reino Unido. 25 sep-
tiembre 1974.

Doctor «Honoris Causa» de lo Universidad de Loyola, Estados Unidos de Amé-
rica. 16 marzo 1976.

Doctor «Honoris Causa» del International College de Los Angeles. Estados
Unidos de América. 6 enero 1978.

Doctor «Honoris Causa» de la Universidad de Granada. Espaiia. 21 junio 1981.

Doctor «Honoris Causa» de la Universidad de Cddiz. Espafia. 3 diciembre
1982.

Doctor «Honoris Causay de la Universidad de Los Angeles. Estados Unidos de
Ameérica. 1984.

ACADEMIAS

Académico Correspondiente de la Academia de Bellas Artes de San Fernando.
Madrid. Espana. 2 febrero 1953,

Académico Correspondiente de la Academia de Bellas Aries Santa Isabel de
Hungria, Sevilla. Espafia. 14 octubre 1958.

Académico de Honor de la Academia de Bellas Artes de San Fernando. Madrid.
Espafia. 11 mayo 1959.

Académico Honorario de la Academia Nazionale di Santa Cecilia. Roma. ITtalia.
3 febrero 1963.

Académico de la Real Academia Musipaliska de Stockholm. Suecia. 21 mayo
1964.

Miembro de la Academi du Monde Latin. Paris. Francia. 2 abril 1968.

Académico de la Real Academia de Bellas Artes de Ntra. Sra. de las Angustias.
Granada. Espaiia. 19 diciembre 1969.

Académico de Honor de la Academia Filarménica de Bologne. Italia. 10 octu-
bre 1973.

Académico Numerario de la Academia de Bellas Artes de San Fernando. Ma-
drid. Espafia. 9 mayo 1977.

Miembro de Honor de la Academia de Musica de Graz. Austria. 4 mayo 1985.
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COLEGIOS

Fellow (Profesor Honorario) del Royal College of Music. Londres. Reino Uni-
do. 1972,

Miembro Honorario del Tribunal de Directores del International College de Los
Angeles. Estados Unidos de América. 14 marzo 1977,

CONSERVATORIOS

Catedratico de Honor del Conservatorio de Misica de Orense. Espana. 27 di-
ciembre 1958.

INSTITUCIONES

Vocal del Consejo Directivo de «Misica en Compostela». Santiago de Compos-
tela, Espafia.

Presidente de Honor-Cofundador del Consejo Directivo de «Miisica en. Compos-
telan. Santiago de Compostela. Espana.

Consejero de Honor del Instituto de Estudios Giennenses. Jaén. Espaiia.

Presidente de Honor de la Seccion de Miisica del Centro de Estudios Linaren-
ses. Linares. Espafia.

Patrono de Honor de la Casa Museo Manuel de Falla. Granada. Espaiia. 17 fe-
brero 1978.

Coronel Honorario del Ejército de los Estados Unidos. Estados Unidos de
América.

ASOCIACIONES

Socio Protector del Montepio de Profesores de Orquesta y Musica. Madrid. Es-
pana. 20 febrero 1955.

Socio de Honor y Méritos de la Sociedad Guitarristica Madrilefia. Madrid. Es-
pafia. 20 enero 1958.

Miembro Honorario del Swissair Traver Club. Zurich. Suiza. 19 junio 1958.

Socio de Honor del Circulo de Bellas Artes de Madrid. Espaia. 25 noviembre
1957.
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Hermano Mayor Honorario de la Archicofradia del Glorioso Apéstol Santiago.
Santiago de Compostela. Espana. 30 septiembre 1960.

Puntamonesco de Honor de la Colonia Berengueliana Punta de la Mona. La He-
rradura. Granada. Espafia. 18 agosto 1969.

Socio de Honor de la Sociedad Artistica Musical de Socorros Mutuos. Madrid.
Espaiia. 14 abril 1970.

Padre de Cabeza de Familia llustre de la Asociacion de Cabezas de Familia de
Linares. Espafia. 29 marzo 1971.

Socio de Honor del Hogar del Pensionista de Linares. Espafa. 11 didciembre
1971.

Socio de Honor de la Sociedad Filarménica de Segovia, Espana. 29 marzo 1973.

Miembro Correspondiente de The Hispanic Society of America. Estados Unidos
de América. 7 diciembre 1973.

Hermano Mayor Honorario de la Cofradia del Santo Entierro. Linares. Espafia.
20 abril 1974.

Miembro de Honor de la International Bach Society INC. Estados Unidos de
América. 6 noviembre 1966.

Socio de Honor de Linares Club de Fitbol Espana. 20 julio 1976.

Socio de Honor de la Casa de Espania en San Diego. California. Estados Unidos
de América. 18 febrero 1978,

Socio de Honor de la Casa de Espaiia en Los Angeles, Estados Unidos de Amé-
rica. 1981.

Socio de Honor con insignia de Oro del Club 79. Linares. Espafia. 11 diciembre
1981.

Miembro Honorario de la Asociacion de Licenciados y Doctores espaiioles en
los Estados Unidos. New York. Estados Unidos de América. 30 noviembre
1983.

Hermano Mayor Honorario de lo Cofradia de Nuestro Padre [esis Nazareno
y Maria Santisima del Mayor Dolor. Linares. Espaiia. 8 junio 1984.

Miembro de Honor de la Hermandad de Donantes de Sangre. Linares. Espaiia.
26 junio 1984.

Miembro Honorario-Fundador de Symphonicum Europae STE CLE. Monte-
carlo.

Socio Honorario de la Asociacién Espaiiola Medio-Oeste. Chicago. Estados Uni-
dos de América.
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ENTIDADES

Alcaide de Honor del Hotel Alhambra-Palace. Granada. Espafia. 23 junio 1981.

AYUNTAMIENTOS

Huésped distinguido de la ciudad de Alicante. Espaiia. 11 diciembre 1972.

Huésped de Honor de la ciudad de Granada. Espaiia. 9 febrero 1978.

Alcalde de Honor de lo ciudad de La Villita (San Antonio de Tejas). Estados
Unidos de América. 3 marzo 1981.

Miembro de Honor de la Corporacién Municipal de Ibros (Jaén). Espafia. 3
enero 1983.

Ciudadano Honorario de Nueva York. Estados Unidos de América. 1984,

Huésped de Honor del Arte. Direccién Municipal de Cultura. Cérdoba. Repibli-
ca Argentina. 1962.

GALARDONES Y TROFEOQOS

Disco de Oro de América del Norte de la DCCA. Estados Unidos de América.
Febrero 1968.

Olivo de Oro 1970 del Grupo Poético «El Olivo», de Jaén. Espaiia. 1970.

«F» de Famoso 1974. Madrid. Espafa. 1974.

Garbanzo de Oro. Madrid. Espaia.

Sol de Oro de la Publicacién de Mallorca «Iberian Daily Sun». Espafa. Abril
1973.

Granada de Oro. Centro Artistico de Granada. Espaiia.

Trofeo Internacional de Turismo y Hosteleria 1976, Editorial Ofice. Madrid.
Espafia. 24 abril 1976.

Galardén del Senado de Puerto Rico. Puerto Rico. 13 marzo 1979.

Galardon de la Sociedad General de Autores 1981. Madrid. Espana. 26 marzo
1982.

Galardén de la Asociacién Americana de Profesores de Instrumentos de Cuer-
da. Los Angeles. Estados Unidos de América. 15 febrero 1982.

Galardén de la Universidad de Cincinnati, Colegio-Conservatorio de Miisica.
Estados Unidos de América.

Manzana de Cristal, simbolo de la ciudad de New York. Estados Unidos de
América. Abril 1983.

«Minuto de Oro 1984». Radio Minuto. Barcelona. Espafia. 2 mayo 1984.
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DIPLOMAS

Diploma por su actividad musical de la Federacién Americana de Profesores
de Musica. Los Angeles. Estados Unidos de América. 1982,

Diploma por méritos del Conservatorio de Musica de Cincinnati. Estados Uni-
dos de América. 30 marzo 1982.

Diploma de colaboracién del Centro Filatélico y Numismdtico de Linares. Es-
pafia. 19 mayo 1985.

TITULOS, TESTIMONIOS Y CERTIFICADOS DE RECONOCIMIENTO,
AGRADECIMIENTO Y DE APRECIACION

Testimonio de agradecimiento del Alcalde de Nueva York por haber adoptado
la ciudad parae vivir en ella. Estados Unidos de América. 10 marzo 1959.
Titulo de reconocimiento por su contribucién al Festival Casals. San Juan de
Puerto Rico. 1968.

Certificado de apreciacion de The Guitar Fundation of America. Estados Uni-
dos de América. Marzo 1976.

Certificado de reconocimiento de American Organizaciéon de Opera y Misica
Clasica. Estados Unidos de América. 30 mayo 1979.

Certificado de reconocimiento del Alcalde de Los Angeles. Estados Unidos de
América. 15 febrero 1982.

Certificado de reconocimiento del Alcalde de Nueva York. Estados Unidos de

América. 1982.

PLACAS GRABADAS

Placa-homenaje (grabado de su busto) de Society of the Classic Guitar de New
York como homenaje al conmemorarse el 50 aniversario de swu aparicion
en Salas de Conciertos. Estados Unidos de América. 25 abril 1959.

Placa de plata del Ayuntamiento de Linares (grabado de la casa donde nacié)
ofrecida @ su esposa. Espana. 26 abril 1969.

Placa de plata del Teatro de la Fenice (grabado de la fachada del tedtro, si-
glo XV1II). Venecia. Italia. 2 septiembre 1980.

Placa de plata del Real Conservatorio de Musica «Victoria Eugenia». Granada.

Espafa. Julio 1981.
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PROCLAMAS «ANDRES SEGOVIA DAY»

Proclamacion «Dia de Andrés Segovia» 29 enero 1975. Dictado por el Mayor
Op. Metropolitan Dade County. Miami. Florida. Estados Unidos de Amé-
rica,

Proclamacién «Dia de Andrés Segovian 19 enero 1979. Dictado por el Mayor
de la ciudad de Santa Barbara. California. Estados Unidos de América.
Proclamacion «Dia de Andrés Segovia» 15 marzo 1979. Dictado por el Mayor

de la ciudad de Nueva York. Estados Unidos de América.

Proclamacién «Dia de Andrés Segovia» 25 febrero 1983. Dictado por el Mayor
de la ciudad de Houston. Estados Unidos de América.

Proclamacion «Dia de Andrés Segovia» 17 marzo 1985. Dictado por el Mayor
de la ciudad de Chicago. Estados Unidos de América.

PASEOS Y CALLES DE CIUDADES Y PUEBLOS,
INSTITUCIONES, ASOCIACIONES, PUBLICACIONES
Y BECAS QUE LLEVAN SU NOMBRE

PASEOS

Paseo Maritimo Andrés Segovia. La Herradura (Granada). Espafia.

CALLES

Calle Andrés Segovia. Jaén. Espana,

Calle Andrés Segovia. Linares (Jaén). Espana.
Cadlle Andrés Segovia. Villacarrillo (Jaén). Espaiia.
Cadlle Andrés Segovia. Ubeda (Jaén). Espana.

Calle Andrés Segovia. Ibros (Jaén). Espaiia.

Cdlle Andrés Segovia. Baeza (Jaén). Espaiia.

Calle Andrés Segovia. Granada, Espana.

Calle Andrés Segovia. Motril (Granada). Espaiia.
Calle Andrés Segovia. Salobrefia (Granada). Espaiia.
Calle Andrés Segovia. Badalona (Barcelona). Espafia.
Calle Andrés Segovia. Paradas (Sevilla). Espana.
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INSTITUCIONES
Instituto Nacional Bachillerato Mixto «Andrés Segovia». Villacarrillo (Jaén).

Espafia.
Conservatorio de Miisica «Andrés Segoviay, Jaén. Espafia.

ASOCIACIONES

Sociedad Filarménica «Andrés Segoviay. Jaén. Espaia.
Sociedad Filarménica «Andrés Segoviar. Linares (Jaén). Espafia.
Segovia-Hall. Salén de Guitarra Clasica. Tokio. Japn.

PUBLICACIONES

Segovia Society Bulletin. Washington. Estados Unidos de América.

BECAS

Beca «Andrés Segoviay. Universidad de Nueva York. Creada por la Casa
Loewe. Estados Unidos de América.

PLACAS MURALES

Placa en la casa natal conmemorativa de la efemérides de su nacimiento. Calle
Corredera de San Marcos. Linares (Jaén).

Placa en lo casa donde vivié en los afios de su nifiez. Calle Andrés Segovia. Vi-
llacarrillo (Jaén).

Placa en el lugar donde estuvo ubicada la Iglesia de San Pedro, en la que fue
bautizado. Calle Arroyo de San Pedro. Jaén.

RELOJ
Reloj del Ayuntamiento de Linares, adornado con sus iniciales y la silueta de
la guitarra, que al marcar las horas ofrece la misica de un trozo de su obra

«Estudio sin luz». Plaza del Ayuntamiento. Linares (Jaén).
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MUSEOS

Museo de Cera de Madrid. Se encuentra expuesta su figura en cera. Madrid.
Museo de Cera de Barcelona. Se encuentra expuesta su figura en cera. Barcelona.

DISTINCIONES DIVERSAS

Mayflower Hotel. Washington. Placa con su nombre en la habitacion 638. Es-
tados Unidos de América.

Beverly Wilshire Hotel. Los Angeles. California. Placa con su nombre en habi-
tacion reservada. Estados Unidos de América.

Hotel Alhambra Palace. Granada. Suite Andrés Segovia mims. 301-334-335.

Bandera de Espano ofrecida en Estados Unidos de América.

Reproduccién de la Bandera Naval que fue wtilizada en la revolucién ameri-
cana, ofrecida en Estados Unidos de América.

HOMENAJES

Ante el elevado nimero de Homenajes que le han sido ofrecidos durante su
larga y preciada vida artistica, hemos procedido a su omisién para no ha-
cer mas extensa esta relacion.

MONUMENTO

Su ciudad natal, Linares, le ha erigido un Monumento por suscripcién popular
y con la colaboracion del Excmo. Ayuntamiento. La figura del Monumento
es de bronce y mide 2,5 metros de altura, obra del escultor Julio Lépez
Hernandez. E1 Monumento ha sido instalado en la Glorieta de América de
la ciudad, siendo inaugurado el dia 25 de mayo de 1985.

Lo que figura en esta relacién ha sido obtenido de la documentacion exis-
tente en el Archivo del Excmo. Sr. D. Andrés Segovia Torres.
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EL MONASTERIO DE LA ESTRELLA Y NAVARRETE EL MUDO

POR

INOCENCIO CADINANOS BARDECI






A) EL MONASTERIO: CONSTRUCCION DE LA CAPILLA MAYOR

1. Fundacién del monasterio.

EL convento jerénimo de Ntra. Sra. de la Estrella (dentro del término
de San Asensio, provincia de la Rioja) inici6 su vida a principios del si-
glo xv bajo la proteccién del arcediano de Calahorra D. Diego Ferndndez
de Entrena.

Se asegura que sobre una encina pegante a una fuente milagrosa se apa-
reci6 la Virgen, cuyo antiguo nombre de Nira. Sra. de la Encina se trocaria
en el de Ntra. Sra. de la Estrella. En 1060 el rey navarro daba la ermita al
obispo de Alava, de quien pasé a los prelados de Calahorra. Uno de éstos,
D. Juan de Guzmdn, fundador también del burgalés monasterio de S. Mi-
guel de la Morcuera (Miranda de Ebro), daria hacia 1403 la ermita a estos
tltimos monjes, quienes la tomaron en principio como lugar de esparci-
miento, explotando sus feraces propiedades, asi como un numeroso rebafio
de ganado, por cuyos derechos de pastos tendrian problemas con los pueblos
del contorno. Habiéndoles gustado sobremanera a los monjes de la Morcue-
ra la situacién mds sana y menos fria de la Estrella, se trasladaron alli de-
finitivamente. El 14 de marzo de 1419 por bula de Martin V se erigia en
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monasterio de jerénimos. Esta es, pues, la auténtica fecha de su fundacién.
Al mismo tiempo el monasterio de S. Miguel pasaba a ser simple granja.
Entonces llevaba la Estrella por nombre el de Sta. Maria de la Granja 1.

En el traslado no hubo completo acuerdo, por lo que algunos religiosos
se volvieron a S. Miguel en 1426 restaurando el antiguo monasterio, hecho
que confirmé el Papa. En ello tuvo buena parte la intervencién del concejo
de Miranda, quien varios afios antes habia escrito al Pontifice que el tras-
lado se habia realizado “non diciendo toda la verdad... que el monesterio
de Sant Miguel era en logar mas conuenible a la contemplacion e solitario,
e que el monesterio de Sta. M. de la Estrella non por ser mas sano mas por
ser de mayor solaz fue eregido en monesterio”, por lo que suplicaba volvie-
ra a restaurarse S. Miguel y que la Estrella le reintegrase en sus bienes 2.

Se entablé la consiguiente disputa entre ambos cenobios hermanos sobre
la antigiiedad, preferencia de asientos y propiedades, lo que daria lugar a
varias sentencias arbitrarias, compensaciones y trueques. En 1486 firmaban
ambas comunidades una carta de hermandad °.

Las donaciones al nuevo monasterio aparecen ya desde su fundacién.
Las primeras son los donadios del patrono. A base de bienes trocados con
S. Millédn de la Cogolla se tapié pronto el terreno del contorno convirtién-
dolo asi en huerta conventual. A fines del siglo xvi (por los afios en que se
pretende levantar la capilla mayor) las cuentas nos detallan sus ingresos de
trigo, cebada, unos 1.700 cdntaras de vino... mds unos 400 carneros, 100
ovejas y ciertas cantidades de dinero procedentes de la venta de lana, vino,
cereales y la renta de diversas propiedades, entre ellas huertas y molinos *.

En 1444 Juan II ponia bajo su proteccién al monasterio haciéndolo tam-
bién posteriormente los RR. C.. y Carlos I ante los atropellos cometidos por
los condes de Nieva y vecinos de S. Asensio.

2. El antiguo edificio.

Hacia 1422 el arcediano D. Diego Ferndndez de Entrena (fundador tam-
bién de S. Agustin de Haro) convertia la ermita de la Estrella en un com-
plejo de construcciones. La fabrica de la iglesia comenz6 en 1423 y se aca-
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NAVARRETE EL MUDO.

Lim. I.—Grabado. Supuesto autorretrato de Navarrete.
( Museo Municipal de Madrid.)
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LAiM. II.—Plano del «Ochavo» de la Estrella (afno 1564).
(A. H. N. - Madrid.)



b6 en 1430. Cuando el arcediano bienhechor muera tres afios después serd
depositado en lugar preferente del presbiterio. En su testamento dejaba di-
versas alhajas, asi como numerosas propiedades a los monjes.

Se asegura que la iglesia fue de grandes dimensiones, de severas lineas,
de una sola nave de estilo gético, cuyo crucero estaba cubierto de ciipula.
Al menos en el siglo xv el altar mayor estaba presidido por la imagen de
Nuestra Sefiora de la Estrella. El retablo posterior fue tallado a fines del
siglo xvi. Entre sus capillas aparece mencionada a veces la de Nuestra Se-
fiora de Belén. Destaco dentro del monasterio por su belleza y monumentali-
dad el claustro de mas de cien pies en cada lienzo, con tres 6rdenes de arcos
~en alto, segiin nos cuenta el P. Sigiienza.

Tras la supresién francesa los monjes volvieron en 1813. Con la des-
amortizacién el monasterio siguié un rdpido deterioro. En 1848 se pedia
a Hacienda que no se vendiera el edificio “por contener pinturas al fresco
y otros objetos de mérito dignos de conservarse”, aunque en medios oficia-
les se pensaba, por el contrario, que dichas pinturas carecian de interés.

Los sucesivos afios no fueron mds que un rapido proceso de deterioro,
como lo constataba el comunicante de Madoz: “La Estrella, partido judi-
cial de Haro y término de S. Asensio. A 1/2 cuarto de hora de dicho pue-
blo en direccién norte a la derecha de la carretera Pancorbo-Logrofio. Este
edificio antiguo, pero sélido y de mucha capacidad, tiene todas las comodi-
dades apetecibles, reuniendo, ademds de buenos patios, un hermoso y espa-
cioso local para recoger los frutos de uva y oliva y una huerta cerrada de
mds de 1/2 legua de circunferencia. Mientras que los compradores de la des-
amortizacién cultivan bien las tierras no sucediendo lo propio con el edi-
ficio que esta en completo abandono.”

Los restos tltimos de la Estrella desaparecieron completamente en 1950.

3. Proyecto de construccién de la capilla mayor por los condes de Nieva.

Los sefiores de Arnedo, después condes de Nieva, intentaron reconstruir
al menos parte del crucero para convertirlo en panteén familiar. La preten-
sién se vio reforzada con el enterramiento bajo las gradas del altar mayor
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de Pedro (hijo de Sancho de Velasco), que habia sido monje de la Estrella.
A fines del siglo xv el primer sefior de Arnedo dejaba los correspondientes
bienes para que se ejecutase la obra. El proyecto se arrastré durante afios.
Mientras tanto fueron acumuldndose los caddveres de los condes, hubo in-
formes, buenas palabras, los monjes urgian la realizacién, pero nada se
hacia.

En su testamento de 1493, D. Sancho de Velasco mandaba “que mi
cuerpo sea levado al monesterio de N.* S." Santa Maria de la Estrella ques
de la orden... en la capilla pringipal del dicho monesterio la qual dicha
capilla mando fazer segund y como yo estoy congertado con los padres prior
e frayres e convento del dicho monesterio e entretanto que la dicha capilla
se haze mando que mi cuerpo esté deposytado en el dicho monesterio de
parte donde estd sepultada la sefiora dofia Maria Enriquez”. En realidad
en 1486 el capitulo general de los jerénimos advertia que en manera algu-
na se otorgase a dicho sefior la sepultura que demandaba en la capilla, pues
iba en detrimento de los fundadores. Después debié de cambiarse de pen-
samiento puesto que, como se ha dicho, D. Sancho ordenaba se hiciese la
capilla dentro de los diez afnos siguientes, cosa que no tuvo efecto.

En 1501 por sentencia del condestable D. Bernardino Ferndndez de Ve-
lasco, se daban diez afios de plazo a los condes de Nieva para ejecutar la
capilla. Una década después el monasterio firmaba una serie de capitula-
ciones con los condes entre las que cabe destacar: se les concedia tres afios
de prérroga para comenzar la capilla, las sepulturas irfan en una cripta o
bien en lucillos laterales al tiempo que se fundaba cierta capellania dotada
con 20.000 mrs. °.

No sirvié de nada, por lo que en 1547 los monjes ordenaban al conde
que se llevara los cuerpos de sus antecesores, alli depositados, a donde le
pareciere. Este reclamé las alhajas y los jerénimos respondieron exigiendo
el pago de misas y derechos de custodia de los caddveres. En el mismo afio
se sentenciaba que la capilla mayor pertenecia a D. Diego Fernindez de
Entrena, “pues él la eligi6 para si quando hizo toda la yglesia y el dicho
monasterio y se mandé enterrar y estd enterrado en ella... se quitaran los
cuerpos de los condes de Nieva y se llevaran a donde fuere servido” y que
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cuando se finalizara la capilla se repusiera en ella el sepulcro del arcedia-
no “en la forma que agora estd”.

Los caddveres no se retiraron entonces, pues ante las nuevas noticias el
conde decidié en 1552 levantar “la dicha capilla que por algunas causas e
ympedimentos hasta el presente no se ha podido efectuar. Agora el dicho
sefior conde de Nieva la quiere edificar... a su costa el crucero y capilla
mayor de la iglesia de ese vuestro monasterio de obra sumptuosa y conve-
nible segund c¢ierta manera de planta, pie o traga que entonges se dibujé
y que todo el ochavo de la capilla mayor desde el altar mayor hasta la 1l-
tima grada quedase libre y desembaragada (para el arcediano)”. Como
algunos monjes no estaban de acuerdo sobre la nueva obra se encargé a dos
religiosos que informasen sobre ella “y veays el lugar y asiento donde se
ha de edificar la dicha capilla y la traga y orden que para esto se da”. La
desconfianza venia de la experiencia y como demostré el tiempo, estaba bien
fundamentada.

Don Diego Lépez de Zuniga (gobernador de Galicia) daria diversas
ordenes para que se ejecutase lo proyectado para lo que envié, incluso, sus
propias trazas al tiempo que 20.000 mrs. con que iniciar la obra. La nueva
capilla iba cubierta de ciipula sobre pechinas y en los lienzos del crucero
se abrian 6 lucillos para enterramientos familiares de los condes mds otro
en el presbiterio que custodiaria al fundador del monasterio °.

En 1554 hubo varios informes de letrados sobre si podia darse dicha
capilla mayor para reedificarla como pretendian los condes, y como re-
sultaba evidente que redundaba en beneficio del monasterio dichos informes
fueron positivos. Las cartas cruzadas menudearon expresando siempre Don
Diego su gran deseo de que se construyera la capilla aunque poniendo algu-
na condicién que no fue aceptada.

Los canteros que se presentaron en principio a construirla fueron Juan
de Acha, Juan Pérez y Rasinas (posiblemente Juan, o sea el mismo que
levant6 la iglesia de los jerénimos de la Morcuera). El conde se opuso a
que estos canteros la llevaran a cabo “que me parece que son posturas de
hombres muy ricos”, aconsejando se adjudicase a otros alarifes.

A principios del afio 1555 el conde ordenaba a los asentadores de sus sa-
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linas de Herrera que entregasen cada afio al prior de la Estrella 18.750 mrs.
“para la obra y crugero y capilla mayor que yo mando edificar en el dicho
monesterio”. Durante ocho afios seguidos se les pasaria un total de 400 du-
cados cantidad, como se ve, para tal obra verdaderamente raquitica.

Fueron tales las dificultades que el capitulo general de los jerénimos
mandé que se desistiese de la obra de la “capilla mayor toda que por otro
nombre se llama ochavo quede para enterramiento de Don Diego Fernindez
de Entrena protonotario y arcidiano... fundador de este monasterio y de
Juan Lépez de Entrena su hermano y sus sobrinos y que asi a la parte de la
epistola como del evangelio se puedan hazer arcos y sepulturas y poner las
armas de los fundadores...”. Al no llegar a ejecutarse del todo, como se
habia proyectado, tampoco se quité dicho sepulcro, que alli continué o
través de los siglos hasta la desaparicién de los tltimos restos del monas-
terio.

Mientras que D. Diego fue gobernador y capitdn general de Galicia es-
tuvo en continuo contacto con el proyecto de la capilla enviando algin dine-
ro, aunque los apuros econémicos de los condes fueron tales que siempre
anduvieron con cicaterias y disculpas. Nombrado virrey del Perii se desen-
tendié por completo de la obra.

Cansados de palabras y de que no se hiciera nada, los monjes ordenaron
de nuevo levantar los caddveres alli depositados. Ante el mal cariz de las
cosas el conde D. Antonio, bisnieto de Sancho, se concertaba con el monas-
terio “sobre la capilla mayor y crucero que pensaba hacer en esta casa”.
Efectivamente, en 1564 se firmaba una nueva escritura de concierto entre
cuyos 23 puntos cabe destacar: “que su sefioria haga y hedefique a su
costa todo el cruzero y capilla mayor que por otro nombre llaman ochabo o
cabezera del crucero desde los fundamentos asta lo cobrir de su tejado con-
forme a las medidas y plantaforma de la traza de Frangisco Martinez de
Goycoa o conforme a otra qualquiera que a su sefioria paresgiere y fuere
seruido de escoger conque la capilla mayor o ochabo suso dicho del cru-
zero tenga treynta pies de largo y el ancho del sea conforme a la proporgion
del cruzero”. El conde podria abrir dos arcos laterales en el presbiterio
para sepulturas, respetando siempre las del arcediano y sus familiares, y
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encargaria tallar a su costa los retablos laterales del crucero. La obra debia
comenzarse inmediatamente y estar acabada antes de ocho afios. E1 monas
terio, por su parte, ejecutaria a su costa el resto del templo, asi como el re-
tablo mayor 7.

La paciencia de los frailes era inagotable, pues una docena de afios
después no se habia hecho nada y el escultor y cantero Iiiigo de Zarraga
daba un informe, refrendado por la firma del también cantero Juan de
Elorriaga, sobre la capilla que todavia se pensaba levantar. A juzgar por
su escrito no se intentaba ya ejecutar mds que la cabecera del templo, sa-
cristia y coro, lo que tasaba en unos 5.500 ducados. En el croquis que acom-
pafia al informe queda bien claro que la capilla iria cubierta de ciipula.
Nada se hizo.

En 1585 todavia quedaba alguna esperanza de llevar a cabo la obra. El
comendador de Calatrava, D. Pedro de Velasco, decia en su testamento que
del dinero que viniera del Pert “se de al convento de N.” S.* de la Estrella
1.000 ducados para ayuda de la labor de la capilla mayor y en caso que no
se aya el convento congertado con el conde de Nieva mi sefior quiero que
se gasten los dichos mil ducados en reparar el retablo si lo uviere menester
y en que se haga un cadiz (sic) y lo que restare en hornamentos de sacris-
tia” 8, Este D. Pedro es de las pocas personas que siguié enterrado en el
monasterio a partir del siglo xvir teniéndosele, incluso, por nuevo construc-
tor de la capilla, ademds de fundador de cierta capellania.

Buena parte de la cabecera del templo fue efectivamente renovada y
ampliada a cuenta de los monjes y del citado D. Pedro, siguiendo el pro-
yecto tantas veces citado. Gobantes, que la conocié en buenas condiciones,
la atribuia acertadamente a estos afios. Muy a fines del mismo siglo Alva-
rado y Arbulo tallaban el retablo mayor que muy bien podria considerarse
como remate y complemento de la obra realizada.

En 1604 el conde D. Antonio sacaba por fin los caddveres de sus ante-
pasados, depositdndolos en el franciscano convento de Vico (Arnedo)?, que-
dando en la Estrella solamente alguno de los de este apellido. Los monjes
arrancaron a continuacién los escudos que los condes habian colocado en la

hospederia.
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B) NAVARRETE EL Mupo Y LA ESTRELLA

1. Su formacién en el convento.

Se supone que Juan Fernidndez Navarrete (en realidad llamado Juan
Ferndndez Jiménez) nacié en Logrofio hacia 1540. Los monjes de la Estre-
lla afirmaron en diversas ocasiones que el Mudo fue, efectivamente, vecino
de Logrofio. Se ha querido deducir de su testamento la edad de treinta y
ocho afios al morir, afirmacién no valida, como puede comprobarse en el
documento original que ahora publicamos.

Se aseguré también por los frailes que su formacién se debié a cierto
monje, quien al ver que el nifio poseia cualidades para el dibujo aconsejé
a los padres que lo enviaran a Italia para completar su formacién. En la
Estrella se guardaron varios cuadros que los jerénimos atribuyeron al ci-
tado hermano fray Vicente de Santo Domingo, quien todavia vivia alli en
el momento de fallecer el Mudo. Su calidad ha inducido a través de los
siglos a atribuirlos (creo que equivocadamente) a este tltimo, lo que ates-
tigua una clara afinidad de formas y técnica entre fraile y discipulo.

2. La obra del Mudo.

Nicolds de Vergara calificaba a Navarrete de “gran pintor y artifice”.
Pompeyo Leoni, por su parte, decia que “Juan Fernandez Navarrete es muy
abil pintor singular y perfecto en su arte”, afiadiendo Juan de Herrera
que “es uno de los mejores pintores que ay en Espafia”, agregando final-
mente otro testigo contempordneo que “han alabado y alaban por buenas
muy buenos pintores y hace retratos muy al natural y para aber una pintura
de su mano lo procuran gentes caudalosas y se lo pagan y satisfacen muy
bien”. Medio siglo después de la muerte del pintor su paisano Albia de
Castro decia de él que “por serlo (mudo) de naturaleza, noble de linaje
y tan valiente en la pintura, que no dex6 a su nacién que imbidiar en los
antiguos Griegos, ni mejores Italianos, pues mudo de lengua, pudo darla
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a todas las cosas que animaron sus pinceles, muchas dellas ay en Logrofio
sumamente estimadas por grandioso adorno y riqueza suya’ °.

Se ha querido ver en su estilo la influencia de Ticiano, hecho nada cla-
ro. Hay quien lo ha negado atribuyéndole influencias més bien florentinas
y, seglin Justi, hasta romana, considerandosele también predecesor del ba-
rroco espafiol en su tendencia tenebrista. Ha sido un tépico el hablar de su
cambio de estilo, asi como el hacer juegos de palabras contraponiendo su
mudez con la elocuencia de las pinturas, todo ello reducido en la mayoria
de los casos a simple literatura.

La llegada del pintor a El Escorial se debié no sélo a su presentacién
por el limosnero mayor del rey, sino que pienso fueron mucho mds decisi-
vas otras circunstancias. El monarca se aposent6 varias veces en la Estrella
por lo que estuvo muy al corriente de lo que alli pasaba y bien pronto ten-
dria noticias y hasta conocimiento directo de los hechos por Navarrete. Otro
factor decisivo fue el que en 1565 (o sea el afio anterior a la llegada del
Mudo a El Escorial) el nuevo prior, Juan de Colmenar, traia consigo de
vicario a Juan de Badardn, “profeso de la Estrella (Rioja) donde habia
sido prior muchos afios, religioso de mucha prudencia y santidad”. Tampoco
parece casualidad que fuera fray Julidn de Tricio, prior escogido personal-
mente por Felipe II en 1575 y venido de la Estrella, quien encargara a Na-
varrete el mayor y mds interesante lote de pinturas.

En la década que va desde su nombramiento de pintor real hasta su
muerte pasé en Logrofio (o quizd la Estrella) buena parte del tiempo en
busca de salud. Desde el afio siguiente a dicho nombramiento ! hasta 1571
estuvo reponiéndose en su tierra. De este ultimo afio es el famoso lienzo de
la Degollacién de Santiago en el que reproduce a “un oficial de Logrofio”,
lo que sefiala una obra ejecutada en la ciudad del Ebro. También consta
‘que estuvo posteriormente durante algiin tiempo en la misma ciudad, asi

como durante los afios que van de 1576 al 78, volviendo a El Escorial unos

‘meses antes de morir 12,

Jovellanos nos ha dejado un minucioso inventario de las obras de arte
guardadas en el monasterio, varias de las cuales atribuye a Navarrete.
“*“1Qué sorpresa! Un claustro pintado al fresco por Juan Fernindez Nava-
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rrete, el Mudo; bellisimo retablo de arquitectura ; tres cuerpos: el primero
de pilastras jénicas; segundo, columnas corintias, bellas estatuas de San
Gerénimo y los Evangelistas y relieves en el zécalo; lo demds todo pintura
que puede ser del mismo Mudo, y acaso toda la obra; los dos colaterales de
igual mérito: en el lado del Evangelio, con un bellisimo San Miguel ; arri-
ba el Padre Eterno; de la Epistola, San Gerénimo; arriba, Jesucristo des-
nudo, ambos con buena arquitectura y estatuitas; todo en el crucero; ade-
mds hay otros dos retablitos, también de pintura: en el primero, San Lo-
renzo y su compaiero con dalmaticas y en el segundo, San Sebastidn des-
nudo y un Papa vestido, San Fabidn, todo precioso y de Navarrete... En
el camarin... la Trinidad, Jesucristo muerto en el regazo del Padre, y en
el pecho de éste el Santo Espiritu; el otro (cuadro), un San Gerénimo,
fraile; pueden ser del Mudo... pretenden (los monjes) ser el San Miguel y
San Gerénimo de fr. Domingo de San Vicente, maestro del Mudo; jes po-
sible?” Jovellanos no se lo crey6, tratando de contrastarlo con el inventario
de los bienes del pintor, pudiendo comprobar que en ningiin momento se
citan en él estos cuadros de la Estrella 13

Medio siglo después, y con ocasién de la desamortizacién, se inventaria-
ban en la Estrella los siguientes cuadros:

— Claustro: un cuatro de Nuestra Sefiora en lienzo pintado. Idem otro
maés crecido. Otro de S. Hilarién. Otro de S. Francisco, otro de la
Adoracién de los Santos Reyes. Otro del Salvador. Otro de la Sa-
grada Familia.

— Celda prioral: un cuatro de Nuestra Sefiora del Sagrario de Toledo.
Otro de S. Jerénimo.

— Iglesia: Otro crecido con la efigie de S. Sebastidn. Otro de S. Lo-
renzo. Otro de S. Miguel en tabla que sirve de retablo de un altar.
Otro de la Aparicién de Nuestra Sefiora de la Estrella.

— Sacristia: Otro cuatro muy crecido de la Pasiéon del Sefior y tltima-
mente otro también muy crecido de varios pasajes de la Escritura,
sin que éste y el anterior puedan sacarse de la sacristia a menos que:
uno y otro se deshagan previamente 4.
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Todos los cuadros atribuidos al Mudo pasaron por distintos locales an-
tes de ser colgados definitivamente en el Museo provincial de Logrofio
(S. Jerénimo), Briones (S. Miguel y Padre Eterno) y Seminario conciliar
(S. Fabian y S. Sebastidn, S. Lorenzo y S. Esteban), a los que llegaron a
mediados del siglo x1x 15, Seria interesante saber a qué pinturas logrofiesas
se referia Albia de Castro a no ser que las identificara con las de la Estrella.

A pesar de los esfuerzos hechos primero por Palomino, después por Jo-
vellanos y Cedn y tdltimamente por Yarza atribuyendo a Navarrete los men-
cionados cuadros, asi como las pinturas al fresco (técnica no usada después
por el pintor) del claustro del monasterio, resulta dificil de admitirlo. El
Padre Sigilienza, que pudo tener noticias directas, no las menciona. Por su
parte, los monjes de la Estrella siempre afirmaron pertenecer a fray Vicen-
te de Sto. Domingo (Domingo Zaldo). La constante tradicién de tal hecho
en una comunidad religiosa es una razén muy sélida. Argumentaron, ade-
mds, por su semejanza con las obras ejecutadas en el monasterio de Santa
Catalina de Talavera a donde acudié con una finalidad parecida a la reali-
zada por el Mudo en El Escorial, pues completé con pinturas la capilla y

claustro que entonces estaban a punto de concluirse °.

El andlisis de las posibles influencias de ambos pintores también da un
resultado claramente distinto. En Zaldo van desde los pintores flamencos
del siglo xv hasta los alemanes de comienzos del renacimiento como Granach
(compérese, por ejemplo, su cuadro de Anteo con el demonio de S. Miguel
de Briones). En esta pintura las formas son arcaizantes. El Arcdngel pre-
senta formas andréginas con detalles iconograficos al estilo también de los
Van Eyck. El demonio, por el contrario, es gigantesco, miguelangelesco, de
dibujo incorrecto y de formas un tanto “populares”.

El Mudo, por el contrario, cuidé siempre mucho el dibujo y hasta pinté
extrafios dngeles barbados. Entre el cuadro de S. Jerénimo de Logrofio y el
mismo de El Escorial existen pocos anos de distancia, pero un abismo en
cuanto a lineas y composicién. Aquél, en cambio, se acerca mucho al S. Se-
bastidn del Seminario conciliar de la misma ciudad. La mano de Zaldo en
todos ellos parece clara. Los primeros trabajos de Navarrete en El Escorial
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restaurando pinturas flamencas dejaron su impronta en el artista como
se deja ver en su citado S. Jerénimo. Mds tarde parece que sufri6 la influen-
cia de Durero y otros pintores contemporaneos como Marinus y Patinir.

Los puntos comunes entre maestro y discipulo parecen coincidir en las
preferencias cromdticas, agrupaciones de santos por parejas (mds conven-
cionales y artificiosas en Zaldo) y el gusto por la representacion de rostros
magros y ascéticos, dentro de la mejor tradicién realista espafiola.

3. El testamento.

Al marchar Navarrete a Toledo el 20 de febrero de 1579 debia de en-
contrarse mal, pero no gravemente impedido, puesto que alli se llevé los
instrumentos necesarios para pintar. A’pesar del “mucho cuidado” puesto
en curarle falleci cuarenta dias después. El que el testamento fuera a pa-
rar a la Estrella se debe al cobro del legado que el pintor dejé para misas,
como se indica en las notas marginales del documento.

Este curioso testamento se vio completado por ciertas informaciones rea-
lizadas por iniciativa del albacea Nicolds de Vergara. Cein Bermidez le
publicé extractado, con notables erratas y lagunas. Hay en él pasajes que
aportan nuevos datos para entender mejor la vida del artista, lo que explica
el que se dé a conocer ahora en su totalidad.

La muerte de Navarrete ocurrié en Toledo el 28 de marzo de 1579 en
casa de Vergara a causa de una “opilacién”, o sea obstrucciéon de estéma-
go, dolencia que arrastraba desde muchos afios atrds. Como ordena en su
testamento, se le enterraria temporalmente en S. Juan de los Reyes de To-
ledo y se le trasladaria definitivamente a su querido monasterio de la Es-
trella cuando sus huesos diesen lugar a ello.

Una de sus mds interesantes y conmovedoras disposiciones familiares
estuvo en el deseo de que una hija natural de cuatro afios se metiese monja.
Parece que el Mudo tuvo intencién de casarse con la madre de la nifia,
matrimonio no llevado a efecto debido, quizd, a la enfermedad crénica que
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le aquejaba. Paradéjicamente, al mismo tiempo confesaba a los monjes de
la Estrella su intencién de permanecer siempre célibe. La nina ingresaria
con el tiempo en el monasterio de la Madre de Dios de Logrofio, para lo que
el padre la doté con 600 ducados (después rebajados a 360), insuficientes
para casarla a tenor “de su calidad”.

Conocemos también otros detalles familiares gracias a dicho documento:
su padre estaba sepultado en una capilla propia en Sta. Maria la Redonda
de Logrofio, para cuya memoria hizo el Mudo cierta manda. Un hermano se
llamaba Diego y otro, Bautista, era franciscano en Logrofo.

4. Inventario de sus bienes.

En El Escorial se hallaron la mayor parte de los bienes divididos en
dos grupos: cuadros y “ropa”. Otro interesante lote se trajo al monasterio
desde Toledo. Entre ellos llama la atencién el atesoramiento de diversas
joyas, plata, un documento firmado por Felipe II sobre cierto contrato con
el pintor, asi como diversos instrumentos y materiales para pintar, un
autorretrato y otro retrato de su padre, modelos de ldminas, una reproduc-
cién del retablo de El Escorial, un libro del arquitecto Paladio y “trazas
de extranjeros” junto con algunos censos contraidos con la villa de Romeral
y el pintor madrilefio Diego de Urbina, encargado posteriormente de rema-
tar alguno de los cuadros del Mudo.

La realizacién de algunos retratos de la nobleza contempordnea (por
ejemplo, el duque de Medinaceli, que entonces lo era D. Juan de la Cerda)
y varios personajes anénimos nos muestran el interés de Navarrete por el
retrato, bien manifiesto en los modelos escogidos para ejecutar sus cuadros
de El Escorial. Es aplastante el nimero de pinturas de asunto religioso, es-
pecialmente el tema pasional del Ecce Homo, dos de cuyos ejemplares es-
taban “contrahechos del Ticiano”, frase sin duda elocuente en cuanto nos
sefiala una de las fuentes de inspiracién del artista. También hay que dejar
constancia de “unas horas de luminagiones antiguas” y “unas chapas apa-
rejadas de cobre”, quizd para grabar.
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De los dibujos del inventario quedan hoy identificados cuatro conserva-
dos en Gijén, tres en la seccién de Estampas de la Biblioteca Nacional 17 y
otro existente en el Museo del Prado, éste figura de un leén preparatorio
para su cuadro de S. Jerénimo en el que es patente su destreza en el dibujo.

Todos estos bienes pasaron a poder de Diego Ferndndez Jiménez, quien
en buena parte los entregé al afio siguiente al rey, aunque posteriormente
debieron venderse en almoneda, lo que explica que hoy se hallen en el ex-
tranjero.

5. Problemas surgidos a la muerte del pintor.

A la muerte del Mudo surgieron problemas entre sus familiares y la Es-
trella por el cumplimiento del testamento, entre otras cosas porque los bie-
nes legados no daban para cumplir sus mandas y los monjes no se conten-
taban con la consiguiente rebaja proporcional. Se puso en duda incluso la
capacidad del difunto para testar, y ello a pesar del permiso real obtenido

y de que siempre llevé consigo de intérprete a Juan de la Pefia, vecino de
Miranda de Ebro 18,

Los monjes pensaron entablar pleito tres meses después del 6bito. En
noviembre del mismo afio firmaban con los deudos del pintor cierta con-
cordia tras el informe favorable de algunos abogados que dieron por vélido
el testamento. Entre las condiciones pactadas estuvieron que los familiares
traerian a su costa el cuerpo del Mudo, los frailes le recibirian a la puerta
del convento, le sepultarian junto a la grada de la capilla mayor y le harian
en adelante la consiguiente memoria religiosa. De los 500 ducados de la
dotacién le serian entregados al convento tan sélo 300 en efectivo o en
Ccensos.

Parece deducirse claramente de este documento que el pintor fue tras-
ladado definitivamente a la Estrella. Palomino, sin embargo, dice que “no
se ha ejecutado, no se sabe por qué”. Todo contribuye a mantener el inte-
rrogante. Gabriel y Ramirez de Cartagena describié de forma romdntica
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lo que supuso fue el traslado de los restos. Consta que la Estrella acepté
la memoria fundada en el testamento cumpliendo con un aniversario en la
octava de S. Juan, lo que parece ir unida al efectivo traslado del pintor 2.
Consecuencia de los varios problemas enunciados fue una serie de inte-
resantes glosas hechas por cierto fraile y que ahora se dan a conocer en el

apéndice.
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APENDICE

(Todos los documentos de este Apéndice se encuentran
en A. H. N., Madrid, Clero, leg. 3138)

1. VALIDACION DEL TESTAMENTO DE NAVARRETE EL MUuUDO

Este es treslado bien y fielmente sacado de vna scriptura de ynformagion que
parece auerse fecho ante el muy yllustrisimo sefior ligenciado Texada, alcalde de la
Casa y Corte de su Magestad, corregidor de la ¢ibdad de Toledo de como fallescio
Juan Fernandez de Navarrete mudo, pintor de su Magestad de su ultima e posttrimera
voluntad escrita en papel segun por ella parece su thenor de la qual es este que se
sigue:

En la giudad de Toledo treinta dias del mes de margo de mill e quinientos y se-
tenta e nueve afios ante el muy yllustre sefior el licengiado Texada del consejo de
su Magesttad, alcalde de su Casa e Corte, corregidor e justigia mayor de la dicha
ciudad, paresgio Nicolas de Vergara y presenté un escrito y ciertta declara-
cion escrito en un pliego de papel que dice lo siguiente:

Muy Yllustre sefior Nicolas de Vergara maestro mayor de las obras desta sancta
yglesia de Toledo digo que abra quarenta dias que Juan Fernandez de Navarrete
pintor de su Magestad vino a esta ¢ibdad y para curarse de enfermedad que traya
se enttro en my possada a donde fue curado con mucho cuidado y abra dos dias que
fallesgio y es ansi que aunque el suso dicho hera gran pintor y artifyge y era mudo
y deseando disponer de sus bienes y hazer vien por su anima por seflas y como
pudo procuro hazer testamento e como aquello no uvo efeto declaro su volunttad por
este memorial que presento el qual escrivio de su propia mano e con el fallesgio,
pido e suplico a vuestra merced mande aver ynformacion de como el dicho Juan

278 —



Fernandez escriuio de su propia mano y de lo que por ello quiso disponer e mandar
y cabida y entendido lo que dispuso, mande que aquello se cumpla en sus bienes.
Pues todo es para obras pias e pido sobre ello justigia etc. El doctor de Toro.

Jesus, Nuestra Senora.

Albagea, Nicolas de Vergara.

Anima, pobres, 200 ducados.

Hermano frayle, 200 ducados.

Hija monja, 600 ducados.

Estrella, hermanos, 500 ducados, mysa.
Maria Fernandez, 100 ducados.

Padre, misa, 200 ducados.

Mogo, 40 ducados.

Juan Fernandez.

Presentado, el sefior corregidor mando que el dicho Nicolas de Bergara de ynfor-
magion e dada probcera justicia, testigos Ambrosio Mexia y Andres Velluga, vezinos
de Toledo. Diego Sotelo escriuano publico.

En Toledo treintta dias del mes de mar¢o de mill e quinientos y settenta e nueue
anos el dicho Nicolas de Vergara presento por testigo a Sebastian Hernandez, escul-
tor vezino de Toledo del qual fue rescibido juramento en forma de derecho su
cargo del qual promettio de degir verdad, e preguntado a thenor del dicho pedi-
mento dixo que conogio a Juan Fernandez de Navarrete, pintor de su Magesttad,
el qual saue que hera mudo e le vido este testigo enfermo en casa de Nicolas de
Vergara maestro mayor de las obras de la Santa Yglessia de Toledo donde murio
el sauado pasado que se contaron veynte y ocho dias de este presentte mes, y este
testigo se hallo en su enterramiento, el qual en su vida el viernes en la noche veynte
y siete dias deste presente mes de margo hizo la despusigion que le a sido mosttrada,
porque ansi se lo dixeron deste testigo y sabe que el dicho memorial de dispusigion
es la escrita de la propia lettra y firmado de la propia fyrma de dicho Juan Fernandez
de Navarrete porque este testigo le vido escreuir e firmar muchas vezes e conoge
su lettra e fyrma y saue que lo que el dicho Juan Fernandez quiso mandar e dispo-
ner por el dicho memorial es lo siguiente:

1. En el primero capitulo nombra por su alvacea a Nicolas de Vergara.
2. En el segundo capitulo donde dize anima, pobres duscientos ducados quiere
dezir que se gasten en su enterramiento y hazer bien por su anima e dar de limosna

a pobres dusgientos ducados.
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3. En el tergero capitulo donde dize hermano frayle duscientos ducados, pobres
quiso decir que se pongan dusgientos ducados en poder de una persona que se
granjee con ellos y los reditos dellos se den a un hermano suyo que es frayle fran-
cisco que se llama fray Bauttista Fernandez por su vida y despues del se den a los
pobres de un ospittal de Logrofio que esta frontero del monestterio de Sant Frangisco
que este testigo no pudo entender como se llamava el dicho monesterio.

4. En el quarto capittulo donde dize hija monja seysgientos ducados quiso dezir
que se meta monja, una hija suya nattural nifia que tiene en Segouia, en casa de
Alonso de Herrera, pintor y se le den para su docte seyscienttos ducados,

5. En el quinto capitulo donde dize Estrella hermanos quinientos ducados misas
quiso degir que se diese al monasterio de la Estrella, cinco leguas de Logrofio, qui-
nientos ducados con cargo de que hiziesen trasladar alli su cuerpo y le diesen se-
pulttura e le hagan una memoria por su anima en que le digan cada dia una misa
e que si el dicho monesterio no lo quisiere agebttar se den los dichos quinientos
ducados al monesterio de Sant Juan de los Reyes desta ¢iudad de Toledo con el
mismo cargo.

6. Y en el sesto capitulo donde dize Maria Fernandez cient ducados que se den
a Maria Hernandez su parientta, muger de Agustin Perez, vezina de Logrofio gient
ducados.

7. Y en el septtimo capitulo donde dize padre missa dosgienttos ducados, quiso
dezir en la perrochia de Nuestra Sefiora la Redonda de Logrofio, tiene una capilla
su padre donde esta enterrado que se den dosgientos ducados al cura e beneficiados
de la dicha yglesia para que ellos hagan una memoria de misas por las animas de
sus padres e suya.

8. Y en el ottabo capitulo donde dize mogo quarenta ducados, dize que se den
a Adan, su criado, quarenta ducados por el servicio que le a fecho.

Lo qual saue este testigo por que muchas vezes esttando el dicho Juan Fernandez
de Navarrete en en (repetido) cassa del dicho Nicolas de Vergara lo comunico con
este testigo por sefias porque este testigo le entendia muy bien por sefias por le auer
tratado y saue que lo que tiene dicho fue su hultima voluntad y lo que quiso que
se cumpliese por el dicho memorial que hizo e que todo es la uerdad e que es de
hedad de treinta y seys afios e firmolo de su nombre. Sebastian Fernandez. Diego
Sotelo, escribano publico.

Este dicho dia el dicho Nicolas de Vergara presenté por testigo a Juan de Ver-
gara su hermano, maestro de las vidrieras de la sancta yglesia de Toledo del qual
fue resciuido juramento en forma de derecho su cargo del qual prometio de dezir
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Lim. IIl.—Bautismo de Cristo. Tabla procedente de la Academia de San
Fernando, ingresada en el Museo del Prado en 1827.



Lim. IV.—San Pedro y San Pablo. Pintura de la escuela de Navarrete,
conservada en la parroquia de Frias ( Burgos).



verdad e preguntado por el dicho pedimiento e dixo que conogio a Juan Fernandez
de Navarrete mudo, pintor de su Magestad el qual saue que la vispera de Santo
Matia deste afio, vino a casa del dicho Nicolas de Vergara, donde este testigo viue
a se curar de una opilagion que tenia en el estomago donde a esttado enfermo hastta
.que el sauado proximo pasado que se contaron veynte y ocho dias deste presente
aes fallesgio e paso desta presente vida y este testigo estubo presente al tiempo de
su muertte y en su enterramiento el qual saue que el viernes pasado que se contta-
ron veinte y siete dias deste presente mes hizo y ordeno de su propia lettra el me-
morial de dispozigion y le a sido mostrado que porque este testigo estubo presente
.al tiempo que le hizo en el qual dicho memorial el dicho Juan Fernandez quiso dar

.a entender y que se cumpliese lo siguiente:
|

1. Quanto al primer capitulo dexo por su alvagea al dicho Nicolas de Vergarai

2. Quantto al segundo capitulo donde dize anima, pobres dusgientos ducados,
-quiso dezir que mandaua que se gasttasen en su enterramiento y en dezir missas por
:su anima dosgientos ducados y lo que sobrasse se diese a pobres.

3. Quanto al tergero capitulo donde dize hermano frayle dosgientos ducados
por el quiso degir que se pusiesen dusgientos ducados en poder de una persona que
granjease con ellos y los reditos dellos se diesen a un hermano suyo frayle francisco
.que este testigo no save quien es, por su vida y despues de sus dias e vida de los
pobres de un ospital de Logrofio que esta en frente del monesterio de Sant Frangisco
los dichos dosigientos ducados.

4. Quanto al quartto capitulo donde dize hija monja seysgientos ducados quiso
.dezir que una hija suya natural de edad de quattro afios que esta en casa de un
pintor, se meta monja y para su dote le den seyscientos ducados.

5. Quanto al quinto capitulo donde dise Estrella, hermanos quinientos ducados
/misas quiso degir que se diesen quinientos ducados al monesterio de la Estrella de
frayles geronimos que no saue este testigo donde es, con cargo de que su cuerpo
‘trasladasen al dicho monesterio y le diesen sepultura e higiesen una memoria por
-su anima de decirle una misa cada dia e que si el dicho monesterio no lo quiere
.ageptar se den los dichos quinientos ducados al monesterio de Sant Juan de los
Reyes desta ciuded con el mismo cargo.

6. Quantto al sesto capitulo donde dize Maria Hernandez cient ducados quiso
-degir que el manda cient ducados a una parienta suya que se llama Maria Fernan-
.dez que no la conoge este testigo ni save de donde es.
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7. Quanto al septimo capitulo, donde dize padre, misas dosgientos ducados quiso
degir que se diesen dosgientos ducados para las misas por el anima de su padre en
una capilla que esta en una yglesia en Logrofio donde esta enterrado.

8. Quanto al octtabo capitulo donde dize mogo quarenta ducados quiso decir
que se diesen a Adan su criado que le siruio, quarenta ducados lo qual saue y en-
tiende este testigo porque las dichas mandas avia comunicado con este testigo el
dicho Juan Fernandez de Navarrete por sefias durante su enfermedad porque este
testigo le entendia muy bien por sefias e su voluntad e lo que escriuio en el dicho
memorial fue lo que tiene declarado e que esta es la verdad e que es de hedad de:
veinte e quatro afios e firmolo Juan de Vergara. Diego Sotelo escrivano publico en
Toledo treinta e un dias del mes de margo de mill e quinientos y setenta e nueve afios.

El dicho Nicoldas de Vergara presento por testigo al docttor Juan Bautista de
Colonia, medico vezino de la dicha ¢iudad, del qual fue resgivido juramento en
forma de derecho su cargo del qual prometio de degir verdad e preguntado por el
pedimento dixo que conogio a Juan Fernandez Navarrete mudo, pintor de su Ma-
gestad porque le curo en casa de Nicolas de Vergara de la enfermedad que murio,
el qual saue que es difunto e fallesgio el sauado porque este testigo estuvo presentte
al tiempo de su muertte e que vido que el viernes pasado que se contaron veinte y
siete dias deste presente mes a las honze de la mafiana el dicho Juan Fernandez
escriuio de su lettra el memorial de dispusicion que le a sido mosttrado el qual
saue que es el propio que el dicho Juan Fernandez escriuio porque como dicho tiene
le vido scriuir e saue que lo que quiso mandar e disponer por el dicho memorial es
lo siguiente:

1. Quanto al primer capitulo dexa por su alvagea a Nicolas de Vergara.

2. Quanto al segundo capitulo donde dise anima, pobres dosgientos ducados
quiso dezir que de dosgientos ducados se figiesse su enterramiento y la resta se diese
a pobres por descargo de su alma.

3. Quanto al tergero capittulo donde dize hermano frayle doscientos ducados
pobres quiso dezir que se diesen a un hermano suyo frayle francisco los reditos de-
dusgientos ducados por su vida e despues del se den los dichos dusgientos ducados
a pobres.

4. Quanto al quarto capitulo donde dize hija monja seysgientos ducados quiso
degir que se diesen a una hija suya seysgientos ducados para con que se metiese:
monja porque hera su voluntad que fuese monja.
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5. Quanto al quinto capitulo donde dize Estrella, hermanos, quinientos ducados,
misas quiso degir que se den al monesterio de la Estrella de la orden de San Gero-
nimo quinientos ducados para que le digan misas e le entierren en el.

6. Quanto al sesto capitulo donde dize Maria Fernandez cient ducados dixo
que se diesen a una parienta suya que se llama Maria Fernandez, ¢ient ducados.

7. Quanto al setimo capitulo donde dize padre mysa doscientos ducados quiso
dezir que se diesen a la ygresia donde esta su padre enterrado dosgientos ducados
para que en el hagan una memoria de mysas por el anima de su padre.

8. Quanto al ottavo capitulo donde dize mogo quarenta ducados dize que se
den a un criado suyo quarenta ducados e que el dicho criado se llama Adan.

Lo qual saue y entiende este testigo porque vido escriuir el dicho memorial e
porque antes que lo escriuiese lo comunyco el dicho Juan Fernandez Navarrete con
este testigo por sefias porque este testigo le entendia muy bien por sefias, e que esto
es la uerdad e que es de hedad de treinta e seys afios e firmalo. El doctor Bautista
de Colonia. Diego Sotelo escriuano publico.

Este dicho dia el dicho Nicolas de Vergara presento por testigo a Adan Mimoso,
portugues, criado que fue del dicho Juan Fernandez Navarrete del qual fue resgivido
juramento en forma de derecho su cargo del qual prometio de degir verdad e pre-
guntado por el dicho pedimiento dixo que conosgio al dicho Juan Fernandez de
Navarrete porque le siruio afo y medio hasta su muerte el qual saue que vino a
esta ¢iudad la vispera de Santo Matia a se curar de gierta enfermedad que tenia
de una opelagion en el estomago y se fue a casa del dicho Nicolas de Vergara donde
se curo hasta que el cavado pasado que se contaron veynte y ocho dias del mes de
margo deste presente afio el dicho Juan Fernandez falles¢io y paso desta presente
vida en casa del dicho Nicolas de Vergara y este testigo estubo presente al tiempo
de su muerte y en su enterramiento el qual vio que en su vida el viernes pasado que
se contaron veinte y siete dias deste presente mes a las honze de la mafiana hizo vy
hordeno el memorial de su dispusigion y le ha sido mostrado y le firmé de su nom-
bre en el qual dispuso e quiso que se cumpliese lo siguiente:

1. Quanto al primero capitulo dize que dexa por su alvacea a Nicolas de
Vergara.

2. Quanto al segundo capitulo donde dize anima, pobres, dosgientos ducados
quiso degir que se diesen doscientos ducados para su enterramiento e que lo que so-
brase se diese a pobres por su alma.
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3. Quanto al tergero capitulo donde dize hermano frayle doscientos ducados,
pobres quiso degir que doscientos ducados se pusiesen en poder de una persona que
ganasen y los redittos dellos se diesen a un hermano suyo frayle francisco que se
llama fray Bautista Fernandez para sus nesgesidades por su vida y despues del los
dichos dosgientos ducados se den de limosna a pobres.

4. Quanto al quarto capitulo donde dize hija monja seysgientos ducados quiso
dezir que se metie monja una hija que tiene y se le den para su docte seysgientos
ducados.

5. Quanto al quinto capitulo donde dize Estrella, hermanos quinientos ducados,
mysa quiso dezir que se den al monasterio de la Esttrella que esta en la Rioja junto
a Sancta Asensio que es de la horden de San Geronimo quinientos ducados con car-
go de que hagan trasladar alli su cuerpo y le digan una missa hordinaria cada dia
para siempre jamas por su anima y si los dichos frayles no lo quisyeren ageptar
se den los dichos quinientos ducados al monasterio de San Juan de los Reyes de
Toledo donde esta depositado con el mesmo cargo de la dicha memoria.

6. Quanto al sesto capitulo donde dizen Maria Fernandez, cient ducados dixo
que se den a Maria Fernandez su parienta, muger de Agustin Perez vezinos de Lo-
grofio ¢ien ducados.

7. Quanto al setimo capitulo donde dice padre, misas doscientos ducados quiso
dezir que se den doscientos ducados a la yglesia de Nuestra Sefiora la Redonda de
Logrofio donde esta enterrado su padre para que dellos faga una memoria de misas
por el anima de su padre en la capilla donde esta enterrado.

8. Quanto al ottavo capitulo donde dize mogo quarenta ducados quiso degir
y dixo que se diesen a este testigo como a su criado quarenta ducados.

Lo qual saue este testigo porque vido escreuir el dicho memorial al dicho Juan
Fernandez Navarrete y entonges y antes de un afio antes, muchas y diversas vezes
lo trato e comunico todo lo suso dicho por sefias con este testigo porque le entendia
muy bien por sefias e que esta es la uerdad e que es de veynte afios e fyrmolo Adan
Mimoso. Diego Sottelo escriuano publico.

Este dicho dia treinta dias de margo del dicho afio el dicho Nicolas de Vergara
presento por testigo a Luis Hurtado, cura propio de la yglesia de San Vigente de la
dicha ¢ibdad el qual juro en forma sagerdotal e promettio de degir verdad e pre-
guntado por el dicho pedimento, dixo que conogio a un mudo que dezian que se
llamaba Juan Fernandez de Navarrette porque puede auer quinze dias que llamaron
a este testigo para confesar al dicho mudo que estaua enfermo en casa de Nicolas
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de Vergara maestro mayor de obras de la Santa Yglesia y se confeso por sefias con
este testigo tres vezes la ultima media hora anttes que muriese en las quales confysio-
nes segun a este testigo le parecio tenia su claro juigio y entendimiento y aquello
que le faltaba en la habla por sefias y demostragiones la suplia antes enteramente
comeo si tubiera lengua y despues de cada una de las dichas confisyones preguntan-
dole este testigo delantte de algunas personas por sefias la horden de su enterramiento
y testamento y dispusigion de sus bienes el viernes pasado que se conttaron veinte
y siete dias deste presente mes pidio una pluma y tinta con papel y en presencia
deste testigo y de ottras personas escriuio el memorial de dispusycion que le a sido
mosttrado y lo fyrmo de su nombre, lo que quiso dar a entender e que se cumpliese
del dicho memorial es lo siguiente:

Lo primero dize Jesus, Nuestra Sefiora y por sefias dixo que se confesaua como
catolico, cristiano segun la yglesia romana y en tal fee moria.

1. Y en quanto al primer capitulo de la dicha dispusygion que dige aluagea
Nicolas de Vergara le sefalo a este testigo que el como su confesor y Nycolas de
Vergara fuesen sus alvageas y este testigo dixo que no podia ni queria syno que lo
fuese el dicho Nicolas de Vergara y el cura de su perrochia de San Andres y el dicho
mudo hizo sefias con la cabega que sea ansi.

2. Quanto al segundo capitulo que dize anima, pobres dosgientos ducados pre-
guntandole este testigo por sefias declaro querer ser depositado en San Juan de los
Reyes de Toledo y despues quando los guesos diesen lugar ser trasladado al mones-
terio de la Estrella de frayles geronimos ¢inco leguas de Logrofio e que en Toledo
los dichos sus alvageas gastasen en su entteramiento, mysas e pobres hasta dugientos
ducados y preguntandole este testigo donde avia probidengia para ello declaro por
sefias que su platta lo valdria.

3. Quanto al tercero capitulo donde dize hermano frayle dosgientos ducados,
pobres declaro el dicho mudo que mandaua que un hermano frayle que tenia, gozase
mientras viviese el redito, tributo e usufruto de dosgientos ducados y despues de sus
dias viniesen los dichos dosgientos ducados a los pobres de cierto ospital de Logrofio.

4. Al quarto capitulo que dize hija monja seyscienttos ducados, declaro el di-
cho mudo por sefias tener una hija natural de hedad de quattro afios la qual ubo
siendo el mangebo y su madre donzella o libre y que queria que se metiese monja
en el monesterio de la Madre de Dios de Logrofio a la qual diesen seysgientos duca-
dos para su enttrada e para algun redito mientras viuiese e replicandole este testigo
en como podra el ynclinar la voluntad de la nifia, respondio que la metiesen tenprano
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como el lo tenia conttratados porque segun e la calidad de su linaje no la podrian
casar bien con tan poco dinero.

5. En el quinto capitulo donde dize Estrella hermanos quinyenttos ducados,
misa declaro por sefias que despues que su cuerpo estubiese en dispusigion de le
poder llebar a Logrofio que sea trasladado y sepultado en el monesterio del Estrella
de freyles geronimos que esta ¢inco leguas de Logrofio en el qual se comprasen desde
luego el tributo que se hallase por quinientos ducados de plata que se le hiciesen
una memoria perpetua de mysas y sacrifigios, que le sean de darse e dispusiese Ni-
colas de Vergara su alvagea por su anima del dicho difunto,

6. Quanto al sesto capitulo que dize Maria Fernandez ¢ient ducados declara que
mandaua a Maria Fernandez, vezina de Logrofio su parienta que conoze Adan su
criado ¢ient ducados.

7. Quanto al septimo capitulo que dize padre, misa dosgientos ducados, declaro
que se comprase el valor de dosgientos de renta en tributo para una memoria en la
yglesia’ donde esta enterrado su padre en Logrofio.

8. Quanto al ottabo capitulo que dige mogo quarenta ducados, declaro que man-
daua a Adan su criado quarenta ducados el qual dicho Adan estaua presente quando
lo escriuia y le sefialo con la mano y esto entendio este testigo que se los mandaua
de mas y aliende de los salarios del tiempo que le siruio lo qual firmo el dicho Juan
Fernandez en presengia deste testigo y de ottros que alli esttauan y la declaragion
que tiene dicha entendio este testigo segun las sefias que aquella y ottras vezes hizo
por do dio a entender lo suso dicho e que esta es la uerdad, e que es de hedad de
¢inquenta e seys anos e fyrmolo. Luis Hurtado retor de San Vigente. Diego Sotelo
escriuano publico.

E reciuida la dicha ynformagion el dicho Nicolas de Vergara pidio al dicho
sefior corregidor le mande dar el testamento original que presento para que le viesen
los testigos y se le de treslado de la dicha ynformagion para lo lleuar antte su
Magestad para que lo vea por ser su criado el dicho Juan Fernandez Navarrete.

El sefior corregidor mando que quedando un treslado del testamento en esta
ynformacion se le de el original e se le de el treslado que pide de la dicha ynfor-
macion al qual dexo ynterponer e ynterpuso querella judicial, testigos que fueron
presentes Ambrosio Mendoza y Andres Velluga, vecinos de Toledo, el ligengiado
Tejada. Yo Diego Sotelo escriuano publico de Toledo fuy presente a lo que dicho
es y lo fize escreuir y fize aqui mi signo en testimonio de verdad. Diego Sotelo es-
criuano publico.

E sacado, corregido e congertado fue este dicho treslado de la dicha escritura
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de ynformagcion que de suso va yncorporada en la villa del Escurial a cattorze dias
del mes de abril de mill e quinientos y setenta e nueve afios syendo testigos de lo
ver sacar, corregir e congerttar. Juan de Guzman criado de su Magestad e Pedro
Blanco el mogo, vezino de la dicha villa del Escurial e Pedro de la Maca.

2. INVENTARIO DE BIENES

Los bienes que se ynventariaron en el sitio del monesterio de Sant Lorenco el
Real que dexo en el Juan Fernandez de Navarrete mudo, pintor de su Magestad son

los siguientes:

Primeramente un quadro de San Lorenco y San Ypolito bosquexado grande.

Ytten otro quadro de Cristo Resusgittado que se aparecio a Nuestra Sefiora.

Ytten la Asungion de Nuestra Sefiora, al temple, con los Aposttoles y angeles.

Yiten ocho rettratos en liengos pequenos por acavar.

Cuatro liengos de San Francisco.

Ytten ottros tres en tabla pequefios los dos y el ottro poco mayor.

Ytten dos Ecce homos yguales.

Ytten dos Magdalenas yguales.

Ytten tres quadros de quando Cristo se despidio de su Madre.

Ytten un quadro de San Juan Baptista.

Yitten otro quadro de Sant Juan Evangelista.

Yten tres quadros de la soledad de Nuestra Sefiora.

Ytten dos quadros del Ecce omo contra hechos del Ticiano.

Yten dos quadros en una pieca de Nuestra Sefiora con el Nifio Jesus e San Juan
bosquexados.

Yten tres Ecce omos yguales.

Ytten una tabla del nasgimiento bosquexados.

Yten un retrato de Juan Andrea de Oria.

Ytten ottro retracto del duque de Medinaceli.

Yten un liengo de un Ece omo comencado a bosquexar.

Yten un rettrato de un clerigo vosquexado.

Yten un retrato de dofia Ana Manrique 20.

Ytten un liengo grande aparejado para pintar.

Ytten un lienco para un quadro de San Felipe e Santtiago que dixo el padre fray
Antonio que le estaua resgiuido al dicho Juan Fernandez mudo por quenta de su
Magestad y no esta acauado.
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Ytten dos marcos dorados pequefios.
Ytten un legajo de papeles de dibuxos.
Ytten una figura de bronge pequeiia.

ROPA

Ytten tres colchones de liengo con su lana.

Ytten quatro fragadas blancas.

Ytten una sobremesa que es carpeta.

Ytten quatro esteras de pared.

Ytten una ropa de pano pardo fraylefio.

Ytten dos sillas de caderas frangesas.

Yten una mesa de pino vieja con sus bancos.

Yten una arca de pino sin gerradura en que avia lo siguiente:

Una sauana de lienco vieja.

Yiten seis sabanas de lienco andadas.

Ytten un trauesero de lienco y una almohada.

Yten una camisa vieja.

Ytten un pafio de manos.

Ytten tres tablas de manteles traydas.

Yiten tres seruilletas viejas.

Yiten quattro almohadas pequefias e un hazerico enfundados.

Yten una colcha de liengo trayda.

Ytten unos musclos de camucga viejos.

Y ottros de pafio negro viejos con unos tergiopelos.

Yten unas medias calgas de carisea blanca, largas.

Ytten dos sombreros pardos e una montera parda.

Ytten dos gorras una de terciopelo cortado y otra de rigo.

Ytten una espada con su vayna e tiros de tergiopelo, pabonada. La guarniecion e
pretina y tiros de tergiopelo.

Ytten un maleta azul con sus cordones.

Ytten una camisa del mogo.

Ytten quatro pares de votas los tres nuevos y el otro viejas,

Ytten un calgador con su tenagilla de metal.

Yten dos pares de capatos de cordovan traydos.

Yten dos votas para tener vino una grande y otra pequefia.

Ytten un pretolete con su frasco e caxa.
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Ytten un salero pequefio con su pimentero, es de plata.

Ytten un espejo de christal.

Ytten un baul.

Yten un cofre encorado, barreteado, viejo en que se ve lo siguiente:

Un pedaco de liengo nuebo en que podra auer diez baras poco mas o menos.

Ytten una seruilleta grande.

Yten dos pafios de tocar.

Ytten otro pedago de lienco casero en que avra diez o doze baras poco mas o
menos.

Yten una almohada y un agerico por enfundar.

Ytten una tabla de manteles y otra de mogos y una camisa de liengo casero bueno.

Ytten un pafio de manos y una seruilleta y una coqueta.

Ytten un papel con unos polos de alamares de seda pardo.

Ytten una ropilla de raja vieja parda.

Ytten una capa de pafio negro nueva.

Yten un pedaco de raxa viejo negro.

Ytten un capotillo e ropilla de raxa de mezcla guarnegido de tergiopelo e raso.

Yten una cuera aderecada de ambar, aforrada en tafetan con sus mangas de raso
negro y con veynte votones de oro e guarnegida con pasamanos de oro y de los mes-
mos votones. Ay otros nueve en el dicho cofre.

Yten unas mangas de raso pardo.

Yiten una ropilla de raso, aprensado, negro, guarnegida de tergiopelo.

Ytten una capa de raja de la mesma guarnigion.

Ytten un herreruelo de ervasca forrado en vayetta.

Yitten una capa e ropilla de gorgoran guarnegido de raso todo aforrado en tafetan.

Ytten un tudesquillo de gorgoran aforrado en tafetan e guarnescido de tergiopelo.

Ytten una almohadilla de tafetan verde de flores de color.

Ytten una pretina de tiros e guarnesgido de terciopelo ya valoa o negro.

Ytten unos muslos syn medias de raso aprensado en tergiopelo negro en su funda
negra.

Ytten otros muslos de raso verde aprensado con su funda y tienen por tafetanes
tela de oro.

Yten una porgelana de plata dorada.

Ytten un jarro de plata en una caxa.

Ytten un Agnus Dey de christal guarnegido de oro syn reliquia.

Ytten un cerco de Agnus Dey de oro con un botongito de oro e un grano de

aljofar.
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Ytten tres anillos de oro, el uno con una esmeralda y el otro rodeado de esme-
raldas y el otro con un xaginto en una caxita.

Ytten una caxa con quatro guadameciles nuevos dorados con genefas verdes.

Yten otro cofre morado vareteado en que avia lo siguiente:

Yten una cama de raja de mezcla moruna que tiene syete piecas en que entra
cielo e quatro cortinas en su rodapies e covertor y un pedago de raxa de la misma
color de hasta una vara escasa.

Yten una ropa de chamelote con pasamanos de platta aforrada de vayeta morada.

Ytten un pedaco de manteles alemanescos anchos de ocho o nueve varas.

Yten una tabla de manteles alemanescos andados.

Yiten ottro pedago de manteles anchos nuevos.

Yten unas calcetas de lienco.

Yten unas calgas de tafetan pardo con pasamanos y medias y unos caraguelles de
tafetan pardo.

Ytten dos savanas destopa.

Yiten otro cofre viejo.

Ytten nueve cruzes de palo y otras seys vosquexadas con unos crugifixos.

Ytten una cuera de cordovan buena.

Yten una arca de pino vieja que tiene un cantaro de cobre y dos calderos e una
sarten e un cago e un asador e un almirez con su mano.

Y un candil destudio con tres mecheros y una chufeta e unos platos y otras me-
nudencias de cogina y una tortera de cobre.

Yten un freno sin riendas ni cabecada.

Ytten unas trevedes y una gufrador y un apamundi en papel.

Ytten un escritorio de tatagea que tenia unas colorgillas de poca ynportancia, e
faltale una gavetilla.

Yten una mesa de nogal con sus vancos,

Ytten seys trincheos de plata y un platongillo mediano y otro mayor que pesaron
juntamente con una caxuela de plata con el retratillo de plata que se truxo de Toledo
la caxa y retrato porque lo demads estaua en el dicho quantio como dicho es, peso
todo ello treze marcos y seis honzas de plata.

Yten siete libras de poluo que llaman sombra para pintar.

Ytten peso el jarro de plata, salero e pimentero suso en este ynventario contenido
dos marcos menos dos honzas de plata.

Yiten se peso la porgelana de plata dorada de suso contenida y peso seys hongas
escasas de plata.
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Yten se midieron los dos pedagos de lienco arriva de suso contenidos y tuvieron
treynta y una baras.

Ytten se midieron los dos pedacos de manteles con dichos alemanescos arriua
de suso contenidos y tenian diez y siete varas y media.

Estos son los bienes que del dicho Juan Fernandez Navarrete quedaron y se falla-
ron en el sytio del monesterio de San Lorenco el Real exgepto la caxita y retrato de
plata que se truxo de Toledo. S

Los bienes que de dicho Juan Fernandez de Navarrete quedaron e dexo en la
ciudad de Toledo e della se truxeron a la fabrica e sitio del dicho monesterio de Sant
Lorenco el Real por Juan de Mijancas alguagil son los siguientes:

Primeramente una caxa de oja con unas cedulas de su Magestad del asiento de
pintor con su Magestad y otra de la congragacion sobre los quadros que a de azer
fyrmada de su Magestad.

Ytten una caxita de plata con un retrato.

Yten una caxa de compases con dyez y seys piecas diferentes.

Yten un taleguillo negro con un ynstrumento de bronge.

Yten unas horas de luminaciones antiguas con dos chapas de bronze y unos retra-
tos en ellas.

Ytten dos chapas aparejadas de cobre.

Ytten un retrato de Juan Fernandez mudo e de su padre.

Ytten una traca del retablo de Sant Lorenco el Real.

Yten tres esquixos de aguadas que son de las pinturas que son de San Lorenco
el Real.

Ytten un libro de arquitetura de Andrea Paladio.

Ytten un papel arroyado de pluma de trajes estrangeros.

Ytten un libro de estampas grandes con ginquentta y quatro hojas.

Ytten cattorze papeles destampas diferentes e unos pedacos del Juigio y unos es-
quylos de papel.

Ytten una tabla de un Nasgimyento vosquexado.

Ytten una arqueta de nogal con diferentes colores.

Ytten una losa chica con una pileta.

Ytten ocho paletas de pintor.

Ytten dos caxas verdes con colores.

Yten quatro panezillos de alvayalde.

Ytten tres caxas de oja con colores.

Ytten un manojo de bronchas e pinzeles.

Ytten dos papeles de colores.
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Ytten unas conchillas de colores.

Ytten un cuchillo de aparejar las colores.

Ytten quatro liengos para quadrados grandes.

Ytten una caxa para liengos,

Todos los dichos vienes se entregaron a Diego Fernandez Ximenez, hermano del
dicho Juan Fernandez mudo y dellos otorgo carta de pago en forma antte mi el es-
criuano yuso escripto de que doy fee.

Y en la ¢iudad de Toledo por antte Diego Sotelo escriuano en la dicha ¢iudad
se ynventariaron otros bienes ansi plata como joyas e vestidos y una escritura de
censo de mill e quatrozientos ducados de pringipal y ¢ien ducados de renta por ellos
cada un afio, que el dicho mudo dio a genso a la villa del Romeral a razon de a ca-
torze el millar el afio proximo pasado de quinientos y setenta y ocho. Y una escritura
de obligacion contra Rodrigo Pardo tenedor de materiales de la fabrica del moneste-
terio de Sant Lorenco el Real de duscientos ducados prestados. Y las dichas escrituras
pasaron antte mi el presente escriuano y se las entregue sygnadas al dicho Juan Fer-
nandez de Navarrete. Y e oydo degir que le deue Diego de Hurvina pintor vezino de
la villa de Madrid que viue en la calle Mayor ¢int ducados y que dellos le pagava
censso. Fecha en la uilla del Escurial a ocho dias del mes de junio de mill e quinien-
tos e setenta e nuebe afios y en fee dello fize aqui muy sygno a tal. En testimonio de
verdad

Francisco Escudero.

3. RELACION DE LA HACIENDA QUE DEXO JUAN FERNANDEZ NAVARRETE MUDO CRIADO
DE SU MAGESTAD

De su legitima le resto ... ... ... ... oo coo v vis eni oeween .. CCCCLXX U 498
En dos cartas de zenso y vna obllgacwn ver ee mee e .. DCXX U 300
Los bienes vendidos en la almoneda y plata ... ... ... ... ... CCIII U

Lo que quedo de por vender en el Escurial . o v CHI U DC

Las pinturas que quedaron a su Magestad 484 ducados ..... CLXXXIU D
Los bienes que se quedaron de por vender ... ... ... ... .. X U955

Por manera que monta todo 1 quento 500 U 853 mrs:
1 quento D' U 853
Rebattensse destos 126 U 676 mrs. pagados de deudas que se
deuian y costas que se hizieron en recoger esta hazienda. CXXVI U 676
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Por manera que es el resto que quedo de hazienda:

1 quento CCCLXXIIII U 177.
Y monta el tercio que quedo del 1 quento 374 U 177 mrs.

que quedo de hazienda 458 U 059 ... ... ... ... ... ... ... CCCCLVIII U 059
Sacasse deste tercio 79 U 479 gastos de funerarios ... ... ... LXXIX U 479

CCCLXXVIII U 580

Por manera que monta el terzio que quedo en limpio 378 U 580 mrs. los quales
se han de repartir a 1 U 640 ducados que quedaron de mandar allende de los 200 du-
cados de los funerarios y a la quenta les vendrian a los 500 ducados de la manda
de la Estrella, como 300 ducados muy poquitos mrs. mas o menos.

A la hija mando DC ducados quitansele CCXL quedan en ... ... ... ... CCCLX
Al monasterio mando D ducados quitansele CC quedan ... ... ... ... ... ... CCC
Al alma de su padre mando dozientos quitansele 80 ... ... ... ... ... ... ... CXX
Al hermano {fraile quitansele 80 quedan ... ... ... ... ... ... ... ... ... ... CXX
A la Maria Fernandez C quitansele XL quedan ... ... ... ... ... ... ... ... LX

Al mogo XL dansele todos ... ... ... ... ... ... ... oo oo cee o e o .. XL

4. GLOSA DE LOS MONJES DE LA ESTRELLA AL TESTAMENTO DEL PINTOR

Las consideraciones que se an de tener en la manda que Juan Fernandez pintor
de su Magestad hizo al monasterio de la Estrella son estas entre otras que ay:

— Lo primero que el no se puede llamar mudo a nativitate porque quando
nifio de tres afios oya y hablaua como los otros nifios de aquella hedad y por enfer-
medad ensordegio.

— Lo segundo que tenia mas entendimiento y notogia de las cosas y mayor dis-
curso que otros muchos que hablan y ansi se confessaua con mas claridad y expo-
sicién que otros muchos que hablan y escrivia y sabia los terminos y vocablos de
las cosas y tenia conocimiento de historias assi de las escrituras diuinas como de
las profanas y las pintaua y jugaua a los naipes y trataua otros negogios seculares
bien como capaz de todo dolo y prudencia de donde se sigue que pudo y supo testar.

— Lo 3.° que el testamento que hizo fue valido y entero pues fue delante de
quatro testigos muy fidedignos entre los quales estaua su confessor y su medico y su
criado y sus huespedes y amigos con quienes el se entendia y comunicaua sus con-
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ceptos y voluntad deliberada y el dicho testamento escrivio de su propia letra y tiene
comiengo expresando el nombre de Jesucristo nuestro Dios y Sefior y el de la Virgen
Maria su gloriosa Madre, y {in pues lo firmé de su nombre y tuuo ansi mesmo here-
dero que fue su hija natural y albacea que son las substancia del testamento, demas
de que todo lo que el dicho testamento contiene que son mandas y legados son en-
caminadas y dirigidas a su sepultura y descargos de anima y a obras pias deuidas
sefialadamente a su padre y hermano y parientes y criado.

— Lo 4.° que la manda que hizo a su hija para que se meta monja no a de en-
trar en el tercio en que el hombre libre y que no tiene descendientes herederos for-
cosos puede fraudar y quitar a sus ascendientes y ansi esta tercera parte de que se
an de cumplir las otras mandas, se a de tomar ansi de los bienes muebles y raizes
que adquirio por su trabajo e industria como de los que le caben de la legitima de
su padre, y la madre a de pagar los seiscientos ducados a la nieta de la parte que
a ella le cabia de la herencia del hijo.

— Lo quinto que en caso que en la dicha tercia parte no viniese a complimiento
para pagar las mandas todas, asse de anteponer a todas las otras las que haze para
su anima y sepultura y ansi esta que haze a la Estrella para su enterramiento y que
se le haga aniversario por su anima a de ser preferida y pagada ante todas cosas.

— Lo 6.° que poner y consentir que aya pleito en esto es ir directamente contra
la voluntad de Dios que esto le puso en el corazon, no solamente en aquel articulo
de la muerte pero aun mucho tiempo antes como consta de las muchas vezes que el
significé a muchos religiosos desta casa que no se avia de casar sino que queria
enterrarse aqui y dexar vna buena memoria y ansi lo dize el padre frai Julian prior
de Sant Lorencio por vna carta suya, y es ansi mesmo yr contra su voluntad ultimada
que es la lei que ponen los que hazen testamento y mueren a los que quedan biuos.

— Lo 7.° que todo lo que el monesterio gastare en el pleito y en la cobranca
desta manda sera obligado a restitugion el que diere a ello causa u ocasion aunque
por la justicia no sea condenado en costas.

— Lo 8.° El mal exemplo que en semejante pleito recibirian los que viesen que
los propios madres y hermanos niegan a sus propio hijo y hermanos la charidad
que se deue aun a los estrafios en lo que mas importa que es en la salud del alma.

— Lo 9.° que quando su madre y hermanos quieran que se les pida esto por jus-
ticia, se puede pedir ante el obispo de la diocesi o ante nuestro conseruador.

Ase tambien de preguntar si entre estas sus mandas que son todas pias ay alguna
que por alguna razon prepondere v se a de preferir a otra y si la manda hecha a
esta casa para hazer la memoria por causa de se enterrar aqui el cuerpo se a de
cumplir del todo no obstante que falte para las otras mandas.
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5. CAPITULOS FIRMADOS ENTRE LOS FAMILIARES DEL PINTOR Y LA ESTRELLA

En el monesterio de Nuestra Sefiora Santa Maria de la Estrella de la orden de San
Geronimo de la diocesi de la Calahorra y la Calcada a veinte y ocho dias del mes de
nobiembre de mill y quinientos y setenta y nuebe aflos empresencia de mi el escribano
y testigos abaxo escriptos paregieron presentes de la vna parte el Yllustrisimo y muy
magnifico y muy reberendos sefiores el prior, frayles y combento del dicho mones-
terio estando juntos en su capitulo a campana tafiida segun que lo tienen de vso y
de costumbre de se juntar para las cosas tocantes y cumplyderas de dicho monesterio
espegial y nombradamente los sefiores fray Nufio de Henao prior del dicho mones-
terio, fray Francisco de Hurunulla, fray Martin de Guinea, fray Gaspar de la Puebla,
fray Vigente de Santo Domingo, fray Pedro de Agreda, fray Martin de Urufiuela,
fray Juan de Hurunuela, fray Diego de Anastro, fray Miguel de Calahorra, fray
Martin de Cardenas, fray Juan de Entrena, fray Francisco de la Estrella, fray Do-
mingo de Armentia, fray Juan de la Guardia, fray Gaspar de Leza, todos frayles
profesos del dicho monesterio los quales hazian el dicho capitulo o la mayor parte del.

Y de la otra el sefior Diego Fernandez Ximenez, vecino de la ¢ibdad de Logrofio
por si v en nombre de la sefiora Catalina Ximenez su madre, vecina de la dicha
¢ibdad de que empresto cavgion de rato Iudicato solbendo y el diche Diego Fer-
nandez haziendo como hazia debda agena propia suya e dixeron que por quanto Juan
Fernandez Nabarrete mudo, criado de su Magestad al fin de sus dias dexo ynscripta
gierta declaragion o manda o legato o obra pia o como quier que fuese diziendo
estas palabras: ESTRELLA HERMANOS QUINIENTOS DUCADOS MISA y sobre
si el dicho scripto se entendia ser manda, legato, testamento o ultima voluntad al
dicho monesterio de la Estrella y sobre si pudo testar, mandar o legar o si excedia
esta manda y otras que hizo desta manera al tercio de sus bienes en perjuyzio de
la dicha sefiora Catalina Ximenez su madre que temian aver pleytos, devates e dife-
rengias, gastos, costas y enojos entre el dicho monesterio y la dicha sefiora Catalina
Ximenez.

Aora pro bono pagis y estinguir los dichos debates y evitar las unanimes y con-
formes se an combenido y congertado ambas las dichas partes en esta manera, com-

biene a saver:

Quel dicho Diego Fernandez Ximenez y la dicha sefiora su madre y qualquier
dellos ayan de traer a su costa y mision los huesos del cuerpo del dicho Juan Fer-
nandez mudo defunto desde el monesterio de San Juan de los Reyes de Toledo donde
esta depositado a este dicho monesterio de la Estrella los quales ayan de pagar los
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derechos que se devieren sin quel dicho monesterio de la Estrella sea obligado de
pagar cosa alguna.

Yten que traydos al dicho monesterio de la Estrella los dichos sefiores prior,
frayles y combento le ayan de salir a recibir hasta la puerta del patio con la cruz
mayor y capas y otros acostumbrados en la qual puerta le ayan de regibir y le ayan
de sepultar dentro del cruzero de la yglesia del dicho monesterio junto a la grada
de la capilla mayor questa dentro de la rexa sobre la qual sepultura le digan si
fuere al tiempo de misa, misa y responso solemne y a otro dia misa.

Yten que allende de lo que dicho es los dichos sefiores prior, frayles y Combento
del dicho monesterio de la Estrella que son, o seran para siempre jamas del siglo
ayan en cada un aiio en el otabario de San Juan Baptista ques en el mes de junio,
de cada afio que comengara en el afio de mill y quinientos y ochenta afios de hazer
por el anima del dicho Juan Fernandez de Nabarrete y de sus defuntos y encarga-
dos una memoria y fiesta perpetua de un responso solemne a las visperas y otro
dia siguiente misa solemne cantada con diacono y subdiacono y ministros como lo
suelen hazer por los otros semejantes bienhechores del dicho monesterio y ansi al
responso, como al responso de la missa salgan sobre la sepultura del dicho Juan
Fernandez con la cruz mayor o ornamentos acostumbrados.

Yten que la dicha memoria la ayan de escrevir y scriban en el libro y tabla de
los bienhechores del dicho monestrio por que no venga en olbido.

Yten que en cumplimiento de los quinientos ducados quel dicho Juan Fernandez
puso en la dicha memoria por evitar los dichos pleytos y gastos e diferengias son
combenidos y congertados en que la dicha sefiora Catalina Ximenez y Diego Fer-
nandez Ximenez su hijo y qualquier dellos insolydum ayan de dar y den al dicho
monesterio de la Estrella prior, frayles e combento del o a quien su poder obiere
por razon de lo que dicho es solamente trezientos ducados que balen ciento y doze
mill y quinientos mrs. de la moneda corriente en Castilla que diez dineros azen un
maravedi puestos y pagados en el dicho monesterio de la Estrella para en fin del
mes de henero proximo venidero de mill quinientos y ochenta afios y si para el dicho
dia no los dieren y pagaren como dicho es la dicha sefiora Catalina Ximenez quede
obligada a los dar en gensos y juros a razon de catorze mill el millar e no mas de
reditos que sean en personas ciertas, seguras, llanas y abonadas y la dicha
sefiora Catalina Ximenez queda obligada a la escriptura y hordenamiento de los
dichos gensos que asi diere, y el dicho Diego Fernandez Ximenez su hijo a que lo
cumplira y abra por rato, firme y valedero los quales dichos gensos que ansi le aya
de dar en caso que no de los dichos trezientos ducados que los aya de dar y entre-
gar por scripturas publicas y autenticas luego pasados el dicho mes de enero veni-
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dero y que los dichos gensos corran en fabor del dicho monesterio desde esta
Navidad primera benidera en adelante los quales censos la dicha sefiora Catalina
Ximenez le a de entregar con gesiones y poderes en causa propia bastantes.

Yten que desde luego los dichos sefiores prior, frayles y conbento del dicho mo-
nesterio por razon de la dicha concordia renuncian en fabor de la dicha sefiora
Catalina Ximenes qualquier derecho o agion que les competa o pueda competer a
cobrar della lo que va a dezir de los dichos trezientos ducados que ansi a de pagar
de los quinientos ducados de la dicha manda, que sin egepgiones desde aqui le hazen
gesion y donagion pura, perpetua y no rebocable que dicha es entre vibos por quanto
en ello el dicho combento a echo los testados nesgesarios y se obligan de que tendran
ligengia, aprobagion y ratificagion desta scriptura en toda y gracia y donagon del
Reverendisimo Padre prior general de la orden de San Geronimo en forma para
el dicho dia de enero primero benidero del dicho afio de mill y quinientos y ochenta
y quel entretanto no este obligada la dicha sefiora Catalina Ximenez ni le corra
termino de pagar los dichos dineros o entregar los dichos ¢ensos.

Para lo qual todo aver, guardar y mantener, cumplir y pagar y non yr nin benir
contra ello direte nin yndirete, buscando ningun color, los dichos padre prior, fray-
les y combento obligaron los bienes propios y rentas del dicho monesterio espiri-
tuales y temporales y de su mesa capitular y el dicho Diego Fernandez Ximenez
por si y en nombre de la dicha sefiora Catalina Ximenez su madre por todo lo que
dicho es obligaron sus personas y bienes muebles y rayzes y semobientes avidos y
por aver en todo logar, renunciaron todas y qualesquier leyes, fueros y derechos,
razones y exengiones y defensiones, ordenamientos viejos y nuebos, canonicos y ci-
biles, comunes y munigipales escriptos y por escrivir que contra esta carta sean, a
su fabor dieron libre y cumplido poder a todas y qualesquier justigia los dichos
prior frayles y convento a los eclesiasticos y el dicho Diego Fernandez Ximenez a
los seglares ante quien esta carta paresgiere y della fuere pedido cumplimiento de
justicia a cuya jurisdicion se sometieron para que ansi ge lo hagan todo attener y
guardar y cumplir y pagar vien y cumplidamente como si sobrello mismo obiesen
contendido juyzio, oydos, llamados y bencidos y por juez competente obiese sido
dada sentencia definitiba contra las dichas partes y qualquier dellas a su pedimiento
y consentimiento y la escritura fuese pasada en cosa juzgada y por ellos y por qual-
quiera dellos aprobada y consentida y renungiaron su propio fuero y jurisdigion y
domigilio y la ley si combenent de jurisdigiones omnium judicam y la ley del de-
recho en que dize que general renungiagion de leyes que hombre haga que no vala,
en testimonio de lo qual otorgan esta escriptura de yguala, concordia y pacto ante
mi Alonso de Arebalo escribano de su Magestad, vecino de la villa de Briones y me
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rogaron della de y entregue un treslado signado en publica forma a cada una de
las dichas partes, que fue fecha y otorgada en el dicho monesterio en el capitulo
de arriba, dia, mes y afio suso dichos, testigos que fueron presentes que lo oyeron
todo ler (sic) en presengia de las dichas partes y otorgantes y se lo oyeron todo
otorgar en manera que lo pudieron vien oyr. Juan de Nieba vecino de la villa de
Nabarrete y Frangisco Garga vecino de Sanctasensio y Diego de Pedroso criado
del monesterio y todos los dichos capitulantes rogaron a los dichos sefiores prior y
fray Francisco de Urunuela firmasen por todos y el dicho Diego Fernandez lo firmo
de su nombre al qual yo el escribano doy fee que conozco. Fray Nufio de Henao,
fray Francisco de Urunuela. Diego Fernandez Ximenez. Paso ante mi Alonso de
Arevalo. Yo Alonso de Arevalo escribano de su Magestad, vecino de la dicha villa
de Briones que a lo que dicho es presente fuy en uno con los dichos testigos e de
pedimiento de la parte del dicho monesterio lo suso dicho escrevi segun ante mi
paso por ende hize aqui mi signo atal en testimonio de verdad.

Alonso de Arevalo.
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NOTAS

1 A. H. N., Clero, carp. 1.056.
2 Idem, Clero, leg. 3.132.

3 1. CapiNANoOS, Monasterios mirandeses: Herrera y San Miguel del Monie. Mi-
randa de Ebro, 1986.

+ A. H. N., Clero, libro 5.978.
5 Idem, Clero, leg. 3.149.

¢ En el croquis aparece una gran capilla de nave tnica con capillas entre con-
trafuertes. Unicamente el presbiterio es poligonal, en el que se sefiala el sepulcro
del arcediano. Al norte y sur dos capillas forman un breve crucero en el que irian
los enterramientos de los condes. De su propia letra escribio D. Diego: «Sobre estas
pechynas a de aber un fryso de dos pyes y sobre él se a de armar una boveda de
ladryllo de media naranja. A de ser doze pyes mas alta que la capylla mayor ny la
yglesya que pues es cruzero ansy a de ser.»

7 A. H. N., Clero, cap. 1.062. En el plano va escrito: «La traga negro es con-
forme a la de Madrid que esta en la yglesia de nuestra orden y desta manera terna
el ochavo de la cabecera XXIIII pies y los de los lados cada treze, y las capillas co-
laterales del cruzero son quadradas o en escuadra.»

Sobre Francisco Martinez de Goicoa puede consultarse J. G. Moya, Arquitectura
religiosa del siglo XVI en la Rioja alta, t. 1, p. 98.

8 A. H. N., Clero, leg. 3.149.

9 Alli construyd este mismo aiio la capilla mayor, con su cripta-panteén en la
que se encuentran depositados hoy los condes de Nieva.

10 Bibl. Nac., R/6.335, fol. 40, y R/16.871.
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11 En una carta escrita durante su estancia en Logrofio comunicaba a Felipe 11:

«Muy Ilustre Sefior: Yo llegue en cassa de mi madre con mucha flaquega y aug-
mento de mi enfermedad, y a causa del largo camino y aspero tiempo a mucho peli-
gro, confio en Nuestro Sefior me dara salud y fuerca para que yo haga lo que me
es mandado, en lo qual con todo lo que mis fuergas bastaren (dandome Dios salud)
trauajare, y pues V. M. en todo me hage tanta merced y fabor le suplico la reciba
yo en el tiempo que en esta tierra estubiere. He comengado a poner en horden los
liengos en que tengo de pintar las hestorias que se me mandaron que fueron la de
San Hieronymo en la Religion y penytencia, otra de la Asumpcion de Nuestra Se-
fiora y otra la historia entera de Sanctiago del Vencimiento de los moros hasta que
le degollaron. Mi desseo es tener salud para cumplir y acauar esto y todo lo que
se me mande, y de lo que fuere haziendo dare auisso a V. M. a quien suplico me
mande en que yo sirua pues tan obligado estoy a ello, y guarde Nuestro Sefior la
muy Ilustre persona de V. M. con augmento de mayor estado etc. De Logrono 17 de
henero 1569.
Bessa las muy ilustres manos de V. M. su obediente seruidor

Juan Fernandez.»

(Arch. de Simancas. Casa y Personas reales. Serie XV: Obras y Bosques. Obras
de El Escorial, leg. 5.)

12 Los fondos documentales de la Estrella constatan que siendo prior Julian de

Tricio y su vicario Juan de Badaran (afio 1566) se entregaron 33 rs. a Catalina Ji-
ménez. Al afio siguiente se la considera donada del monasterio para en lo sucesivo.
Ello coincide con la primera estancia del Mudo en El Escorial, de lo que parece de-
ducirse que la madre se refugio en la Estrella desde el momento en que se ausento
el pintor.

13 Diarios de Jovellanos, «B. A. E», t. 85, p. 265.

1 A, H. N, Clero, leg. 3.136.

15 J. B. MeriNno Urrutia, Labor de la Comision de Monumentos... Berceo
(1950), p. 49.

16 J. Yarza, Aspectos iconogrificos de la pintura de Juan Ferndndez Navarre-

te..., «B. S. A. A.» (1970), p. 43.

— Navarrete «el Mudo» y el monasterio de la Estrella, «B. S. A. A» (1972),
p. 323.

— Navarrete el Mudo, ;el pintor de El Escorial?, «Fragmentosy (1985), nime-
ros 4-5, p. 75.

Algunas de las noticias que da Cedn Bermudez sobre fr. Vicente en su diccio-
nario (t. IV, p. 353) no son exactas. No es posible que en 1540 enseiiara al Mudo
en la Estrella. El que estuviera «demostrado» que sus cuadros religiosos antes cita-
dos fueran de Navarrete, no es asi.
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Consta que Domingo Zaldo entré de novicio en la Estrella en 1552. En su tes-
tamento de profesion nos dice que era hijo de Juan de Zaldo (vecino de Sto. Domin-
go de la Calzada) y de Catalina Sagredo. Entre sus mandas aparecen noticias rela-
tivas, posiblemente, a su formacién artistica: una a Juan Goyaz, arquitecto de Ba-
flares, otra «al pintor de S. Benito» y también a Juan «hijo del Borgonén», muy
probablemente Juan de Borgofia, a quien conocié Zaldo durante su formacion en
Toledo y cuya obra influyd en el pintor riojano bien patente en la semejanza de los
rostros de los Apéstoles del Transito y Asuncién de Maria en la catedral primada.

17 Los temas son: La Flagelacidn, un apunte para la figura del Salvador en Ia
Pasion y el Prendimiento de Cristo (Catalogo de Barcia, niims. 76 a 78).

18 R. DomiNGUEZ BARRUETE, fuan Ferndndez de Navarrete «el Mudo», «Bol. Soc.
Cast. de Exc.» (1904), p. 301.

19 A. pE GABRIEL, El Monasterio de Nira. Sra. de la Estrella..., «Bol. Soc. Esp.
de Exc.» (1946), p. 233.

20 Es muy probable que esta Ana Manrique sea la que con idéntico nombre y
apellido aparece en la documentacién del monasterio. En 1621 fundaba cierto ani-
versario, se decia viuda de Miguel de Aceveda y vecina de Alfaro. Es posible sea el
mismo retrato que Gaya Nufio identifica como de Maria Pacheco («La pintura es-
paiiola fuera de Espafia», num. 729).
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SOROLLA Y LAS ACADEMIAS DE BELLAS ARTES

POR

ANDRES UBEDA DE LOS COBOS






”

COMO el arte es una mentira bella y hermosa, hay que cubrirla con
el manto de la realidad, y éste no puede sacarlo uno de otro lado que de la
naturaleza. A ello se debe ir derecho, sin vacilaciones, con el alma pura y
limpia de todo recuerdo, de toda médcula sorprendida o estudiada en obras
resueltas, sean o no geniales.” Esta frase, pronunciada por Sorolla (1863-
1923) en 1919, puede considerarse como una auténtica declaraciéon de los
principios estéticos que inspiran su pintura, y, de alguna forma, puede tam-
bién caracterizar los postulados de la llamada Escuela Valenciana, de la
cual Sorolla se consideraba, explicitamente, deudor .

Esta concepciéon que propugna “ir derecho a la naturaleza™ se aparta
ostensiblemente de los postulados que tradicionalmente vienen caracterizan-
do los procedimientos académicos, y que, sin embargo, se produce en un
personaje que participd activamente en instituciones de este tipo. Efectiva-
mente, haciendo un breve repaso a la biografia de Joaquin Sorolla, puede
apreciarse cémo su vida discurrié en permanente contacto con estos cen-
tros. Asi, en su juventud, después de su estancia en la Escuela de Artesanos
en su ciudad natal, Valencia, ingresé en la Escuela de Bellas Artes de la
misma ciudad, dependiente de la Academia de San Carlos. Posteriormente
consiguié de la Diputacién valenciana una beca para ampliar sus estudios en
Roma, donde fue sometido a una disciplina pedagégica de cardcter acadé-
mico. En 1914, siendo ya un pintor plenamente consagrado, fue nombrado
académico de la madrilefia de San Fernando, y, en fin, préxima ya su muer-
te, acepté la Cdtedra de Colorido de la misma institucion.
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En torno a la persona y la obra de Sorolla se plantea, pues, la paradoja
de presentar una vida que se relaciona intimamente con las instituciones
académicas, por un lado, y una pintura cuyas caracteristicas de ninguna
forma pueden inscribirse dentro de esa misma categoria. Para resolver esta
paradoja es imprescindible analizar en qué consistié cada uno de sus esta-
dios académicos, con el fin de conocer el grado y la naturaleza de la in-
fluencia que, sin duda, ejercieron en su pintura.

Enormemente significativa, por su trascendencia posterior, es la pre-
sencia de Sorolla durante su juventud —antes de su ingreso en la Escuela
de Bellas Artes de Valencia— en la Escuela de Artesanos de aquella ciu-
dad. Alli, en el ano 1879, recibié un diploma dirigido al “artesano Joaquin
Sorolla y Bastida™ por “su constante aplicacién en el dibujo de figuras” 2.
Dejando al margen su sentido anecddético, se hace dificil dudar que el hu-
milde origen de este pintor y esta primera educacién marcasen una impron-
ta en su personalidad artistica, que quedé reflejada en el altisimo concep-
to que siempre mantuvo de las labores artesanales.

El primer contacto real entre el pintor valenciano y una institucién de
naturaleza académica se produjo en 1878, es decir, cuando contaba quince
afios de edad, al ingresar en la mencionada Escuela de Bellas Artes de
Valencia, dependiente de la Academia de San Carlos. Cada dia aparece
mds clara la enorme influencia que en el joven artista tuvo esta primera
experiencia. Como se desprende de su discurso de entrada en la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid —dedicado casi exclu-
sivamente a elogiar, en un emocionado recuerdo, a sus profesores en aquella
institucién, asi como a la llamada Escuela Valenciana—, Sorolla descubre
alli el germen de lo que posteriormente seria su pintura.

En el momento en que se produce su ingreso en la Escuela de Bellas
Artes de Valencia esta corporacién estd atravesando unos momentos de gra-
ve crisis de identidad como consecuencia de la ineludible decadencia que
asola las instituciones académicas en el ultimo tercio del siglo x1x. Los cam-
bios producidos en los usos sociales, y muy especialmente en lo referido a la
creacién artistica, pusieron en entredicho la anteriormente incuestionada
autoridad de las academias. Sus pretensiones de fiscalizacién de la produc-
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cién de obras de arte, sus sistemas pedagdgicos, su control de la orientacién
artistica por medio de premios y becas al extranjero y, en fin, todos aque-
llos procedimientos de control propios del mundo de las academias, habian
sido puestos en duda por las nuevas corrientes artisticas que se estaban
formando en los afios finales del siglo xix.

La Academia de San Carlos, y con ella su centro educativo, la Escuela
de Bellas Artes, no fue ajena a este proceso de decadencia. Por ello se ob-
serva en época de Sorolla una lucha entre dos corrientes que‘resultan irre-
conciliables. Una de éstas, fiel a la tradicién, encarecia la importancia del
dibujo, de los contornos, recomendando una pintura de fuera a dentro. Los
partidarios de esta tendencia prestaban una enorme atencién al tema repre-
sentado que “para que tenga interés y el publico ilustrado lo comprenda
en el acto, y sea una pédgina de la historia que recuerde un hecho notable
bajo cualquier concepto que sea, porque por bien ejecutado que esté, si el
asunto no tiene interés, rebaja infinito el mérito de la obra” 3.

El tema es importante hasta el punto que sirve de referencia para esta-
blecer una jerarquia artistica, por medio de la cual la llamada Pintura de
Historia ocupa el lugar mds privilegiado, relegando los paisajes y bodego-
nes a los lugares mds bajos. Los representantes de esta corriente desprecia-
ban la copia del natural y propiciaban la reproduccién de grandes maestros
—preferentemente del realismo espafiol del siglo xvii— vy, entre todos ellos,
de su figura paradigmética: Veldzquez.

Frente a ellos comenzaba a manifestarse timidamente otra corriente que
incorporaba nuevas concepciones que pretendian, dentro de la propia ins-
titucién, superar los presupuestos del academicismo tradicional. Esta ten-
dencia “moderna” —al menos compordndola con la anterior—, que repu-
diaba los procedimientos anteriormente expuestos, propugné un acercamien-
to directo y sincero hacia la realidad circundante, que constituye el tnico
maestro del artista. Frente a la preeminencia del dibujo, se enfatiza la im-
portancia del color, que se antepone al primero, al tiempo que se minimiza
la importancia del tema. Este es una excusa que permite realizar lo que
realmente interesa al pintor, es decir, simplemente pintar, sin que el asunto
representado interfiera en este objetivo fundamental.
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Como es fdcil de suponer, Sorolla tomé partido por la segunda de las
dos opciones, es decir, aquella que puede calificarse como moderna o dibu-
jistica. Asi lo demuestra, ante todo, su pintura, que se enmarca plenamente
dentro de esta segunda corriente, y asi lo demuestran también sus manifes-
taciones explicitas en este sentido, vertidas en las escasas ocasiones en las
que el propio Sorolla analiza los principios estéticos de su pintura. En la
principal de estas ocasiones, su Discurso de entrada a la Academia de San
Fernando describe brevemente la trayectoria de su educacién valenciana,
al mismo tiempo que emite comentarios sobre sus miembros mds represen-
tativos y alguno de sus profesores de la Escuela de Bellas Artes de Valencia.

En este discurso cita casi exclusivamente a los profesores que, en ma-
yor o menor medida, se encuadran dentro de la corriente “moderna” 4. En
primer lugar menciona a Salustiano Asenjo, que en el momento de su estan-
cia ocupaba el cargo de director del centro. Sorolla muestra un gran carifio
por este personaje, que les forzaba a estudiar “la propia vida de las flores
y las plantas y no la desagradable copia de yeso”, y que, aunque no debi6
contar con grandes aptitudes pedagdgicas, “sustituia la falta de orientacién
didéctica con entusiasmos y vehemencias que frecuentemente valen méds que
el rigor académico y ordenancista” 5.

Sorolla también dedica un recuerdo a Gonzalo Salvé, otro de los profe-
sores de la Escuela, que, a juzgar por los datos que aporta sobre este pintor,
debi6 ser un decidido partidario de la corriente renovadora dentro de la
citada academia; que, incluso, organizaba sesiones fuera de las aulas “en
busca de un efecto de luz o una nota de color” 6,

Sin embargo, la mayor parte del Discurso estd dedicado al recuerdo de
los maestros de la Escuela Valenciana de pintura, haciendo mencién expre-
sa a Bernardo Ferrdndiz, Antonio Cortina, Francisco Domingo y Marqués,
Antonio Mufioz Degrain, Emilio Sala e Ignacio Pinazo Camarlench. De to-
dos ellos, aunque preferentemente de Francisco Domingo y de Ignacio Pi-
nazo, sus dos grandes maestros de esta época, obtiene ensefianzas provecho-
sas para el posterior desarrollo de su pintura. En ellos encuentra todos los
elementos artisticos que posteriormente van a interesar a este pintor en su
obra y que pasardn a formar parte de la misma.
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Sin duda, el maestro mds admirado por el joven Sorolla es Ignacio Pi-
nazo, autor que llevé a cabo una pintura de excelente calidad. En sus obras
se advierte un enfrentamiento directo con la realidad, sin necesidad de inter-
mediarios, otorgando primacia al color y minimizando la importancia del
tema. Sobre él diria Sorolla: “Pinazo fue un filésofo que basaba razona-
mientos en la observacién constante de la Naturaleza”, para remachar mds
adelante: “Estaba en todas partes sin abandonar jamds su caja de apuntes;
veiasele en las fiestas, en los mercados, en la playa, descubriendo y persi-
guiendo los encantos del arte popular, y quizd fue el maestro que en tal
sentido trabajé mds de todos los de su época; fue un iniciador de las ener-
gias artisticas regionales...” 7.

De todo lo expuesto hasta ahora puede deducirse tinicamente que Soro-
lla tomé partido por las corrientes mds innovadoras dentro de las posibles
en la academia. No hay que pensar, por ello, que fuera un pintor de ten-
dencias revolucionarias. Esto es evidente. De entre todas las corrientes que
existian en aquella institucién, tomé partido por la mds avanzada, pero en
ningin momento Sorolla cuestinoné el valor de la Escuela y, en general, de
la Academia de Bellas Artes como centro de formacién de futuros artistas.
La institucién como tal continuaba siendo vélida, no asi sus procedimientos
pedagégicos, que le resultaban anticuados. No hay ningain motivo para pen-
sar que Sorolla se cuestionaba la vigencia de la academia como institucién,
y optase por la ruptura y la consiguiente militancia en contra de este cen-
tro, como hicieron los integrantes de las vanguardias histéricas.

Por el contrario, Sorolla buscé afanosamente el respaldo oficial. Asi,
desde muy joven comenzé a concurrir a las Exposiciones Nacionales de
Bellas Artes. Conviene precisar que los jurados de estas Exposiciones eran
miembros de la Academia de San Fernando, que habian sido elegidos en
Junta General por medio de una votacién secreta, ademds de otros seis
jueces nombrados directamente por el Gobierno, y que la critica de éstas
se identificaba plenamente con los postulados oficiales.

Sorolla envié en 1881 tres marinas que pasaron totalmente desaperci-
bidas. Sin duda, este primer fracaso “oficial” debié llevarle a una seria
reflexién acerca de la naturaleza de las citadas Exposiciones. Una ojeada

— 309



a los premios concedidos por aquellos afios pone de manifiesto cudl era el
tipo de pintura que acaparaba el refrendo oficial. Asi, no debié resultarle
indiferente que Antonio Mufioz Degrain y Emilio Sala obtuvieran en aque-
lla Exposicién sendas medallas de primera clase con los cuadros titulados
Otelo y Desdémona y Novus Ortus, Alegoria del Renacimiento, respectiva-
mente, y que su admirado Ignacio Pinazo obtuviera una medalla de segunda
clase con la obra titulada Ultimos momentos de don Jaime el Conquistador 8.
Es evidente, pues, que la gran pintura de historia continuaba plenamente
vigente en esta muestra, y que por ello el tinico procedimiento vélido para
alcanzar el refrendo oficial era plegarse a los criterios estéticos de cardcter
academicista.

Sin duda éste fue el motivo por el cual en la Exposicién de 1884 modi-
ficG totalmente sus puntos de vista anteriores y presenté una obra capaz
de conseguir un premio en una Exposicién Nacional: el Dos de Mayo°. Ya
se ha puesto de manifiesto anteriormente la importancia otorgada al tema
por los sectores mds conservadores de la critica oficial. Debia ser apropia-
do, y preferentemente hacer alusién a los aspectos mds heroicos del pasado
nacional. El tratamiento glorificante del asunto representado adoptaba a
veces un tinte melodramdtico que otorgaba un aspecto muy teatral a la com-
posicién. Tal es el caso de la presente obra. Se trata de un cuadro de escaso
valor artistico por el que su autor recibi6 una medalla de segunda clase, y
del que se ha puesto de manifiesto preferentemente el hecho de que su rea-
lizacién se llevase a cabo en un exterior, concretamente en la plaza de toros
de Valencia, donde hizo quemar pélvora para alcanzar un mayor realismo
en la escena.

Otro elemento en la preparacién académica de Sorolla fue la concesion
de una beca, otorgada por la Diputacién valenciana en 1885, para estudiar
en Roma. Muy posiblemente se trate éste del periodo mds frustrante de la
etapa de formacién del pintor valenciano. Sorolla, durante su estancia en
la Escuela de Bellas Artes de San Carlos, tuvo la posibilidad de escoger,
entre un estrecho abanico de posibilidades, la tendencia que se hallaba més
de acuerdo con su sensibilidad artistica, al tiempo que tuvo la oportunidad
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de conocer la pintura de maestros que, como Francisco Domingo o Ignacio
Pinazo, tanto influyeron en su pintura.

Sin embargo, su estancia en Roma modific6 radicalmente esta situacién.
Hacia tiempo que la ciudad italiana habia cedido a Paris la capitalidad
artistica europea. Italia sélo podia ofrecer al joven Sorolla el reflejo de lo
que se estaba haciendo en la ciudad francesa, asi como la herencia cultural
resultante de haber sido el centro artistico de Occidente en épocas pasadas.
A todo ello hay que afiadir, como elemento de primer orden, las inclinacio-
nes artisticas del director de la Academia Espafiola de Roma: Francisco
Pradilla, que se encontraba en el extremo opuesto a Sorolla dentro de las
concepciones artisticas toleradas por el academicismo.

Con estos condicionamientos resulta facil darse cuenta que Sorolla de-
bié tener grandes problemas en esta academia romana. La direccién del
centro —fundado y mantenido con criterios absolutamente tradicionales—
nunca pudo entender que las caracteristicas de la pintura de este artista no
eran producto del capricho o de la incapacidad, sino que tenian su origen
en una concepcién radicalmente opuesta de la creacién artistica.

Las criticas que acompanan los envios periédicos de obras a Espafia
son muy significativas sobre este aspecto al afirmar que su produccién
“carece de la conclusién, sobriedad y fijeza que deben exigirse”. En fun-
cién de lo dicho hasta ahora, esta critica no debe extrafiar en lo mds mi-
nimo. Es fdcil comprender que para una determinada corriente pictérica
que define el dibujo como base imprescindible de toda realizacién artistica,
una obra que prescinde de éste debe resultar necesariamente una obra in-
acabada, o que, con los mismos términos del informe, “carece de conclu-
si6n”. Por ello no es extrafio que més adelante afiada: “No son verdaderas
academias, sino tan sélo graciosos apuntes muy apreciables por la certeza
de un artista, pero en manera alguna bastante serios cuando se los conside-
ra envio de un pensionado” 1°,

Es dificil negar que el sistema educativo al que fue sometido el pintor
valenciano no pretendia en manera alguna valorar su capacidad artistica.
Muy al contrario, en todo momento se estuvieron vertiendo una serie de
prejuicios estéticos contra este pintor. No se trataba de descubrir sus apti-
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tudes para llegar a ser un buen artista, sino simplemente si era capaz o no
de acomodarse a una determinada escuela pictérica con la que, por otro
lado, no se sentia en absoluto identificado.

Esta absurda situacién debié de provocar una enorme desilusiéon. No
cabe interpretar de otra manera sus largas estancias en la capital fran-
cesa —durante el periodo de disfrute de su beca en Roma—, sin duda
con el dnimo de contemplar aquella pintura por la que estaba especialmen-
te interesado. A pesar de todo ello, Sorolla debié encontrarse lo suficiente-
mente capacitado como para intentar sorprender en la Exposiciéon Nacional
de Bellas Artes de 1887. Para ello prepard una obra en la que se incluian
las ensefianzas recibidas més afines a sus concepciones estéticas, sobre todo
aquellas relacionadas con la factura y condiciones luminicas 1.

Se trata del cuadro titulado El Entierro de Cristo. Esta obra, destruida
en la actualidad, presenta algunas caracteristicas que conviene resaltar.
Constituye una obra realmente audaz con un ambiente irreal, “mistico”,
cuyos personajes adoptan un aire ciertamente teatral. Sin duda todo viene
propiciado por un tratamiento de la luz que presenta rasgos de auténtica
excepcionalidad dentro del conjunto de la obra de este pintor.

Es cierto que Sorolla fue considerado ya incluso por sus contempori-
neos “El pintor de la luz” 2. Sin embargo, la luminosidad que otorga esa
inconfundible personalidad manifestada en sus cuadros carece de cualquier
tipo de significado extrapictérico. Se trata de una luz que no pretende crear
ningin estado de dnimo en el espectador. El brillo del sol es incluido en
los cuadros del pintor valenciano sencillamente porque aparece en la reali-
dad, que es el objetivo tltimo que pretende captar la pintura de este artista.
Con este elemento no pretende crear nada ajeno a la propia naturaleza, se
trata Unicamente de experimentos con colores que consiguen crear efectos
agradables a la vista.

En El Entierro de Cristo la situacién es claramente distinta. El efecto
de inquietud que produce la visién de esta pintura, que resalta la importan-
cia del asunto representado, encuentra su principal responsable en el trata-
miento de la luz otorgado por su autor. No se trata de una luz que simple-
mente ilumina, sino que constituye un elemento configurador de un clima,
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de una atmdsfera mistica, que irradia del propio Cristo y que se difumina
entre los demds personajes, que apenas llegan a distinguirse.

Como se ha comentado anteriormente, este hecho constituye un suceso
excepcional dentro de la produccién de este artista, ya que el uso del color
para crear una atmdsfera propicia para intervenir en el dnimo del especta-
dor es utilizada tinicamente en dos ocasiones: en el mencionado El Entierro
de Cristo y en el cuadro titulado Triste Herencia (1899), cuadro en el que
se denuncian las profundas situaciones de injusticia provocadas por el aban-
dono y la enfermedad 2.

Sorolla, como por oira parte cabia esperar, coseché con este cuadro
uno de los mayores fracasos de toda su vida profesional. Una de las criti-
cas més feroces fue emitida por el cronista de la Ilustracién Espafiola y
Americana '*. Fernanflor —tal es el seudénimo del critico—, usando la
contundente ironia de la que solia hacer gala en sus crénicas, introduce a
Sorolla como discipulo de Domingo, para emitir posteriormente un juicio
altamente negativo de este cuadro.

En primer lugar, El Entierro de Cristo abandona la corriente de “senti-
mientos patriéticos” de su Dos de Mayo que le habia hecho triunfar en
1884. Pero si esto es grave, mds lo es que fuera realizado por alguien que
no se habia significado particularmente en el terreno religioso: “no tengo
noticia de que el sefior Sorolla sea un cristiano fervoroso, significado, ex-
cepcional ; que sacrifique las tendencias profanas de su siglo a sus convic-
ciones y sentimientos intimos; en una palabra, no creo que El Entierro de
Cristo, de Sorolla, sea un acto de fe”” 1. Se observa cémo el tema mantiene
una auténtica tirania. No se trata ya s6lo de escoger un asunto “digno”;
ademds de ello, el artista tiene que demostrar piblicamente su intima iden-
tificacién con el mismo.

Contintia mds adelante Fernanflor afirmando: “Ha pintado no el entie-
rro de Cristo, sino la hora en que le enterraron; para pintar el entierro
hubiese sido preciso caracterizar algo mds, pues casi todos los personajes
«que vienen figurando biblicamente en este acto tienen su cardcter y su per-
sonalidad, sin que pueda satisfacernos poner nombres caprichosos a unas
cuantas sombras y siluetas” 16, En los parrafos finales del articulo el autor
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emite su juicio general sobre el cuadro: “Como boceto gigantesco, como
nota feliz de un paisajista, me parece elogiable El Entierro de Cristo, y des-
dichadisimo en la composicién y desempefio de las figuras” 7.

El extracto de algunos pédrrafos de este articulo se justifica porque en
él se refleja fielmente cudl debi6 ser la critica de las opiniones académicas
mads tradicionales. Puede observarse como apenas si se mencionan aspectos
estrictamente pictéricos. Sorolla vuelve a encontrarse, como ya le habia
ocurrido en la Academia de Roma, con la critica académica mds recalci-
trante, que proyecta sobre su pintura todos sus prejuicios, sin llegar a inte-
resarse auténticamente por ésta en ninglin momento.

Como puede suponerse, hubo también espiritus que supieron apreciar el
valor de esta obra —muy posiblemente la mejor de su época juvenil—. Asi,
parece ser que hubo un cierto malestar entre los propios pintores, preferen-
temente los jévenes, provocado por el desdén de los juicios oficiales . Hubo
también espiritus criticos, como Giner de los Rios, que demostraron la sen-
sibilidad suficiente para admirar este cuadro. Este autor afirmé: “Encie-
rra ese algo misterioso que seduce.”

Fernanflor llegé a recomendar a Sorolla que desandase el camino re-
corrido, retomando la via iniciada en el Dos de Mayo. Ya sea por la in-
fluencia de esta u otras opiniones o por propio convencimiento del pintor,
lo cierto es que a partir de aquel tropiezo comenzé una nueva etapa dentro
de su pintura. Después de una larga estancia en Italia, una vez acabada su
beca, regresa a Madrid en 1889, donde progresivamente va ganando nom-
bre hasta que en 1901, con la consecucién de la medalla de honor, consigue
la definitiva consagracién en el plano oficial. ;Qué es lo que ha cambiado
desde el fracaso de El Entierro de Cristo hasta el éxito rotundo de 19017
De una forma muy simplificada puede afirmarse que el éxito de Sorolla
es el resultado de que las dos partes en conflicto —la critica oficial de ca-
récter académico y el propio Sorolla— cedieran parcialmente en sus puntos
de vista.

El artista valenciano, sin duda desengafiado por el hecho de que las cri-
ticas a su pintura reflejasen sencillamente la inadecuacién de su obra a los
criterios estéticos oficiales, decidi6 acomodarse parcialmente a aquéllos a
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partir de ese momento. Iniciaba con ello su etapa de pintura dominada por
el costumbrismo y el realismo social. Por su parte, la critica académica,
ya en fase de plena decadencia, fue haciéndose progresivamente mds
permeable a distintas opciones artisticas. En otras palabras, fue evolucio-
nando hacia posturas més criticas y menos académicas.

A pesar del éxito de publico y de critica obtenido a principios de siglo,
la entrada de Sorolla en la Academia de San Fernando de Madrid no se
produjo hasta 1914. Ademads, este nombramiento nunca pasé de ser un acto
protocolario, ya que no llegé siquiera a leer en vida su discurso de entrada
en dicha Academia.

Por ello tiene mucho mayor interés su nombramiento como catedratico
en la Escuela de Bellas Artes, dependiente de la Academia de San Fernando
de Madrid, en la materia de colorido. Este, producido por R. O. en 15 de
marzo de 1919 '°, fue en un principio declinado por Sorolla, y no debié
resultar nada fdcil de convencer para que recapacitase sobre su decisién.
Sin duda debia encontrarse ya cansado, y quién sabe si la enfermedad que
debia llevarle a la muerte no habia empezado ya a manifestarse.

Este nombramiento presenta datos de auténtico interés. El hecho mismo
de haber aceptado demuestra que el pintor valenciano continuaba creyendo
en la institucién académica. Por otro lado, con motivo de su nombramiento,
tuvo la oportunidad de emitir una serie de declaraciones en la prensa del
momento que hoy son auténticamente imprescindibles para conocer la acti-
tud mantenida por el artista ante esta institucién. En estas declaraciones se
observa lo que anteriormente habiamos deducido por su propia pintura.
El mismo indica: “Nada de escuelas, nada de contribuir al amaneramiento
del que se inicia en los misterios de la paleta al seguir o imitar a los prin-
cipes de la pintura antigua o contempordnea” 2. Sorolla llegé incluso a des-
aconsejar explicitamente la visita a los museos a los pintores noveles.
También se manifesté en contra del sorollismo, en alarde de coherencia
ideoldgica, afirmando que “eso supondria una decadencia, una abdicacién
del poder individual, el abandono de un cimulo de riquezas (...). Haré
todo lo que pueda por cortar este frecuente fenémeno histérico y que res-
plandezca la personalidad de los aprendices™ 2.
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Siguiendo con este sistema educativo, Sorolla tenia también muy claro
cudl debia ser su relacién con el alumno; asi, negé en todo momento la
posibilidad de imponer “sistemas escoldsticos”. Su actividad se iba a limi-
tar a ofrecer “advertencias honradas y consejos nacidos de la experien-
cia” 22, En suma, el pintor valenciano pretende fomentar la creatividad indi-
vidual y no limitar ni condicionar los propios impulsos artisticos de sus
alumnos.

Sorolla muere en 1923 sin haber leido su discurso de entrada a la Aca-
demia de San Fernando. Este serd leido, después de muerto, el dia 2 de
febrero de 1924. En su texto se ocupa, como ya hemos apuntado, de reme-
morar recuerdos de sus antiguos maestros y profesores. Ademds, al final
del mismo, Sorolla insiste en otro tema distinto, el cual ha pasado casi
desapercibido, a pesar de que tiene gran importancia para conocer los pun-
tos de vista que mantenia en torno a determinados aspectos teéricos. Se
trata de sus manifestaciones en contra de la separacién existente entre el
gran arte y las artes menores. Este punto constituye, sin duda, el capitulo
menos académico de toda su vida de pintor y quizé el tnico radicalmente
opuesto a la institucién académica.

El pintor valenciano consideraba que la irrupcién de la era industrial
podia suponer la desaparicién del arte a corto plazo: “La agricultura y la
industria lo han invalido todo, y las artes, sin abdicar del todo a su ideali-
dad, deben adaptarse al medio ambiente haciendo arte industrial antes que
arrostrar una vida efimera” 2%, Esta superacién de las categorias de arte
superior y arte inferior tiene como misién “hacer hombres ttiles”. Esta
idea, es decir, la mejora de la sociedad por medio del arte, es, sin duda, la
idea que alcanza una mayor modernidad dentro de sus puntos de vista en
torno al arte.

El discurso de entrada a la Academia de San Fernando no es el tnico
lugar donde podemos encontrar opiniones de esta naturaleza. En una entre-
vista concedida al diario La Crénica de San Sebastidn, fechada el 1 de mar-
zo de 1918, Sorolla afirma, comentando sus origenes familiares: “Me gus-
taria ser pintor y cerrajero al mismo tiempo”, continuando mds adelante:
“Aqui, en Europa, tenemos la costumbre de llamar objeto de arte y de valor
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a todo aquello que no sirve para nada. Asi, por ejemplo, una escopeta an-
tigua, de esas de pistén, se dice que es un objeto bello y de mérito, y yo,
en cambio, le doy tanto o mds mérito a una escopeta mds moderna y perfec-
cionada, pues demuestra el trabajo del hombre hasta llegar a construir esa
perfeccién.” Para este pintor, el valor artistico no se encuentra en su falta
de utilidad practica, ni siquiera en su belleza. Asi, un objeto de fabricacién
industrial —una escopeta— puede ser objeto de atencién como materia
artistica. En tal caso, su interés se centra, curiosamente, en su utilidad préc-
tica: tiene mds “mérito” aquello que mejor realiza la funcién para la cual
fue creado.

Ideas de tal modernidad no debieron ser excesivamente bien vistas por
los partidarios de la critica mds tradicional de la Academia. Sorolla, que
sin duda se percaté de este hecho, defiende sus opiniones afirmando: “Qui-
z4 este plan parezca demasiado practico por buscar con él el sustento de la
raza y alguno lo tilde de poco elevado, sobre todo los amantes de la belleza
pura; pero, creedme, en ninguna circunstancia perjudicaria esta ense-

fianza” 2%,

Quizd, a modo de recapitulacién, convendria volver a plantear la pre-
gunta con la que se inicié este trabajo: ;Fue Sorolla un pintor academicis-
ta? Sin embargo, y después de todo lo dicho, la respuesta sigue sin estar
clara. Puede deducirse una respuesta negativa a partir del mero analisis
de su pintura y determinadas ideas en torno a su concepcién del arte y de
la educacién de los futuros artistas. Pero, por otra parte, la continua rela-
cién de Sorolla con instituciones de cardcter académico, incluso una vez que
ya pudo prescindir de ella como trampolin para su promocién profesional,
hace pensar en una incuestionable afinidad entre el pintor y la Academia.
;Dénde estd, pues, el problema?

De alguna forma puede considerarse que éste no es otro que considerar
la Academia como un centro monolitico, sin fisuras, con criterios tnicos e
inamovibles. Sin embargo, esta institucién en los afios finales del siglo pasa-
do y los primeros del presente estd en franca decadencia. Su historia habia
sido la historia de la intransigencia, la historia del monopolio artistico, de
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la exclusividad. Las nuevas concepciones acerca de la pintura y la nueva
consideracién social pintor vacian de contenido una institucién paternalis-
ta que intenta ejercer un control sobre todos los d4mbitos de la creacién artis-
tica. La entrada de Sorolla —personaje ideolégicamente al margen de la
esencia académica— no es otra cosa que la manifestacion palpable de este

hecho.
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NOTAS

1 La frase citada fue pronunciada por Sorolla en una entrevista concedida a
J. Branco Coris, «Sorolla, profesor de pintura», Heraldo de Madrid, domingo 2 de
noviembre de 1919, p. 1. El estudio sistematico de las ideas estéticas del maestro
valenciano no se ha realizado todavia, por lo que para su conocimiento hay que
remitirse a los testimonios de la época. Estos resultan desesperantemente escasos y
dispersos, lo cual dificulta de manera notable el estudio de este tema. En cualquier
caso, y sin pretender dar una lista exhaustiva, se recomienda en primer lugar su
discurso de entrada a la Academia de Bellas Artes de San Fernando, leido el 2 de
febrero de 1924.

Algunos periddicos de la época ofrecen cortas entrevistas realizadas a Sorolla
que, debido a la escasez de otro tipo de documentos, resultan de una extraordinaria
importancia. Por ello se recomienda: FipErLio, «En la Universidad, Exposicion de
Arte Joven», el Mercantil Valenciano, 23 de julio de 1916, que ofrece un discurso
breve y excesivamente retérico del propio pinter, que, sin embargo, aporta algunos
datos de interés. La Crénica de San Sebastidn, en un articulo firmado por Casio y
publicado el viernes 1 de marzo de 1918, ofrece interesantes apreciaciones acerca
de las relaciones entre el llamado gran arte y las artes menores. Por dltimo, sobre
el valor que el pintor valenciano otorgaba a las nuevas modalidades de creacién
artistica, véase «Joaquin Sorolla y el cinematégrafo», La Jornadw, 16 de julio de

1919.

2 Este diploma se encuentra depositado en la actualidad en el Museo Sorolla.

3 Francisco pE MENDOZA, Manual del pintor de historia, o sea, recopilacion de
las principales reglas, maximas vy preceptos para los que se dedican a esta profesion,
Madrid, 1870.

¢ A pesar de ello menciona con respeto a dos profesores de la tendencia tradi-
cionalista: Ricardo Franch, grabador, y Felipe Farinés, escultor, a los cuales cali-
fica de «hombres de positivo valor» y de «almas ponderadas que encarecian la im-
portancia del dibujo». JoaQuiN SoroLLA, Discurso..., pp. 10 y 11.
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5 Discurso..., p. 11.

6 [bidem.
7 Ibidem, p. 19.

® B. pE PANTORBA, Historia y critica de las Exposiciones Nacionales de Bellas
Artes celebradas en Espaiia, Madrid, 1980, p. 117.

® Poco habian cambiado las cosas desde 1881. Asi, en la Exposicion Nacional

de 1884 obtuvieron medallas de primera clase, entre otros, MuNoz DEGRAIN con su
obra Los amantes de Teruel, y JuAN ANTONIO BENLLIURE con el cuadro titulado Por
la Patria. Ibidem, p. 121.

19 Los comentarios entrecomillados los recoge B. pE PANTORBA en La vida ¥
la obra de Joaquin Sorolla. 2.* ed., Madrid, 1970, p. 25.

11 Se ha sefialado, no sin razén, la posible influencia ejercida en esta obra por

el italiano Domenico Morelli.

12 De esta forma saludé El Heraldo (23 marzo 1919) la designacién de Sorolla
como catedratico de Colorido: «Sorolla, una verdadera gloria de las Bellas Ar-
tes; Joaquin Sorolla, el pintor incomparable de la luz, del sol y de la Naturaleza,
el prodigioso colorista, el concienzudo maestro...»

18 Quizas fuera ésta también la intencién de otro de sus cuadros de tematica
social: La otr@ Margarita, y de forma particularmente clara en el Estudio del mis-
mo (nim. cat. 312), depositado en el Museo Sorolla. F. pE SANTA ANA, Museo So-
rolla. Catilogo de Pintura. Madrid, Ministerio de Cultura, 1982, p. 100.

14 FERNANFLOR, «La Exposicion Nacional de Bellas Artes», en La [lustracion
Espariola ¥ Americana, nim. XXV, 8 de julio de 1887, pp. 6-10. De este cuadro
s6lo se conservan algunos fragmentos, concretamente los néimeros 158, 159, 160
y 161 del Catilogo del Museo Sorolla. F. bE SANTA ANA, op. cit., pp. 61 y 62.

%5 Y contintia posteriormente: «Aquello, por mas que el sefior Sorolla lo afir-

me, tanto puede ser el entierro del Divino Sefior como el de un héroe legendario. o
simplemente el de un malhechor histérico en Despefiaperros. Verdad es que el
cadaver tiene una aureola de santidad en la cabeza; pero esto significa la opinién
del autor, no la realidad de la misma figura.» Ibidem.

16 Jbidem.
17 Ibidem.
18 PANTORBA, op. cit., pp. 23 y 24.

1 Es interesante reproducir aqui el juicio de la Academia ante el nombra-
miento: «Esta Academia se complace en que recaiga la designacion en uno de
nuestros mas eminentes artistas...: pintor mediterrineo, temperamento privilegiado
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que emociona con su prodigiosa ejecucion y que, debido a su magistral manera de
interpretar la Naturaleza, sera el mejor profesor para regir ambas Catedras reuni-
das.» PANTORBA, op. cit., pp. 119 y 120.

20 J, Branco Coris, «Sorolla, profesor de pinturan, Heraldo de Madrid, 2 de
noviembre de 1919, p. 1.

2 Jbidem.
22 Ibidem.
2 Discurso, p. 20.
2 bidem.
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LAS COLECCIONES ARTISTICAS Y LA BIBLIOTECA
DEL OCTAVO DUQUE DE VERAGUA (1734)

POR

JOSE LUIS BARRIO MOYA






DESDE hace algin tiempo el estudio y andlisis de las colecciones artis-
ticas y de las bibliotecas que acumularon las distintas clases sociales hispa-
nas del Antiguo Régimen estin conociendo un inusitado auge por parte de
numerosos investigadores tanto espafioles como extranjeros. Todo ello se ha
materializado en la aparicién de diversos trabajos sobre el tema que forman
ya una nutrida bibliografia. Sin embargo, esta fructifera corriente investi-
gadora se ha orientado, sobre todo, hacia el siglo xvi1, y ello por razones
obvias, ya que en aquella centuria se formaron las mds ricas colecciones
artisticas y las mds importantes bibliotecas. En efecto, el siglo xvir fue la
época dorada del coleccionismo hispano, a cuya cabeza se situaron los dis-
tintos monarcas de la Casa de Austria, destacando aquel gran mecenas e
inteligente conocedor que fue Felipe 1V, a continuacién se situaba la alta
nobleza y el alto clero, los grandes funcionarios y todos aquellos que tenian
una posicién econémica desahogada, entre los que incluimos a los artistas
de todo tipo. Factores determinantes de esa pasién coleccionista que sacu-
di6 a la sociedad espafiola del seiscientos fueron la gran floracién de
pintores hispanos en aquella época, la estancia en nuestro pais de impor-
tantes artistas extranjeros como Borgiani, Rubens y Lucas Jorddn y la lle-
gada en grandes cantidades de obras flamencas e italianas que pasaban a
engrosar las colecciones reales, las de la nobleza o las de las grandes ca-
tedrales 1.

Por lo que se refiere a las bibliotecas, hay que destacar que también
durante el siglo xvir se formaron algunas tan importantes como las del
Conde Duque de Olivares, Conde de Gondomar, Duque de Uceda, Lorenzo
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Ramirez de Prado, Juan Lucas Cortés, el Obispo Diego de Arce y Reinoso,
el erudito y bibliéfilo Nicolds Antonio, el aragonés Vincencio Juan de
Lastanosa, etc. 2.

El interés despertado por todo lo relacionado con el siglo xvii ha hecho
olvidar que también la centuria siguiente fue prédiga en coleccionistas y
bibliéfilos, aunque la casi carencia de estudios hace que sea muy dificil
evaluar su importancia. Para tratar de llenar en parte esa laguna vamos a
dar a conocer la coleccién artistica y la libreria de Don Pedro Nufio Manuel
Florentin Colén Portugal y Ayala, octavo Duque de Veragua.

Don Pedro Nuiio Manuel habia nacido en Madrid, fruto del matrimo-
nio formado por Don Pedro Manuel de Portugal la Cueva y Enriquez,
Duque de Veragua y de la Vega, Marqués de Jamaica y Conde de Gelves, y
Dofia Teresa Marina de Ayala, Condesa de Ayala y de Villa Alonso, Mar-
quesa de la Mora y de San Leonardo. Su alta cuna hizo que el futuro Duque
de Veragua recibiera una esmerada educacién, imprescindible para los altos
cargos que por su nacimiento debia ocupar. En efecto, fueron muchos e
importantes los cargos que ostentd, entre ellos el de Caballero de la Orden
de Santiago, administrador de la Encomienda de Azuega y de las Bulas de
Su Santidad, Gentilhombre de Felipe V y su Consejero en el Consejo de
Guerra. Desempen6 también algunos cargos politicos de responsabilidad,
como el de Virrey en Navarra y en Cerdefia. De su matrimonio con Dofia
Maria de Cérdoba, hija de los Duques de Sessa, nacieron tres hijos, todos
ellos muertos en la infancia, aunque de una dama italiana tuvo un hijo
natural, al que nombré su heredero, como mds adelante se ver4.

El 13 de julio de 1733 el Duque de Veragua otorgaba su testamento °.
En €l establecia ser sepultado en el lugar que eligieron sus testamentarios
v que dijesen por su alma “y la de sus padres y muger y demas de mi obli-
gazion y debozion cien mil misas reazadas”. Nombraba como testamentarios
v albaceas a los Duques de Liria, de Sessa, de Alburquerque, al Marqués
de Cuéllar y al Conde de Lemos, asi como a su hijo natural, a su confesor,
el jesuita Luis Cuadrado; a su capelldn, Luis Negrete, y a su secretario,
Bartolomé Barvan de Castro.

Como ya dijimos, el Duque de Veragua no tuvo herederos forzosos, pero
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si un hijo natural, llamado Don Pedro Manuel, “el qual hube en la ciudad
de Palermo, capital del reyno de Sizilia, estando en ella en una persona
(cuio nombre por su onestidad y decencia no proclamo), estando los dos
libres, sin estado, que sin ympedimento alguno pudieramos haver contraido
matrimonio, en cuia conciencia lo tengo reconozido por tal mi hijo corres-
pondiente a la calidad que le ha comunicado esta circunstancia”. La falta
de descendencia en su matrimonio fue la causa que movié al Duque de Ve-
ragua a nombrar como heredero de sus bienes y titulos a su hijo natural,
y asi declara ““a mi hijo natural el dicho Don Pedro Manuel Portugal y Aya-
la para que aya y goze todos aquellos onores y preheminencias de mi casa
y familia que las leyes de estos reinos conceden a los hijos naturales sefiala-
damente de grandes”.

Don Pedro Nufio Manuel Florentin murié en Madrid el 4 de junio de
1734, comenzando inmediatamente después el inventario y posterior tasa-
cién de sus bienes 4. Todos estos tramites debieron ir muy rédpidos por cuan-
to que el mismo dia 4 de junio el ebanista Manuel Bautista tasaba las “co-
sas de madera”, entre las que se contaban suntuosas papeleras de ébano con
cantoneras de plata, escaparetes de concha con taracea de ndcar y bufetes
de dgata, destacando entre ello:

— Un tocador de piedra agata guarnecido de coral y bronce y seis can-
toneras de plata y dos ramilleteros de la misma piedra y otras piezas
sueltas de ella y un espejo guarnecido de plata y coral, 6400 reales.

Dentro de la tasacién de los muebles se incluia también la de algunas

piezas cerdmicas procedentes de China:

— Una cafetera de China con nueve tazitas y quatro platillos para to-

mar te, 90 rs.
— Dos tibores de China yguales con sus tapas y por remate un leon de

mas de vara de alto, 6000 rs. °.

El mismo dia 4 de junio de 1734 el pintor Juan de Miranda, “profesor
del artte de la pinttura en esta Corte”, tasaba las pinturas y esculturas amén
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de varios relicarios pintados y diversos mapas. Entre las pinturas tasadas
destacaban una Adoracién de los Reyes que el tasador adjudicaba al gran
pintor holandés Rembrandt y dos obras genuinamente americanas: una Vir-
gen de Guadalupe y un retrato de “unos yndios de medio cuerpo separados
en quatro partes”. La temdtica de la coleccién era fundamentalmente reli-
giosa, aunque también se contaban diversos paisajes, varias mitologias pin-

tadas sobre cristal, floreros y bodegones, asi como una nutrida colecciéon de
retratos familiares, entre ellos dos de Colén, otro de Carlos Il y uno més de
Mariana de Neoburgo. Entre las esculturas destacaban algunas realizadas

en Napoles. La tasacién se realizé de la siguiente manera:
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Primeramente nueve pinturas sobre cristales, siette profanas, y dos
de flores con sus marcos de concha, 4000 1s.

Mas ocho medallas de escultura de medio relieve, en obalo las unas,
las otras quadradas, todas historia profana, doradas con sus marcos
negros y molduras doradas, 2400 rs.

Dos paises yguales de tres quartas de largo y media vara de caida
con sus marcos negros y molduras talladas y doradas, 360 rs.

Otros dos payses yguales marinas de cinco quartas de largo y una

bara de caida con sus marcos negros y molduras doradas maltrata-
dos, 200 1s.

Dos fruteros yguales del mismo tamafio y marcos que los anteceden-
tes, 300 rs.

Dos pinturas fabulosas de vara escasa de largo y poco menos de cai-
da con sus marcos negros, molduras talladas y doradas con quatro
targettas, 600 rs.

Una Pintura de nuestra sefiora de Guadalupe de mexico orlada de
flores de dos varas y media de caida sin marco, 400 rs. .

Cattorze pinturas yguales todas fabulosas pintadas sobre cristal de
poco mas de vara de largo y tres quartas de caida con sus marcos

de concha ttasadas a dos mill y quinientos reales de vellon cada una
ymportan, 35000 rs.



— Otras quatro yguales de vara escasa de largo histtoria sagrada pinta-
das sobre cristal con los mismos marcos que los antecedentes,
8000 rs.

— Otra Nuestra Sefiora con el nifio en los brazos, san Joseph y San
Juan pinttado sobre cristal de tres quartas de caida y poco menos
de ancho con el mismo marco que los antecedentes, 2000 rs.

— Quatro pinturas yguales, las dos fruteros y las otras dos de pesca-
dos de dos tercias de largo y media vara de caida con sus marcos
de concha sobre cobre, 1500 rs.

— Quatro pinturas de marinas puertos de mar de dos varas de largo
cada una y poco menos de caida con sus marcos negros, 400 rs.

— Otra pintura de un retrato del sefior Colon de dos varas de caida
con su marco negro y perfiles dorados, 60 rs.

— Un retrato del sefior duque abuelo de dos varas y media de caida,
sin marco, 60 rs.

— Cinco mapas desiguales de vara de largo poco menos con sus filetes
dorados todas viexas, 60 rs.

— Otra mapa de vara y quarta de largo con su marco dorado maltrata-
da, 20 rs.

— Dos retratos de los abuelos del sefior duque, de dos varas y media
de caida sin marcos, 480 rs.

— Otros dos retratos yguales de bara en obalo del sefior rey don Car-
los segundo y la reina viuda su muger ambos sin marcos, 120 rs.

— Catorce pinturas de diferentes sitios, fiestas y palacios todos de dos
varas y media de largo y lo correspondiente a caida, sin marcos,

7000 rs.

— Otra pintura de la Adoracion de los Reies original de Rembrandt
de tres varas de largo y dos y media de caida, con su marco dorado
maltratado, 22000 rs. 7.

— Otra de un Descendimiento de la cruz de vara y quarta de largo y
lo mismo de ancho con su marco negro y molduras talladas y dora-
das y quatro targetas, 300 rs.
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Otra pintura de un retrato de una nifa de vara y media de caida con
su marco negro, 30 rs.

Seis pinturas yguales historia sagrada, de media vara de caida y
tercia de ancho con sus marcos de cristales y en cada pintura su
cristal delante, 3600 rs.

Un quadrito de nuestro sefior con la cruz a cuestas, estampa de pa-
pel de una quarta escasa con su marco de peral, 3 rs.

Un quadrito de nuestra sefiora de la Concepcién en vitela, estampa
de papel del mismo marco y tamafio que el antecedente, 3 rs.

Otro quadrito de Nuestra Sefiora en medio de un coragon puesta
sobre tafetan de media quarta en quadro con su marco como los de
arriva, 4 rs.

Otro quadrito pequefito de nuestra sefiora con el nifio en los brazos
en tabla de media quarta poco méds o menos con su marquito de
peral, 4 rs.

Una bitela de un nifio de pasion de quatro dedos en ochavo, 1 rl.

Una estampa de papel de quatro dedos de caida con su marco fo-
rrado en raso azul, 2 rs.

Una pinttura de nuestra sefiora de la concepcion y devajo el reyno
de Sizilia de poco mds de dos varas de caida, muy maltratada, sin
marco, 30 rs.

Otra pintura de un retrato de medio cuerpo del duque padre, sin
marco de vara de caida y lo correspondiente de ancho, vestido de

Golilla, 120 rs.

Una pintura de cristo en la cruz en medio de los ladrones y el via-
crucis por orla, de vara y media en quadro poco mas o menos sin
marco, 1000 rs.

Otra un retrato del sefior Colon de tres quartas escasas de caida sin
marco, 20 rs.

Otro de un Nifio de pasion de mas de tres quartas de caida con su
marco negro y moldura dorada, 75 rs.



Otra de unos yndios de medio cuerpo separados en quatro partes que
ttodo el quadro tiene siete quartas de caida y cinco y media de ancho
sin marco, 360 rs.

Otra de Nuestra Sefiora de Belen de tres quartas de caida con su
marco de concha, 300 rs.

Un Relicario obalado, por un lado San Joseph con el nifio en los
brazos y por el otro San Juan de la cruz engastado en acero y bron-
ce, pintado de miniatura, 180 rs.

Otra relicario de quatro dedos de cayda por un lado nuestra Sefora
y por el otro Santa Ana dando leccion a nuestra senora engastado
en acero, 120 rs.

Un Relicario pintado en el una monja con su engaste de plata, 60 rs.
Otro Relicario de nuestra sefiora con el nifio en los brazos, en circu-
lo estampa de papel, con marco ochavado, molduras de peral y friso
y molduras de bronce de molido, 90 rs.

Una, pililla de gua bendita de cristal guarnecida de bronce dorado
de molido, adornada con dos pinturas de Jesus y Maria en miniatu-
ra con su engaste de bronce dorado asimismo de molido y por re-
mate una cruz de cristal, 360 rs.

Un Nacimiento de christo sefior nuestro de relieve entero, de anbar
que todo el se reduce en un pedazo de una quarta escasa de caida,
300 rs.

Diez mapas pequefias desiguales, con sus medias cafias todas en
100 rs.

Otra con su marco en blanco de la navegacién de Yndias, 15 rs.
Otra grande de la ciudad de Paris con su media cafia en blanco,
30 rs.

Un Arbol genealogico pintado al olio significando solo los apellidos
de quatro varas en quadro, 180 rs.

Otro Arbol genealogico del mismo tamafio que el antecedente sobre
papel forrado en liengo delgado, 300 rs.
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— Dos efigies de escultura hechas en Napoles, la una de san Fran-
cisco Javier y la otra de San Antonio de Padua, de una bara escasa
de caida, con sus peanas de peral y targetas doradas, 3000 rs.

— Otras dos efigies también de escultura algo mas pequefas que las
antecedentes hechas asimismo en Napoles, la una de Nuestra Sefiora

de la Concepcion y la otra de San Joseph con el nifio en los brazos,
3000 rs.

— Ocho estatuas de madera de ninfas doradas, de vara y tercia cada
figura con sus peanas apefiascadas, 9000 rs.

— Otras seis estatuas al modo de las antecedentes con unos jarrones
sobre la caveza que sirven de acheros y sus peanas redondas, algo
maltratadas, 5400 rs.

“La qual tasacion declaro el expresado Juan de Miranda aver hecho
bien y fielmente a su saver y entender y lo firmo y que es de hedad de cin-
quenta y quatro afios.”

El 5 de junio de 1734 Manuel de Seixas tasaba los coches y literas, y
dos dias mds tarde Santos Ugarte “maestro sastre” hacia lo propio con la
ropa de lana y seda.

El 8 de junio Juan de la Maza ‘“‘tapicero de Su Magestad” valoraba
ricos tapices, doseles y reposteros realizados en Bruselas, asi como suntuo-
sas alfombras de Mesinas, Ordn y Turquia.

El dia 9 de junio de 1734 Juan Moya, “maestro librero que dijo ser
de quarenta y dos afios de edad poco mas o menos”, tasaba la libreria del
difunto Duque de Veragua, que constaba de 98 titulos con un total de
312 tomos, mds un Misal, un manuscrito sobre la fundacic’m_de un Hospital
en Sicilia y 45 memoriales. Los libros mds abundantes eran los de Historia,
sobre todo los relacionados con Sicilia, y entre los que se contaban las obras
clasicas de Lucio Floro y Cornelio T4cito, y las mds representativas de auto-
res tales como Ortiz de Zuiiga, Carrillo, Enrico Caterino, Francisco Guic-
ciardini, Antonio de Herrera, Jerénimo Blancas, Pedro José Capriota, Du-
que de Palata, Pablo Giovio, Juan Tarcagnota, Jerénimo Zurita, Juan de
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Mariana, Antonio Solis, etc. Hombre culto, el Duque de Veragua poseia
varias obras en francés e italiano. Tenia ademds casi todo lo publicado
hasta su tiempo sobre Ordenes Militares, asi como las obras de Santa Te-
resa de Jestis y Sor Maria de Agreda, las de fray Luis de Granada y fray
Eusebio Nieremberg, las de Juan de Mena y fray Antonio de Guevara, y
otras varias de César Baronio, Anibal Caro, Gonzalo de Illescas, Farfin de
la Torre, Rodrigo Caro, fray Félix Hortensio Paravicino. Poseia también
los Autos sacramentales de Calderén de la Barca, el Nobiliario de Lépez de
Haro, la Trigonometria del padre Zaragoza y el Theatrum orbis terrarum,

de Abrahdn Ortells.

Digamos por tltimo que el estudio de las bibliotecas espafiolas del si-
glo xvIII comienza a ser tenido en cuenta como una faceta importante de la
cultura hispana, y buena prueba de ello son los recientes trabajos aparecidos
sobre tan fascinante tema, aunque desgraciadamente todavia no son lo abun-
dantes que seria de desear, pero que ya anuncian un pronto y entusiasta
favor investigador. Asi Hipélito Escolar en su “Historia de las Bibliotecas”
dedica un capitulo a las grandes librerias espafiolas del siglo xvii 8, mien-
tras que Fulalia Castellonte ha estudiado a impresores y libreros complu-
tenses de la misma centuria °. A estas dos obras de cardcter general y mono-
grifico hay que afiadir la publicacién de tres importantes bibliotecas die-
ciochescas, una la del gran poligrafo asturiado Don Gaspar Melchor de
Jovellanos %, otra la de Don Fernando de la Encina, canénigo de la catedral
de Cuenca '!, y la tercera la de la Orden de Montesa 2.

La tasacién de los libros del Duque de Veragua se realizé de la siguien-

te manera:

— Primeramente taso un libro yntitulado Suefios de la escriptura,
80 1s.
— Otro Coronica del cardenal de Espafa, 30 rs.

— Otro oraciones evangelicas de hortensio (fray FErLix HorTENsIO
ParaviciNo, Oraciones evangélicas de Adviento y Quaresma. Ma-
drid, 1636), 25 rs.
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— Otro Definicion de la horden de Calatraba de marquilla (Definicio-
nes de la Orden y Caballeria de Calatrava. Madrid, 1661), 40 rs.

— Otro yntitulado estatua con voz, 40 rs.
— Primero y segundo tomo Grano del evangelio, 80 rs.

— Otro Definicion de la horden de Alcantara (Biblia y definicién de la
Orden y caballeria de Alcantara. Madrid, 1663), 30 rs.

— Quatro tomos recopilacion de las Leies de Indias, 170 rs.

— Seis tomos y un yndice aparte de los Anales de Arapén (JERONIMO
ZURITA, Anales de Aragén. Zaragoza, 1652), 110 rs.

— Dos tomos historia de Mariana maltratado (JuaN DE MARIANA, His-

toria general de Espafia. Madrid, 1608), 80 rs.
— Otro Uvilhelmi Genealogia espanola, 36 rs.

— Otro Cornelio tacito (tal vez la traduccién de los Anales de Tdcito
realizada por Antonio de Herrera. Madrid, 1615), 30 rs.

— Quatro tomos Silpa Sermones (ALONSO SiLVA Y ARTEAGA, Sermo-
nes varios. Madrid, 1697), 60 rs.

— Otro establecimiento de la Orden de Santiago, 18 rs.

— Otro Annales eclesiasticos y seculares de Sevilla de Zufiiga (DiEco
Ortiz DE ZUNIGA, Anales eclesidsticos v seculares de la Muy Noble
y Muy Leal ciudad de Sevilla. Madrid, 1677), 24 rs.

— Otro fundacién del colegio viexo de San Bartholome (seguramente
Constituciones y reglas del Colegio de San Bartolomé. Madrid, 1594),
10 rs.

— Quatro tomos de las Leies de la Partida, 240 rs.

— Otro Quaresma de Silvestre (Francisco SILVESTRE, Discursos mo-
rales de Quaresma. Sevilla, 1681), 12 rs.

— Otro Coronica del gran cardenal de Espafia, 30 rs.

— Otro Solis Historia de Mexico (ANTONIO SoLis Y RIVADENEYRA,
Historia de la conquista de México. Madrid, 1684), 24 rs.

— Otro escudo Montesiano, 20 rs.
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Otro Historia del rey Dn. Enrique tercero (Gin GoNzALEZ DAvILA,
Historia de la vida y hechos del rey D. Henrique III de Castilla.
Madrid, 1638), 24 rs.

Otro obras poeticas de Juan de Mena de letra antigua, 12 rs.

Otro Definicion de las hordenes militares, 60 rs.

Otro Governador christiano (Juan MARrQUEz, El gobernador chris-
tiano deducido de las vidas de Moisés y Josué. Salamanca, 1612.
Pamplona, 1615), 15 rs.

Otro Crisis politica del padre Cabrera (Juan pDE CABRERA, Crisis
politica. 1719), 15 rs.

Otro Anales del mundo de Carrillo afiadido (MARTIN CARRILLO,
Anales ¥ memorias cronolégicas que contienen las cosas sucedidas
en el mundo. Huesca, 1622), 80 rs.

Otro Guerras de francia de Enrico Catterino (ENrico CATERINO,
Guerras civiles en Francia. Amberes, 1686), 60 rs.

Tres tomos obras del padre eusevio ympresion de Madrid( Juan Ev-
sEBIO NIEREMBERG, Obras), 120 rs.

Quatro tomos de la corte santa ympresion de Barcelona, 90 rs.

Otro Dignidades seglares de Castilla, 40 rs.

Otro Abreu sobre vacantes de yndias, 30 rs.

Otro Historia de los reies godos (Juan ZiUNica, Historia de los Re-
yes Godos y de las Ordenes Militares), 24 rs.

Otro Simbolo de la fee del padre fray luis (fray Lurs bE GRANADA,
Introduccién al simbolo de la fe, 1583), 30 rs.

Otro Memorial de servicios de la casa de los marqueses de Solera,
30 rs.

El quarto tomo de la Historia de San Geronimo (fray Josg pE Si-
GUENZA, Vida de San Jerénimo. Madrid, 1595), 20 rs.

Primer tomo de la Historia de Ytalia (seguramente Francisco Gui-
CCIARDINI, Historia de Italia. Venecia, 1585), 15 rs.
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— Segundo tomo de la Historia Pontifical (GonzaLo pE ILLEscCAs,

Historia Pontifical y cathélica. Duenas, 1565. Salamanca, 1569),
20 1s.

— Otro hecho de los castellanos en tierra firme del mar Oceano de Ca-
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daquinta, 24 rs.

Primero y tercero tomos de la vida de Phelipe segundo (ANTONIO
DE HERRERA, Historia general del mundo del tiempo del sefior rey
Felipe 11 desde el ano de 1559 hasta su muerte. Madrid, 1601 y
1612), 80 rs.

Otro Relacion del estado del Peru por el duque de la Palata (MEL-
cHOR NAVARRA Y BorFaruLL, DUQUE DE PavraTa, Relacién exactisi-
ma del estado en que dejé al Peri), 60 rs.

Otro theatro Monarchico de Espafia de Portocarrero, 15 rs.

Otro primero y segundo tomo historia general de las cosas sucedidas
en el mundo por Pablo Jobio (PaBLo Glovio, Historiarum sui tem-
poris. Florencia, 1547), 30 rs.

Segundo tomo Montesa Ylustrada (fray HipoLrro pE SAMPER, Mon-
tesa ilustrada. Valencia, 1669), 15 rs.

Primer tomo Marcial de Guerra, 12 rs.

Primero y segundo tomo en pasta historia de la casa de Sila de mar-
quilla, 90 rs.

Quatro tomos en pasta, los tres de la casa de Lara y el otro Prue-
bas de dicha casa, 180 rs.

Primero y segundo tomos en pasta de la historia genealogica en fran-
cia por Luis de Santa Maria, 20 rs.

Seis tomos de marca maior en pergamino de vitelas Discripcion del
orbe llamado Atlas yluminados, 600 rs.

Otros quatro tomos enquadernados en vitela menores que los antece-
dentes del mismo asumpto, 550 rs.

Otro thetrum del orbe de la tierra de Abraan de ortello en castellano,
150 rs.



— Otro obra de fray Joseph de San Benito, 20 rs.

— Tres tomos en ytaliano Annales de Palermo, 40 rs.

— Otro Antigiiedades de Sevilla falto y maltratado (Roprico Caro,
Antigiiedades y principado de la ilustrisima ciudad de Sevilla. Sevi-
1la, 1638), 12 rs.

— Otro fazello Historia de Sizilia en ytaliano, 12 rs.

— Tres tomos Agatha Cathanensis, 20 rs.

— Otro notizias funebres de Montalvo, 12 rs.

— Otro en ytaliano Fiesta de la ciudad de Sizilia, 10 rs.

— Otro herrera decada que expresa lo sucedido en francia a farnesio,
30 1s.

— Tercera parte de la Historia del mundo en ytaliano, 10 rs.

— Otra en ytaliano relacion del Govierno de estado y guerra de Sizilia,
8 1s.

— Otro asimismo en ytaliano verdad y justicia que patrozina la sub-
cesion del estado de Cierazis, 12 rs.

— Otro Questaciones de Don francisco Estrada, 6 rs.

— Otro fiestas de la Santa Yglesia de Sevilla al santo rey Don Fer-
nando (FERNANDO DE LA TORRE FARFAN, Fiestas de la Santa Iglesia
Metropolitana de Sevilla al sefior rey Don Fernando tercero de Cas-
tilla y de Leén. Sevilla, 1671), 20 rs.

— Otro en ytaliano triunfo de Santa Rosalia, 6 rs.

— Otro tumultacion de la pleve de Palermo, 6 rs.

— Otro Relazion del estado y guerra de Sizilia, 6 rs.

— Otro tratado de la navegacion en ytaliano, 15 rs.

— Otro tratado de la Congregazion de Cardenales sobre la causa de la
canonizacion de Santa Maria de la Cabeza (seguramente GASPAR DE
Los RevyeEs MEssia, Compendio de los procesos originales, y infor-
maciones de la vida y milagros de la sierva de Dios Maria de la
Cabeza. Estado de la causa de Beatificacion y Canonizacién. Ma-
drid, 1692?), 24 rs.

— Otro enquadernado en pasta y de marca mayor yntitulado Yllumi-
nati flanbeu de la mer en franzes, 400 rs.
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Nueve tomos grandes enquadernados en pasta su titulo Comentarios
sobre la Biblia por el padre Calmett benedictino (AcusTin CALMET,
Dissertations qui peuvent servir de prolegomenes de UEscriture
Sainte. Avignon, 1715. Paris, 1720), 1200 rs.

Otro en pasta y en ydioma frances su titulo ultimas acciones del
duque Don Nufio Alvarez Pereira de Mello, 90 rs.

Siete tomos en pasta Athlas historia en franzes Absterdam, 900 rs.
Otro en pasta y en franzes tecnica y practica de la navegacién, 36 rs.
Seis tomos sin enquadernar en frances su titulo Corps Universal Di-
plomatique Diprey des gens, tratado de paces generales, 500 rs.
Otro Quaremas de Ortensio, 18 rs.

Otro la clemencia real en ytaliano, 12 rs.

Dos tomos noviliario de Aro maltratado (ArLonso LorEz pE Haro,
Nobiliario genealégico de los Reyes y titulos de Espafia. Madrid,
1622), 70 1s.

Seis tomos Autos de Calderon, 8 rs.

Otro en pasta Descripcion y relacion del govierno, estado y guerra
del reino de Sizilia, 8 rs.

Quatro tomos en pasta obras de Santa Teresa, 80 rs.

Otro epistolas de Guevara (fray ANtonio pE GUEVARA, Epistolas
familiares. Valladolid, 1538), 15 rs.

Otro Marco Aurelio del mismo (fray ANTONIO DE GUEVARA, El Re-
lox de Principes y Libro del emperador Marco Aurelio), 24 1s.
Otro Grandezas de Jaen (seguramente BARTOLOME XIMENEZ PATON,
Historia de la antigua y continuada nobleza de la ciudad de Jaén.
Jaén, 1628), 12 rs.

Otro arte de esquadrar, 18 rs.

Otro Don Juan de Austria (LoreNzo VanDpEr HAMEN Y LEON, Don
Juan de Austria. Historia. Madrid, 1627), 15 rs.

Dos tomos duplicados casa de los marqueses de Villafranca, 20 rs.
Otro ymperio de la China, 18 rs.

Otro Historia de Don Pedro Tenorio (EuceENio pE NArBONA, Histo-
ria de Don Pedro Tenorio argobispo de Toledo. Toledo, 1624), 5 rs.
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— Otro Vida de francisco farnesio, 5 rs.

— Otro apologia de la horden de Calatrava, 6 rs.

— Otro Discursos varios de historia por dormer (DiEco JosE DormER,
Discursos de varias historias), 10 rs.

— Otro epitome de historias portuguesas( MANUEL SEVERINO DE Fa-
RIA, Epitome de Historias Portuguesas. Madrid, 1628), 6 rs.

— Otro tumulto de la ciudad de napoles, 6 rs.

— Otra vida del benerable fray Sebastian de Aparicio (fray Isipro DE
SAN MiGuEL, Parayso cultivado de la mads sencilla prudencia. Virtu-
des practicadas en la inocentissima vida del siervo de Dios fr. Sebas-
tidn de Aparicio. Madrid, 1695), 8 rs.

— Otro San Ildephonso defendido, 6 rs.

— Otro Sales Vida devota (SAN Francisco pE SALES, [ntroduccion a
la vida devota, muchas ediciones), 8 rs.

— Otro Palma de la Pasion, 10 rs.

— Otro respuesta al manifiesto del rey de Portugal, 12 rs.

— Otro Coronacién de reyes de Aragén por Geronimo Blancas (JERONI-
Mo Brancas v TomAs, Coronacién de los reyes de Aragén con dos
tratados del modo de tener Cortes. Zaragoza, 1641), 15 rs.

— Otro Viaje del rey Carlos segundo, 10 rs.

— Otro Discripcion de las exequias de la reina Dofia Maria Luisa de
Borbon, 4 rs.

— Otro Respuesta a la resolucion de la junta eclesiastica de francia,
4 1s.

— Otra expulsion de los moriscos de Castilla por fray Marcos de Gua-
dalajara (fray Marcos DE GUADALAJARA, Memorable prediccién y
justisimo destierro de los moriscos de Espafia. Pamplona, 1613),
12 rs.

— Otro Arbitrio entre el Marte franzes y las vindicias galas, 10 rs.

— Otro los tobias, 8 rs.

— Otro, obras de Gracian (BALTASAR GRACIAN, Obras), 6 rs.

— Otro Sevilla restaurada, 10 rs.
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Otro oracién panegirica en la profesion carmelitana descalza de la
madre Maria Amtonio de la Concepcion, 2 rs.

Otro Vida del benerable cavallero Dn. Miguel de Mafara, 4 rs.
Otro forma de los asientos en la jura del principe Dn. Balthasar Car-
los, 6 rs.

Otro Hospital de la misericordia de Zaragoza, 4 rs.

Otro el templo de la fama, 12 rs.

Otro Novenario celebrado por los cavalleros de Alcantara, 4 rs.
Arte de la verdadera navegazion, 6 rs.

Otro Memorial del marques de Montalvo, 6 rs.

Otro Retrato politico, 6 rs.

Otro titulado Quaresma de Guerra, 4 rs.

Otro primer tomo Memorias Sagradas, 5 rs.

Otro titulado la cruz de christo, 4 rs.

Otro vida del benerable Juan francisco Regis (Cr. LABROUE, La vie
du P. Juan Frangois Regis de la C. de J. Au Puy, 1650), 8 rs.

Otro Genealogia de la casa de Cardona, 6 rs.

Otro Constituciones de la ylustre cofradia del santisimo christo de
Cartagena, 3 rs.

Otro Sermones panegiricos del padre Miguel Angel Pascual (Mi-
GUEL ANGEL PaAscuaL, Sermones panegiricos de Santos, de la Vir-
gen y de Christo Nuestro Sefior. Madrid, 1705), 5 rs.

Quatro tomos Sermones de Vieyra (ANTONIO VIEYRA, Sermones va-
rios. Madrid, 1664), 20 rs.

Otro tamaio defensa de Mariana (TomAs TAmavo DE VAarcas, His-
toria General de Espania del P. Don Juan de Mariana defendida
contra las advertencias de Pedro Mantuano. Toledo, 1616), 8 rs.
Otro Historia de la guerra de Persia, 6 rs.

Otro Antiguo privilegio de la ciudad de Cordova, 4 rs.

Otro Ynsignia genttilica, 24 rs.

Otro Historia de Portugal en ytaliano, 12 rs.

Otro Memoria istorica del Sagrado de la casa otomana en ytaliano,
20 rs.



Otro Gloria Mesanensum Belli, 8 rs.

Otro Historia de Grecia y de Constantino, 12 rs.

Otro contagio de Bari, 10 rs.

Otro Descripcion de ytalia, 15 rs.

Otro Palermo patria de Santa Agatha de bonafide, 6 rs.

Otro Solorzano plazas onorarias, 10 rs.

Otro Antiguedad de Calatajirone, 15 rs.

Otro Lettre de Annibal Caro (AniBAL Caro, Lettere familiari. Ve-
necia, 1572), 4 1s.

Otro Sanson historia de Venettie, 6 rs.

Otro trigonometria del padre Zaragoza, 20 rs.

Otro Palermo glorioso del Baronio, 4 rs.

Sexto tomo del cardenal fabio Albergatis, 4 rs.

Otro Corona Gotica (D1Eco SAAVEDRA Y FaJarpo, Corona Gética,
castellana y austriaca politicamente considerada. Munster, 1646),
6 rs.

Otro Historia de Sizilia, 4 rs.

Primer tomo Historia de Capriotta (PEDRO JuaN CAPRIATA, Istoria
sopra i monumenti, d’armes succesi in Italia del anno 1613 fino al
1646. Génova, 1644-1648), 6 rs.

Otro Subzessos del reino de franzia por Herrera, 12 rs.

Quatro tomos historia del mundo de tarcanata en ytaliano (JuaNn
TarcacNoOTA, Historia del mundo desde la creacién hasta 1513),
40 1s.

Otro Historia del reyno de Napoles, 8 rs.

Otro Guerras civiles de Visac, 8 rs.

Otro llave geometrica, 3 rs.

Otro tesoro de las dos lenguas espafiola y franzesa, 12 rs.

Otro en pasta y en ydioma ytaliano disceppttaciones de Gastan, 30 rs.
Otro Historia cronologica del Duque padre, 24 rs.

Otro Historia de la casa de farnesio, 30 rs.

Otro en franzes Medailles de Louis Ligrand, 60 rs.
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— Primero y segundo tomo negoziacion de Paris y paises estrangeros,
60 rs.

— Otro Descripcion del Govierno de Sicilia, 12 rs.

— Otro Hordenanzas de Luis decimo, 20 rs.

— Otro en franzes vida del Beato Juan francisco de Regis (G. DAUBEN-
TON, La vie du bienhereux J. Fr. Regis. Paris, 1716), 15 rs.

— Otro las Apothemas de los Ancianos, 15 rs.

— Otro Manifestacion de los agravios que padecio la horden de Calla-
trava, 12 rs.

— Otro Diezmo Real, 6 rs.

— Otro Coluna Nubis, 8 rs.

— Otro opusculo de theologia Moral de Caonttrratibas, 4 rs.

— Otro Curacion del catarro refocattino, 4 rs.

— Otro vida del benerable fray Juan Bizenzo ferreri, 10 rs.

— Otro en franzes Akmenac Royal, 10 rs.

— Otro Ciencia de negoziantes, 10 rs.

— Otro Martirologio romano (CEsar BAronio, Martirologio romano.
Roma, 1586), 24 rs.

— Otro oficio de Semana Santa, 24 rs.

— Otro Preeminencia de la medicina, 3 rs.

— Otro Juramento del principe Don Balthasar, 3 rs.

— Otro Campafia de Portugal, 6 rs.

— Otro Jornada de los conches de Madrid a Alcala, 8 rs.

— Otro Sueryn Austrum combersio de Manuel Martin, 6 rs.

— Veinte y siete tomos de las de fray luis de Granada, 180 rs.

— Tomos segundo, quarto, sexto, septimo y octavo Mistica ciudad de
Dios (Sor MARiA DE AGREDA, La mistica ciudad de Dios. Muchas
ediciones), 30 rs.

— Tres tomos hordenazas militares, 20 rs.

— Otro ynstrucion de yntendentes, 6 rs.

— Otro vida de San Luis Gonzaga, 6 rs.

— Otro ynstruccion de pilotos, 6 rs.

—— Otro en ytaliano Guerra de la Morea, 6 rs.
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— Seis tomos en pasta de los actos memorables de la paz de Utrech,
90 1s.

— Otro consideraciones sobre el comercio, 6 1s. .

— Otro Diezmo Real digo Guerras de Romanos, 6 rs.

— Dos tomos los yntereses de Ynglaterra mal entendidos, 12 rs.

— Otro Sinopsis Conzylis, 8 rs.

— Otro en pergamino Lucio floro Historia, 3 rs.

— Otro tratado de la Sagrada Comunion, 3 rs.

— Dos tomos Avisos militares, 8 rs.

— Otro Breviario romano, 90 rs.

— Otro tratado de la paz de Utrecht, 8 rs.

— Quarenta y cinco papeles o memoriales en derecho a diversos
assumptos, 20 rs.

— Un libro con enquadernacion encarnada y su galo y una aguila en
medio el qual es manuscrito y trata de la fundazion del Hospital
nuevo de la ciudad de Sizilia, 30 rs.

— Un misal, 60 rs.

El 10 de junio de 1734 Julidan Escribano, “maestro arcabucero”, tasaba

siguientes armas:

— Primeramente un par de pistolas hechas en Palermo con sus masca-
rones y demas guarnizion todo de plata y sus llaves a la espafiola,
480 rs.

— Otro par de pistolas catalanas con los casquillos atras y portabares
de plata, 210 rs.

— Una escopeta larga de Barcelona con su mira de plata, 240 rs.

— Una caravina con dos cafnones y dos llaves, 480 rs.

— Un alfange corbo, ancho con su guarnizion de plata labrada sobre-
dorada y su baina con chapas de lo mismo, 480 rs.

— Otro mas pequefio con su puio de plata y su contera de lo mismo,

180 rs.
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El 12 de junio de 1734 Jacinto Meléndez tasaba los objetos de cobre.
El dia 16, Francisco Requejo hacia lo propio con las mulas, y un dia des-
pués Diego Polo evaluaba las guarniciones de las caballerias.

El 19 de junio de 1734 Mateo Blanco, “platero de oro y plata”, tasaba
los riquisimos objetos de metales nobles del Duque de Veragua, que com-
prendian palanganas, jarros, salvillas, azafates, vaso, tazas, vinageras, sa-
leros, azucareros, pimenterso, cucharas, sellos, agujas, cazos, cajas, tenedo-
res, cafeteras, pinzas, cuchillos, garrafas, palmatorias, fuentes, velones,
cazuelas, recados de mesa, barrefos, braseros, calentadores, bacias, escupi-
deras, platos, escudillas, bandejas, floreros, ramilleteros, frasqueras, atri-
les, etc. Aparte de todos esos utensilios en plata de uso corriente, el Duque
de Veragua poseia varias piezas mds valiosas y originales, como dos esta-
tuas ecuestres del Emperador Leopoldo y del Rey Carlos II, dos figuras
de caballos, asi como otras obras que a continuacién resefiamos:

— Un escudo de armas de la casa de Beragua de oro, guarnecido de fi-
ligrana de plata con unas monedas sicilianas de oro, plata y cobre
con una Santa Rosa en porcelana por remate, metida en su caxa
forrada de terciopelo encarnado con su galon de oro, 978 rs. y 8 ma-
ravedis.

— Un bernegal de oro con dos asas y un pomo en medio de lo propio,
7.738 rs. y 6 maravedis.

-— Una escrivania de plata sobredorada que se compone de tintero, sal-
vadera, oblera, campanilla y sello con su caja de terciopelo carmesi
y galon de oro, 1656 rs. y 6 maravedis.

— Dos estatuas ecuestres que representan al sefior emperador Leopoldo
y el sefior rey Carlos segundo con sus dos peanas de bronce doradas,
guarnecidas de plata, que pesan cinquenta y dos onzas poco mas o
menos, 1560 rs.

— Una lamina de Nuestra Sefiora de Montserrate guarnecida de plata
blanca y dorada, de una tercia en quadro, 360 rs.
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— Un cofrecillo con trece gavetas, las onze con veinte y quatro mone-

das de plata de Luis decimo quarto cada una, y la otra con veinte y
una monedas de lo mismo y la otra vacia, 7590 rs. y 4 maravedis.

—— Un coco de la yndia guarnecido de plata sobredorada con sus asas,

pie y tapa, 135 rs.

— Una cruz grande con ojas de plata y una efigie de un santisimo xpto.

de coral en una caja de madera, 240 rs.

— Una lamina ochavada de coral y bronce y en ella una hechura de

San Pedro en una caja de coral, 180 rs.

— Dos cavallos de plata con sus estatuas de lo mismo en sus peanas de

bronce guarnecidas tambien de plata dentro de otra caja de madera
blanca, 1560 rs.

— Un barco de plata con sus asas y pie que pesa veinte y quatro onzas,

384 rs.

El 21 de junio de 1734 José del Castillo, “maestro reloxero”, tasaba

lo siguiente:

23

Primeramente taso dos reloxes escritorios yguales de concha y bron-
ce, el uno con minutos y el otro sin ellos, ynclusos en uno y otro es-
criptorios bronzes y pinturas, 15320 rs.

Otros dos reloxes de sobremesa yguales maltratados guarnecidos de
oja de laton dorada, 1000 rs.

Otros dos reloxes tambien de sobremesa yguales de concha y plan-
cha de cobre, 1120 rs.

Un relox de luz con letrero grande y su caja de evano quadrada
hecho en Madrid con ocho piececitas de plata delgadas, 830 rs.
Otro relox de sobremesa de repeticion de peral con copa calada y
sus adornos de laton, 1500 rs.

Otros dos reloxes de escriptorios de luz, yguales de concha de Na-
poles con sus pinturas y figuras de bronce, 7000 rs.

— Otro relox grande de musica con su caja de pesas de quince dias

de cuerda, 2700 rs.

— 345



— Un relox de oro de faltriquera de repeticion con su cadena de lo
mismo y un diamante sobre el bolante y repite los quartos de cinco
en cinco, 5100 rs.

— Otro relox de plata de faltriquera de repeticion sin campana que
tambien repite los minutos de cinco en cinco, 2700 rs.

— Otro relox de sol de plata, 90 rs.

El 9 de noviembre de 1734 Francisco Beltrdn de la Cueva, “thasador
de las Reales Joias de Camara de la Reyna nuestra sefiora”, valoraba las
valiosas piezas de la Casa de Veragua que incluian cruces, arracadas, gar-
gantillas, botones, sortijas, broches, veneras y joyas de todo tipo, desta-
cando:

— Un relox con la caja, tapa y muestra de oro, todo esmaltado de
blanco y pintado de negro y dicha caja tiene un lacito guarnezido
con catorze diamantes delgados, 240 rs. de plata.

— Un Baston de concha con su pufio y cotera de oro esmaltado de blan-
co, negro y berde, y pintado de purpura, guarnezido el pufio con
treinta y un diamantes rosas de varios tamaifios, 212 ducados de
plata.

— Una cruz de madera y en ella un santisimo christo cruzificado hecho

de oro y los clabos son tres engastillos de oro con sus tornillos,
138 ducados de plata.
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NOTAS

1 Sobre el coleccionismo hispano del siglo XviI, véase ALFONso E. PEREz SAN-
cHEZ, «Las colecciones de pinturas del Conde de Monterrey», en Boletin de la Real
Academia de la Historia, CLXXIV, Madrid, septiembre-diciembre 1977, 417-459;
Josg Lépez Navio, «La gran coleccion de pinturas del Marqués de Leganés, en
Analecta Calasanctiana, nim. 8, Madrid, 1962, 259-330; JostE Luis Barrio Moya,
«Las colecciones de escultura y pintura del primer Marqués de Mejorada», en Hidal-
guia, nim. 175, noviembre-diciembre 1982, 839-855; Rosa L6rez Torrujos, La mi-
tologia en la pintura espaiiola del Siglo de Oro, Madrid, 1985, 69-89; JANINE FAvarD,
Los miembros del Consejo de Castille (1621-1746), Madrid, 1982, 416-431; Josg
Luis Barrio Mova, «La coleccién de pinturas de Don Francisco de Oviedo, secreta-
rio del Rey Felipe IV», en Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, LXXII, niime-
ro 1, enero-marzo 1979, 163-171.

2 Sobre bibliotecas espaiiolas del siglo xvIiI, véase GREGORIO DE ANDREs, «Histo-
ria de la biblioteca del Conde-Duque de Olivares», en Cuadernos Bibliogrdficos,
XXVIII, 1972, y XXX, 1973; Ipem, «Un erudito y biblitfilo espafiol olvidado: Juan
Lucas Cortés (1624-1701)», en Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 1978; Ri-
CARDO DEL ARco, «Noticias acerca de la famosa biblioteca de Don Vicencio Juan de
Lastanosa», en Boletin de la Real Academia de la Historia, LXV, 1914; Jost Luis
Barrio Mova, «La gran biblioteca de la Condesa de Onate (1685)», en Analecta Ca-
lasanctiana, nim. 54, julio-diciembre de 1985, 421-433.

3 ArcHivo Historico DE ProTrocoros pE MADRID, Protocolo 14188. Sin foliar.
¢ A, H. P. M., Protocolo 14188. Sin foliar.

5 Los productos chinos llegaban a Espafia a través del galeén de Acapulco, que
desde Manila canalizaba los intercambios comerciales entre China, México y Espana.

¢ La imagen de la Virgen de Guadalupe surgié en México a fines del siglo xvir,
y durante la centuria siguiente se hicieron numerosas copias, algunas de las cuales
llegaron a Espafia. (Véase Maria CONCEPCION GaRcia SAiz, La pintura colonial en
el Museo de América. Madrid, 1980.)
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7 Primera mencién conocida de una obra de Rembrandt en un inventario espa-

fiol del siglo xvir, A causa de las constantes guerras entre Espafia y Holanda fue
muy poca la pintura de este Gltimo pais que llegé a nuestra patria, de ahi la impor-
tancia de la obra que poseia el Duque de Veragua.

8 HrroLiTo EscoLar, Historia de las bibliotecas. Madrid, 1985, 336-364.

® Euraria CasreLroTE HERRERO, La ripografia complutense del siglo XVIII.
Madrid, 1975.

10 Francisco AcUILAR PINAL, La biblioteca de Jovellanos (1778). Madrid, 1984.
11 Josk Luis Barrio Mova y ANToNIOo CHACON, «La biblioteca y las colecciones
artisticas del rodense Don Fernando de la Encina, canénigo de la catedral de Cuen-
ca (1740)», en Al-Basit, nim. 18, abril de 1986, 121-153.

12 JoseFINA MATEU IBARS, La libreria de la Orden de Montesa en el siglo XVIII.
Madrid, 1974.
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UNA OBRA INEDITA DE MARIANO SALVADOR MAELLA
(1739-1819):

“LA MUERTE DE DIDO” (COPIA DEL GUERCINO)

POR

LETICIA AZCUE BREA






UN nuevo cuadro se ha recuperado y ha pasado a formar parte del In-
ventario de Pinturas de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernan-
do . Se trata de “La muerte de Dido”, cuadro realizado por Mariano Sal-
vador Maella en Roma, en 1762. El lienzo, de 2,92 x 3,35 metros, es una
copia fidelisima de “La morte di Didone”, obra de Gian Francesco Barbieri,
mds conocido como “El Guercino”, realizada en 1631 y que hoy en dia se
puede contemplar en la Galeria Spada de Roma 2.

Referiremos brevemente la iconografia del cuadro, la historia de la obra
original y la consecucién de la copia realizada por Maella.

Por lo que se refiere a la temdtica de Dido, ésta suele aparecer mez-
clando la realidad y la leyenda, como sucede en el cuadro que nos ocupa.
La historia de Dido (siglo vir a.C.) narra cémo la princesa fenicia, hija
del rey de Tiro y hermana de Pigmalién, tuvo que marchar de su tierra al
haber muerto su esposo, Siqueo, asesinado por Pigmalién. Dido, acompa-
fiada de sus partidarios, se dirigié a Africa, en donde el rey de Mauritania
le ofrecié el terreno que se pudiera sefialar con una piel de buey. La prin-
cesa cort6 en finisimas tiras la piel y marcé un drea muy grande en la que
edificé la ciudad de Cartago. Se dice que se arrojé a una pira para no casar-
se con el rey de los Getulos (antiguo pais al sur de Mauritania).

Sin embargo, su figura es mds conocida a través de la leyenda que de
ella cre6 Virgilio en “La Eneida”, en donde Dido se enamora de Eneas,
principe troyano, haciendo que estos dos personajes fueran coetineos en el
tiempo sin serlo. Virgilio describe a una Dido enamorada tan apasionada-
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mente de Eneas, que cuando éste tiene que partir de Cartago para cumplir
el mandato de los dioses, decide darse muerte arrojdndose a una pira junto
con las armas de Eneas, atravesindose el pecho con su espada.

Esta historia se describe con gran belleza en el libro cuarto de “La Enei-
da”, de Virgilio, especialmente en los pasajes mds representativos de la
leyenda, en donde Dido confiesa a su hermana sus sentimientos y ésta ob-
serva la tragedia sin poder evitarla °.

La iconografia del cuadro sigue muy bien la descripcién hecha por Vir-
gilio: Dido, sobre la pira, atravesado su pecho por la espada de Eneas, trata
de alzarse ante los ojos horrorizados de su hermana que ha asistido a la
ceremonia desconociendo el tragico final. Entre los presentes se encuentra
una anciana que seria la hechicera, mientras el personaje entre las colum-
nas sefala hacia el mar, por donde los barcos de Eneas abandonan Cartago.
A la derecha, un grupo de figuras, destacdndose el narrador de la historia,
y Cupido cruzando el cielo observando la partida de Eneas.

Esta obra supone un buen ejemplo de composicién angular bifurcada,
caracteristica de la pintura barroca, pues a la vertical de la izquierda se
contrapone la diagonal que conduce la mirada del espectador hacia la parte
alta de la derecha del cuadro, estableciéndose los hilos de conexién entre
las figuras a través del didlogo de las miradas y los ademanes (fig. 1).

Este es el tratamiento mds frecuente del tema de Dido, pero también
puede aparecer con variantes, antes de la muerte o en el momento final *.

Por lo que se refiere al cuadro pintado por el Guercino, parece que la
obra que se encuentra en la Galeria Spada no es la original, sino una copia
retocada por el mismo pintor, segin se desprende de las investigaciones de
diversos autores °.

Parece ser que la pintura original estaba muy conexionada con la obra
de Guido Reni “El rapto de Europa”, hoy en el Louvre. Ambos artistas te-
nian relacién con el Cardenal Bernardino Spada, quien persuadié primero
a Reni y luego al Guercino para que fueran a pintar a la corte de Maria de
Médicis en Francia °.

Esta fue la tnica vez que el Guercino pinté este argumento, segiin indi-
ca Mahoén al comentar uno de sus dibujos preparatorios del tema. La pri-

352 —



LiM. I.—La morte de Didone. Guercino. Galleria Spada. Roma.



Lim. II.—La Muerte de Dide. Marianc Salvador Maella. Museo de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando.

Laim. 1I1.
Detalle.




mera idea del Guercino era mucho mds sencilla, modificdndola al tener co-
nocimiento del cuadro de Reni antes citado, con el que hacia pareja’. La
composicién recuerda de alguna manera al “Martirio de San Lorenzo”, que
el Guercino habia pintado en 1629, utilizando también dos columnas como

estructura de fondo.

: 3

Fic. 1

Dado que el tema de Dido no es de los mds frecuentes en nuestra icono-
grafia, es por lo que esta resefia ha destacado el origen de la leyenda que
inspiré al Guercino y cautivé luego a Maella, al elegirlo como tema de copia,
que ha de incluirse entre los envios hechos por el pintor a la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando desde Roma, lo que fundamenta su nom-
bramiento como Académico de Mérito el 5 de mayo de 1765 ®.

Existe un cierto paralelismo entre esta “muerte de Dido” que ya se re-
cogia en el inventario de la Academia de 1804 —“Dido, atravesada con la
espada, sobre la pira, copia del Guerchino, por Dn. Mariano Maella, quatro
varas de ancho y tres y medio de alto, marco dorado’ *— con el cuadro ci-
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tado en el Inventario del Palacio del Buen Retiro de pinturas de 1794
—*“Copia de Guerchino = Dido abandonada de Eneas, de tres varas y ter-
cia de alto y quatro varas escasas de ancho = 2000 %—, que el profesor
Pérez Sanchez recoge entre las copias u obras de escuela del Guercino per-
didas o no identificadas, indicando que es, sin duda, una copia del original
de la Galeria Spada de 1631 1.

Sin embargo, la identificacion de ambos cuadros como uno solo es difi-
cil, pues existen diferencias en las medidas y, sobre todo, en la referencia
del Inventario de Palacio, en donde no se indica el autor de la copia, cuando,
como claramente se aprecia en las fotografias, el cuadro de Maella estd
firmado y fechado.
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NOTAS

1 Piouero, ANGELES Branca, Segundo Inventario de la coleccién de pinturas
de la Real Academia. Boletin « ACADEMIA», nim. 61, segundo semestre 1985. Madrid.
«Inventario ntim. 928», p. 86.

? Lavaenivo, Emiuio, La Galeria Spada in Roma. Ministero della educazione
nazionale. Direzione Generale delle antichita e belle arti. La libreria dello stato, 1933.
paginas 7 y 24.

8 VirciLio Marown, PuBLio, La Eneida. Traduccidn en verso castellano por Luis
Herrera Robles. Madrid, libreria de Fernando Fe. Libro IV.

«Cuando loca de amor busca a su amante
Hermana, y su durisimo tormento
Narrale asi:
Tan s6lo este varén, hermana mia,
Interesar mi alma consiguiera,
Haciendo vacilar mi firme pecho.
... Mas abranse primero de la tierra
Para mi las entrafias... Aquel que en lazos
Se uni6 primero en amor conmigo
Se llevdé mis amores: que él los guarde,
Y conserve consigo en el sepulero.

" ... Consume a Dido,
La llama del amor, y hasta los huesos
Penetra y devora...

Habla a su triste hermana...

Alza en el interior al aura libre
Una pira, y la espada que el impio
Dejo colgada, y los vestidos todos,
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Y el talamo nupcial, que en mi desgracia
Mi ruina fue, sobre ella los coloca.
Place extinguir el dltimo recuerdo

Del nefasto varén, y asi lo ordena.

... Suelto el cabello

Desceiiida la veste, el pie desnudo,
... Atravesada por el duro acero
La ven caer sus fieles servidores,

... Dido en tanto

Alzar procura los cargados ojos,

Y le faltan las fuerzas: en su pecho
Resuella sin cesar la herida abierta

Tres veces apoyandose en el codo
Levantése: tres veces desplomada
Sobre el pecho cayd.»

(Pp. 177-225).

4 Pueden aparecer Dido y Eneas juntos, como dos enamorados, y a veces junto
a la hermana de la princesa. De este tipo es, por ejemplo, el cuadro de Guido Reni
«Dido y Eneas», cuadro que figura, entre otros, en el Catilogo de la Exposicion de
Pinture Italiana del siglo XV1I. Exposicién conmemorativa del 150 aniversario de la
fundacion del Museo del Prado. Cason del Buen Retiro, abril-mayo 1970. Ministerio
de Educaciéon y Ciencia. D. G. B, A., 1970, p. 466.

También puede aparecer Dido moribunda junto a su hermana, una hechicera y
la diosa Isis —mensajera de los dioses que recoge el alma de Dido en uno de sus
cabellos—: «Vuela Iris vaporosa / Brillan las plumas con el sol en frente; / Y po-
sandose encima / manda el cielo / que esta ofrenda a Pluton quite a tu frente (la
de Dido) / jAlma sal fuera!, dice, y el rizo pelo / Corta aqui la diestra, y junta-
mente / El calor cesa que en el seno mora / Y la vida en los aires se evapora» (VIRr-
GILIO, op. cit., p. 225).

Asi, por ejemplo, aparece representada en el grabado de Giovanni Cesar Pietra,
dibujado por Petrus Testa (1611-1650). BieLioTECA NACIONAL, Inventario de Estam-
pas. Estampa 5574. Le Blanc 10.

5 Mavvasia, Carrno CESARE, «Felsina Pittrice. Vita dei pittori bolognesi alla
Maesta Christianisima di Luigi XIII». Bologna, 1673, tomo II, 2.* parte. «... Il Sig.
Cardenal Spada che se ne perdesse affatto la memoria in Italia, ne se ricavare una
copia, tutta dal Maestro ricercata, e ritocca, oggi nella galleria Spada», p. 368.

MAaRANGONI, MATTEO, Arte Barroca. (Il «ver» Guercino. Grandezza e decadenza
di un artista.) Vallechi Editore. Florencia, 1953. «Non potendo noi neppur dire dove
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sia l'originale, esamineremo la replica fedelissima che il Cardenal Spada fece fare...
che si trova nella Galleria Spada», p. 82.

BarBANTI GRIMALDI, NEFTA, Il Guercino. Gian Francesco Barbieri, 1591-1666.
Edizioni Bologna, 1968. «1631, (Copia). Didone. Rittocata dal Guercino. Galleria
Spada. Roman, p. 95.

6 Marvasia, CaARLO CESARE, op. cit. «Fece un quadro della morta Regina Didone
per la Maesta della Regina di Francia», p. 368.

MaRraNGONI, MATTEO, op. cit. «in questo stesso anno 1631 egli dipinge per la
regina di Francia la Morte di Didone», p. 82.

7 Manon, DENis, Il Guercino (Giovanni Francesco Barbieri, 1591-1666). Cata-
logo critico dei dipinti. Edizioni Alfa, 1968, 2.* ed. Bologna, VIII Mostra Biennale
d’arte antica «lIl dipinto del Reni comprendeva un considerevole numero di figure
ed era giunto alla conclusione che anche il suo dipinto, per poter fare pendant a
quello, avrebbe dovuto essere pilt affollato. Ma c’e forse da dolersi che il Guercino
non abbia insistito nello svolgere un’idea cosi originale», p. 122.

8  VALVERDE, JosE, Documentos sobre la vida del pintor valenciano Maella. Ax-
chivo Espafiol de Arte Valenciano, 1979. «Los envios que hace a la Academia son de
tal interés que se le nombra Académico de Mérito el 5 de mayo de 1765», p. 79.

® Inventario de la Real Academia. Ms. 1804. «N.* 100», p. 18.

10 Volumen XI del Real Palacio del Buen Retiro. Pinturas. 1794. Nimero 15930
(457). (Copia en la Biblioteca del Museo del Prado. Madrid.)

1 PEREz SANCHEZ, ALFONso EmiLio, Pintura italiana del siglo XVII en Espania.
Madrid, 1965, p. 154.
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UN NUEVO CUADRO DE PAOLO DE MATTEIS
EN LA REAL ACADEMIA

POR

MARIA DE LOS ANGELES BLANCA PIQUERO LOPEZ






E N la reorganizacion llevada a cabo recientemente de los fondos de pintu-
ra de la Real Academia aparecié enrollada en sus almacenes una nueva
obra firmada y fechada de Paolo de Matteis. Obra interesante que se viene
a sumar a la excelente coleccién que la Real Academia posee, especialmente
de pintura italiana.

Se trata de una Adoracién de los Pastores, lienzo de grandes propor-
ciones (3,30 x 4,50 m.) que se consideraba perdido!. Actualmente se ha
incluido en el Segundo Inventario de Pintura con el niimero 927 2.

El lienzo, encontrado sin bastidor en los almacenes del Museo, procede
de las Colecciones Reales. Se inventaria en la Casa de Campo en 1700:
“tres pinturas grandes, iguales de méds de cinco varas de ancho y cinco de
alto, con marcos negros, la una del Nacimiento, la otra de la Adoracién de
los Reyes y la otra de disputa de los doctores, de mano de Pablo Matheo
(sic) tasadas en cien doblones cada una” 2.

Mis tarde Antonio Ponz, al referirse a la Casa de Campo, cita de nuevo
esta obra: “...En una de las piezas mayores se ven cuadros grandes de
Pablo Matey, que representan, el Nacimiento, la Adoracién de los Reyes, el
Bautismo, la Resurreccién, la Asuncién y otros asuntos sagrados...” %.

Formando parte de las Colecciones de la Real Academia, aparece citado
por primera vez en el Inventario de 1824, en un apartado de los cuadros
“que no se han podido colgar” (con seguridad, debido a sus dimensiones
importantes): “Un nacimiento de Pablo Matei de 16 pies de ancho por
11 1/2 pies de alto” >. :

En el Inventario de 1829 se encuentra nuevamente esta obra, ya como
Adoracién de los Pastores: “P. Mattei: Adoracién de los Pastores. N.° Al-
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macén: 183. N.° Antiguo: 196. Dimensiones, alto 3,30, ancho, 4,40. Géne-
ro: lienzo”. Los niimeros hacen referencia a las etiquetas rectangular y rom-
boidal que todavia se conservan adheridas al lienzo °.

Posteriormente en el Inventario de 1884 se cita: “una Adoracion de los
Pastores: alto 3,30, ancho 4,40, lienzo” 7, sin autor, que posiblemente, da-
das las dimensiones, se refiera a esta misma obra. Esta serd la tltima noti-
cia sobre el lienzo en la Real Academia, ya que no se vuelve a reflejar en
ninguno de los inventarios que se realizaran mds tarde.

El cuadro llegaria a la Real Academia, junto con otros de la misma se-
rie, también de Matteis, posiblemente en la Guerra de la Independencia a
través de la Coleccién de Godoy &, procedente de las Colecciones Reales °.

El pintor Paolo de Matteis se nos presenta como uno de los grandes ar-
tistas napolitanos del momento, dentro de la érbita de Lucas Jorddn y con
una relacién importante con Espafia, a través de la proteccién recibida del
Virrey de Népoles, Marqués del Carpio.

Paolo de Matteis nace en Cilento, cerca de Napoles, el 9 de febrero de
1662. A través de su biégrafo De Dominici '* sabemos que era hijo de Decio,
hombre acomodado, y de Lucrecia Orico, mujer piadosa. Paoluccio, llama-
do asi por sus caracteristicas fisicas: “cosi venendo egli chiamato per esser
picciolo, e diminute membra” !, desde su infancia muestra inclinacién por
la pintura, motivo que mueve a su padre a llevarle a Napoles, intentando en
un primer momento que realice estudios de Gramdtica, Geometria y Filoso-
fia. Sin embargo, mds tarde el propio Paoluccio, atraido por Lucas Jordén,
consigue convencer a su padre para dedicarse a la pintura. A través de las
influencias paternas obtiene la ayuda de D. Filippo Macedonio, amigo de
Lucas Jordan, quien le introducird en su taller, Asi, pues, Matteis pasa su
infancia en Roma, en donde estudia con Giovanni Maria Morandi.

Su estilo se forma en torno a los afios 70 en Roma. Aqui, observado por
el Marqués del Carpio, le ofrece su proteccién: “Dimorando adunque Pao-
luccio in Roma, si diede ad ofservare, e disegnare ’opere de’migliori, maes-
tri della Romana Scuola... E quindi ebbe comimciamento la Sua fortuna,
poiché un giorno disegnando egli un Quadro in S. Pietro, fu observato de
D. Gaspar de Haro y Gusman Marchese del Carpio... gli ording, che dise-
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nasse per lui alcuni altri quadri... Quindi avendolo fatto, passare nel suo
Palagio con permissione di D. Filippo..., lo raccomando a Giov Maria
Morandi pittore in Roma molto rinomato in quel tempo” 12,

El Marqués le introduce en los circulos artisticos de esta ciudad, en la
que destacaban en aquel momento Carlo Maratta y Luigi Garzi, director
de la Academia de San Lucas, a cuyas sesiones Matteis asistié6 con frecuen-
cia. Recibe, por tanto, la influencia de Maratta, produciéndose en él una
fusién del clasicismo con el barroco.

Vuelto a Népoles en 1683, protegido por el Marqués del Carpio*® se
convierte en el discipulo més destacado de Giordano. La ayuda del Marqués
del Carpio !* determiné de una manera importante la ascensién en su ca-
rrera pictérica y consiguientemente su relacién con Espafia. Su estilo en
torno a 1690 tiene un peculiar interés, mezclard elementos derivados de
Maratta con otros de Giordano junto con una importante influencia de So-
limena 5.

Entre 1702 y 1705 permanece en Francia, invitado por el Conde d’Es-
trées, realizando obras para la alta burguesia: “Venuto a Népoli il Glorioso
Re Filippo V nel 1702, vene con lui il Conte di Etrées, il quale invito Paolo
ad andare in Francia, donde poi confermo questo invito per volontd del
Delfino™ 16,

En 1705 regresa de nuevo a Italia. Trabaja para los Pontifices Clemen-
te XI y XII y para Benedicto XIII. Pinta también en Génova, pero donde
se establece definitivamente es en Ndpoles. Aqui trabajard para patronos
prestigiosos como el Conde de Daun, Lor Shaftesbury o Eugenio de Saboya.

Finalmente hay que destacar como parte importante de su produccién
los frescos realizados para Montecassino (1692, 1706, 1709). Paolo muere
en Népoles el 26 de julio de 1728 17.

El lienzo de la Adoracién de los Pastores, conservado en la Real Aca-
demia, sin duda procede de las Colecciones Reales, siendo un encargo re-
cibido a través de la proteccion del Marqués del Carpio. Esta obra muestra
al pintor dentro de modelos giordanescos, con recuerdos de Maratta, fruto
de su estancia en Roma.

La escena se desarrolla al aire libre, con un fondo de paisaje a la dere-
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cha y restos de arquitectura cldsica con un fragmento de columna como
encuadramiento, a la izquierda. El Nifio se convierte en el centro de aten-
cién; alrededor se sitiian la Virgen, San José y los pastores con sus ofren-
das. En un segundo plano y en la zona superior, varios angelitos, dos de
ellos extienden la filacteria en la que se lee el anuncio a los pastores:
“Gloria (in) Eccelsis Deo”. A la derecha, en primer plano, una oveja, un
perro y un sombrero de paja y en el dngulo inferior se lee la firma en trazo
grueso: “1686 Paulus de / Matteis”. En segundo término se encuentran
unos pastores y al fondo las dos pastoras con un nifio destacan sobre un
paisaje umbroso.

Se representa el tema de la Adoracién de los pastores. La Virgen estd
arrodillada con las manos juntas mientras el Nino, desnudo, convertido en
un foco de luz, aparece recostado en el pesebre. No se ofrece el Anuncio a
los pastores, sino el tema fundamental de la Adoracién propiamente dicha,
hecho que recoge San Lucas (2, 15-21) en su Evangelio.

Siguiendo la iconografia tradicional los pastores presentan sus ofren-
das, simbolizdndose asi la Adoracién por parte del pueblo judio. Conforme
a las representaciones del siglo xvir los pastores vienen acompanados por
dos pastoras. En este sentido la cesta de huevos junto al pesebre es la ofren-
da de las pastoras, mientras el cordero del primer término seria la ofrenda
de los pastores en relacién con el Sacrificio de Cristo.

La presencia del dngel arrodillado junto al pesebre refleja también una
iconografia tardia '®. De igual manera los animales participan de la Ado-
racion. En el Pseudo Mateo, recogiendo las profecias de Isaias y Habacuc,
leemos: “Tres dias después de nacer el Sefior, sali6 Maria de la gruta y se
aposent6 en un establo. All{ recliné al Nifio en un pesebre, y el buey y el
asno le adoraron. Entonces se cumplié lo que habia sido anunciado por el
profeta Isaias: “El buey conocié a su amo y el asno el pesebre de su se-
fior”. Y hasta los mismos animales entre los que se encontraba le adoraban
sin cesar. En lo cual tuvo cumplimiento lo que habia predicho el profeta
Habacuc: “Te dards a conocer en medio de dos animales™” 1°.

Se representa, pues, no sélo el tema de la Natividad, sino el momento
en que el Nifio recibe el homenaje de adoracién de sus padres, del dngel y
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de los pastores. Este acto de adoracién se completa con los angelitos de la
zona superior que llevan la filacteria. En resumen, el tema se desarrolla
conforme a la iconografia del siglo xvi1. Se trata de una escena nocturna en
la que el Nifio se nos presenta como un gran foco de luz. Destaca el trata-
miento naturalista de los personajes, consiguiendo asi una escena pintoresca,
de manera que la obra se convierte casi en un cuadro de género.

La composicién es asimétrica y descentrada, como corresponde a la con-
cepcién barroca del cuadro. La escena se divide en dos zonas: las tres cuar-
tas partes del cuadro, a la izquierda, se dedican al tema principal, constitu-
yendo un rectingulo cuyo centro de atencién es el Nifio. La cuarta parte
restante forma otro rectdngulo en vertical, a la derecha, en el que se in-
cluyen las figuras secundarias. El pastor que vuelve su mirada atrds, hacia
los otros pastores, sefialando al mismo tiempo con su mano izquierda al que
esta arrodillado en primer término, sirve de enlace perfecto entre los dos
grupos.

La escena se organiza mediante las verticales formadas por las figuras,
asi como por el fragmento de columna estriada, de la izquierda, y el cayado
de uno de los pastores situado en el lado opuesto. Por otra parte, se obser-
van las diagonales dadas por los dos dos pastores arrodillados del primer
término. Constituyen también una diagonal los dos dngeles con la filacteria
que cierran la composicién en la zona superior enmarcando el tema princi-
pal, asi como la figura del Nifio y el pesebre.

La tinica referencia espacial es la columna de la izquierda y el fondo
de paisaje en el lado opuesto. Sin embargo, las figuras establecen un esca-
lonamiento en profundidad y en altura, consiguiéndose de este modo un
sentido espacial en la escena. En la zona izquierda de la composicién tene-
mos un primer término formado por los dos pastores arrodillados, el Nifio
aparece en un segundo término, quedando mds retrasados la Virgen, el dngel
y San José. Finalmente en tltimo plano y en altura el rompimiento de Glo-
ria con los 4dngeles que sostienen la filacteria. En el lado opuesto, a la de-
recha de la composicién, establecemos también un escalonamiento. El cor-
dero, el sombrero y el perro constituyen un primer plano. Més atrds las dos
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mujeres dialogando y el nifio forman el segundo término, confiriendo al
mismo tiempo un cardcter naturalista a la escena. Se observa también en
esta zona un escalonamiento dado por la diagonal, formada de izquierda a
derecha y en profundidad, desde el pastor arrodillado en primer término
hacia los otros tres mds retrasados, que abren la composicién hacia el paisa-
je situado a la derecha.

El Nifio, fuertemente iluminado, se convierte en el foco que atrae la
atencién de todas las figuras. De esta forma se crea una composicién radial
descentrada en la que todos los personajes dirigen su mirada hacia el Nifio,
a excepcion de los dos pastores y las pastoras, que dialogan entre si. Por
otra parte, el Nifo se convierte también en el centro de un 6valo en el espa-
cio formado por las figuras que le rodean. Ovalo que enlaza con otro mds
amplio, desarrollado en el plano y en altura, que incluye a los dngeles de la
zona superior.

Este esquema oval se combina con una “V” marcada por dos diago-
nales, que partiendo de un punto bajo en primer término, la cesta de huevos,
continta por los dos pastores de los lados que, a modo de paréntesis, encua-
dran la composicién en torno al Nifio, abriendo, por otra parte, la composi-
cién hacia los restos de arquitectura cldsica y paisaje del dltimo término.

El pintor conjuga perfectamente los aspectos espaciales, luminicos y cro-
madticos. Destaca el contraste de luces, de manera que el pesebre y la Virgen
quedan fuertemente iluminados por una luz irreal al igual que el rompimien-
to de Gloria. Alrededor del Nifio se establece una zona de penumbra, mien-
tras que en la zona derecha en el paisaje se observa un foco de luz natural
que contrasta con la artificial y simbélica del tema principal.

Matteis, en la composicién espacial, tiene en cuenta todos estos aspectos
luminicos que contribuyen a llamar la atencién sobre el tema principal. De
esta forma las dos diagonales, que parten del primer término y abren el
cuadro hacia los extremos, crean una zona de penumbra consiguiendo un
fuerte contraste con los dos 6valos antes descritos que realzan luminicamente
al Nifio y le convierten en el centro de una composicién radial.

No descuida tampoco el color como componente esencial del cuadro. A
pesar del estado de conservacién que ofrece la obra, el artista se nos pre-
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senta como un buen colorista, armonizando los elementos luminicos y espa-
ciales, preocupado fundamentalmente por los contrastes de luz. Observa-
mos la riqueza cromadtica en el centro de la composicién, donde el color
dorado de las espigas del pesebre contribuye a crear una luminosidad en tor-
no al Nifio. Jeslis envuelto en blancos pafiales se destaca con el rico e
intenso colorido del manto rojo y tinica azul de la Virgen. En las restantes
figuras existe un equilibrio cromdtico, utilizindose una gama fria a base
de azules y verdes, que contribuye a formar unas zonas mds oscuras frente
a la luminosidad central. Resalta, sin embargo, el rojo utilizado en el manto
del pastor arrodillado a la derecha, que ayuda a crear un primer plano muy
destacado. El paisaje se abre a la derecha de la composicién, ofreciendo
distintos términos de montafias en tonalidades azules que contrastan con el
celaje, de tonos mds calientes.

La escena se muestra dentro de modelos de Jorddn, su maestro, con ele-
mentos barrocos tanto en la iluminacién y composicién como en el tratamien-
to de las figuras y en los modelos empleados. Se perciben asimismo elemen-
tos derivados de Maratta y la fuerte influencia de Solimena, que en torno
a 1690 tuvo Paolo de Matteis.

El modelo de Virgen que Matteis emplea en el lienzo y repetido a
menudo en sus obras responde al utilizado por Maratta. Este tipo marattes-
co de Virgen lo encontramos también en obras de Solimena por los mismos
afios (Virgen del Rosario. Museos Estatales. Galeria de Pinturas de Berlin
Occidental).

Las otras figuras femeninas repiten modelos de Lucas Jorddn. La pas-
tora con la cesta en la cabeza es la misma que aparece en la Natividad de la
Virgen de Santa Maria della Salute de Venecia ; es semejante también, pero
invirtiendo la posicién del brazo, a la de la Adoracién de los Pastores del
Louvre. Estos modelos femeninos los encontramos en otras obras més tar-
dias del propio Matteis, como es el caso de Salomén y la Reina de Saba del
Museo del Prado, o la escena de Rebeca y Eliecer en el pozo, del Museo
de Gijén.

El 4dngel que aparece junto al pesebre adorando al Nifio recuerda asi-
mismo modelos de Jorddn; se encuentra en la Aparicién de Cristo a Santa
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Magdalena de Pazzi en la iglesia de Santa Maria Magdalena de Florencia
y lo vemos de nuevo en la Adoracién de los pastores del Louvre. Al mismo
tiempo muestra una evidente relacién con el Bautismo de Cristo de Matteis
que posee la Real Academia y que se corresponde a un mismo momento es-
tilistico. Por otra parte, el modelo empleado para los angelitos de la zona
superior se repite en las sobrepuertas con temas de los Santos Nifios que se
encuentran en la Real Academia, obras también correspondientes a esta épo-
ca. El angelito de la izquierda que sostiene la filacteria en la zona superior
es exactamente el mismo modelo de una de las sobrepuertas mencionadas
que representa al Nifio Jesiis entre nubes.

Las figuras de los pastores se repiten en otras obras mds tardias de Mat-
teis; las dos figuras de ancianos, que cierran la composicién, a la izquierda,
son los mismos modelos y en actitudes muy semejantes a los que vemos en
la obra mds tardia de San Juan mostrando a Cristo a sus discipulos del Mu-
seo del Prado.

El recurso naturalista del sombrero de paja y el perro del primer tér-
mino lo encontramos en otras obras de Matteis, como sucede con la Nati-
vidad del Monasterio de Montecassino.

Estas relaciones estilisticas resumen perfectamente el eclecticismo de
Paolo de Matteis, enriquecido con aportes de los pintores del momento 2. A
pesar de ello, hay que resaltar cémo Matteis consigue crear un estilo propio.
Se convierte asi en uno de los pintores mds representativos de la pintura
napolitana del momento, con singular presencia en Espafia, cuyo estudio se
hace cada vez mds interesante.

La Real Academia posee una serie de obras de Paolo de Matteis que
ofrecen un buen panorama de la personalidad artistica del pintor, asi como
de su labor en la Peninsula. Se trata de ocho lienzos procedentes todos ellos
de Colecciones Reales:

— “El Nifio Jestis y San Juan”. L. 0.82 x 1,91 (ndm. inv. 276).
— “Resurreccién de Cristo”. L. 3,85 x 1,57 (ndim. inv. 295).
— “Magdalena Penitente”. L. 1,53 x 2,05 (num. inv. 377).

— “Nifio Jests entre nubes”. L. 0,81 x 1,62 (ntm. inv. 379).
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Lim. 2. Paoro pE MATTEIS:

Adoracion de los pastores (detalle).

LAm. 3. PaoLo pE MATTEIS:

Adoracion de los pastores (detalle).




Lim. 4. Paoro pg MATTEIS:

Adoracion de los pastores

(detalle).

Lim. 5. Paoro pE MATTEIS:

Adoracion de los pastores
(detalle firma).




Lim. 8. Paoro e Marreis: Magdalena penitente.

Linm, 7. Paoro peE MaTTEIS:
Resurreccién de Cristo.



Lim. 10. Paoro pe MatTEIS: San fuan y el Nifio dormido.



Lim. 11.

PaoLo DE MATTEIS:

Bautismo de Cristo.

Lim. 12, PaorLo peE MaTTEIS: San Gil penitente.



— “San Juan y el Nifio dormido”. L. 0,81 x 1,63 (nam. inv. 380).
— “Bautismo de Cristo”. L. 2,82 x 1,78 (nGm. inv. 386).

— “San Gil Penitente”. L. 1,50 x 2,05 (ntim. inv. 424).

— “Adoraciéon de los pastores”. L. 3,30 x 4,50 (ntim. inv. 927).

Estas obras son anteriores a 1700 y muy préximas en fechas. Las mds
tempranas son la Adoracién de los Pastores y las tres sobrepuertas con los
temas de los Santos Nifios, mientras que los otros lienzos se podrian retrasar
en algunos afios, especialmente los de la Magdalena Penitente y San Gil.

Cinco de estos lienzos junto con el que nos ocupa aparecen citados en el
Inventario de la Casa de Campo de 1700:

“Tres pinturas grandes yguales, de mds de cinco varas de ancho y cinco
de alto; con marcos negros; la una del Nacimiento, la otra de la Adoracién
de los Reyes, y la otra de la disputa de los doctores: de mano de Pablo
Mattheo, tasadas en cien doblones cada una.”

“Otras quatro pinturas, cada dos yguales, de la misma mano; con mar-
cos negros, los dos de armar; de cinco varas de alto: que es el misterio de
la Asumpcién de Nuestra Sefora, y la otra Resurreccion de N° Sefior, y las
otras dos, de cuatro varas de alto: del Baptismo de Nuestro Sefior, y de
Nuestro Sefior difunto, tasadas en veynticinco doblones cada una.”

“Dos sobre puertas, de la misma mano: con marcos negros; en que ay
un Nifio Jesis, san Juan y unos Angeles, tasados ambos en doze doblones.”

“Una pintura de la Magdalena, de més de tres varas de ancho y tres de
alto, de mano de Pablo Matheo, tasada en dieziseys doblones.”

Se omite en este Inventario una de las sobrepuertas (San Juan y el Nifio
dormido), si bien por sus medidas, que coinciden con las otras dos citadas,
perteneceria al mismo conjunto. No se menciona tampoco el lienzo de San
Gil Penitente, aunque por sus dimensiones idénticas a las de la Magdalena
hay que pensar que procederia del mismo lugar.

Antonio Ponz en su descripcién de la Casa de Campo ?! vuelve a citar
nuevamente estas obras, omitiendo la Magdalena, incluida probablemente

entre los “otros asuntos sagrados’:
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“En una de las piezas mayores se ven cuadros grandes de Pablo Matey,
que representan el Nacimiento, la Adoracion de los Reyes, el Bautismo, la
Resurreccion, la Asuncién y otros asuntos sagrados; y de su mano son tam-
bién dos sobrepuertas que representan nifios y un San José de medio cuerpo.”

No he podido constatar en el Archivo la llegada de estas obras a la
Academia, Sin embargo, con toda seguridad hay que situarla en relacion
con la Guerra de la Independencia, a través de la Coleccién de Godoy. En
el Inventario de 1816 ?* se cita el cuadro de la Magdalena Penitente como
una de las obras pertenecientes al Secuestro de D. Manuel Godoy. En este
Inventario leemos: “129” ““...y el otro Sta. Maria Magdalena penitente,
con marcos dorados, su autor Pablo Mathei, alto cinco pies y medio con sie-
te y medio de ancho”.

Es de suponer que las otras obras de la misma serie llegaran a la Real
Academia en este momento, ya que todas ellas se citan en el Inventario de
1824 23, mientras que en los inventarios siguientes no siempre se hace men-
cién de estos lienzos. Recogemos en nota los datos aportados por los distintos
inventarios de la Real Academia en los que se relacionan las obras de Paolo
de Matteis a partir de 1824 %!, omitiendo los dos inventarios mds recientes
(1964 y 1985) %, cuya numeracién se mantiene actualmente.
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NOTAS

1 A. E. PEREZ SANCHEZ, en su obra Pintura italiana del siglo XVII en Espana,
Madrid, 1965, p. 411, cita este lienzo entre los perdidos o no identificados del pintor.

2 Maria A. B. Piquero LOrPEZ, Segundo inventario de la coleccion de pinturas
de la Real Academia, en « ACADEMIA», ntim. 61. Madrid, 1985, pp. 79-115.

3 Inventario de la Casa de Campo de 1700. Copia de los conservados en Palacio
realizada por F. J. Sanchez Cantén, vol. 4, t. II.

* A. Ponz, Viaje de Espaiia. Madrid, Ed. Aguilar, 1947, t. VI, p. 557.

5 Copia de Inventario general y sus adiciones pertenecientes « la Academia de
nobles Artes de San Fernando. 1824. Manuscrito en la Real Academia.

¢ Esta obra se recoge en los borradores del Catilogo de Pinturas y Estatuas
{Madrid, 1829) que se conservan manuscritos en la Real Academia; sin embargo, se
omite en el texto publicado por la Imprenta Ibarra. Madrid, 1829.

7 Catdlogo de las Obras Pictéricas que constituyen la Galeria de la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando. Madrid, 1884. Manuscrito en la Real Academia.

8 1. J. Rose VAGNER en su tesis doctoral Manuel Godoy, Patrén de las Artes y
Coleccionista (Universidad Complutense, Madrid, 1983) recoge otras obras de Matteis
existentes en la Academia correspondientes a la misma serie, omitiendo, sin embargo.
la que nos ocupa. En la revisién que he realizado en la documentacion referente a
Godoy no he podido conseguir el dato por el momento.

9 Asimismo he revisado las relaciones de cuadros procedentes de la Casa Real
sin fortuna. El dato de su llegada a la Real Academia seguramente se encuentra mez-
clado entre otros papeles del Archivo.

o B, pe Dominici, Vite de Pittori, Scultori ed Architetti Napoletani. Napoli,
174243, 3 vols., vol. III, pp. 519-537.
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I Jbidem, p. 518. Mas adelante, en la p. 538, hace una semblanza de Paolo de
Matteis.

12 Ibidem, p. 519.

13 Don Gaspar Méndez de Haro, Marqués de Heliche, séptimo Marqués del Car-
pio y Embajador de Espafia en Roma, llegd a ser uno de los coleccionistas de arte
italiano més importantes del momento. En relacién con el coleccionismo: F. HASKELL,
Patronos y pintores, Madrid, Catedra, col. Grandes temas, 1984; J. J. MaRTIN GoON-
zALEZ, El artista en la sociedad espariola del siglo XV1I, Madrid, col. Ensayos Céte-
dra, 1984; M. MorAN y F. CHEcA, El coleccionismo en Espafia, Madrid, Catedra,
col. Ensayos Arte, 1985.

14 B. pE DomiNICI, op. cit., p. 537, fuente fundamental por su amistad con Mat-
teis, habla de su relacién con el Marqués, coincidiendo con otros biégrafos en como
se convierte en uno de los pintores més famosos de Népoles. Narra cémo por su
relacién con el Marqués del Carpio realiza obras para Espafia, llegando a ejecutar
trabajos que inicialmente habian sido encargados a Lucas Jordan.

15 Véase en relacion con Matteis: B. pE Dominicr, op. cit.; F. BoLoeNa, Fran-
cesco Solimena, Napoles, 1958, pp. 143-145; A. E. PErez SANCHEZ, Pintura italiana
del siglo XVII en Esparia, Madrid, 1965, pp. 405-413; O. FERrARI y G. Scavizi, Luca
Giordano, 2 vols., Napoles, 1966, vol. I, pp. 211-213; V. pE MARTINI, [ntroduzione
allo studio di Paolo Matteis, en «Napoli nobilissima», 1975, pp. 209-228. Catalogo,
Painting in Napoles from Caravaggio to Giordano, Royal Academy of Arts, London,
1982; A. E. PirEz SAncHEZ, Dos lienzos de Paolo de Matteis donados al Prado, en
«Boletin del Museo del Prado», t. V, nam. 14, Madrid, 1984, pp. 119-122. Catalogo
The Age of Caravaggio, The Metropolitan Museum of Art New York, 1985.

s B. pe Dominict, op. cit., t. 111, p. 523.
17 Ibidem, p. 551.

18 L. Reau, Iconographie de UArt Chrétien, Paris, Presses Universitaires de
France, 1974, t. 11, v. II, pp. 233-236.

19 ApécriFos, Evangelio del Pseudo-Mateo, cap. XIV.

20 V. pE MARTINL en [ntroduzione allo studio di Paolo de Matieis, op. cit., se
expresa en este sentido. Analiza cada uno de los elementos e influencias de los gran-
des maestros del momento, pero destacando al mismo tiempo su personalidad original.

2 A, Ponz, op. cit.

2 Inventario de las pinturas trasladadas a« la Real Academia de S. Fernando
que se hallaban existentes en el Palacio de Buenavista, como pertenecientes al Secues-
tro de Dn. Manuel Godoy. Afio 1816. Manuscrito en la Real Academia.

2 Copia del Inventario General... 1824, op. cit. En el texto publicado, Catilogo
de las Pinturas y Esculturas que se conservan en la Real Academia de San Fernando,
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Madrid, Imprenta Ibarra, 1824, sélo se citan cuatro de estas obras (las dos sobre-
puertas de San Juan y el Nifio Dios y San Juanito, San Gil Penitente y la Magdale-
na). No he podido hallar el inventario de 1819, citado en algunas ocasiones, y en el
publicado por la Imprenta Ibarra en 1821 sélo se hace mencién de San Gil, la Mag-
dalena y el Nifio Dios dormido y San Juan.

# COPIA DEL INVENTARIO GENERAL Y SUS ADICIONES PERTECIEN-
TES A LA ACADEMIA DE NOBLES ARTES DE SAN FERNANDO. 1824:

Sala tercera:

13.  «San Juanito presentando unas Flores al Nifio Dios: por Pedro Matei: dos
pies 10 pulgadas de alto por 6 pies 9 pulgadas de ancho».

24.  «El Nifio Dios con el Mundo y la mano derecha levantada anunciando la
paz: alto 2 pies 11 pulgadas y 6 pies 2 pulgadas de ancho».

Sala quinta:

22. «San Gil Abad desnudo y penitente de Pablo Matei: Figura de tamafio na-
tural: alto 5 pies 5 pulgadas, con 7 pies 4 pulgadas de ancho».

32. «La Magdalena en el Desierto de Pablo Matei, 3 pies de alto por 5 pies 8 pul-
gadas de ancho».

Sala novena:

24. «El Nirio Dios y San [uanito de Pablo Matey, 3 pies de alto por 5 pies
8 pulgadas de ancho».

Galeria de Escultura y Pinturas.

Sala séptima:

4. «Sen Juan Bautizando « Cristo y el Padre Eterno en lo alto pintado por
Pablo Matey, alto 10 pies ancho 6 pies 4 pulgadas».

6. «La Resurreccion del Seiior de Pablo Matei, alto 11 pies 8 pulgadas, ancho
5 pies y medio».

7. «Sta Magdalena en el desierto pintada por Pablo Matei alto 7 pies y medio
ancho 8 pies». Repite seguramente por error el mismo tema del nim. 32 de la sala
quinta.

Cuadros que no se han podido colgar:

«Un nacimiento de Pablo Matei de 16 pies de ancho por 11 1/2 pies de alto».

CATALOGO DE PINTURAS Y ESTATUAS QUE SE CONSERVAN
EN LA REAL ACADEMIA., 1829:

Sala tercera:
21. EI Nifio dormido y San Juanito, de Paolo Mattei, en una sobrepuerta.

Sala quinta:
13. «San Juanito presentando unas flores al Nifio Dios, por Pablo de Mattei».
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16. «S. Gil Abad, desnudo y penitente de Pablo Mattei, figura del tamafio na-
turaly.

26. «La Magdalena en el desierto de Pablo Mattei».

Galeria de Esculturas en el piso entresuelo de la Academia.
Sala primera, pinturas:

1. «El Nifio Dios sobre nubes con el mundo en la mano entre angeles y que-
rubines de Pablo Mattei».

En un borrador de este Inventario:

Cuadros depositados en el cuarto llamado del maniqui.

«183. N.° Almacén. N.° Antiguo 196. Dimensiones alto 3,30, ancho 4,40. Género,
lienzo. Adoracién de los Pastores P, Mattei».

(396. Galeria de Escultura 7. 30 N.° Inventario Antiguo. 2,80. 1,75. Mattei, Pa-
blo, San Juan Bautizando a Cristo en el Rio Jorddn».

«Mattei, Pablo, San Gil Abad. 1,54 x 2,06».

INVENTARIO PARA LA EXPOSICION PUBLICA DE 1840

«S. Gil Abad desnudo y penitente pintado por Pablo Matei, figura del tamafo
naturaly.

«El Nifio Dios Dormido y S. Juan de Pablo Matei en una sobrepuerta (Sala 5.%)».

Sala novena:

«San Juanito, presentando unas flores al Nifio Dios por Pablo Matei».
Galeria de Esculturas en el piso entresuelo de la Academia:

Sala primera. Esculturas.

«El Nifio Dios, sobre nubes con el mundo en la mano, entre angeles y querubi-
nes de Pablo Matei».

CATALOGO DE LAS OBRAS PICTORICAS QUE CONSTITUYEN
LA GALERIA DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES
DE SAN FERNANDO. MADRID, 1884.:

Escalera de la Derecha:
«El Nifio Dios dormido y San Juenito, alto 0,80 ancho 1,33, lienzo».

Escalera de la Izquierda:

«Mattei (Pablo), El Nifio Dios sobre las nubes y angeles y querubines, con el mun-
do en la mano, alto 0,80, ancho 0,33 lienzo».

«Mattei (Pablo), San Juanito presentando unas flores al Nifio Dios alto 0,80 an-
cho 1,33, lienzo».

Cuarto del Conserje:

«Mattei (Pablo), S. Gil Abad alto 1,54, ancho 2,06, lienzo».
«Mattei (Pablo), Maria Magdalena en el desierto, alto 1,55, ancho 2,05, lienzo».
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Obras pictéricas existentes en la Galeria de Escultura:
Autor «Adoracién de los pastores, alto 3,30 ancho 4,40, lienzo».

Almacén de la Galeria de Escultura:
«Pablo Mattei. S. Juan bautizando a Cristo en el rio Jordéan, alto 2,80, ancho 1,75,

lienzo».

CATALOGO DEL MUSEO DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES
DE SAN FERNANDO. MADRID, 1929

Antesalon de actos:

Mattei (Pablo).
17. «Jesis dormido y San Juan nifio. Alto: 0,80. Ancho: 1,33, lienzo».

Mattei (Pablo).
20. «El Nifio Dios, sobre nubes y entre angeles y querubines, con el mundo en

Ia mano. Alto: 0,80. Ancho: 1,33. Lienzo».

Sala de Dofia Birbara de Braganza:

Mattei (Pablo de).
18. «Maria Magdalena penitente. Alto: 1,505. Ancho: 2,035. Lienzo».

25 A. E. PEREZ SANCHEZ, Inventario de Pinturas de la Real Academia de Bellas
Artes. Madrid, 1964. Maria A. B. PiQuero LéprEz, op. cit.
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MEMORIA DEL MUSEQ. ANO 1986

r—=
JM(LJL Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, insta-

lado definitivamente en sus aspectos bdsicos en 1985, ha completado su
programa museogrifico a nivel expositivo durante este afio (cartelas en to-
dos los cuadros, numeracién topografica de cuadros y salas en funcién de
la guia del Museo...).

Tras trece afios de espera, ha visto abiertas sus puertas oficialmente el
12 de junio de 1986, gracias a un convenio con el Ministerio de Cultura y
con la Comunidad Auténoma de Madrid. De esta forma, todas las salas de
la planta principal cuentan con un buen plantel de vigilantes, y gracias a
una posterior dotacién del Ministerio de Cultura se han podido abrir seis
salas del segundo piso en noviembre del mismo afio. Este hecho tan relevan-
te en la vida del Museo ha hecho que las cifras de visitantes hayan superado
de forma sorprendente los 40.000 visitantes, dado que el Museo estd abier-
to ininterrumpidamente de 9 a 19 horas de martes a sdébado y de 10 a 14 ho-
ras los domingos y los lunes.

A ellos hay que sumar todos aquellos visitantes a los que se atendid,
de forma privada, desde enero hasta el dia de la apertura oficial en junio,
entre los que se encuentran personalidades espafiolas y extranjeras, asi como
investigadores y profesores de gran prestigio de nuestro pais y de otros mu-
chos, sin olvidar importantes asociaciones culturales. Por ultimo diversos
colegios y centros de estudios en general, a quienes por disposicién expresa
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de la Comisién del Museo se les ha facilitado el acceso a las colecciones
de forma organizada y en grupos de no mds de 25 personas cada vez.
A continuacién se hace una relacién detallada de las personas o grupos

que, por su relevancia, merecen ser destacados:

Personalidades

— Excmo. Sr. D. Enrique Tierno Galvdn, Alcalde de Madrid.

— Miembros de la Embajada de Francia.

— Miembros de la Embajada de Alemania Federal.

— Exemo. Sr. Embajador de México y sefiora.

— Excmo. Sr. D. Jorge Hernédndez, Ministro para Asuntos Culturales de
México.

— Miembros de la Embajada de Guatemala.

— Miembros de la Embajada de Colombia.

— Barén Thyssen-Bornemisza.

— Exemo. Sr. Embajador de Suecia.

— Exema. Sra. Embajadora del Reino Unido.

— Excmo. Sr. D. Joaquin Leguina Herrdn, Presidente de la Comunidad
Auténoma de Madrid.

— Excmo. Sr. D. Javier Solana Madariaga, Ministro de Cultura.

Investigadores de Universidades y Museos

— Sr. D. J. Giltaij, Director Museo Nacional de Rotterdam.
— Sr. D. A. Bessis, Historia del Arte de la Universidad de Toulouse.
— D.* Marguerite Neveux, Doctora en Arqueologia de la Universidad de

Toulouse.

— Ilmo. Sr. D. Cesidreo Rodriguez-Aguilera, Historiador del Arte y miem-
bro Correspondiente de esta Real Academia.

— Ilma. Sra. D." Priscila Elkow Muller, Historia del Arte y Académica Co-
rrespondiente de esta Corporacién en Nueva York.
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— Miembros del Departamento de Historia del Arte de la Universidad de

Zaragoza.

— D.* Carmen Fernindez, del Cuerpo Facultativo de Conservadores de
Museos.

— Director del Colegio Eton, de Londres.

— Sr. Conservador de las Colecciones del Banco de Espaiia.

— Sra. D.* Laura B. Kat, Conservadora del Museo de Bellas Artes de

Boston.
— Sr. D. Bernard Barryte, Conservador del Museo de Arte Joslyn, de Ne-

braska.
— Sr. D. Julidn Géllego, Catedrdtico de Historia del Arte de la Universi-
dad Complutense.

Grupos y Asociaciones Culturales

— Grupo de Conservadores de Museos de Espafia.

— Federacion Espafiola de Amigos de los Museos.

— Asociacién de Amigos del Museo Arqueolégico Nacional.

— Real Sociedad Arqueoldgica Tarraconense.

— Museo Arqueolégico de La Corufia.

— Vocales del Departamento de Cultura y Arte de Hermandades del Tra-
bajo.

— Grupo del Ayuntamiento de Paris.

— Unidad de Turismo del Ayuntamiento de Madrid.

— Sr. D. Daniel Steel, con la Sociedad de Arte de Carolina del Norte
(North Carolina Art Society).

— Universidades reunidas de EE. UU. (Universidad Complutense. Ma-
drid).

— Club Zayas.

— Amigos del Museo del Prado.

— Sociedad Matritense de Amigos del Pais.

— Grupo cultural de amas de casa.
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— Junta Municipal de Chamartin.
— Amigos del Museo de Céceres.
— Grupo de Maestros Pintores Maler, de Diisseldorf.

Colegios, Institutos y otros Centros Diddcticos

~— Colegio Mayor San Pablo.

— Alumnos Escuela Diplomatica.

— Colegio de la Presentacion.

— Escuela Internacional de Idiomas.

— Colegio “Ciudad de los Muchachos”, de Leganés.

— Colegio Aleman.

— Colegio de Aparejadores.

— Colegio de Nuestra Sefiora de la Merced.

— Instituto de Bachillerato “Los Castillos”, de Alcorcén.

— Escuela Universitaria de Magisterio.

— Colegio Universitario de Cuenca.

— Alumnos de Historia del Arte de la Universidad Complutense.

— Asociacién de antiguos alumnos de la Escuela de Bellas Artes.

— Instituto Nacional de Bachillerato de Azuqueca de Henares (Guada-
lajara).

Para estos grupos, y previa peticién, se han organizado visitas guiadas
por personal de este Museo.

Por otro lado, se ha terminado la guia de las veinte salas de la planta
principal ilustrada con fotografias y que actualmente se encuentra en pren-
sa. Se estd finalizando la guia de las restantes salas del Museo, ain no
abiertas al ptblico, que serd publicada de inmediato.

Junto a ello se ha continuado la labor de inventario y catalogacién, pu-
blicindose por primera vez, y en su totalidad, el inventario de las coleccio-
nes de escultura, completidndose asi la serie iniciada con los de dibujos y
pinturas, ya publicados. Estdn ultimados los del Legado Guitarte I —la ma-
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yor y mds importante donacién recibida por el Museo de la Real Acade-
mia—, asi como el inventario de dibujos originales para “La Ilustracién
Espafiola y Americana”. Ademds se continda con la realizacién del inven-
tario de los dibujos para pruebas de examen y premios de la Real Academia.

También se han realizado labores museolégicas en €l dltimo trimestre
con la colaboracién de ocho licenciadas contratadas temporalmente a través
de un convenio con el INEM. Se estdin completando los ficheros fotografi-
cos, se estd iniciando la colocacién de explicaciones junto a los cuadros
mds importantes del Museo y la instalacién de la sala de Dibujos.

Como donaciones destacadas, cabe sefialar la realizada por el Acadé-
mico don Federico Marés, una magnifica coleccién de deshilados y borda-
dos, integrada por 29 piezas y dos esculturas, los cuatro retratos donados
por la familia Nombela Tomasitch, la obra de José Planes, donada por la
viuda de Pedro Gros; el retrato de Evaristo Valle, donado por Alvaro Del-
gado, y dos cuadros de Alvarez de Sotomayor, donados por su familia.

PRESTAMOS

Con destino a las diversas exposiciones nacionales e internacionales se
han prestado las siguientes obras:

— Exposicién conmemorativa del 111 centenario de la muerte de Carrerio,
Rizzi y Herrera el Mozo.

Madrid (Museo del Prado).

638. Juan Carrefio de Miranda: “La Magdalena penitente”.
745. Juan Carrefio de Miranda: “El Pasmo de Sicilia™.
376. Francisco Rizzi: “Ecce Homo”.

525. Herrera el Mozo: “San Pedro” (atribucidn).

545. Matias de Torres: “Ereccién de la Cruz”.

682. Claudio Coello: “El Jubileo de la Porcitncula”.
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— Monstruos, enanos y bufones en la Corte de los Austria.

Madrid (Museo del Prado).

19. Juan Van der Hamen: “Retrato de D. Francisco de la Cueva y

Silva™.

— Valencia en Roma: Dibujos del XVI al XVIII y la “Madonna delle
Febbri”.

Roma (Academia Espafola de Bellas Artes).

José de Ribera:

“Acrébatas”.
“Grupo de orientales”.
“Crucifixién de San Pedro™.

Esteban March: “Retrato de su hijo Miguel™.

— El Goya joven.

Zaragoza (Fundacién-Museo Camén Aznar).

408.

400.

304.

Ramén Bayeu: “La Emperatriz de Bizancio ante Alfonso X el
Sabio”. '
Luis Ferndndez: “La Emperatriz de Bizancio ante Alfonso X el
Sabio”.

Agustin Navarro: “Encuentro de dos caudillos”.

— Goya en las colecciones privadas de Espana.

Lugano (Villa Favorita), en Suiza.

T
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671.
672,
677.
1166.

Francisco de Goya: “Retrato de Moratin™.

Francisco de Goya: “La Casa de Locos”.

Francisco de Goya: “La Tirana.

Francisco de Goya: ““Autorretrato ante su caballete”.



— El Greco en Japon.

Tokyo (National Museum of Western Arte).
Nara (Nara Prefectural Museum of Art).
Nagoya (Aichi Prefectural Art Gallery).

1224. El Greco: ““San Jerénimo Penitente”.
1223. El Greco: ‘“La Familia del Greco”.

— Goya en. Washington.
Washington (National Gallery).

1166. Francisco de Goya: “Autorretrato ante su caballete”.

Jost MARIA DE AZCARATE.
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COMISION CENTRAL DE MONUMENTOS

MonNuMENTOS Y CONJUNTOS DE INTERES CULTURAL
INFORMADOS DURANTE EL ANO 1986

(En la actualidad se han traspasado a las Comunidades Auténomas las

competencias en lo que se refiere a la declaracién de Monumentos como
Bienes de Interés Cultural, conforme a la Ley 13/1985, de 25 de junio)






ALBACETE
BOGARRA
Iglesia de la Asuncién (3 marzo)
Iglesia del siglo XVIII, totalmente

reformada. Sin interés, por lo que se
informa negativamente.

ALMERIA

CAPITAL
Casa mim. 1 en la plaza Flores (3 marzo)

Edificio debido al arquitecto Gui-
llermo Langle, proyectado en 1924, en
eclecticismo neobarroco.

Edificio Banesto (3 marzo)

Construcciéon ecléctica del primer
decenio del siglo, debida a Trinidad
Cuartara Cassinello. De buena y sé-
lida arquitectura.

Casa num. 1 de la calle Aguilar de Cam-
poo (3 marzo)

Construccién de 1924, ecléctica, de-
bida a Guillermo Langle. En buen
estado de conservacién.

Hospital Provincial (3 marzo)

Construccién de gran amplitud que
se inicia a mediados del siglo XVI, con
adiciones barrocas de los siglos XVII
y XVIII, vy portada con la fecha de
1778.

Estacion de RENFE (3 marzo)

Buen ejemplo de arquitectura in-
dustrial, en hierro y ladrillo, con ele-
mentos eclécticos, construida en 1893,

Cargadero de mineral “El alquife” (3
marzo)

Construccion de hierro, de princi-
pios de siglo, buen ejemplo de arqui-
tectura industrial.

ABLA
Iglesia (30 junio)

De tres naves, de ladrillo, con bue-
na techumbre en su nave central,
como el presbiterio. Se inicia en
1566, aunque lo subsistente es del
siglo XVII.

CUEVAS DE ALMANZORA
Castillo (30 junio)

Sobre una construccién nazari, am-
pliado en el siglo XVI, conserva res-
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tos de importancia. Debe acogerse al
Decreto de proteccion de los castillos.

FONDON
Parroquia (3 marzo)

Iglesia de tres naves de sencilla
construccién. Esbelta torre.

HUERCAL
Palacio de Arboleas (3 marzo)

Edificio muy ruinoso de fines del
siglo XVIII, del que se conserva la
portada y algunos elementos arquitec-
ténicos.

PATERNA DEL RIO
Parroquia (3 marzo)

Iglesia de tres naves del siglo XVI
al XVIII, con buenas techumbres y
retablo barroco.

SERON

Poblado minero “Las Menas”. Conjunto
histérico-artistico (30 junio)

Construcciones que se inician en
1887, adquiriendo gran desarrollo en
los primeros decenios del siglo. Es un
buen ejemplo de arquitectura indus-
trial, en la que destaca las formas de
la arquitectura ingllesa, tnica en la
provincia de Almeria.
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VICAR
Iglesia-fortaleza (3 marzo)
Construccién de mediados del si-

glo XVII, muy rustica y de sdlida
construccién con fuerte torre adosada.

ASTURIAS
GIJON
Murallas (30 junio)

Restos de la muralla que debe ser
declarada zona arqueoldgica.

GRADO
Conjunto histérico-artistico (30 junio)

Muy caracteristico como conjunto
urbano de la regién asturiana.

TAZONES-VILLAVICIOSA
Conjunto historico-artistico (30 junio)
Tanto por el caserio como por su
contexto ambiental e histérico, cons-

tituye uno de los mds bellos conjun-
tos de la costa cantdbrica.

VILLAVICIOSA
Conjunto histérico-artistico (30 junio)

Por sus monumentos y ordenacién
urbanistica es conjunto de interés.



CADIZ
CASTELLAR DE LA FRONTERA
Conjunto histérico-artistico (30 junio)

Recinto fortificado con restos, puer-
tas y murallas medievales y posterio-
res. A varios kilémetros la finca Al-
muraima, con patio de arquerias, sa-
lones e interesante capilla.

ESPERA
Casa de Cilla o de Diezmos (3 marzo)

Consiruccién de 1771, rectangular,
en dos plantas, destinada a almacén.

Castillo (3 marzo)

Se acoge a la ley protectora de los
castillos. Restos arqueolégicos, del si-
glo XII y posteriores.

Parroquia de Santa Maria de Gracia
(3 marzo)

Construccion del siglo XVI, por Pe-
dro de Palafox, reconstruido en parte
después de 1755. Buen retablo mayor
de 1628 y otros mds de interés. De
planta de cruz griega con capillas la-
terales.

LA LINEA DE LA CONCEPCION

Ruinas del fuerte de Santa Barbara (30
junio)

Construido entre 1731 y 1735 con-
forme a trazas del ingeniero militar

Ignacio Préspero de Verboom. Demo-
lido en 1810, sus restos deben acoger-
se al Decreto de Proteccién de los

Castillos.

SAN FERNANDO
Ayuntamiento (3 marzo)

Construccién de gran amplitud que
se inicia en 1778 por Torcuato Cayén,
al que siguié Pedro Angel Albizu
y, por ultimo, Torcuato Benjumeda.
Magnifica escalera en la fachada cld-
sica, ademds de diversas dependencias
isabelinas. En 1810 se reunieron aqui
las Cortes Esparfiolas.

Puente de Zuazo (3 marzo)

Origen romano con nuevas construc-
ciones en tiempo de Juan II y poste-
riormente. Consta de varios arcos en-
tre sélidos murallones.

TREBUJENA

Castillo (3 marzo)

Se acoge al Decreto de Proteccién
de los Castillos. Sélo conserva un to-
rreén o atalaya.

CANTABRIA
ADAL

Palacio de Cerecedo (3 marzo)

Construccién del siglo XVIII, con
portalada, corralada, torre, vivienda
y escudos, de los mds caracteristicos
como casona montafesa.
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ARREDONDO
Parroquia (3 marzo)
Construccién neocldsica, con porti-
co tetrdstilo y curiosa torre circular

de 45 metros iniciada poco antes de
1854.

CORVERA

Casa solariega de log Diaz de Villegas
(3 marzo)

Ejemplo de casona montanesa, con
interesante portalada y finca.

CONVERA DE TORANZO-
VICENTE DE TORANZO

Casona de La Sierra o Palacio de los
Ceballos (3 marzo)

Buen ejemplo de casona-palacio
montafiesa del siglo XVIII, con refor-
mas del XIX. Buen estilo y portalada.

Casona de Herrero de la Concha
(3 marzo)
Pertenecio a los Calderdén de la Bar-

ca. Tipica construccién barroca, con
fecha en el escudo de 1752.

LIERGANES
(30 junio)

Se amplia la delimitacién de la zona
protegida.

PUENTE
Palacete de Mier (3 marzo)

Construccion del siglo XVIII, con
buen escudo y caracteristicos elemen-
tos constructivos.
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REOCIN
Puente San Miguel. Jardin (9 junio)

Buen arbolado y conjunto notable
por su interés cultural.

RIONANSA-COSSIO

Casona de los Rubin de Celis, hoy de
los Sres. de Agiiera (3 marzo)

Tipica casona montafiesa del si-
glo XVIII, con buen escudo e intere-
sante capilla aneja.

SANTANDER

Santa Lucia (3 marzo)

Construccién ecléctica del siglo XIX,
de 1852, conforme a planos de Anto-
nio Zabaleta, con pdértico y torre de
1882 de Alfredo de Escalera.

Mercado del Este (27 febrero)

Se edifica conforme al proyecto de
Antonio Zabaleta en 1839. Construido
en 1841, rectangular con dos ejes que
se cruzan. Buen ejemplo, atin con per-
sistencia neocldsica y perfectamente
acomodado a sus funciones mercan-
tiles.

SOLORZANO

Palacio de Don Antonio Maura
(3 marzo)

Construccion del siglo XIX, sin es-
pecial interés arquitecténico, confor-
me al estilo tradicional e interesante
escudo.



VALDEOLEA

Casa de los Henestrones de las Quinta-
nillas (3 marzo)

Casa barroca sencilla con interesan-
tes escudos, de dos pisos.

CORDOBA
CAPITAL
Templo romano (30 junio)

En la plaza del Salvador. De orden
corintio y de la época Flavia, cuyo
entorno conviene reformar.

Baifios arabes de Santa Maria (30 junio)

Calle Veldzquez Bosco. Bafios del
siglo X, que conserva no sélo el baiio,
sino la estructura del patio y otros as-
pectos de hacia el 980. Interesantes ca-
piteles.

Iglesia de San Salvador y Santiago y co-
legio de Santa Catalina (30 junio)

Construcciéon barroca del si-
glo XVIII, que puede atribuirse a
Juan Antonio Camacho. Destaca la
bella fachada y, singularmente, la es-
calera, de lo mejor de Cdrdoba.

Casa de las Campanas (30 junio)

Palacio mudéjar que contiene buen
nimero de elementos de arte musul-
mé4n y mudéjar.

Puente romano en el arroyo de los Pe-
droches (30 junio)

De tres ojos, muy ristico, con ca-
racteristico perfil de lomo de asno.

Molinos del Guadalquivir (30 junio)

Subsisten tres molinos de la Albola-
fia, de Martos y de la Alegria, alguno
en mal estado y reformado.

BELMEZ

Castillo (30 junio)

Se incluye en el Decreto de Protec-
cién de los Castillos.

BENAMEJI

Puente sobre el Genil (30 junio)

Magnifico puente con arcos de me-
dio punto sobre fuertes pilares, obra
de Herndn Ruiz II, terminado antes
de 1556, con escudos.

CABRA

Castillo de los Duques de Sessa
(17 mayo)

Se incluye en el Decreto de Protec-
cién de los Castillos.

CARLOTA

Real Posada (30 junio)

Construccién del siglo XVIII, buen
ejemplo de estas construcciones, qui-
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z4ds debida a Juan Bautista Nebroni,
que intervino en estas urbanizaciones
de Carlos IIL

EL CARPIO
Presa “El Salto” (3 marzo)

Construccion de 1920, de cardcter
utilitario, cuya declaracién mermaria
posibilidades.

EL CARPIO-LAS GRUAS

Restos de la fdbrica de una presa
de 1568 (30 junio).

LA RAMBLA

Iglesia de la Santisima Trinidad
(30 junio)

Obra iniciada en el siglo XVI, re-
formada y ampliada en el siglo XVIII,
con buenas imdgenes y buen artesa-
nado.

LUCENA
Hospital de San Juan de Dios (30 junio)

Del siglo XVII, empezada en 1747,
con buen retablo barroco, bello patio,
yeserias, etc., de gran interés,

MONTEMAYOR
Iglesia de la Asunciéon (30 junio)

De fines del siglo XV y reformada
en el XVI por Herndn Ruiz. Buen
conjunto con tres naves con colum-
nas y capiteles romanos.
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PALMA DEL RIO

Puente de Hierro (30 junio)

De 1885, del taller de Eifel. Infor-
me negativo del ponente.

PRIEGO

Nuestra Seiiora de las Angustias
(30 junio)

Ermita sumamente interesante., Fe-
chada la portada en 1773. Interior ba-
rroco, en el que intervino Francisco
Javier Pedrajas.

HUELVA
VALDELARGO

Conjunto historico-artistico (30 junio)

En la sierra de Aracena, en aislado
paraje, muestra un interesantisimo ca-
serfo, con iglesia dotada de torre ba-
rroca del siglo XVIIL

JAEN
CAPITAL

Palacio del Condestable Iranzo (30 junio)

Construccién del siglo XV, de la
que subsisten artesonados mudéjares,
restaurado en neomudéjar, buen ejem-
plo de este tipo de arquitectura.

JAMILENA

Parroquia de la Natividad (30 junio)

Construccién de principios del si-



glo XVII, con tradicién renacentista.
Tres naves y buena techumbre, sen-
cilla.

LA CAROLINA

Castillo de las Navas de Tolosa
(30 junio)

Restos de la construccién militar y
sistema fortificado, de origen musul-
mdn. Se acoge al Decreto de Protec-
cién de los Castillos.

LINARES

Antiguo convento de San Juan de Dios
(30 junio)

Muy reformado, con magnifica fa-
chada barroca del siglo XVIII y patio
de dos pisos de sencillas lineas.

Casa en la plaza Ramon y Cajal, niime-
ro 5 (30 junio)

Sencilla construccidén del siglo XVIII,
muy reformada.

Casa de la Municiéon (30 junio)

Construccién del siglo XVII reno-
vada, es del XVIII y fecha de 1767
en la fachada.

MARTOS

Fuente Nueva (30 junio)

Magnifica fuente debida a Francis-
co del Castillo, de 1584, con gran es-
cudo y muy purista en sus lineas.

26

PORCUNA
San Benito (30 junio)

Construccién con vestigios del ro-
mdnico tardio y elementos protogéti-
cos y mudéjares. De una nave con bd-
vedas de aristas, arcos fajones muy
anchos y de herradura. Portada ya re-
nacentista.

VILLACARRILLO
Casa Palacio (30 junio)

En la calle Ministro Benavides, nu-
mero 65. Construccién del siglo XIX,
de buena edificacién clasicista, con-
forme a la tradicién purista renacen-
tista.

MADRID

CAPITAL

Antiguo Observatorio Astronémico
(17 febrero)

Construccién de fines del si-
glo XVIII conforme al proyecto de
Juan de Villanueva, magnifico ejemplo
de neoclasicismo, formando parte de
un conjunto de construcciones cultu-
rales emprendidas por Carlos IIL

COLMENAR VIEJO
Molinos del Concejo (30 junio)

Ruinas de un sistema hidrdulico que
se cita en las Relaciones de Felipe II.
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Molinos y Batan de la Ribera del Man-
zanares (30 junio)

Restos de una construcciéon que se
menciona en las Relaciones de Fe-
lipe II.

MALAGA
CAPITAL
Iglesia del Santo Cristo (30 junio)

Construccién barroca, disefiada por
los hermanos jesuitas Tadeo Pérez y
Pedro Sdnchez, interviniendo en la cii-
pula Alonso Matias en 1629. Circular,
inscrita en un cuadrado, con capillas
v magnifica e interesante ctpula.

Edificio mim. 18 de la Alameda Princi-
pal (30 junio)

Construccion del siglo XIX, de in-
terés urbanistico y como ejemplo de
la arquitectura del paseo de la Ala-
meda.

Capilla de la Virgen del Puerto
(30 junio)

Proyecto de 1728 reformado, de
planta cuadrada, cldsica en sus for-
mas.

RINCON DE LA VICTORIA

Casa-Fuerte de Bezmilliana o Mixmi-
Hliana (30 junio)

Construccién militar sobre un asen-
tamiento romano, con abundantes
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obras del siglo XIX. Se acoge al De-
creto de Proteccién de los Castillos.

TORROX

Antiguo convento de Nira. Sra. de las
Nieves (30 junio)

Convento abandonado, que fue
Cuartel y en el que se conserva la te-

chumbre artesonada y restos decorati-
vos de escaso interés.

MELILLA
(30 junio)

Proyecto de delimitacién del conjun-
to incluyendo el ensanche modernista.

MURCIA
BOLBAX
Poblado ibérico (30 junio)

Yacimiento con abundantes restos
cerdmicos.

CALASPARRA
Casa de la Encomienda (30 junio)

Conjunto de edificaciones del si-
glo XVI de la Encomienda de la Or-
den de San Juan de Jerusalén, de
planta rectangular con diversas depen-
dencias, de cardcter utilitario.



CARTAGENA-ALGAR
Torre del Negro (30 junio)
Del siglo XVI, formaba parte de las
defensas del Campo de Cartagena. En
forma de pirdmide truncada, de base

cuadrada, de sillerfa. El resto de los
pisos, de cal y canto, con almenaje.

CEHEGIN
Ayuntamiento (30 junio)
Llamada Casa del Jaspe, rococd,

obra de Alonso Giménez de la Fuen-
te, de tres pisos, muy renovada.

JUMILLA

Yacimiento ibérico de Coimbra del Ba-
rranco Ancho (30 junio)

Yacimiento arqueoldgico con abun-
dantes restos de la cultura ibérica.

MULA
Casa Pintada (30 junio)

Del siglo XVIII, de dos plantas. Es-
calera cubierta por un torreén. Des-
tacan las bellas y decorativas pinturas
en los encuadramientos de los vanos.

El Cigarral (30 junio)

Yacimiento ibérico de gran interés
que ha suministrado abundantes res-
tos de esta cultura.

MORATALLA

Poblado ibérico de los Molinicos
(30 junio)

Yacimiento que ofrece restos de la
cultura ibérica.

SEVILLA
CAPITAL
Casa Duclos (30 junio)
De 1930, segiin proyecto de José

Luis Sert, conforme al tipo de arqui-
tectura funcional.

Parque de las Delicias (30 junio)
Parque a orillas del rio, construido
en el segundo cuarto del siglo XIX y

ampliado posteriormente y afectado
por reformas urbanas.

ALCOLEA DEL RIO

Molinos de la Aceiia y de la Pefia de la
Sal (30 junio)
Con fuertes arcadas transversales de
rosca de ladrillo, con pilares cuadran-
gulares de aristas achaflanadas. Se

consideran del Renacimiento avan-
zado.

CASTILLEJA DE LA CUESTA
Hacienda Sacra Familia (30 junio)

Del siglo XVIII, con construcciones
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de mediados del siglo XIX, un buen
ejemplo de arquitectura civil ristica,
de interés local.

DOS HERMANAS

Hacienda ‘“‘San Miguel de Montelirio”
(30 junio)

Finca de olivar, que conserva bue-
na parte de los elementos constituti-
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vos de este tipo de construccién. Es
del siglo XVIIIL

FUENTES DE ANDALUCIA
Santa Maria la Blanca (30 junio)

Iglesia primitivamente mudéjar muy
reformada fundamentalmente después
de 1755. Alfarje de interés y gran re-
tablo de fines del siglo XVII.

José M.* de Azcarate Ristori
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20 pintores granadinos de la Real Aca-
demia de Bellas Artes «Nuestra Senora de
las Angustias», Sala de Exposiciones de la
Caja General de Ahorros y Monte de Pie-
dad de Granada, Madrid octubre-noviem-
bre 1985. — Madrid : la Caja, 1985.—
[56] p. = il. ; 23 em.

Texto: Antonio Gallego Morzll.

80 dibujos de Genaro Lahuerta / intro-
duccién de Enrique Lafuente Ferrari ; opi-
niones de Camén Aznar... [et al].—Va-
lencia : Lahuerta, 1982.— 100 h. ; prin-
cipalmente lam. ; 34 cm.

ISBN 84-300-8514-9.

1300 Anniversaire de la fondation de
letat bulgare : recueil thématic. — Sofia :
Academia Bulgare des Sciences, Centre
d’'Information Scientifique, 1983. — 355 p. :
20 cm.

Ejemplar mecanografiado.

En inglés, francés vy alemadn.

AALTO, Avrvar.

Alvar Adlto furniture lexhibition] Mu-
seum of Finnish Architecture, Finnish So-
ciety of Crafts and Design Artek. — Hel-
sinki : Juhani Pallasmaa, 1984 — 179 p. :
il. en col. y n. ; 24 em.

ISBN 951-9229-33-7 (hard bound edition).

ALVAREZ CARAVIA, RupgrTo.

Nicanor Pinole : su vida y sus técnicas /
Ruperto Alvarez Caravia.— Oviedo : Ban-
co Herrero, 1982, —173 p. : ldm. col. ;
32 em.— (Pintores asturianos).

ALVAREZ LOPERA, Josk.

La Pasién de Cristo en la pintura del
Greco / José Alvarez Lopera.— Madrid :
Fundacién Universitaria, D.L. 1985.—31
p 12 p. de lim. ; 21 ¢m.— (Cuadernos
de Arte de la Fundacién Universitaria : 3).

ISBN 84-7392-242-5,

ALZOLA, Josi MicuEL,

El millo en Gran Canaria / José Miguel
Alzola. — Las Palmas de Gran Canaria :
Museo Canario, D.L. 1984, —87 p. ; 24
cm. — (Viera y Clavijo ; 10).

ISBN 84-398-2359-2.

Angel Maria Aransay, Izaskun Arrieta,
Gregorio Millas, Eduardo Salavera : Centro
de Exposiciones y Congresos, del 9 de mayo
al 9 de junio de 1984, Caja de Ahorros v
Monte re Piedad de Zaragoza, Aragén v
Rioja. — Zaragoza la Caja, 1984.—55
p. : principalmente ldm. en col. y n.
31 cm.

ANSORENA. Joveria (MADRID).

LVIII subasta : miércoles 17 de noviem-
bre de 1982 / Joyeria Ansorena.—
Madrid : la Joyeria, [1982]. —[107] p. :
il. en col. ¥ n. ; 22 cm.

ANSORENA. Joveria (MADRID).

LXVII subasta : martes 5 de octubre de
1982, miércoles 6 de octubre de 1982, jue-
ves 7 de octubre de 1982 / Joyeria Anso-
rena. — Madrid : la Joveria, 1982. — [99]
h. : il. en col. ¥y n. ; 22 em.
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ANSORENA. Joveria (Maprip).

LXXVIl subasta : miércoles, jueves 3 y
viernes 4 de noviembre de 1983 ... / Joye-
ria Ansorena, — Madrid : la Joyeria, 1983.
—[117] h. : il. en col. y n. ; 22 cm.

ANSORENA. Joveria (Maprip).
LXXXVI subaste : lunes 29, martes 30
v miércoles 31 de octubre de 1984 ... / Jo-
yeria Ansorena. — Madrid la Joyeria,
1984, —[106] h. : il. en col. y n. ; 22 cm.

AREAN, Carvos.
José Lapayese Bruna : vide y obra de un
artista ejemplar / Carlos Aredn. — Teruel
: Instituto de Estudios Turolenses, 1982, —
43 p., XIX p. de lam. en col. y n. ; 27 em.
ISBN 84-00-05093-2.

Arquitectura, técnica y naturaleza, en el
ocaso de la modernidad / R. Aroca ... [et
al.]. — Madrid : Ministerio de Obras Pg-
blicas y Urbanismo, Secretaria General
Técnica, D.L. 1984, — 214 p. : il. ; 24 em.
— (Monografias / de la Direccién General
de Arguitectura y Vivienda).

Un curso de la Universidad Internacional
Menéndez Pelayo, dirigido por Antonio
Ferndndez Alba.

ISBN 84-7433-312-1.

Arte al aire [ibre : 30 aniversario, histo-
ria de las exposiciones de primavera / Luis
Caruncho Amat ... [et al.]. — Madrid :
Centro Culiural del Conde Duque, 1983, —
[14] h. : il. ; 23 em. + 63 h. de ldm. en
col. y n. sueltas ; cartel 80 x 55.

El Arte en el siglo XX en el museo ho-
landés, Eindhoven Fundacién  Juan
March, Madrid, febrero-marzo 1984. — Ma-
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drid : la Fundacién, 1984. — 44 p. : il
en col. y n. ; 30 cm.
ISBN 48-7075-287-1.

Arte espaniol en el Congreso : [Exposi-
cién celebrada en el]l Congreso de los Dipu-
tados, enero-febrero 1984, — [Madrid]
Congreso de los Diputados, 1984, — 134 p.
: il eol. 5 32 em.

ISBN 84-500-9539-5,

Articulos sobre miisica en revistas espa-
fiolas de humanidades / recopilados por
Flora Arroyo ... [et al.]. — Editor-coordi-
nador / Jacinto Torres. — Madrid : Insti-
tuto de Bibliografia Musical, 1982, — 144
p. ; 21 em.

ISBN 84-300-6623-3.

Artistas vascos entre el realismo y la fi-
guracion 1970-1982 [exposicién] Museo
Municipal / [Maya Aguiriano]. — Madrid

Ayuntamiento. Delegacion de Cultura,
1982, — 235 p. : principalmente ldm. col.
;32 em.

BANDA Y VARGAS, ANTONIO DE La.

El arte gaditano del academicismo al mo-
dernismo / Antonia de la Banda y Vargas.
— Cérdoba : Gever, 1984. — P. 271-321 :
il. en col y n. ; 30 cm.

Separata del t. 11 de la obra editada
por Gever «Cédiz v su provincias.

BALLESTER, Mar1ano.

Los Ballester de Ballester : 7 al 30 de
abril [de 1983, Murcia] Colegio de Arqui-
tectos. — Murcia : Consejo Municipal de
Cultura y Festejos del Exemo. Ayuntamien-
to, D.L. 1983. — 30 h. : principalmente il.
; 240 x 28 em. — (Contraparada ; 4).



BARCSAY, JEns.

Anatomia artistica del cuerpo humano /
dibujos y texto de J. Barcsay ... ; traduc-
cion de Antonio G. Valiente, — [4.2 ed.].
— Barcelona : Daimon ; Budapest : Cor-
vina Kiadé, cop. 1982. — 14 p., CXLII h.
de lim. ; 33 em.

ISBN 84-231-0695-3.

BARRON, Epuarpo.

Eduardo Barrén escultor, 1858-1911
[Exposicién antolégica, Casa de la Cultura
de Zamora, del 20 de junio al 21 de julio
de 1985]. — Zamora : la Casa de Cultura,
etc., DL, 1985, — 27 h. : il. ; 25 ecm.

BAUDIN, Euckne.

Eugéne Baudin 1843-1907 : Musée des
Beaux-Arts Palais-Saint-Pierre, Lyon, juin-
septembre 1983. — Lyon : le Musée, 1983.
— 209 p. : il. en col. y n. ; 23 cm.

Los Beatos : [exposicion] 26 de septiem-
bre-30 de noviembre 1985, Chapelle Nas-
sau, Bibliothéque Royale Albert I. — Ma-
drid : [El Visol, 1985. — XII, 150 p. :
lam. en col. y n. ; 20 em. — (Europalia 85
Espafia).

La exposicién se celebra bajo el alto Pa-
tronato de los Reyes de Espana y Bélgica.

ISBN 84-398-4606-1.

BELLIDO AHUMADA, Josk.

La patriea de Nebrija : (noticia histéri-
ca) / José Bellido Ahumada ; prélogo por
Miguel Batcori y Munné. — 32 ed. aum.
— Sevilla : M.* del Carmen Bellido, D.L.
1985. — 481 p. ; 25 cm.

ISBN 84-398-3421-7.

BENAVENTE, Josi Maria.
Aproximacién al lenguaje musical de J.
Turina / José M.* Benavente ... — Sevilla :
Conservatorio Superior de Muisica ; Al

puerto, D.L. 1983, — 205 p. : il. ; 19 em.
— (Musicalia / Mariano Pérez ; 1).
ISBN 84-381-0051-1.

BENO GALIANA, PascuaL-ANTONIO.
Argamasille de Alba : el lugar de la
Mancha / Pascual-Antonio Befio Galiana.
— Ciudad Real Instituto de Estudios
Manchegos, 1982, — 93 p. [10] h. de
lam., 1 plan. pleg. ; 22 cm.
ISBN 84-00-05035-5.

BERLIN, HEIngricH.

Los timulos funerarios en Guatemala /
Heinrich Berlin, Jorge Lujin Mufoz. —
Guatemala Academia de Geografia e
Historia, 1983. — 88 p. : il. ; 24 em. —
(Publicaciones especiales ; 25).

BERNALES BALLESTEROS, Jorgk.
Francisco Antonio Gijén / por Jorge Ber-
nales Ballesteros. — Sevilla : Diputacién
Provincial, 1982, — 193 p. : il. en col. ¥
n. ; 19 em. — (Arte hispalense ; 30).

BERNARDO DE QUIROS, Francisco.
Qbras [y 1 Aventuras de don Fruela /
Francisco Bernardo de Quirés. — Edicién,
introduccién y notas / de Celsa Carmen
Valdés. — Madrid : Instituto de Estudios
Madrilefios, 1984, — 394 p. ; 22 cm.
Reprod. facs. de la ed. de Madrid : Mel-
chor Sanchez, 1656.

Berrocal antolégica Berrocal (1955-
1984) : Palacio Velazquez, Parque del Re-
tiro, Madrid octubre-diciembre 1984. — Ma-
drid : El Viso, D.L. 1984. — 496 p.
principalmente lam. en col. v n. ; 30 cm.
— (Publicaciones / Ministerio de Cultura,
Direccién General de Bellas Artes y Archi-
vos).
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BERRUGUETE, Pebro.

Pedro Berruguete / Maria de los Santos
Garcia Felguera ... [et al.]. — Madrid :
Fundacién Universitaria, D.L. 1985. — 98
p. ; 21 em. — (Cuadernos de Arte de la
Fundacién Universitaria ; 4) (El estado
de la cuestiéon ; 1).

Ejemplar mecanografiado.

ISBN 84-7392-245-X.

BIENAL NACIONAL DE LAS ARTES

PLASTICAS (1.2 1982.1983).

Preliminar : 1.* Bienal Nacional de las
Artes Plasticas exposicién itinerante
1982-1983. — Madrid : Subdireccion Ge-
neral de Artes Pldsticas, 1982. — 199 p. :
principalmente il. en col. y n. ; 28 cm. —
(Publicaciones / Direccion General de Be-
llas Artes, Archivos v Bibliotecas).

ISBN 84-7483-283-7.

BIENNALE

La Biennale di Venezia : Anuario 1979,
eventi del 1978, — Venezia : Archivio Sto-
rico delle Arti Contemporanee, 1982. — 379
p. : il en col. y n. ; 24 cm.

ISBN 88-208-0290-2.

BLANCO, VEnxaxcro.

Venancio Blanco mostra antologica,
Caserta, Palazzo Reale, 10-25 maggio 1983.
— Caserta : Instituto Espafiol de Cultura
«Santiago», [1983]1).— 36 p.
n. ; 24 cm.

Contiene ademds con portada propia :
L'officina : discurso / letto da Venancio
Blanco Martin, al momento della sua am-
missione pubblica ; e risposta de José Ca-
mén Aznar, il giorno 6 novembre 1977, —
16 p.

: il. en col. ¥

BLANCHARD, Maria.
Maria Blanchard [1881-1932] : [exposi-
cién] Museo Espafiol de Arte Contempori-
neo, Madrid, enero-marzo 1982. — Madrid
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: Subdireccién General de Artes Plasticas,
1982.—298 p. : il en col. y n. ; 28 cm.
— (Publicaciones / de la Direccion General
de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas).

BLAZQUEZ, Josi MARia.

Castulo [/ José Maria Blazquez, Rafael
Contreras, Jesis J. Urruela. — Madrid
Direccion General de Bellas Artes y Archi-
vos, 1984. — 334 p., XXX p. de ldm. ; 29
cm. — (Excavaciones Arqueolégicas en Es-
paia ; 131).

ISBN 84-7483-373-6.

BLAZQUEZ, Josi MAgia.

Mosaicos romanos de Navarrae / J. M.
Blézquez, M. A. Mezquiriz, con la colabo-
raciéon de M. L. Neira, M. Nieto.— Ma-
drid : Instituto Espanol de Arqueologia
del C.S.I.C., 1985.—131 p., 61 p. de ldm.
: il ; 28 em.— (Corpus de Mosaicos de
Espafia ; 7).

Referencias bibliograficas. — Indices.

ISBN 84-00-061114-4.

BLAZQUEZ, Josi Maria.

Mosaicos romanos de la Real Academia
de la Historia, Ciudad Real, Toledo, Madrid
y Cuenca / J. M. Blizquez. — Madrid :
Instituto Espafiol de Arqueologia «Rodrigo
Caron, 1982. —108 p., 50 h. de ldm. : il
en col. y n. ; 28 e¢m.— (Corpus de Mosai-
cos de Espana ; 5).

ISBN 84-00-05232-0.

BLAZQUEZ, Jost Maria.

Mosaicos romanos de Sevilla, Granada,
Cadiz y Murcie / J. M. Blazquez. — Madrid
: Instituto Espanol de Arqueologia «Rodri-
go Caro», 1982, — 105 p., 47 h. de ldm. :
il. en col. ¥ n. ; 28 em. — (Corpus de Mo-
saicos de Espafa ; 4).

ISBN 84-00-05243-9.



BONET CORREA, Anronto.

La polémica Ingenieros-Arquitectos en
Espaiia : siglo XIX / Antonio Bonet Co-
rrea, Soledad Lorenzo Fornies, Fatima Mi-
randa Regojo. — Madrid Turner, D.L.
1985.—432 p. : ldm. ; 21 cm.— (Colegio
de Ingenieros de Caminos, Canales y Puer-
tos).

ISBN 84-7506-149-4.

Bonnard : octubre-noviembre 1983, Fun-
dacién Juan March. — Madrid : la Funda-
cién, 1983. — [54] h. : principalmente ldm.
col. ; 29 cm.

ISBN 84-7075-281-2,

BORDES, Juan.

Juan Bordes : esculturas 1979-83. La fi-
gura en lg [uz / Juan Bordes.— Madrid :
Galeria Fernando Vijande, D.L. 1984, —
76 p. : il ; 29 cm. — Seleccién de textos
originales de Michelangelo Buonarroti, Ben-
venuto Cellini, Antonio Cinova y Augusto
Rodin.

En espafiol e inglés.

BUGALLAL, Josi. Luis.

Compostela : piedra y alma / José Luis
Bugallal ; prélogo de Carlos Martinez-
Barbeito... ; ilustraciones de Carlos Sobri-
no Buhigas...—La Coruna : Diputacién
Provincial, D.L. 1983.—127 p. : il. ;
22 cm.

ISBN 84-86040-05-1.

CABANNE, PiERRE.

El siglo de Picasso / Pierre Cabanne ;
traduccién Maria Fortunata Prieto Barral.
— Madrid : Ministerio de Cultura, 1982. —
4 v. : lam, ; 18 cm.— Contiene: v. I. El
nacimiento del cubismo—v. II. Las meta-
morfosis —v. III. La guerra—v. IV. Glo-
ria vy soledad.

ISBN 84-7483-218-7 (obra completa).

CAJA DE AHORROS PROVINCIAL DE
ALICANTE. BiBLiOoTECA.

Catdlogo de libros del Fondo de Cultura
Valenciana / Biblioteca de la Caja de Aho-
rros Provincial de Alicante. — Alicante
la Caja, 1982-1984.—3 v. ; 24 cm.— Los
v. 2y 3 corresponden a los apéndices I y II.

CALCOGRAFIA NACIONAL (Mabrip).

El aguafuerte en el siglo XIX : técnica,
cardcter y tendenciags de un nuevo arte.—
Madrid : Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando, Calcografia Nacional,
1985.—63 p. : il. ; 25 cm. — Texto, selec-
cién y catdlogo por Jesusa Vega.

ISBN 34-600-4143-_3.

CALDERON QUIJANO, Josi Anrtonio.

Las espadanas de Sevilla / José Antonio
Calderén Quijano. — Sevilla Diputacién
Provincial, 1982. —212 p., 33 h. de ldm.
en col. y n. ; 25 em. — (Seccion Arte. Se-
rie 1.2 : 17).

ISBN 84-500-7915-2-T.

CAMPUZANO RUIZ, ENrIQUE.

El gético en Cantabria / Enrique Campu-
zano Ruiz ; prélogo José Maria de Azca-
rate Ristori ; fotografia Angel de la Hoz.

Estudio, D.L. 1985.—531
: il 3 27 em.

—Santander
p. 24 p. de lim. col.
ISBN 84-85429-44-3.

CANEJA, Juany MANUEL.

Juan Manuel Caneja : exposicion anto-
logica, 27 noviembre 1984, 6 enero 1985,
Salas Pablo Ruiz Picasso, Madrid. — Ma-
drid : Ministerio de Cultura, Direccién Ge-
neral de Bellas Artes y Archivos, D.L. 1984.
—134 p. : il. en col. y n. ; 22 em.
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CANO LASSO, JuLto.
La ciudad y su paisaje / Julio Cano Las-
s0. — Madrid Cano Lasso, 1985.—162

p. : il. en col. y n. ; 21 x 30 em.
ISBN 84-398-3905-7.

CANOGAR, RAFAEL.

Rafael Canogar : 25 anos de pintura :
[exposicion] Salas de la Biblioteca Nacio-
nal, septiembre-octubre 1982, — Madrid
Subdireccién General de Artes Plasticas,
1982. — 178 p. : principalmente il. en col.
vy n. ; 31 cm. — (Publicaciones / de la Di-
reccién General de Bellas Artes, Archivos
v Bibliotecas).

Cdntabros, astures y galaicos : bimilena-
rio de la conquista romana del norte de
Hispania / Subdireccion General de Ar-
queologia v Etnografia. — Madrid : la Sub-
direccién, D.L. 1982. —96 p. : il. en col.
y n. ; 24 cm.— Catdlogo de la exposicion.

CAPITEL, ANTON.

La arquitectura de Luis Moya Blanco /
Antén Capitel. — Madrid : Colegio Oficial
de Arquitectos, 1982, —202 p. : il. en col.
y n. ; 24 em.— (Monografias ; 3).

ISBN 84-85572-39-4.

CARBAJAL DE LA CRUZ, Francisco.
Pierre Vago / Francisco Carbajal de la
Cruz. — México : [s.n.], 1984.—156 p. :
il. ; 28 cm. — (Grandes maestros de la mi-
sica = Les grandes maitres de l'architec-
ture contemporain).
En espafiol y francés.

CARRILLO Y GARIEL, ABELARDO.
Grabados de la coleccién de la Academia
de San Carlos / Abelardo Carrillo y Gariel.
— México : Universidad Nacional Auténo-
ma, 1982, —116 p. : il. ; 24 em.— (Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas. Estudios
v Fuentes del Arte en México ; 43).
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Catdlogo monumental de la ciudad de Va-
lencia / Felipe M.* Garin Ortiz de Taran-
co... [et al.]l.— Valencia : Caja de Aho-
rros, 1983. — XX, 592 p. : il. ; 25 cm.

ISBN 84-85402-24-3.

La Catedral de Sevilla / textos de Diego
Angulo Ifiguez... (et al.) ; prélogo de Fer-
nando Chueca Goitia ; fotografias de Luis
Arenas Ladislao, Luis y Francisco Arenas
Pefiuela. — Sevilla Guadalquivir, D.L.
1984. — 856 p., [1] h. de plan. : il. col. ;
31 cm.

ISBN 84-86080-01-0.

CATURLA, Maria Luisa.

Antonio de Puga : pintor gallego / por
Maria Luisa Caturla. — La Corufia : Atlan-
tico, 1982. —91 p. : il. en col. y n. ; 33
cm., — Obra patrocinada por la Fundacion
«Pedro Barrié de la Maza, Conde de Feno-
san. — Contiene ademds: Apéndice I. Los
libros que poseia el pintor / por Francisco
Javier Sanchez Cantén.— Apéndice II. Do-
cumentos.

CERVERA VERA, Luis.

Afios del primer matrimonio de Juan de
Herrera / Luis Cervera Vera.— Valencia :
Albatros, 1985.—379 p. : plan., lim. ;
28 cm.

ISBN 84-7274-124-9,

CERVERA VERA, Luis.

Arquitecture del Colegio Mayor de Santa
Cruz en Valladolid / Luis Cervera Vera, —
Valladolid : Universidad, 1982. — 289 p. :
il. ; 31 em.— Bibliogr. : p. 95-99. — Indi-
ces : p. 275-289.

ISBN 84-600-2675-2.

CERVERA VERA, Luis.

Complejo arquitecténico del Monasterio
de San José en Avila / Luis Cervera Vera.



— [Madrid] Ministerio de Cultura, Se-
cretaria General Técnica, 1982. — 183 p. :
il. ; 32 cm.

ISBN 84-7483-271-3.

CERVERA VERA, Luis.

Iglesia de Arcas (Cuenca) / Luis Cerve-
ra Vera. — Cuenca Exema. Diputacién
Provincial, 1984.—93 p. : il. ; 28 cm.—
(Serie arte ; 1)

ISBN 84-500-9955-2.

CERVERA VERA, Luis.

Iglesia de Pdlacios de Goda (Avila) /
Luis Cervera Vera.— Palacios de Goda :
Ayuntamiento, 1984. — 78 p. : il. ; 28 em.

ISBN 84-505-0327-2.

CERVERA VERA, Luis.
Lerma : sintesis histérico monumental [/
Luis Cervera Vera.— Lerma : Consejo Ge-
neral de Castilla y Leén, Ayuntamiento,
1982. — 125 p. : il. en col. y n. ; 24 em.

CERVERA VERA, Luis.

La Plaza Mayor de Avila (Mercado Chi-
co) / Luis Cervera Vera.— Avila : Insti-
tucién Gran Duque de Alba, Diputacién
Provineial, 1982. —318 p. : il. ; 32 cm.

ISBN 84-00-05157-2.

Cien planos de La Habana en los archi-
vos espanoles : [exposicion] 3 de junio-3
de julio, 1985, Arqueria de los Nuevos Mi-
nisterios, Madrid. — Madrid : Servicio de
Publicaciones del MOPU, Seccretaria Gene-
ral Técnica, D.L., 1985.—102 p. : plan.
col. ; 30 cm.

El Cine y el Estado.— Madrid : Minis-
terio de Cultura, Secretaria General Téeni-
ca, D.L. 1982, —383 p. ; 19 cm.— (Cul-
tura y comunicacién ; 20).

ISBN 84-7483-230-6.

Cinematografia : datos estadisticos : afio
1983. — Madrid : Secretaria General Téc-
nica, Ministerio de Cultura, D.L. 1985. —
155 p. ; 30 em.— Afo XIII, n.° 13.

Cinematografia : datos estadisticos : ano
1984. — Madrid Ministerio de Cultura,
Secretaria General Técnica, D.L. 1985 —
159 p. ; 30 ecm.— Afio XIV, n.° 14.

CLAVE, Anroni.

Antoni Clavé : Pabellon de Espana, Bie-
nal de Venecia, exposicién internacional de
arte, junio-septiembre 1984, — Madrid
Ministerio de Asuntos Exteriores, Direc-
cion  General de Relaciones Culturales
[ete.], D.L. 1984. — 120 p. : principalmen-
te lam. en col. 'y n. ; 31 cm.

COLON PERALES, Carros.

El cine en Sevilla 1929-1950 : de la ex-
posicion v la llegada del sonoro @ la pos-
guerra / Carlos Colon Perales. — Sevilla :
Ayuntamiento, 1983.—113 p. ; 17 cm.—
(Biblioteca de temas sevillanos ; 30).

ISBN 84-500-9321-X.

COMBET-DESCOMBES, PIERRE.

Pierre Combet-Descombes, 1885-1966
Lyon, Musée des Beaux Arts, 20 juin-15
septembre 1985 ; exposition et catalogue /
réalisés par Dominique Brachlianoff. —
Lyon : le Musée, [1985]. — 189 p. : il. en
col. y n. ; 23 em.

Conocer Madrid. — Madrid Ayunta-
miento, Oficina Municipal del Plan, 1982.
— 112 p. = il ; 21 cm.

ISBN 84-500-5266-1.

La cooperacion de la Administracion Pi-
blica Espanola con lberoamérica 1980-1983
: una aproximacion. — Madrid : Instituto
de Cooperacién Iberoamericana, 1983. —v.
; 30 em. — Ejemplar xerocopiado.
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\
CORCHADO SORTANO, MANUEL.

Estudio histérico-econdmico-juridico del
Campo de Calairava / Manuel Corchado
Soriano... — Ciudad Real : Instituto de Es-
tudios Manchegos, 1984. —v. : graf. ; 25
cm. — Contiene: t. I. La Orden de Cala-
trava y su Campo. — Tesis Univ. Complu-
tense. Madrid.

ISBN 84-00-05-443-1 (obra completa).

CORCHADO SORIANO, ManNUEL.

Estudio histérico-economico-juridico del
Campo de Calatrava / Manuel Corchado
Soriano... — Ciudad Real : Instituto de Es-
tudios Manchegos, 1983. —v. : graf. ; 25
cm, — Contiene: t. II. Las jerarquias de
la Orden con rentas en el Campo de Ca-
latrava. — Tesis Univ. Complutense. Ma-
drid.

ISBN 84-00-05-443-1 (obra completa).

CORCHADO SORTANO, MaNUEL.

Estudio histdrico-econdmico-juridico del
Campo de Calatrava / Manuel Corchado
Soriano.., — Ciudad Real : Instituto de Es-
tudios Manchegos, 1982. —v. : graf. ;
25 em.— Contiene: t. III. Los pueblos ¥
sus términos. — Tesis Univ. Complutense.
Madrid.

ISBN 84-00-05-443-1 (obra completa).

Cérdoba en sus cronistas : retazos de
historia de la provincia / J. Criado Cos-
ta... [et al.] ; presentacién de Miguel Man-
zanares Lopez ; prélogo de Joaquin Criado
Costa. — Cérdoba Caja Provincial de
Ahorros, 1983.—226 p., 5 h. de ldm. ; 25
cm. — (Publicaciones / de la Asociacion
Prvincial Cordobesa de Cronistas Oficiales).

ISBN 84-300-9169-6.
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CORNELL, JoserH.

Joseph Cornell : [Exposicion] abril-mayo
1984, Fundacién Juan March. — Madrid :
la Fundacién, 1984. —[30] h. : il. en col.
yn. ; 30 cm.

ISBN 84-7075-293-6.

CORRAL, JosE DEL.

Las composiciones de aposento y las ca-
sas @ la malicia / José del Corral.— Ma-
drid : Instituto de Estudios Madrilefios,
1982. — 145 p. ; 24 cm.— (El Madrid de
los Austrias / director : Antonio Domin-
guez Ortiz. Serie documentacién ; 1).

ISBN 84-00-05276-5.

CORREDOR-MATHEOS, J.

Arquitectura industrial en Cataluna : del
1732 al 1929 / J. Corredor-Matheos, Josep
Maria Montaner ; fotografias, Jordi Isern
; prologo, Joan Rigol i Roig. — Barcelona :
Creaciones Gréficas, 1984. —271 p. : il. en
col. y n. ; 31 cm.

ISBN 84-85332-07-5.

Cultural Albacete : memoria, curso 84-
85. — Albacete Ministerio de Cultura,
Diputacién Provincial [ete.], cop. 1985. —
73 p. : il ; 23 cm.

CURATOLA, GiovannI.

Guia de alfombras / Giovanni Curatola ;
prefacio de John C. Hicks ; disefiado por
Raffaello Segattini ; [traducido y adapta-
do por Francesc Miravitlles]. — Barcelona
: Grijalbo, D.I. 1983. — 447 p. : il. col. ;
20 cm.

ISBN 84-253-1421-6.

CHAMBERLAIN, Joux.

John Chamberlain : esculturas : Palacio
de Cristal, Parque del Retiro, Madrid, ene-
ro-marzo, 1984. — Madrid Subdireccidn
General de Artes Plasticas, 1984. —71 p. :
principalmente ldm. col ; 28 cm.

En inglés vy espanol. —



CHUECA GOITIA, FErNANDO.

Varia neocldsica / Fernando Chueca Goi-
tia. — Madrid : Instituto de Espafia, 1983.
— 254 p., 63 p. de 1ldm. col. ; 19 cm.

ISBN 84-85559-32-0.

DABRIO, Maria TErEsA.

Felipe de Ribas : escultor (1609-1648) /
Maria Teresa Dabrio.— Sevilla : Dipu-
tacién Provincial, 1985. —176 p. : ldm. en
col. vy n. ; 19 em. — (Arte hispalense ; 38).

ISBN 84-505-1080-5.

Defensa, proteccién y mejora del Patri-
monio Histérico-Artistico y Arquitecténico
/ Rodolfo Garcia-Pablos Gonzélez-Quijano...
[et al.]. — Madrid : Colegio Oficial de Ar-
quitectos, D.L. 1982. — 168 p. : il. ; 30 cm.

ISBN 84-85572-42-4.

DELGADO, ALvaro.

Alvaro Delgado : algunos de sus temas :
19 de abril al 21 de mayo de 1983, Centro
de Exposiciones y Congresos, Caja de Aho-
rros v Monte de Piedad de Zaragoza, Ara-
gén y Rioja. — Zaragoza : la Caja, 1983. —
38 p. : il. en col. y n. ; 31 em.

DELGADOQ, Avrvaro.

Alvaro Delgado [exposicion] Museo
Municipal de Bellas Artes de Santander. —
Santander : el Museo, 1985.—[46] p. :
principalmente lam. en col. v n. ; 25 cm.

Design in America, the Cranbrook vision
1925-1950 / text by Robert Judson Clark...
[et al.].—New York : Abrams, Metropo-
litan Museum of Art ; Detroit : Institute
of Arts, [19837].—352 p. : il. en col. y
n. ; 28 cm.

Apéndices: p. 268-352.

ISBN 0-8109-0801-8.

Dibujos de Lugque : expresionismo espa-
nol : [Goya-2 Galeria de Arte, Valencia,
del 18 de enero al 5 de febrero de 1982]. —
Valencia : la Galerfa, 1982. — 32 h. : prin-
cipalmente il. ; 33 cm.

DOMINGUEZ SALAZAR, Josi Antonio.
José A. Dominguez Salazar, José A. Do-
minguez Urquijo, Manuel Dominguez Ur-
quijo : Arquitectos / [Disefio v coordina-
cibn : Javier Gonzdlez-Hontoria]. — Ma-
drid : Dominguez, D.L. 1983.—183 p. :
principalmente il. ; 30 em.

Dorado, Giralt, Moreo, Sinaga : 26 de
mayo al 25 de junio de 1983, Caja de Aho-
rros v Monte de Piedad de Zaragoza, Ara-
gén y Rioja, Centro de Exposiciones vy
Congresos. — Zaragoza : la Caja, D.L. 1983.
— 56 p. : principalmente il. en col. y n. ;
30 cm.

DUFRENOY, GEORGES.

Georges Dufrenoy (1870-1943) : [expo-
sition réalisée dans le]l Musée des Beaux-
Arts, novembre 1983-janvier 1984.— Lyon
: le Musée, 1983. — 119 p. : 1ldm. ; 23 em.

Texto de René Deroudille.

DURAN (Maprin).

Subasta nimere 163 : dias... 23... 24...
25... 26... de noviembre de 1982 / Durdn.
— Madrid : Durdn, 1982. —197 p. : il. en
col. y n. ; 22 em.

ENTRAMBASAGUAS, JoaQuin DE.

Poesia hasta aqui : con un ensayo sobre
la poesia intacta / Joaquin de Entrambas-
aguas. — Madrid : Raycar, 1984. —2 v. ;
21 em.

ISBN 84-398-2617-6 (obra completa).
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El Escorial en la Biblioteca Nacional :
[exposicién celebrada en lal Biblioteca Na-
cional, diciembre 1985-enero 1986. — [Ma-
drid] : Ministerio de Cultura, Direccién

General del Libro y Bibliotecas, D.L. 1985.
—592 p. : il. en col: y n. ; 26 cm.
IV Centenario del Monasterio de El Es-

corial.
ISBN 84-505-2529-2.

ESCRIBANO UCELAY, Vicror.

Nociones sobre terrenos y sus cimientos,
muros de contencion de tierras, bujeo y pi-
lotes / Victor Escribano Ucelay ; tablas,
cuadros y dibujos del autor... — Cérdoba :
Colegio Oficial de Arquitectos de Andalu-
cia Occidental, D.L. 1983. — 360 p. : il. en
col. y n. ; 24 cm.

ISBN 84-500-8619-1.

Escultura abstracta : Musep Municipal
[Madrid, 25 de junio-10 de julio 1982]. —
Madrid : Ayuntamiento, Delegacién de Cul-
tura, 1982. — 126 h. : principalmente il. ;
22 x 22 cm.

Escultura espanola, 1900-1936 : lexposi-
cion] Palacio de Veldzquez, Palacio de
Cristal... Madrid, 23 de mayo-22 de julio
de 1985. — Madrid : Ministerio de Cultu-
ra. Direccion General de Bellas Artes y
Archivos, D.L. 1985. — 289 p. : il. ; 28 em.

ISBN 84-7483-412-0.

ESPANA. Digeccion GENERAL pE BELLAS ARg-
TES, ARCHIVOS Y BIBLIOTECAS.

Pintura espaiiola de los siglos XVI al
XVIII en colecciones centroeuropeas : Mu-
seo del Prado, Madrid, diciembre 1981-
enero 1982. — Madrid Patronato Nacio-
nal de Museos, 1981.—127 p. : il. en col.
yn ; 25 em.
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Estampas : cinco siglos de imagen im-
presa, salas del Palacio de Bibliotecas y
Museos, Madrid, diciembre 1981-febrero
1982. — Madrid Ministerio de Cultura.
Direccién General de Bellas Artes, Archi-
vos y Bibliotecas. Subdireccion General de
Museos. — 293 p. : il. ; 25 x 31 cm.

Estructuras  repetitivas [exposicién],
diciembre 1985-febrero 1986, Fundacién
Juan March. —Madrid : la Fundacién,
D.L. 1985.—[54] p., 1 h. pleg. : il en
col. y n. ; 28 x 28 em.

Textos: Simén Marchidn Fiz.

ISBN 84-7075-330-4.

Estudis Castellonencs / [director : Eu-
genio Diaz Mantecal. — Castellén de la
Plana : Servei de Publicacions de la Dipu-
tacié Provineial, 1983. —v. : il. ; 26 cm.

Contiene: v. I.

Europalia 85. Espana : Programa. — Ma-
drid : Patronato de la Comisaria General
de FEuropalia 85-Espafia, D.L. 1985.— 131
p. ; 30 em.

Expectativas sobre el futuro / Cruz Roja
Espariola. — Madrid : Cruz Roja, Servicio
de Publicaciones, 1982. — 160 p. ; 21 cm.

ISBN 84-300-8247-6.

EXPOSICIO D’ESCULTURA CONTEMPO-

RANIA (1983. PaLma pE MALLORCA).

Exposicié  d'escultura  contempordnia. ..
Sa Llonja, febrer-mar¢ 1983.— Palma de
Mallorca Consell General Interinsular,
Conselleria de Cultura, Fundacié Bartomeu
March Servera, 1983. — [30] h. : principal-
mente il. ; 28 cm.

EXPOSICION ANTOLOGICA «HOMENAJE
A WIFREDO LAM» (1902-1982. Mabrip).

Exposicién antoligica chomenaje a Wi-
fredo Lam» 1902-1982 : Museo Nacional de



Arte Contemporaneo, Madrid, Musée d’Art
Moderne de la Ville de Paris, Musée d’Ixel-
les, Bruxelles.— Madrid : Direccion Gene-
ral de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas,
D.L. 1982.— 180 p. : principalmente il. en
col. y n. ; 28 cm.

EXPOSICION ANTOLOGICA PEDRO SAN-
CHEZ PICAZO (1983. Maprip).

Exposicion Antologica Pedro Sdnchez Pi-
cazo (1863-1952) : 11 abril 1983, Caja de
Ahorros Provincial v Museo de Bellas Artes
de Murcia. — Murcia : la Caja, 1983.—
200 p. : principalmente ldm. col. ; 23 X
23 cm.

Expresionismo espaiiol : [exposicién] 7
al 30 de abril [de 1983, Murcia] Iglesia
de San Esteban.— Murcia : Consejo Mu-
nicipal de Cultura y Festejos del Ayunta-
miento, D.L. 1983. — 28 h. : principalmen-
te il. ; 24 x 28 em.— (Contraparada-4).

FALCON MARQUEZ, Teoboro.

La Torre del Oro / Teodoro Falcon Mar-
quez. — Sevilla Diputacién  Provincial,
1983. — 137 p. : lam. en col. y n. ; 19 em.
— (Arte hispalense ; 35).

ISBN 84-500-9121-7.

FAUQUE, Jacques.

Goya y Burdeos 1824-1828 / Jacques Fau-
qué, Ramén Villanueva Etchevarria.— Za-
ragoza : Oroel, D.L. 1982. — 732 p. : il. en
col. vy n. ; 30 em.

En espafiol, francés e inglés.

ISBN 84-85921-01-1.

FERNANDEZ CASADO, Carros.

Ingenieria hidrdulice romana / Carlos
Ferndndez Casado.— Madrid Turner,
1983. — 674 p. : il. ; 24 cm.— (Publica-
ciones / del Colegio de Ingenieros de Ca-
minos, Canales y Puertos).

ISBN 84-7506-058-7.

27

FERRER GARROFE, PauLINA.

Bernardo Simon de Pineda : arquitectura
en madera / por Paulina Ferrer Garrofe. —
Sevilla : Diputacién Provincial, 1982. —
162 p. : lam. en col. ¥y n. ; 19 cm. — (Arte
hispalense ; 32).

ISBN 84-500-8008-8.

FLANDRIN, HrppoLITE.

Hippolite, Auguste et Paul Flandrin :
une fraternité picturale aw XIX siécle
[exposition] Paris, Musée du Luxembourg,
16 novembre 1948-10 février 1985 ; Lyon,
Musée des Beaux Arts 5 mars-19 mai 1985
[introduction / Jacques Foucart]. — Paris

Ministere de la Culture, Réunion des
Musées Nationaux, 1984.—303 p. : il. ;
24 em.

ISBN 2-7118-0278-7.

Flash : exposicion de profesores de la
Facultad de Bellas Artes de Madrid. — Ma-
drid : Universidad, Facultad de Bellas Ar-
tes, D.L. 1984.—111 p. : principalmente
lim. en col. y n. ; 24 cm.

Fleurs de Lyon 1807-1917, Musée des
Beaux-Arts (Palais Saint-Pierre) juin-sep-
tembre 1982.— [Lyon : le Musée, (1982
imp.)]. — 346 p. : il. en col. v n. ; 23 cm.

FLORES, CarLos.

Los silos de Villacanas / Carlos Flores,
Ferndn Bravo.— Madrid : Servicio de Pu-
blicaciones, Secretaria General Técnica, Mi-
nisterio de Obras Piblicas y Urbanismo,
D.L. 1984, —64 p. : il. en col. y n. ; 24
cm. — (Monografias de la Direccién Ge-
neral de Arquitectura y Vivienda).

FONTANA, Lucio.

Lucio Fontana : [exposicion) Palacio de
Velizquez (Pargque del Retiro), Madrid,
abril-junio 1982. — Madrid : Subdireccion
General de Artes Pldsticas, 1982. — 147 p.
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: principalmente il. en col. y n. ; 28 cm.
— {(Publicaciones / de la Direccién Gene-
ral de Bellas Artes, Archivos v Bibliotecas).

El Fortuni de Venecia : exposicién orga-
nizada por el Banco de Bilbao en su sala
de exposiciones de Madrid, octubrenoviem-
bre 1984, — Madrid : el Banco, D.L. 1984,
— 103 p. : il. en col. y n. ; 26 cm.

FRANCES, Juawa.

Juana Francés exposicion antoligica,
Caja de Ahorros de Alicante y Murcia, fe-
brero-marzo 85. — Alicante : Instituto de
Estudios Juan Gil-Albert, 1985.—61 p. :
ldm. en col. y n. ; 22 cm.

FUNDACION JUAN MARCH (Maprip).

Arte espaniol contempordneo en la Colec-
cion de le Fundacion Juan March, 7 de oc-
tubre-1 de diciembre 1985.— [100] p. : il
en col. y n. ; 29 em.

ISBN 84-7075-326-6.

GALLEGO DE MIGUEL, AMEL1A.

Rejeria castellana : Valladolid / Amelia
Gallego de Miguel. — Valladolid : Institu-
cion Cultural Simancas, 1982. —348 p. :
i ; 27 em.

ISBN 84-500-5119-3.

GARATE, Juan Jost.

Juan José Gdarate (1870-1950) : [exposi-
ciéon] Palacio de la Lonja, 14 de octubre
al 13 de noviembre de 1983, Zaragoza /
[prélogo de Francisco Olivin Bayle]. —
Zaragoza : Ayuntamiento, 1983.—99 p. :
il. col. ; 27 em.

GARCIA-NOBLEJAS, Jost Antonio.
Manzanares, Guerra de la Independencia
/ José Antonio Garcia-Noblejas. — [ Ciudad
Reall : Tnstituto de Estudios Manchegzos,
D.L. 1982, — 415 p., 26 h. de ldm. ; 24 cm.
ISBN 84.00-05177-7.

410 —

GARIN ORTIZ DE TARANCO, FeLipE Ma-
RIA.

La Universidad Literaria de Valencia y
sus obras de arte / Felipe Maria Garin Or-
tiz de Taranco.., — Valencia : Universidad,
Secretariado de Publicaciones, 1982, — 175
p. il ; 24 em.

ISBN 84-370-0223-0.

GAY MOLINS, Jorce.

Jorge Gay Molins, Martinez Tendero,
Gonzalo Tena : Centro de Exposiciones y
Congresos, Caja de Ahorros y Monte de
Piedad de Zaragoza, Aragén y Rioja, 15
abril-13 mayo 1982. — Zaragoza : la Caja,
1982, —21 h. : il. en col. y n. ; 30 cm.

GESTOSO Y PEREZ, Jost.

Seville monumental y artistica : historia
v descripeién de todes los edificios nota-
bles... y noticia de las preciosidades artis-
ticas y arqueoldgicas que en ellos se con-
servan / por José Gestoso y Pérez. —2.2
ed. — Sevilla Monte de Piedad y Caja
de Ahorros; 1984.—v. : 25 cm.

Reprod. facs. de la 1.* ed. publicada en
Sevilla 1889, en tres tomos.

ISBN 84-7580-106-4 (obra completa).

Contiene: t. 1.

GIRON TENA, Josk.

Tendencias generales en el Derecho Mer-
cantil actual (ensayo interdisciplinario)
discurso leido el dia 27 de mayo de 1985...
/ por José Girén Tena ; y contestacién :
Rodrigo Urfa Gonzédlez. — Madrid : Real
Academia de Jurisprudencia y Legislacién,
1985.— 143 p. ; 24 cm.

GOMEZ-MORENO. Ma~ugL.

Catilogo monumental de la provincia de
Avile / Manuel Gémez-Moreno. — Ed. rev.
v preparada / por Aurea de la Morena y
Teresa Pérez Hizuera. — Avila Institu-



cion Gran Duque de Alba, D.L. 1983.—3
v. :il. ; 25 cm.

El tomo 1° corresponde al texto y los
otros dos a las laminas.

ISBN 84-00-05470-9 (obra completa).

GONZALEZ BARRON, Ramon.

Religiosidad y polifonia en la obra de
Manuel de Falle / por Ramén Gonzélez
Barrén... — Sevilla Conservatorio Supe-
rior de Musica ; Alpuerto, D.L. 1984. —
67 p. ; 19 cm. — (Musicalia ; 5).

ISBN 84-381-0076-7.

GONZALEZ RODRIGUEZ, ALBERTO.

El Morales de Villanueva de la Serena /
Alberto Gonzdlez Rodriguez ; prélogo de
Salvador Andrés Ordax.— Edicién patroci-
nada por la Caja de Ahorros de Badajoz.
Badajoz : la Caja, D.L. 1984.—95 p., 12
h. de 1am. en col. y n. ; 25 cm.

ISBN 84-505-0786-3.

Goya : Lexposition] Musées des Beaux-
Arts de Belgique, Bruxelles, 26 septembre-
22 décembre 1985. — Bruxelles : les Mu-
sées, 1985. — 247 p. : il. en col y n. ; 29
cm. — (Europalia 85 Espafa).

Exposicién celebrada bajo el patronato
del Rey v la Reina de Espafia v del Rey y
de la Reina de Bélgica.

ISBN 84-7483-4-14-7.

GOYA Y LUCIENTES, Francisco DE.
Cartas a Martin Zapater / Francisco de
Goya. — Edicién / de Mercedes Agueda v
Xavier de Salas. — Madrid : Turner, 1982.
—244 p., 8 h. de ldm. ; 21 em.— (Tur-
ner ; 49).
ISBN 84-7506-053-6.

GRUPO EDELWEISS (Burcos).
30 afios de exploraciones (1951-1980) :
memoria del Grupo Edelweiss, 1982. — 194
p. : il. en eol. y n. ; 24 cm.

Guayasamin . 6leos, acuarelas, litografias
: Centro de Exposiciones y Congresos, del
14 de febrero al 17 de marzo de 1984, Caja
de Ahorros y Monte de Piedad de Zarago-
za, Aragén y Rioja, 1984, — Zaragoza : la
Caja, 1984, — 38 p. : principalmente ldm.
en col. y n. ; 31 cm.

HERMOSILLA MOLINA, Antonio.

La Pasién de Cristo viste por un médi-
co : estudic médico histérico-artistico de
Ja Pasién de Cristo segiin la imagineria
procesional de la Semana Santa sevillana /
por Antonio Hermosilla Molina... — Sevilla
: [sn.], 1985.—278 p. : il. en col. y n. ;
29 cm.

ISBN 84-398-2691-5.

HERNANDEZ, Francisco J.

Los cartularios de Toledo : catdlogo do-
cumental / Francisco J. Herndndez ;
prélogo de Ramén Gonzdlvez. — Madrid :
C.E.U.R.A., D.L. 1985. — XXXII h. de lam.
; 29 em. — (Monumenta Ecclesiae Toleta-
nae Historica / Ramén Gonzédlvez ; Fran-
cisco J. Herndndez. Series I : Regesta et
Inventaria Historica ; 1) Obra patrocina-
da por la Fundacién Ramén Areces.

HERNANDEZ DIAZ, Josg.

Juan de Mesa : escultor de imagineria
(1583-1627) [ por José Heméndez Diaz. —
22 ed. rev.— Sevilla : Diputacién Provin-
cial, 1983.—143 p. : il. en col. v n. ;
19 cm.— (Arte hispalense ; 1).

ISBN 84-500-8502-0.

HERNANDEZ DIAZ, Jost.

Pedro Duque Cornejo y Rolddn (1678-
1757) /| José Hernandez Diaz. — Sevilla :
Diputacién Provincial, D.L. 1983. —102 p.,
[23] h. de ldm. ; 19 em.— (Arte hispa-
lense ; 34).

ISBN 84.500-9122-5.
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HERNANDEZ HERNANDEZ, GErarpo.
Zamora y su provincia a través de sus
Bibliotecas Piblicas (1952-1978) / por Ge-
rardo Herndndez Hernandez... [fotografias
Roberto Jarrin Fierro]l. — Salamanca :
Caja de Ahorros v Monte de Piedad, 1982.
— 164 p. : il ; 19 em.
ISBN 84-500-8176-9

HERRERO GUTIERREZ, Rosario.

La Biblioteca del Senado | Rosario He-
rrero  Gutiérrtz. — Madrid Servicio de
Publicaciones del Senado, 1982. —111 p.,
6 h, de lam. ; 23 cm.

ISBN 84-500-8243-9.

Historia general del arte en la Argenti-
na /[ [Julidn Céceres Freyre... (et al)]. —
Buenos Aires : Academia Nacional de Be-
llas Artes, 1982, —3 v.
31 em.

ISBN 950-612-000-5.

Contiene: t. I. Desde los comienzos has-
ta fines del siglo xviir : Arte precolombi-
no en la Argentina...—t. II. Desde los
comienzos hasta fines del siglo xvir : pin-
tura, grabado...—t. III. Siglo xix hasta
1876.

: il en col. y n. ;

El hombre vy su entorno : seleccién de
las obras presentadas en la «II Bienal Re-
gional de Fotografian de Tarragona...—
Tarragona : Dow Chemical Ibérica, 1984.
— 40 for. ; 21 x 22 cm.

Homenaje al profesor Herndndez Diaz /
Universidad de Sevilla. Facultad de Geo-
grafia e Historia. — Sevilla : la Universi-
dad, 1982. —v. : il. ; 25 cm.

Contiene: t. I

ISBN 84-7405-232-7.

Homenaje a Vdzquez Diaz : [exposicién]

Museo Municipal [Madrid, 25 junio-10 de
julio 1982]. — Madrid : Ayuntamiento. De-
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legacién de Cultura, 1982, —97 h. : prin-
cipalmente il. en col. y n. ; 22 x 23 cm.

Huellm de Espaia en América II.— Ca-
diz : Gobierno Militar, Aula Militar de
Cultura, 1984.—98 p. ; 22 cm.

ISBN 84-398-2459-6.

IBANEZ PEREZ, Avserto C.

Historia de la Academia de Dibujo de
Burgos [/ Alberto C. Ibdnez Pérez.— Bur-
gos : Diputacién Provincial, 1982, — 374
p.., XL h. de ldm. ; 24 cm.— (Monogra-
fias burgalesas).

ISBN 84-7009-115-8.

Individuo y wvivienda / [presentacién,
Antonio Vazquez de Castro y Sarmientol.
— Madrid : Servicio de Publicaciones, Se-
cretaria General Técnica, MOPU, D.L.
1985 — 104 p. : il. ; 25 em.— (Cuader-
nos / de la Direccién General de Arqui-
tectura y Vivienda).

INFIESTA, JosE ManukL.

Arno Breker : el Miguel Angel del si-
glo xx = Le Michel-Ange du xx siécle =
Il Michelangelo del secolo xx = Der Mi-
chelangelo des xx Jahrhunderts / [José
Manuel Infiestal.—2.* ed. muy amp.—
Barcelona Nuevo Arte Thor, 1982, —
100 p. : il. en col. ¥y n. ; 32 em.

ISBN 84-7327-055-X.

La Inquisicién : [exposicion] Palacio de
Veldzquez del Retiro, Madrid octubre-di-
ciembre 1982. — Madrid : Direccién Gene-
ral de Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas,
Subdireccién General de Archivos, 1982, —
169 p. : il. en col. y n. ; 28 cm.

INSTITUTO DE INFORMACION CIENTI-

FICA DE LA IGLESIA ESPANOLA (Ma-
DRIDJ.

Catdlogo colectivo de las bibliotecas de
centros de estudios eclesidsticos de Espa-



fi@ : seccién de revistas / Instituto de In-

formacién Cientifica de la Iglesia Espafiola

(IDICLE). — 2.* ed.— Madrid Instituto

Bibliografico Hispanico, 1982. — v, ; 30 cm.
Ejemplar mecanografiado.

KEMPE, Roranp.

Roland Kempe : Moderna Museet Sto-
ckholm, 29 oktober-11 december 1983. —
Stockholm : Moderna Museet, 1983, —43
p., [28] h. de ldm. en col. y n. ; 20 cm.

ISBN 91-7100-238-3.

LAFUENTE FERRARI, Enrique.

La fundamentacién y los problemas de la
Historia del Arte / Enrique Lafuente Fe-
rrari— Madrid : Instituto de Espana, 1985.
—171 p., 12 p. de ldm. ; 19 cm.

Contiene ademdas: Introduccion a Panofs-
ky : Iconologia e Historia del Arte / En-
rique Lafuente Ferrari.

ISBN 84-85559-40-1.

LAFUENTE FERRARI, Enrique.

La Real Calcografia de Madrid / [Enri-
que Lafuente Ferrari, Juan Carrete Parron-
do]. — Madrid : Academia de Bellas Artes
de San Fernando, D.L. 1984. — 142 p. : il.
; 25 em.

ISBN 84-600-3378-3.

LAMA, Jesgs Ancer pe LA (S.J.).

El drgano en Valladolid y sw provincia,
catalogacion y estudio / Jesis Angel de la
Lama, S.J.— Valladolid : Caja de Aho-
rros Provincial, 1982.—526 p., [8] h. de
lam. col. : il. ; 25 cm.

iSBN 84-500-5096-0.

LEBRATO FUENTES, Francisco.

Hermoso : primer centenario de su na-
cimiento : 1883-1983 : ensayo / Francisco
Lebrato Fuentes. — Badajoz : Caja de Aho-
rros, 1984.—221 p. : il. ; 30 cm.

ISBN 84-500-9877-7.

LEON, AURORA.
Los fondos de arquitectura en la pintura
barroca sevillana / Aurora Ledn.— Sevilla
: Diputacién Provincial, 1984. —178 p. :
il. en col. vy n. ; 19 cm.— (Arte hispalen-
se : 37).
ISBN 84-505-0502-X.

LEON TELLO, Francisco Josk.

La estilistica y la filosofia del arte en
Espana en el siglo xx / Francisco José
Leén Tello.— Valencia : [s.n.], D.L. 1983.
—v. ; 21 em.

Contiene: t. I. M. Menéndez Pelayo, J.
Jorddn de Urries, J. Camén Aznar, J. M.*
Sanchez de Muniain, Oscar Espld, Luis de
Pablo. — 232 p.

ISBN 84-300-8776-1.

LOPEZ ELUM, Pebro.
Los origenes de la ceramica de Manises
v de Paterna (1285-1335) / Pedro Lépez
Elum. — 2.* ed. exclusiva para Els Arcs. —
Manises (Valencia) Ateneu Cultural i
Recreatiu Cant i Fum, 1985.—95 p. ; 24
cm. — (Monografia ; 1).
ISBN 84-85402-28-6.

LOPEZ TORRIJOS, Rosa.

La mitologia en la pintura espaiiola de
los siglos XVI y XVII / Rosa Lépez Torri-
jos. — Madrid Fundacién Juan March,
1982.—57 p. ; 21 em.—(Serie Universi-
taria ; 190).

ISBN 84-7075-254-5.

LORENZO, Pepro DE.

Azorin visto por si mismo : curso de
cuatro conferencias... / Pedro de Lorenzo.
— Madrid : Instituto de Espafia, 1982, —
111 p., 1 h. de ldm. ; 24 cm.

ISBN 84-85559-24-X.

LUCAS, Eucenio. :
Eugenio Lucas : 1817-1870 : [Exposi-
cién en ell Museo e Instituto de Humani-
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dades Camén Aznar, 13 febrero-20 marzo
1984. — Zaragoza el Museo, 1984. —62
p. : il. ; 30 cm.

Texto de F. Olivan Baile, Enrique Par-
do Canalis, Manuel Arnaiz.

LLORENS ARTIGAS, Joskp.

Josep Llorens Artigas : [Exposicion] Mu-
sep Espainiol de Arte Contemporaneo, febre-
ro 1982. — Madrid : Direccién General de
Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas ; Bar-
celona : Avuntamiento, 1982, —94 p.
principalmente il. en col. y n. ; 29 cm.

Los Madrazo : una familic de artistas :
[exposicion] Museo Municipal, Madrid,
1985. — Madrid Ayuntamiento, Conceja-
lia de Cultura, D.L. 1985.—274 p., LXIII
h. de ldm. col. : il. ; 29 em.

ISBN 84-505-1298-0.

Madrid avanza : un afio de gestién, 1984-
1985. — Madrid Ayuntamiento, Conceja-
lia de Relaciones Institucionales vy Comu-
nicaeién, D.L. 1985.— 205 p. : il. ; 30 cm.

MALDONADO Y COCAT, Ramon Jost.

El Convento de San Francisco, Parador
Nacional de Almagro / Ramén José Maldo-
nado y Cocat. — [Ciudad Real]l : Instituto
de Estudios Manchegos, 1985.—146 p..
28 p. de ldm., 2 plan. pleg. ; 11 em.

Edicién subvencionada por la Diputacién
Provineial.

ISBN 84-00-05991-3.

El Manuscrito de la Academia de Muri-
llo. — Ed. Facs.— Sevilla : Confederacién
Espafiola de Centros de Estudios Locales,
1982. — 55 p.. 100 p. de lam. ; 32 cm. —
(Publicaciones / de la Real Academia de
Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria).

ISBN 84-600-2860-7.
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MARES DEULOVOL, Febkrico.

Informes sobre monumentos catalanes /
por Federico Marés Deulovol. — Madrid
Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando, 1984. —253 p., [24] p. de ldm. ;
26 em.

ISBN 84-600-3674-X.

Martinez Vdzquez : [salon Cano. Expo-
sicién en memoria del pintor, Madrid 1984].
— Madrid : el Salén, 1984.— [26] h.
principalmente lam. col. ; 28 cm.

Contiene presentaciones y criticas de im-
portantes escritores tomados de los perio-
dicos de la época del pintor.

MENA, Josi MARiA DE.

Herdldice municipal de la provincia de
Sevilla / por José Maria de Mena.— Sevi-
lla : Caja de Ahorros Provincial San Fer-
nando, D.L. 1982. —240 p. : il. ; 20 x 20
cm.

MENA, Josi MARia DE.

Historia del Conservatorio Superior de
Miisica y Escuele de Arte Dramdtico de
Seville / José Maria de Mena... — Sevilla
: Conservatorio Superior de Misica : Al-
puerto, D.L. 1984, —206 p. : il. ; 19 cm.
— (Musicalia ; 4).

ISBN 84-381-0062-7.

MENDEZ, ManUeL S.

El collage infantil : aspectos artisticos y
aplicaciones pedagégicas / Manuel S. Mén-
dez. — Esplugas de Llobregat (Barcelona) :
Sociedad Nestlé, 1983. — 266 p. : il. en col.

v ; 24 em.

El miniaturista Francisco Cabrera (1781-
1845), su arte y su época : [exposicionl,
Fundaciéon Educativa Guatemala... Ciudad
de Guatemala, 3-7 de septiembre de 1984.

— Guatemala : Serviprensa Centroamerica-
na, [1984]. —[58] p. : il. en col. ¥ n. ;
28 cm.



MORALES, ALFREDO.

La Sacristic Mayor de la Catedral de Se-
ville / Alfredo J. Morales. — Sevilla
Diputacién Provincial, 1984.—154 p.
lim. en col. y; n. ; 19 cm.— (Arte hispa-
lense ; 36).

ISBN 84-505-0097-4.

MORALES FOLGUERA, Jost MIGUEL.

La arquitectura del ocio en la Costa del
Sol / José Miguel Morales Folguera. — Ma-
laga : Universidad, 1982.—230 p. : il. ;
24 ¢m. — (Studia Malacitana).

ISBN 84-7495-070-3.

MORALES FOLGUERA, Josi MiGuEL.
Malaga en el siglo XIX : estudios sobre
su paisaje urbano / José M. Morales Fol-
guera. — Midlaga Universidad, Departa-
mento Historia del Arte, 1982. — 156 p. :
il. ; 18 em.
ISBN 84-300-7516-X.

MORAN, ALFREDO.
Joaguin Turina a través de sus escritos,
en el centenario de su nacimiento, 1882
1982 / Alfredo Moran. — Sevilla : Ayunta-
miento, Delegacion de Informacién, D.L.
1983. —2 v, : il. ; 24 cm.
ISBN 84-500-8424-5.

MORTEZA MOTAHARI.
Los derechos de la mujer en el Islam [
Morteza Motahari ; [traduccién al espaiiol
: Embajada de la Repiblica Isldmica de
Irdn en Madrid]. —[s.]l. : Madrid] : Re-
salat, 1985. — XVIII, 302 p. ; 23 em.

MOYA VALGANON, JosE GABRIEL.

El arte en la Rioja / José Gabriel Moya
Valganén. — [Logrofio] : Diputacién de la
Rioja, Unidad de Cultura, D.L. 1982, — 80
p. : il. ; 17 em. — (Temas riojanos : 8).

Contiene: t. I. La edad media.

ISBN 84-7359-160-7.

MURILLO, BarToLOME ESTEBAN.

Bartolomé Esteban Murillo (1617-1682) :
Museo del Prado, Madrid, 8 de octubre-
12 de diciembre 1982 ; Royal Academy of
Arts, Londres, 15 de enero-27 de marzo
1983. — Madrid Ministerio de Cultura.
Direccion General de Bellas Artes, Archi-
vos y Bibliotecas, Fundacién Juan March,
1982. — 318 p. : principalmente il. en col.
yn ; 28 cm.

ISBN 84-7075-249-9.

MUSEES ROYAUX DES BEAUX-ARTS DE
BELGIQUE (BRUXELLES).

Travaux d'aménagement et de construc-
tion : 1977-1984 / Musées Royaux des
Beaux-Arts de Belgique. — [Bruxelles]
Ministére des Travaux Publics, Régie des
Bitiments, 1984.—80 p. : il. en col. y n.
;26 em.

MUSEO DE MONTSERRAT.

Maestros de la pinture catalana : colec-
cién del Museo de Montserrat, Sala de Ex-
posiciones Caja de Barcelona... Madrid. —
Madrid : la Caja, D.L. 1985. — 59 p. prin-
cipalmente lim. col. ; 22 cm.

MUSEO DEL PRADO (Maprip).

Museo del Prado : catilogo de las pin-
turas, [advertencia preliminar / Alfonso E.
Pérez Sinchez]. — Madrid el Museo,
1985. — XXX, 870 p. ; 18 cm.

ISBN 84-7483-410-4.

Museos / Direccion General de Bellas
Artes, Archivos y Bibliotecas. Subdireccién
General de Museos. Patronato Nacional de
Museos. — Madrid : el Patronato, 1982. —
v. : il. en col. y n. ; 27 em.

ISBN 84-7483-267-5.

Los Museos y los ninos.— Madrid : Mi-
nisterio de Cultura, Secretaria General Téc-
nica, D.L. 1983. — 212 p. ; 19 cm.— (Cul-
tura y comunicacién ; 21).

ISBN 84.7483-342-6.
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MUSEU D’ART MODERN (Tarracona).
Julio Antonio, 1889-1919 / Museu d’Art
Modern. — Tarragona : el Museo, 1983. —
47 p. ¢ il ; 24 x 29 cm.
En inglés y castellano.

NAVASCUES PALACIO, Pepro.

La casa de Ayuntamiento de Madrid /
por Pedro Navascués Palacio ; recopila-
cién y transeripeiéon por Pedro Hurtado
Ojalvo. — Madrid Tecniberia, 1985. —
414 p. : il. en col. y n. ; 28 em,

Los autores aparecen en p. 15 y en p. 103,

NERUDA, Pasro.

Nerude joven : cartas y poemas de Pa-
blo Neruda a Albertina Rosa Azbcar... /
prélogo de Vicente Aleixandre... — Madrid
: Banco Exterior de Espafia, 1983.—118
p. 3 36 cm. + reproduccién facsimil de las
cartas y poemas.

ISBN 84-85197-27-5.

Neue Tendenzen der Zeichnung : [Kunst-
verein Miinchen 7 oktober-15 november
1981, Berlinische Galerie 5 februar-14 mirz
1982, Kunstmuseum der Stadt Diisseldorf
Kunstpalast im Ehrenhof 27 mirz9 mai
19821 / Herausgegeben von Eduard Beau-
camp... [et al.l.— Miinchen Prestel,
1981. —203 p. : il. en col. y n. ; 25 cm.

ISBN 3-7913-0574-3.

Ocho siglos de encuadernacién espanola
= Huit siécles de reliure en Espagne =
Spaanse Boekbanden uit acht ecuwen.—

Bruxelles : Bibliotheca Wittockiana, 1895.
—171 p. : il. ; 30 cm.—(Europalia 85
Espafa).

Exposicién organizada bajo el Patronato
de los Reyes de Espana y de los Reyes de
Bélgica. — Fotos: Oronoz, coordinacién tée-
nica : Georges Bernard. —En espanol,
francés y flamenco.

ISBN 84-378-1117-1.
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Las orillas : variaciones sobre un rio :
bocetos, dibujos, estudios de color y pintu-
ras al 6leo de Fernando Zébel, 1979-1982 :
[exposicion celebrada en la] Galeria Theo,
febrero-marzo 1982, — Madrid : la Ga-
leria, 1982, —42 p. : principalmente lim.
; 22 em.

ORTOLA, Maris ANTONIA.

El Castillo de la Mota de Medina del
Campo / por Maria Antonia Ortola. — Ma-
drid : Ministerio de Cultura, Junta Coor-
dinadora de Actividades y Establecimien-
tos Culturales, D.L. 1982. — 39 p. : il. col.
; 19 cm.

ISBN 84-276-0565-X.

OTERO, Roserro.

Recuerdo de Picasso / texto y fotogralias
de Roberto Otero.— Madrid : TI'Eixample,
D.L. 1984. —102 p. : principalmente lim.
en col. vy n. ; 30 cm.— (Publicaciones /
del Ministerio de Cultura, Direceién Gene-
ral de Bellas Artes y Archivos).

Edicién realizada con motivo de la expo-
sicion de fotografias de Roberto Otero,
inaugurada el 6 de noviembre de 1984 en

el Circulo de Bellas Artes de Madrid.

OTERO TUNEZ, Ramén.

Rastreando los origenes de mi Universi-
dad : discurso de ingreso en la Real Aca-
demia de Bellas Artes «Nuestra Sefiora del
Rosario» / por Ramén Otero Tifiez ; con-
testacién por Manuel Chamoso Lamas. —
La Coruna Real Academia Gallega de
Bellas Artes «Nuestra Senora del Rosario»,
1985.— 76 p. : ldm. en col. y n. ; 24 cm.

PALOMERO PARAMO, Jes(s MIGUEL.

El retablo sevillano del renacimiento, and-
lisis y evolucidn : 1560-1629 / Jesiis Mi-
guel Palomero Paramo.— Sevilla : Dipu-
tacion Provincial, 1983. —528 p. : il
25 em. — (Seccion arte. Serie 1.2 ; 18).

ISBN 84-500-8806-2.



PARDO CANALIS, ENRIQUE.

Francisco Pérez del Valle / por Enrique
Pardo Canalis. — Oviedo : Museo de Be-
llas Artes de Asturias, 1985.— 56 p., 15 h.
de lam. : il. ; 21 em.— (Artistas astu-
rianos).

Documentacién: p. 21

Indices: p. 55.

Patrimonio Artistico Nacional : inventa-
rio de bienes muebles. — Buenos Aires
Academia Nacional de Bellas Artes, 1982,
—v. ; 27 X 29 cm.

Contiene: v. I. Provincia de Corrientes.

ISBN 950-612-001-0 (obra completa).

Paysagistes Lyonnais : 1800-1900 : [Ex-
position réalisée dans le] Musée des Beaux-
Arts, juin-septembre 1984. — Lyon : le Mu-
séee, 1984. —202 p. il. en col. ¥ n.

PEDRAZA RUIZ, EspErANzA.
Ayuntamiento de Toledo :
chivo secreton / por Esperanza Pedraza
Ruiz. — Toledo el Ayuntamiento, D.L.
1985. —216 p. ; 24 cm.

catdlogo «ar-

PELAYO, OgrranpO.
Orlando Pelayo : Centro de Exposiciones
v Congresos, del 3 de abril al 5 de mayo
de 1984, Caja de Ahorros y Monte de Pie-
dad de Zaragoza, Aragén y Rioja.— Zara-
goza : la Caja, 1984.— 39 p. : principal-
mente ldm. en col. y n. ; 31 em.

PEREZ CALERO. GEerarpo.

José Jiménez Aranda (1807-1903) / Ge-
rardo Pérez Calero.— Sevilla : Diputacién
Provincial, 1982. — 148 p. : ldm. en col. y
n. ; 19 em— (Arte hispalense ; 29).

ISBN 84-500-7607-2.

PEREZ GUTIERREZ, Mariano.
Falla y Turina a través de su epistolario
/ Mariano Pérez Gutiérrez... — Sevilla
Conservatorio  Superior de Miisica, D.L.

1982, — 158 p. : il. ; 19 cm.— (Musica-
lia : 2).
ISBN 84-381-0047-3.

PEREZ MASEDA, Epuarpo.

El Wagner de las ideologias :
intelectual y pirueta politica ; Nietzsche-
Wagner. — Madrid : Direccion General de
Misica y Teatro, D.L. 1983. — 376 p. : il.
;22 em. — (Musicalia ; 2).

ISBN 84-7483-334-5.

evolucion

PEREZ-RIOJA, Josi Antonio.

Diccionario de simbolos y mitos : las
ciencias y las artes en su expresién figura-
da / José Antonio Pérez-Rioja. —[22 ed.].
— Madrid : Tecnos, 1984. — 434 p. : il. ;
22 em.

ISBN 84-309-0842-0.

PEREZ SANCHEZ, Avronso E.

Juan Carrefio de Miranda (1614-1685) /
Alfonso E. Pérez Sanchez. — Avilés : Ayun-
tamiento, 1985. — 236 p. : lam. en col. y n.
;29 em.

Este libro se publica con motivo de la
conmemoracién del tercer centenario de la
muerte del pintor.

ISBN 84-505-2024-8.

Picasso. Miré. Dali : Photographies ;
Charleroi, Palais des Beaux-Arts, 26 sep-
tembre-30 novembre. — Charleroi : le Pa-
lais, D.L. 1985.—60 p. : principalmente
lam. ; 26 cm.-— (Europalia 85 Espaina).

En espafiol, inglés y francés.

Exposicion celebrada bajo el Patronato
del Rey v de la Reina de Espafia y del Rey
v de la Reina de Bélgica.

ISBN 84-398.5122.7.

Picasso y Barcelona : [exposicién] Salén
del Tinell, octubre 1981-enero 1982 ; Mu-
seo de Arte Contempordneo, febrero-marzo
1982, — Barcelona : Ayuntamiento ; Ma-
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drid : Ministerio de Cultura, Direccién Ge-
neral de Bellas Artes, Archivos y Bibliote-
cas, 1981.—144 h. : il. en col. vy n. ;
30 cm.

ISBN 84-500-4948-2,

PINILLOS DIAZ, JosE Luis.

Las funciones de la conciencia : discurso
leido el dia 15 de noviembre de 1983... /
por José Luis Pinillos Diaz ; y discurso de
contestacion de Mariano Yela Granizo. —
Madrid : Real Academia de Ciencias Mo-
rales y Politicas, 1983.— 137 p. ; 24 cm.

Pintado en Colombia : [Sala de Exposi-
ciones del Banco Exterior de Espafia, Ma-
drid, octubre 19841. — Madrid : Fundacién
Banco Exterior, [1984].—191 p. : lam.
en col. y n. ; 29 cm.

Pintado en México : Fundacién Banco
Exterior de Espafia, noviembre 1983, Ma-
drid. — Madrid : el Banco, 1983. — 319 p.
: il en eol. y n. ; 30 cm.

Pintura napolitana
Giordano [exposicién que presenta el Mu-
seo del Prado] Palacio de Villahermosa, oc-
tubre-diciembre 1985. — [Madrid] : el Mu-
seo, D.L. 1985, — 366 p. : il. en col. y n. ;
28 cm.

Bibliogr.: p. 355-365.

ISBN 84-505-2161-0.

Por el camino de Compostela. — Madrid
: Ministerio de Cultura, Direccién General
de Bellas Artes, Arcivos y Bibliotecas, 1982,
—110 p. : il. en col. v n. ; 24 cm.

Compostela 1982,

ISBN 84-7483-273-X.

PORTELA, Cesar.
El Pazo de Oca / César Portela, Daniel
Pino, Carlos Osorio. — Madrid Servicio

de Publicaciones, Secretaria General Técni-
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de Caravaggio a

ca (MOPU), D.L. 1984.—119 p., [18] p.
de lam. col. : il. en col. y n. ; 24 cm.
ISBN 7433-334-2,

PRADOS ARRARTE, JEsUs.

Don Alvaro Florez Estrada, un espanol
excepcional (1766-1853) : discurso leido el
dia 28 de noviembre de 1982, en su recep-
cion publica / por Jesis Prados Arrarte :
v contestacion... Alfonso Garcia Valdeca-
sas y Garcia Valdecasas. — Madrid : Real
Academia Espanola, 1982, —211 p. ; 21
cm.

ISBN 84-300-8164-X.

Premios Nacionales de Artes Pldsticas
1981 : Museo Espafiol de Arte Contempo-
rineo, Madrid 1982. — Madrid : Direccion
General de Bellas Artes, Archivos y Biblio-
tecas, 1982. —5 v. : il. en col. y n.

Contiene: v. I. Anreu Alfaro —v. II. Ma-
nuel Angeles Ortiz—v. III. Luis Gordillo
—v. IV. José Hernandez —v. V. Joan Her-
ndndez Pijudn.

Recuperar Madrid. — Madrid Avyunta-
miento, Oficina Municipal del Plan, 1982.
—207 p. : il. en col. y n. ; 26 em.

ISBN 84-500-5262-3.

Relaciones breves de actos piblicos cele-
brados en Madrid de 1541 a 1650. —Ed. /
de José Simén Diaz. — Madrid : Instituto
de Estudios Madrilefios, 1982. — LIV, 567
p. ; 24 em.—(El Madrid de los Austrias
/ director : Antonio Dominguez Ortiz. Se-
rie Documentacién ; 1).

ISBN 84-00-05000-2,

Rima : répertoire des bibliothéques et
des organismes de documentation sur le
monde arabe. — Paris : Institut du Monde
Arabe, 1984, —149 p. ; 24 cm.

RODRIGUEZ-AGUILERA, Cesireo.
L’art catald contemporani / Cesareo Ro-
driguez-Aguilera ; traduccié Josep Alema-



ny. — Barcelona : Cotal, 1982.— 203 p. :
il. 6 19 ¢m. — (L’autor i I'obra : 8).
ISBN 84-7310-051-4.

ROF CARBALLO, Juan.

Un médico ante el lenguaje : discurso
leido el dia 17 de junio de 1984... / por
Juan Rof Carballo ; y contestacién de Joa-
quin Calvo-Sotelo. — Madrid : Real Aca-
demia Espafiola, 1984. —56 p. ; 24 cm.

ISBN 84-7391-124-5.

ROSE WAGNER, Isapora Joan.

Manuel Godoy, patron de las artes y co-
leccionista / Isadora Joan Rose Wagner. —
Madrid : Universidad Complutense, 1983.
—2 v. ; 21 cm. — (Tesis Doctorales ; 35).

Es facsimil auterizado.

RUBIO HERGUIDO, MANUEL.
Aledzar de San Juan : corazén de la Man-
cha /! Manuel Rubio Herguido.— Ciudad
Real ; Clunia, 1983. —92 p., [14] h. de
lam., [3] plan. ; 22 em.— (Publicaciones
/ Instituto de Estudios Manchegos).
ISBN 84-00-00000-5.

SAEZ VIDAL, Joaquin.

La ciudad de Alicante y las formas artis-
ticas de la cultura barroca : 1691-1770 /
Joaquin Sdez Vidal. — Alicante : Dipu-
tacion Provincial, Instituto de Estudios
Juan Gil-Albert, D.L. 1985. — XV, 257 p.
il ; 27 em.

ISBN 84-505-1284-0.

SAGASETA ARIZTEGUI, AureLio.

Organos de Navarra / Aurelio Sagasta
Ariztegui, Luis Taberna Tompes. — Nava-
rra : Gobierno, Departamento de Educa-
cién y Cultura, Instituto «Principe de Via-
na», 1985.—500 p. ; il. en col. y n. ;
28 cm.

Ano Europeo de la Misica.

ISBN 84-235-0680-0.

SALZILLO, Francisco.

Francisco Salzillo, 1707-1783 : 7 al 30
de abril [de 1983, Murcial Iglesia de San
Juan de Dios.— Murcia : Consejo Muni-
cipal de Cultura y Festejos del Excmo.
Avyuntamiento, D.L. 1983, —29 h. : prin-
cipalmente il. ; 24 x 28 cm.— (Contrapa-
rada-4).

SALZILLO, Francisco.

Francisco Salzillo y el reino de Murcia
en el siglo XVIII : lexposicién conmemo-
rativa del Il centenario de la muerte de
Francisco Salzillo : Museo de Bellas Ar-
tes, Murcia, diciembre 1983-febrero 1984].
— Murcia : Consejeria de Cultura y Edu-
cacion de la Comunidad Auténoma, D.L.
1983.—343 p. : il. en col. y n. ; 32 cm.

San Isidro Labrador : Patrono de la villa
y corte / [Manuel Montero Vallejo (et al.).
— Madrid : Academia de Arte e Historia
de San Dédmaso, 1983. —262 p. : il ;
33 cm.

IX centenario de su nacimiento.

ISBN 84-300-9244-7.

SAN ROMAN, Francisco pE BorjA DE.

El Greco en Toledo : vida y obra de
Domenico Theotocépuli / Francisco de Bor-
ja de San Romdn.— Toledo : Zocodover,
1982. — XX, 431 p. : il ; 23 em.

ISBN 84-85996-16-X.

SCHINDLER, R. M.

R. M. Schindler : arquitecto : Sala de
Exposiciones del MOPU del 25 de enero
al 1 de marzo 1984. — Madrid : MOPU,
Secretaria General Técnica, 1984, — 111 p.
: il. ; 30 em. + estudio documental y
andlisis de las viviendas de R. M. Schind-
ler entre los afios 1921 y 1950, 35 p. ;
28 em.

Organizada por la Direccién General de
Arquitectura v Vivienda.

ISBN 84-7433-274-5.
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SCHLOTTER, EBERHARD.

Studien zum Don Quijote, 1977-1981
eine Auswahl : [eine Ausstellung in Sie-
gerland-Museums, December 1982]. — Sie-
gen (Reinland) : das Museum, [1982].—
25 h. : principalmente ldm. ; 23 em .

SEBASTIAN LOPEZ, Santiaco.

La vision emblemdtica del amor divino
segin Vaenius / Santiago Sebastidn Lépez.
— Madrid : Fundacién Universitaria Espa-
fiola, 1985.—34 p., 15 p. de il. ; 21 em.
— (Cuadernos de Arte de la Fundacién
Universitaria / Director, José Manuel Pita
Andrade ; 2).

ISBN 84-7392-243-3.

Serpan : 1922-1976 : [Exposition réali-
sée dans] Musée des Beaux-Arts, 16 mars-
30 avril 1984. — Lyon : le Musée, 1984. —
154 p. : lam. ; 23 cm.

SERRERA, Juax MIGUEL.

Hernando de Esturmio / por Juan Mi-
guel Serrera.— Sevilla : Diputacién Pro-
vincial, 1983, —171 p. : ldm. en col. ¥
n. ; 19 em.— (Arte hispalense ; 33).

ISBN 84-500-9123-3.

Sevilla en el siglo XVII : exposicién sa-
las del Museo de Artes y Costumbres Po-
pulares, diciembre 1983-enero 1984. — Se-
villa : Ministerio de Cultura, Direccién Ge-
neral de Bellas Artes y Archivos, D.L. 1983.
—304 p. : il. en col. y n. ; 30 em.

ISBN 84-500-9392-9.

SIMON PALMER, MARiA pEL CARMEN.

La alimentacion y sus circunstancias en
el Real Alcdzar de Madrid / Maria del
Carmen Simén Palmer. — Madrid : Insti-
tuto de Estudios Madrilefios, 1982. — 106
p. 3 24 em. — (E1 Madrid de los Austrias
/ Director Antonio Dominguez Ortiz. Serie
Estudios ; 2).

ISBN 84-00-05273-7.
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SIMPOSIO INTERNACIONAL DE MUDE-
JARISMO : ARTE (2° 1981. TEruUEL).
Actas del 1] Simposio Internacional de
Mudejarismo, Arte : Teruel, 19-21 de no-
viembre de 1981.— Teruel : Instituto de
Estudios Turolenses, 1982. — XV, 403 p. :
il. ; 24 em.
ISBN 84-00-05266-8.

SOPENA, FEDERICO.
Pilar Bayona / Federico Sopefa Thafiez. —
Zaragoza : Diputacién Provincial, Instituto
Fernando el Catélico, D.L. 1982. —172 p.,
32 p. de lam. ; 22 cm.— (Temas Aragone-
ses 3 43).
ISBN 84-00-05224-2.

SOPENA, FebEerico.

Las reinas de Espana y la misica / Fe-
derico Sopefia. — [Madrid] : Banco de Bil-
bao, 1984.—134 p. : il. en col. ¥y n. ;
33 em.

Ed. especial con motivo de la vispera del
ano europeo de la misica.

SORO CANAS, Sarup.

Domingo Martinez / por Salud Cafias. —
Sevilla : Diputacién Provincial, 1982, —
170 p. : ldm. en col. y n. ; 19 ¢m. — (Arte
hispalense ; 31).

ISBN 84-500-8008-8.

Sorolla. Seolana : [exposicién]. — Litge
: Salle Saint Georges, 1985.— 182 p. : il
en col. vy n. ; 28 em. — (Europalia 85 Es-
pana).

Exposicion celebrada bajo el Patronato
del Rey v de la Reina de Espafia y del Rey
v la Reina de Bélgica.

ISBN 84-7483-429-5.

SOTHEBY AND CO.

Important old master paintings : Auction
thursday, june 7, 1984... / Sotheby Parke
Bernet Inc. — New York : Sotheby’s, 1984.
— 127 h. de ldm. en col. y n. ; 24 cm.



Special exhibition : collector’s show of
traditional chinese woodcut prints [was held
at thel Cathay Art Museum.— Cathay
Huang, tsai-lang, 1983.—311 : principal-
mente lam. col. ; 27 cm.

En chino e inglés.

Splendeurs d’Espagne et les villes belges
1500-1700 : [exposition] Bruxelles, Palais
des Beaux-Arts, 25 septembre-22 décembre
1985. — Bruxelles : Jean-Marie Duvosquel
et Ignace Vandevivere, [1985]. —2 v. : il.
en col. v n. ; 30 em. — (Europalia 85 Es-
pafa).

Tapices polacos contempordneos : [expo-
sicion] Museo Arqueologico Nacional, Ma-
drid, enero de 1984 / [traduccién al idioma
espafiol Maria Dembowskal. — Madrid :
Ministerio de Cultura, Direccion General
de Bellas Artes y Archivos [etc.], D.L.
1983. —51 p. : principalmente il. ; 26 em.

Tapisserie de Tournai en Espagne... la
tapisserie bruxelloise en Espagne au XV1
si¢cle = Brusselse Wandtapijten in Span-
je...— [Madrid] : El Vise, D.L. 1985.—
203 p. : ldm. col. ; 25 cm.— (Europalia
85 Espaiia).

Exposicién celebrada bajo el Patronato
del Rey v de la Reina de Espafia y del Rey
v de la Reina de Bélgica. —En francés v
flamenco.

TAYLOR, REeng,

El entallador e imaginero sevillano Pedro
Duque Cornejo (1678-1757) / René Taylor.
— Madrid : Instituto de Espana, 1982. —
126 p., 54 p. de ldim. en col. y n. ; 28 em.

ISBN 84-85559-27-4.

Tesoros ocultos de las Hermandades de
Seville : [El Monte, sala de exposiciones,
marzo-abril 1984]. — Sevilla Monte de
Piedad y Caja de Aorres, [1984]. —D.L.
1985.—2v. : il. en col. y n. ; 25 x 28 cm.

El Toledo de Domy Theotocopuly, el Gre-
co : Toledo, Hospital de Tavera-Iglesia de
San Pedro Martir, abril-junio 1982. — Ma-
drid : Subdireccién General de Museos.
1982, — 269 p. : il. ; 30 c¢m.— (Publica-
ciones / de la Direccién General de Bellas
Artes, Archivos v Bibliotecas).

Torner : [exposicién] abril-mayo 1983,
Galeria Theo.., Galeria Cellini. — Madrid

las Galerias, D.L. 1983.—36 h., 1 h.
pleg. : principalmente il. en col. v n. ;
23 cm.

ISBN 84-85122-09-7.

La Torre del Oro y el rio de Sevilla :
Sevilla, abril-mayo 1984 [El Monte, Sala
de Exposiciones] / [textos : Teodoro Fal-
con Mérquez, José M. Sudrez Garmendial.
— Sevilla Ayuntamiento, Delegacién de
Cultura. Monte de Piedad y Caja de Aho-
rros, Obra Cultural, 1984. —[54] p. : il
en col. y n. ; 28 em.

Treinte y cuatro canciones gallegas dedi-
cadas @ Antonio Ferndndez Cid.— Oren-
se : Diputacién Provincial, D.L. 1982, —
179 p. : principalmente de miis. ; 32 cm.

Reedicién, en facsimil, de las canciones.

Vazquez Diaz Salas de la Direccién
General de Bellas Artes, Archivos y Biblio-
tecas, Madrid, mayo-julio 1982, — Madrid
: Subdireccién General de Museos, 1982, —
135 p. : il en col. y n. ; 25 cm. — (Pu-
blicaciones / de la Direccién General de
Bellas Artes, Archivos y Bibliotecas).

Viladecans : peintures sur papier 1980-
1981, Centre d’Etudes Catalanes... Paris,
janvier-febrier 1982, — Barcelona : Depar-
tament de Cultura i Mitjans de Comunica-
ci6 de la Generalitat de Catalunya, 1982.
—1[241 h. : principalmente il. en col. v n.
;29 em.

ISBN 84-500-5157-6.
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VINCI, LEONARDO DA.

Leonardo : el disefio y el ordenador :
[exposicion] salén colummario de la Lon-
ja, Valencia, mayo-junio 1984. — Valencia
: Generalitat [ete.], 1984. —[4] h., 79 p.
il 3 27 em.

VILLALBA, Dargio.
Dario Villelba : obra reciente 1980-1983
Aula de Cultura, Caja de Ahorros de
Alicante y Murcia, octubre 1983. — Alican-
te : la Caja, 1983. —[30] h. :
mente ldm. ; 23 cm.

principal-

VILLANUEVA, JuaN DE.

Juan de Villanueva : arquitecto 1739-
1811 : Museo Municipal, febrero-marzo
1982, — Madrid Ayuntamiento. Delega-
cién de Cultura, 1982, —XI, 222 p, : il ;
21 x 30 cm. + 6 h. de plan. pleg.

Villasenior 1973-1985 : [exposicién, Avi-
la, abril de 1985]. — Avila : Caja de Aho-
rros, D.L. 1985. —[7] p., [29] p. de ldm.
col. ; 28 cm.

WOLF, REINHART.

Fotografias de Espana / Reinhart Wolf
: [con texto de Fernando Chueca Goitial.
— Madrid : El Vise, D.L. 1982. — 110 p.
: il en col. y n., ; 38 cm.

Las fotografias de Espafia son de paisa-
jes con castillo.

ISBN 84-86022-02-9.

YBARNEZ, MicUEL.

Miguel Ybdnez : diciembre-enero 1982-
1983, Museo Espafiol de Arte Contempori-
neo. — Madrid : Ministerio de Cultura, Di-
reccion General de Bellas Artes, Archivos

422 —

y Bibliotecas, 1982, — 19 p. : principalmen-
te il. ; 26 cm.
D.L.M. 37817-1982.

YCAZA TIGERINO, Juiio.

La cultura hispdnica y la crisis de Occi-
dente / [Julio Ycaza Tigerinol. — Madrid :
Ministerio de Cultura, Secretaria General
Técnica, D.L. 1981. — 176 p. ; 19 cm. —
(Cultura y Comunicacién ; 19). — Autor
tomado de la encuadernacién.

D.L.M. 34094-1981. — ISBN 84-7483-199-7.

ZAMANILLO, FErNANDO,

Museo Diocesano Regina Coeli, Santi-
llana del Mar / Fernando Zamanillo ; [fo-
tografias : Gabriel Ayerdi]. — Santander :
Obispado, D.L. 1976.—54 p. : principal-
mente il. neg. y col,, 1 h. con ldm. ; 22 cm.

D.L.M. 22638-1976.

ZAPATERO, Juan MANUEL.
San Juan de Puerto Rico / [Juan Ma-
nuel Zapatero. — Madrid, 1982]. —32 h. :

il. ; 34 em..— Informe sobre las fortifica-
ciones de Puerto Rico. — Trabajo meca-
nografiado.

ZECHYR, OTHMAR.

Zechyr Zeichnungen [Albertina, 3 Fe-
bruar bis 6 Mairz 1983] Einleitender Text
von Walter Koschataky.— Wien : das Mu-
seum, cop. 1983.—173 p. : principalmen-
te il. neg. y col. ; 34 cm.

Zobel : [lexposicién], Fundacién Juan
March, septiembre-noviembre 1984 / texto
: [Francisco Calvo Serraller]. — Madrid :
la Fundacién, 1984.—43 h. principal-
mente ldm. col. ; 29 em.

ISBN 84-7075-302-9.



MUSEOS Y OTRAS DEPENDENCIAS DE LA REAL ACADEMIA
DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO

MUSEO DE PINTURA Y ESCULTURA
ALCALA, 13 - TELEFONOs 2321546 y 2321549

Abierto todo el ano, de nueve de la mafiana a siete de la tarde, excepto domingos, lunes y
festivos, de nueve a dos de la tarde.

MUSEO Y PANTEON DE GOYA
(ERMITA DE SAN ANTONIO DE LA FLORIDA)- TELEFONO 247 79 21

Abierto todo el afio. De octubre a junio, de once a una y media mafiana y de tres a seis
v media tarde. De julio a septiembre, de diez a una mafiana v de cuatro a siete tarde.

CALCOGRAFIA NACIONAL
ALCALA, 13 - TELEFONO 2321543

Abierta todo el afio, excepto domingos y festivos, de diez a dos, y sdbados, de diez a una
y media. Venta al piblico de grabados originales.

TALLER DE VACIADOS

Pedidos en la Secretaria de la Real Academia

BIBLIOTECA Y ARCHIVO DE LA REAL ACADEMIA

Biblioteca: Abierta de lunes a viernes inclusive, de diez a dos

Archivo: Abierto de martes a sabados inclusive, de diez a dos











