Al xen Eovrs et O SEp et
ST

s o R 5
Cf imedode Kot itaa opl

o Eva-s.ﬁ— rxzzfrin m:’l/- I'-,'“x \
.n-il'P"'l.‘- | I-""—---l.-
ek e

Ly

Jr\
v"l .-..l ey m'
g Bt T ——
NN
Nl
e 1
oA A )
L= o &' ’
_ __i'.f__.»*’:’r “# :?. B Ceriinds A:J‘ e
.: i CHelrridr b Fevonse tny Hrrf-‘ fi
| -"'f o - 15 .d%ztjfr rn}{ U’rnh&d DA e Bte sl i dy
S — T ,.;e’;,.u:{ .J?'hhep.q L .z .,g.".
) ,\;_.‘_.i__ Tt f‘t#ﬁ-r"v—,rﬂ'd‘?"‘?‘t‘ﬁ
e
| e
r 3 AL u("-—j'!"l.l"‘ Ao -"l-'h‘" 2
i Cered FnonoL B ”"r"&" ik
l i Gt p A
_...__: Yo ﬁ:(nh,i’ P “{ ._,.,.:,7.41‘; Faer
e i,p’ﬂ‘ F x4
‘—;’ iy
i e IJ/ Dl he :’)11‘-*»“1"’?““;‘; gim‘.
; T g St Lol L Lr ,_,

o ¢
o ! i
_.!-’-42’.’?.{? el SZlace cHagor 0 Lasa %‘{

He i A~

a e = :
Eﬂﬁfﬂl “LEVeL e Saansda . N fisa

o

L S Y ~ ; 5
2 et edizdn CEALL O PR O e B Srsrita i 2
¥, u s

i Lok =y
Coxtdien j s Enadan ertict Ty Xt G elice

/
r e 5 . o ' S /
LER TLEY XD Lo o Yo viasclare PeRT o e

i = -
ROLHCLDYY o Sl o)y arhe ks ~E e .._',_'.'_.-,I"_,_‘-

‘_:JJ.{f Eps

Las Antigiiedades
Arabesy José

de Hermosilla:
historia, arquitectura
e ilustracion en

el siglo XVIII

Delfin Rodriguez Ruiz

Universidad Complutense de Madrid

José de Hermosilla, Planta
del palacio de la Alhambra,
1766-67 [detalle de cat. 48]

Tuvo el siglo XVIII, en Espafia, una compleja y renovada relacién con la
historia y con la memoria del pasado, atenta tanto a los cambios que en
Europa se producian en ese sentido, incluida la pasion por las ruinas y la
Antigiiedad, como alas peculiares condiciones nacionales. De este modo,
una nueva casa reinante en la Monarquia Hispénica, la de los Borbones,
se vio obligada a establecer dificiles y contradictorias relaciones con su
pasado, especialmente con la memoria arquitecténica de los Austrias,
aunque no siempre fueron negativas, como se tiende a considerar [Ro-
driguez Ruiz (2003) 57-94], ya se trate del Escorial o del palacio de Car-
los Venla Alhambra de Granada. De hecho, una forma de legitimacién de
su propio poder y nueva presencia en la Monarquia Hispanica consistio
en apropiarse politica y culturalmente de sus arquitecturas mas simbo-
licas y representativas, sobre todo El Escorial, pero incluyendo también
la medieval y la islamica y algunos testimonios anteriores, siempre en
conflicto lo nacional y lo clasico, lo vernaculo y lo cosmopolita. Es decir,
estableciendo una suerte de continuidad simbdlica con reinos y épocas
histdricas ajenas a la nueva casa de Borbdn, pero que, como en un pa-
limpsesto, habian contribuido, incluso con su ruina, abandono y deterio-
ro, a configurar una identidad nacional, o varias, como es sabido, por los
diferentes reinos que acabaron configurando la Monarquia Hispanica.
En este contexto, enunciado muy genéricamente, nuestro Setecien-
tos se vio obligado a reinventar y reescribir una tradicion tan histdrica 'y
real como desdibujada, entre la leyenda y la razén, que, sin embargo, se
habia dado por descontada como un instrumento de propaganda —sin re-
flexién alguna que no fuera su mera presencia y continuidad aleatoria de
usos—, especialmente en cuestiones de arquitectura y de sus significados
simbdlicos y representativos. El rutinario e ideoldgico uso de espacios
ya construidos, incluidos los proyectos nuevos, fueran religiosos o laicos
—de catedrales, iglesias y monasterios a palacios o edificios civiles y ciu-
dades-, acompaio, desde mediados del siglo XVII y hasta comienzos del
XVIII, una especie de indolencia creativa e historica que sdlo era corre-
gida, desde el punto de vista artistico y arquitectonico, por el ceremonial
cortesano, politico o religioso, pleno de simbolicas grandezas nostalgicas
y nuevas ambiciones, de tradiciones populares, habitos locales y ornatos
convencionales, un tanto rudimentarios y artesanales, en los que parecia
residir la esencia de lo hispanico como una forma de identidad. Daba la
impresion, si es que no fue asi realmente, que la magnificencia de una ciu-
dad, de un palacio o de una iglesia no residia tanto en la cualidad o perfec-
cion de sus obras artisticas y arquitectdnicas, sino que le venia conferida
fundamentalmente por la presencia misma, en esos lugares, de reyes,
nobles o prelados y ceremonias religiosas y por sus singulares y excep-
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cionales usos y ornatos temporales. Fue como si buena parte de la cultura artistica y arquitecténica
hispanica del siglo XVII, antes de la llegada de Felipe V y la casa de Borbon y durante los primeros
anos de sureinado, hubiera sido reducida a una extraordinaria celebracion efimeray teatral del po-
der de la monarquia y sus estamentos mas representativos, continuada, en un primer momento, a
comienzos del siglo siguiente, con las crisis e indecisiones sobre la nueva estructura y organizacion
del Estado y su aparato de simbolos durante e inmediatamente después de la Guerra de Sucesion.

Es cierto que el nuevo monarca, contando con el protagonismo decisivo de Isabel de Farnesio,
pretendid retomar lamemoriay grandezas de la excepcion conscientemente mantenida, en relacion
alaarquitectura, por Carlos Vy Felipe I1, ademas de continuar la pasion coleccionista y artistica de
Felipe IV, entendida como un atributo propio de principes. Este ultimo fue, fundamentalmente, un
monarca sin arquitectura, a pesar del palacio y los jardines del Buen Retiro y de sus intervenciones
en otros Sitios Reales: su magnificencia residié mas en su convulso y refinado afan coleccionista y
artistico, que no en el constructivo. Y, sin embargo, la arquitectura promovida por ese monarca, en
sulevedad, convencionalidad y fragilidad local, acabd configurando una especie de tradicion nacio-
nal de enorme e insélita permanencia y ajena a los modelos de la arquitectura europea, especial-
mente los que le debieran haber sido mas préximos, de Francia o Flandes a Italia, especialmente los
de Roma, Milan, Napoles o Sicilia. Se traté de una arquitectura, carente de monumentalidad, que
también perdio, por otra parte, el pulso de la herencia del siglo XVI, del palacio de Carlos V en la
Alhambra o de la catedral de Granada al monasterio del Escorial, de la catedral de Sevilla ala Lonja
de la misma ciudad o a los conjuntos monumentales de Ubeda y Baeza, entre otros muchos.

Es verdad que en tiempos de Felipe IV se planteé el proyecto de acabar el palacio de Carlos V
en la Alhambra, después de su estancia en la misma en 1624 —admirando especialmente el salén
y torre de Comares—, aunque se habia previsto afiadirle una tercera planta, con cuatro torres en
las esquinas, segtin la maqueta —que se conservo en la Alhambra hasta mediados del siglo XVIII-
elaborada por Bartolomé Fernandez Lechuga, lo que hubiera sido, sin duda, un desatino hibrido,
traicionando asi el modelo romano de Luis Hurtado de Mendoza y Pedro Machuca, o quien fuera
el autor del proyecto, y disfrazandolo a la manera hispdnica [Rodriguez Ruiz (1992) 49, Rodriguez
Ruiz (2001) 417-447]. También fue una oportunidad perdida que la propuesta de Giovanni Battis-
ta Crescenzi, noble comprometido con las novedades de la vanguardia artistica y arquitectonica
romana, después de proyectar y disefiar, en las mismas fechas, el Pantedn del Escorial -que, en un
primer momento, tuvo en su altar un Cristo crucificado de Bernini [Rodriguez Ruiz (2014) 113-
115]-, no tuviera consecuencias significativas en la arquitectura ni en la ornamentacién espafiolas
de la época. De hecho, los modelos del Barroco romano (Maderno, Bernini, Borromini, Pietro da
Cortona, Carlo Fontana, etc.) sélo comenzaron a ser usados, conscientemente y como instrumen-
tos de una incipiente modernizacién arquitectonica, por algunos arquitectos espafoles a partir de
mediados del siglo XVIII y ya por entonces de una manera a veces anacronica y otras académica,
de José de Hermosilla a Ventura Rodriguez [Rodriguez Ruiz (2013) 115-141], aunque entendién-
dolos como lecciones ejemplares de arquitectura, justo en el momento en el que el interés por la
historia de la arquitectura, incluida la nacional —de la clasica a la gética y a la islamica [Rodriguez
Ruiz (1992)] o al Escorial [Marias (2001) 2-19]-, conoci6 una nueva atencién politica, cultural y
patrimonial gracias a las instituciones académicas fundadas por la nueva casa de Borbon.
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En el siglo XVIII, el esfuerzo de Felipe V y de su segunda esposa Isabel de Farnesio consistio,
entre otras cosas, en volver a sintonizar, no sin conflictos y contradicciones, con la cultura artistica
y arquitectonica europea, sin renunciar a releer y asumir la tradicion hispanica en términos que
legitimasen su propia presenciay poder. Fue la misma corte la que promovié nuevos proyectos: los
megalomanos y no realizados de Robert de Cotte para el palacio y los jardines del Buen Retiro; el
de Filippo Juvarra para la construccion del Palacio Real nuevo de Madrid, después del incendio
en 1734 del Alcazar de los Austrias; asi como la construccion efectiva o su comienzo, en los afios
veinte y treinta, del palacio y jardines de La Granja de San Ildefonso, con René Carlier y Andrea
Procaccini al frente de la renovacion cosmopolita del proyecto [Rodriguez Ruiz (2004)], o el Pa-
lacio Real definitivamente construido por Giovanni Battista Sacchetti, aunque completado al final
por Francisco Sabatini. Se trata de proyectos y obras que no sélo permitieron que arquitectos fran-
ceses e italianos ocupasen un papel protagonista en la renovacion de la arquitectura espafiola, a
partir de entonces pendiente de modelos europeos, sino que imprimieron un ritmo vertiginoso en
la recuperacion de una cultura arquitectdnica internacional que, necesariamente, tenia que con-
frontarse con los viejos habitos castizos e hispanicos de los Churriguera, Ribera o Ardemans, y que
sirvieron para que jovenes arquitectos espafioles como José de Hermosilla, Ventura Rodriguez o
Diego de Villanueva comenzaran a articular un nuevo discurso sobre la arquitectura, entendida
como historia y como proyecto institucional y académico, a veces tardiamente barroco o raciona-
lista y otras clasicista, aunque fuera enfrentandose entre ellos, de manera evidente, en la defensa
de sus diferentes ideas y concepciones [Sambricio (1986), Rodriguez Ruiz (2002) 219-243].

Habitualmente se ha interpretado que los nuevos monarcas impusieron modelos europeos,
franceses e italianos prioritariamente, ajenos a las tradiciones hispanicas. Pero se trataba de mo-
delos que no s6lo implicaban cambios en términos de estilo o de lenguaje, sino que comportaban
un consciente esfuerzo por construir un proyecto nuevo entendido como representacion y expre-
sion de la magnificencia arquitectonica de la monarquia, heredera ahora también de la Francia de
Luis XIVy delos Farnesio, tanto en Parmay Piacenza como en Roma. Se enfrentaban asi lenguajes
y tipologias académicas, barrocas y clasicistas, cargadas de un enorme prestigio, a tradiciones que
habian perdido el ritmo de la historia, como de hecho representaban buena parte de los ejemplos
de la arquitectura espafiola desde mediados del siglo XVII a comienzos del XVIII, con algunas ex-
cepciones. Es mas, las necesidades de la corte exigian no s6lo una anhelada modernizacion de los
lenguajes mediante la presencia hegemonica de artistas y arquitectos franceses e italianos, sino
que esamodernidad era entendida como un instrumento de la politica cultural de la nueva casa de
Borbén. La fundacion de academias, qué duda cabe, ayudo a esalabor: de la Academia de la Lengua
aladela Historia, finalizando por la que aqui interesa prioritariamente, la de Bellas Artes. Su Jun-
ta Preparatoria, creada a la sombra de la construccion del nuevo Palacio Real de Madrid, organizo
apartir de 1744 las ensefianzas y articulo las necesidades que debia asumir no sélo para atender las
exigencias de la corte y su autorrepresentacion figurativa y arquitectdnica, sobre todo en relacion
ala construccion y ornamentacién del Palacio de Madrid (verdadero nuevo retrato dinastico) y de
las intervenciones en otros Sitios Reales, sino también para consolidar la renovacién del gustoy de
las ideas artisticas formando a jévenes pintores, escultores y arquitectos, fundandose oficialmente
en 1752 con el nombre de Real Academia de Bellas Artes de San Fernando [Bédat (1989)].
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Paralelamente, la Academia comenzo también a enviar pensionados a Roma, como hacian ya
desde el siglo XVII otros paises europeos, para completar su formacion y estudios. Precisamente
entre los primeros que gozaron de esa oportunidad estuvo José de Hermosillay Sandoval [Meldn
Jiménez y Rodriguez Ruiz (2015), Rodriguez Ruiz (2015) 17-45], que residio en Roma entre 1747
y 1751, convirtiéndose después, a partir de 1766, en la figura clave en el estudio de la arquitectura
islamica y en el cuidadoso levantamiento de planos de la Alhambra y de la mezquita de Cérdoba,
que habrian de dar origen a una obra de enorme repercusion internacional como fue la de las An-
tigiiedadesArabes de Esparia. La obra se publicé en una primera edicion en 1787, con las estampas
relativas a la arquitectura y prélogo de Antonio Ponz, y en su edicion definitiva, completada la
primera con las yeserias, azulejos y otros ornatos, en 1804, incluyendo la revisién afiadida por
parte de Pablo Lozano de la traduccion de las inscripciones, que ya habia comenzado a hacer Mi-
guel Casiri desde el comienzo de la empresa, a finales de los anos sesenta [Rodriguez Ruiz (1992)].

En ese contexto era necesario hacer también un esfuerzo para normalizar y codificar los len-
guajes y los sistemas de representacion de la arquitectura, siguiendo el ejemplo de las academias
europeas, de la de Paris a la de San Lucas de Roma. Se trataba de una tarea nada menor y que
implicaba no sélo atender a la representacion de la arquitectura del pasado, desde los modelos
clasicos a los del Renacimiento y Barroco, incluida la restitucion de las ruinas clasicas, con el fin
también de conservar y difundir los ejemplos considerados paradigmaticos para proyectar la ar-
quitectura moderna, sino que suponia, ademas, la incorporacion de la arquitectura espafiola a las
novedades e intereses que la europea estaba comenzando a plantear en la época de la Razén. La
presencia de los arquitectos franceses e italianos mencionados, la creacion de la Academia de San
Fernando y las necesidades de la corte y su consolidacion, haciendo construir un renovado auto-
rretrato arquitectonico, simbolo de su nueva presencia y magnificencia, contribuyeron a la puesta
al dia de la cultura arquitecténica espanola, resumiendo en pocos afios, mediante tratados, libros
de estampas y viajes, lo que habia sido una experiencia historica de mas de un siglo en otros paises.

Por otra parte, esas circunstancias nuevas favorecieron la codificacion de los sistemas de re-
presentacion en proyeccion ortogonal, como era canonico y habitual en las academias de Paris
y Roma, ademads de que el mencionado José de Hermosilla, durante su estancia en la segunda
ciudad, pudo asistir en 1748 a la publicacion de la extraordinaria Pianta di Roma, de Giovanni
Battista Nolli [Bevilacqua (1998)]. Hermosilla poseia en su biblioteca esta obra [Rodriguez Ruiz
(2015) 17-45], que tanta influencia habria de tener en su planimetria topografica de la fortaleza de
la Alhambra, asi como en su intervencion posterior en el Plano de Madrid, grabado y dedicado al
conde de Aranda, en 1769, por Antonio Espinosa de los Monteros, quien coincidio precisamente
con aquél en Roma [Rodriguez Ruiz (2009) 46-48].

Todo este proceso renovador promovido por Felipe V e Isabel de Farnesio con sus iniciativas
artisticas y arquitectonicas —de la construccion de San Ildefonso a la del Palacio Real de Madrid y
la fundacién de la que habria de ser Academia de Bellas Artes de San Fernando-, continuado inme-
diatamente después por Fernando VI 'y Barbara de Braganza y culminado en tiempo de Carlos 111,
fue acompanado por los primeros intentos para realizar una colecciéon de monumentos arquitectd-
nicos de Espafia —proyecto siempre inacabado, incluso después del enorme empefio del siglo XIX,
ya fuera mediante estampas o fotografias de arquitectura [Bordes (2014), Pérez Gallardo (2015)]-.
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Los objetivos de ese plan eran no sélo ayudar a la conservacion real y figurativa del patrimonio y de
su memoria sino, fundamentalmente, a la propaganda de la magnificencia de la monarquia y de sus
nuevos reyes, a la formacion de los arquitectos y a atender la curiosidad de los viajeros, aunque en
esas fechas Espana, como es sabido, no formaba parte del Grand Tour, salvo para algunos extravia-
dosbritanicos atraidos por el arte islamico y el exotismo oriental, que comenzaban a interesar tanto
en su condicion de arquitecturas anticlasicas y pintorescas, incluso entendidas como posible origen
del gético, cuanto por su enorme poder de evocacién de culturas magicas, legendarias y suntuosas.

En todo caso, se trataba de imitar una tradicién europea —abandonada por la cultura arqui-
tectonica de los Austrias- en la que las arquitecturas nacionales o las propias de ciudades habian
servido para fijar desde el siglo XV1, y sobre todo en los dos siguientes, la imagen de la historia y
el esplendor de naciones y lugares, de principes y pontifices, ademas de construir asi una historia
visual de la arquitectura y sus modelos mas afortunados. De Falda y Gian Giacomo de Rossi a
Carlo Fontana o Domenico de Rossi [Rodriguez Ruiz (2013) 115-141], de Carlevarijs a Mariette,
Capmbell o Fischer von Erlach, Blondel y Félibien, esos repertorios de imagenes eran conocidos
en la corte y Felipe V e Isabel de Farnesio, conscientes de su importancia y significado como ins-
trumentos de propaganda, los poseian en sus respectivas bibliotecas.

LA COLECCION DE MONUMENTOS ARQUITECTONICOS DE ESPANA EN EL SIGLO XVIII.

LA ARQUITECTURA ISLAMICA ENTRE LA HISTORIA, LA SENSIBILIDAD, LA FABULA'Y LA RAZON
En Espana, solamente El Escorial habia recibido un tratamiento semejante a los ejemplos euro-
peos descritos, en la época de Felipe I1, con las estampas de Juan de Herrera y Pedro Perret (1587)
y, después, en tiempo de Felipe IV, especialmente con la monografia de fray Francisco de los San-
tos, en 1657. Sin embargo, ya en los afnos cuarenta del siglo XVIII, Felipe V e Isabel de Farnesio
habian tenido la intencién de promover una publicacién de estampas con su palacio, jardines y
fuentes de La Granja de San Ildefonso. Intencion que, al menos en relacion a las obras de escul-
tura clasica y moderna del palacio —especialmente las procedentes de la coleccion de Cristina de
Suecia, reina que a mediados del siglo XVII cuando se la esperaba ingenuamente en la corte de
Madrid, parece que habria querido ver la Alhambra-, pretendié continuar, muerto Felipe V en
1746, la reina viuda Isabel de Farnesio a mediados de la década de los aflos cincuenta, coincidien-
do con la fundacion oficial de la Real Academia de San Fernando, aunque finalmente la iniciativa
no llegd arealizarse [Elvira (1997), Elvira (1998)].

Si el proyecto no tuvo una solucion feliz, lo cierto es que la idea anidé —no sélo reducida a un
Sitio Real tan importante para Felipe V e Isabel de Farnesio y para la cultura artistica y arquitectd-
nica del siglo XVIII- entre las que habrian de consolidarse como tareas prioritarias de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando. Es decir, se trataba de comenzar la formacion de una co-
leccién de monumentos arquitectonicos de Esparia a la manera de las que poseian otras naciones,
reinos, principes y ciudades europeas. De este modo, si El Escorial seguia siendo un monumento
predilecto entre los académicos, especialmente presente desde los origenes de la Academia en
arquitectos espafioles como Ventura Rodriguez y José de Hermosilla, aunque también en Diego 'y
Juan de Villanueva, lo cierto es que no seria hasta 1756 cuando se plantee la posibilidad de realizar
una coleccion de antigiiedades y monumentos arquitectonicos de Espafia —no circunscrita a un
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solo edificio, Sitio Real o coleccion concreta-, constituyéndose la Academia de San Fernando en
promotora de la iniciativa, en sintonia con propuestas anteriores realizadas con un caracter mar-
cadamente erudito, entre la anticuaria y la naciente arqueologia, por la Academia de la Historia.

Lo cierto es que en 1756 la Junta Ordinaria de la Academia de San Fernando, por iniciativa de
Ignacio de Hermosilla, su Secretario y hermano del arquitecto José de Hermosilla —protagonista
poco después, como se ha visto, de la fascinante restitucion, representacion grafica y analisis de la
arquitectura islamica de la Alhambra de Granada y la mezquita de Cérdoba, realizada entre 1766
y 1767, publicada tardiamente en 1787, con las estampas relativas a la arquitectura, y completada
en 1804 con las inscripciones y azulejos de la Alhambra-, lo cierto, decia, es que aquel afio de 1756
Ignacio de Hermosilla propuso ala Academia que, con el fin de “conservar y propagar la noticia de
nuestras Antigiiedades y Monumentos singularmente aquellas que estin mas expuestas a perecer
con el transcurso del tiempo”, se encargase al pintor Manuel Sanchez Ximénez que “sacase un
copia en papel de los retratos de los Reyes Moros de Granada, que estan pintados al fresco en al-
gunos techos del Castillo de la Alhambra” [Rodriguez Ruiz (1992) 35]. Con independencia de las
imprecisiones sobre las pinturas de los “Reyes Moros de Granada”, lo importante es que en esas
fechas la Academia se habia impuesto difundir, conservar y propagar las “Antigiiedades y Monu-
mentos” de Espafia, especialmente “las mas expuestas a perecer por el transcurso del tiempo” y
que, entre ellas, estaban las de la Alhambra, cuyo deterioro y abandono eran conocidos, a pesar de
contar con el prestigio historico y simbdlico de sus restos, tanto nazaries como modernos, inclui-
da la memoria arquitectonica e iconografica de los Reyes Catolicos y de Carlos V.

Por otra parte, un ano después el conde de Aranda [Rodriguez Ruiz y Sambricio (1998) 149-
171)], académico y responsable por entonces de la Direccién General del Cuerpo de Ingenieros
Militares, encargaba a una brigada de ingenieros, dirigidos por José de Hermosilla —arquitecto,
pensionado en Roma, académico e ingeniero militar, reincorporado al cuerpo en 1756 por peticion
del propio Aranda-, el levantamiento de planos del Escorial. De Hermosilla, que luego habria de
responsabilizarse del levantamiento de los magnificos planos de la Alhambra, el palacio de Carlos
Vylamezquita de Cérdoba, rectificando los que habia realizado de los dos primeros, entre 1761 y
1762, Diego Sanchez Sarabia, se ha conservado un conocido apunte del monumento de Felipe 11
que estaba vinculado, sin duda, con esa empresa de 1757. Dirigida por él, con ella cabria poner en
relacion un juego extraordinario de planos debidos a los ingenieros Bernardo Fillera y Balthazar
Ricaud, firmados en 1759 [Marias (2001) 2-19]. Sea como fuere, lo cierto es que ambas iniciativas,
nacidas entre 1756 y 1757, larelativa a la Alhambra y la del Escorial, parecian consolidar laidea de
la necesidad de la creacidn de una coleccién de monumentos arquitecténicos espafioles con el fin
de difundirlos mediante la estampa.

De hecho, en 1770, mientras se llevaban al grabado los dibujos de Sarabia y Hermosilla sobre
la Alhambra, el palacio de Carlos V, la catedral de Granada y la mezquita de Cérdoba, la Acade-
mia contemplé la posibilidad de trasladar a estampas también los planos del Escorial mandados
levantar por Aranda a Hermosilla y una brigada de ingenieros [Rodriguez Ruiz (2000) 16-27]. El
duque del Infantado ofreci6 para ese proyecto una coleccidon que poseia de planos del Escorial y
otros edificios escurialenses, que incluian los conocidos de Machuca relativos al palacio de Carlos
Vysuencaje enlaplanimetria de la Alhambray los palacios nazaries, conservados ahora en la Real
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Biblioteca [Rodriguez Ruiz (2001) 417-447]. Pero lo extremadamente significativo es que Ignacio
de Hermosilla y la Academia contemplasen, a finales de 1770, la posibilidad de unir El Escorial y la
Alhambra, el palacio de CarlosV, la catedral de Granada y la mezquita de Cérdoba en lo que habria
sido un extraordinario comienzo de la nunca realizada coleccién de monumentos arquitectonicos
de Espaia. Es mas, se habia previsto, en ese afio de 1770, mientras continuaba el grabado de las
laminas de Granaday Cordobay se decidia comenzar las del Escorial, acompafiar la futura edicion
de todas ellas con la memoria escrita por José de Hermosilla a prop6sito de esas arquitecturasy de
“un catalogo historiado de los Arquitectos, que han florecido en Espaiia escrito con mucha critica,
juicio y diligencia por D. Eugenio Llaguno”. La memorable y célebre obra de Llaguno, usada ma-
nuscrita ya antes de su tardia edicién por Francesco Milizia [Rodriguez Ruiz (2000), Rodriguez
Ruiz (2000 b)], fue publicada, péstuma y con afiadidos de Céan Bermudez, en 1829, con el titulo
de Noticias de los arquitectos y arquitectura de Esparia [Llaguno (1829), Rodriguez Ruiz (1992)].

De ese modo, vinculados desde el comienzo, la Alhambra, el palacio de Carlos V y El Escorial
parecian ser considerados la forma idénea y los ejemplos mas representativos para construir un
repertorio de imagenes de una posible arquitectura “nacional”, origen mismo de una nunca com-
pletada coleccion de monumentos arquitectdnicos de Espana, a pesar de tantas iniciativas y esfuer-
70s posteriores, especialmente durante el siglo XIX. De hecho, Hermosilla acabaria por dar sentido,
con su cuidada y rigurosa formacion historicista, sus estudios en Roma y su respeto por la memoria
del pasado y la conservacion y restauracion del patrimonio arquitectonico —de la que hizo gala du-
rante toda su vida frente, por ejemplo, a Ventura Rodriguez, especialmente en sus diametralmente
opuestas posturas ante la restauracion o destruccion de la catedral del Burgo de Osma, precisamen-
te en1755/1756-, a todo el proyecto de la coleccion, llegando incluso a restituir la planta del palacio
nazari de la Alhambra como si de un Escorial vestido de arabe se tratase, siguiendo convenciones
clasicistas, vitruvianas y académicas en la representacion grafica arquitecténica en proyeccion or-
togonal y sus necesarias consecuencias compositivas, histéricas y teéricas [Rodriguez Ruiz (1992)].

En todo caso, parece que la iniciativa de 1756 con respecto a las pinturas de la sala de los Re-
yes no tuvo respuesta por parte del mencionado pintor Manuel Sanchez Ximénez, y en 1760 se
retomo el proyecto, encargandose el mismo al ya mencionado pintor Diego Sanchez Sarabia, raro
erudito y profesor, aficionado ala arquitectura como lector y anticuario, “muy instruido -segun el
alcaide de la Alhambra, Luis Bucareli- en la antigiiedad”. El hecho es que Sarabia envid en diciem-
bre de 1760 las primeras tres pinturas al 6leo, de un total de seis terminadas en junio de 1761, que
representaban las tres cubiertas de la sala de los Reyes en el patio de los Leones en la Alhambra
[Piquero (1993-1994) 649-662)]. Como Sarabia aprovechd para remitir, junto a las pinturas, un
primer informe en el que describia el interés del resto de ornatos y decoraciones de los palacios
nazaries, asi como su estado de deterioro, favorecié que la Academia, ya en diciembre de 1760, le
encargase dibujos de los mismos, asi como del palacio de Carlos V y una representacion de las
inscripciones, acompafiado todo de explicaciones.

Sarabia fue extremadamente diligente y entre 1761 y 1763 envid dibujos de los ornatos y de-
coraciones —que serian publicados en la edicién definitiva de las Antigiiedades Arabes, en 1804-,
asi como de los edificios, los nazaries y el de Carlos V y el Pilar del Emperador, a los que anadid
una prolija memoria escrita, tan interesante como imaginaria y fabulosa [Diego Sanchez Sara-
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bia, Descripcion Historica que comprehende la delineacion de los Reales Alcazares de la Ciudad de
Granada...,1761-1763, manuscrito en la Biblioteca Nacional de Espana: Mss/13.188]. Los dibujos
de arquitectura serian criticados por la Academia y nuevamente realizados entre 1766 y 1767 por
Hermosilla, ayudado por dos jévenes arquitectos: Juan Pedro Arnal y Juan de Villanueva. En esa
memoria Sarabia introdujo toda una legendaria genealogia sobre la antigiiedad de Granada, de la
Alcazaba Cadima o Vieja y de la Alhambra y que incluia falsificaciones de inscripciones y objetos
que remitian a los llamados libros pliimbeos del Sacromonte, impostura iniciada a finales del si-
glo XVIy apasionante como historia imaginaria —en la que colaboraron, entre otros, dos eruditos
amigos de Sarabia como Cristébal de Medina Conde y Juan Veldzquez de Echeverria [Velazquez
de Echeverria (1764)]- aprovechando también la nueva pasién que por las antigiiedades y las rui-
nas se habia despertado en toda Europa, comenzando por las de Pompeya y Herculano [sobre
estos temas y su compleja relacion con el proyecto de la Academia —de lo que Jovellanos ya se
hizo eco en 1786- he tratado en diferentes ocasiones: Rodriguez Ruiz (1992), (2000 b) y (2006)].

Las composiciones de los ornatos de azulejos y de las inscripciones y un capitel, de las que se
conservan los dibujos originales de Sarabia, fueron grabadas a partir de finales de los afios sesenta
y hasta 1775, siendo definitivamente publicadas en 1804, a pesar de algunas imprecisiones. Es
cierto que entre 1762y 1763 la Academia habia decidido grabar los dibujos del granadino e incluso
que José de Hermosilla, por indicacion del marqués de Grimaldi y encargo del mismo Carlos ITI,
realiz6 en 1763 dos copias de los jarrones de la Alhambra, dibujados por Sarabia, para que fueran
sacadas réplicas en la Fabrica de Porcelana del Buen Retiro [Rodriguez Ruiz (2006) 97-122], lo
que seria la primera toma de contacto directa del arquitecto con el trabajo del pintor granadino,
con independencia de que conociera, en su condicion de académico, lo enviado por aquél ala Aca-
demia de San Fernando.

Sin embargo, los dibujos de Sarabia relativos a la arquitectura de la Alhambra nazari y al
palacio de Carlos V fueron, como se ha visto, juzgados criticamente en la Academia. Criticas al
proyecto que habian comenzado en 1764 cuando el propio Grimaldi habia propuesto enviar to-
dos los dibujos a Francia para que fueran grabados. La Academia reacciond en contra, seilalando
la inconveniencia del proyecto y recordandole que fue iniciativa de Fernando VI encargar a la
institucién realizar una coleccién de monumentos de Espafa. El proyecto nunca se realizaria,
pero la existencia de los dibujos de la Alhambra y el palacio de Carlos V estaban presentes en
esa consideracidn, asi como los de la mezquita de Cérdoba y los del Escorial, ya mencionados. Es
mas, el marqués de Téavara, consiliario de la Academia, proponia en ese mismo afio de 1764 que
se hiciera una coleccion de estampas con “las Fuentes, estatuas, vistas de jardines y edificios del
Real Sitio de San Ildefonso”. De este modo, se unia la primera iniciativa de Felipe V e Isabel de
Farnesio a los proyectos de la Alhambra y del Escorial, con el fin de ir construyendo la imagen de
la arquitectura nacional en una coleccién de monumentos que siempre quedaria inacabada. De
hecho, para ese proyecto relativo al palacio, jardines y esculturas de San Ildefonso, la Academia
de San Fernando, en 1766, pensod ya en José de Hermosilla, ayudado por dos jévenes pensionados
en Roma como Juan de Villanueva e Isidro Carnicero. El proyecto, en ese momento, contemplaba
editar las estampas de San Ildefonso “en todo igual al determinado para los libros de los Palacios
de la Alhambra de Granada”, es decir, los dibujados por Sarabia.

100 Delfin Rodriguez Ruiz

Sin embargo, el proyecto de San Ildefonso quedé en nada, ya que el marqués de Grimaldi res-
pondio, por indicacion de Carlos 111, que era prioritario el de la Alhambra, con los dibujos del
pintor granadino, incluidos los de arquitectura relativos a los palacios nazaries y al de Carlos 'V,
con el fin no sélo de formar a los alumnos de la Academia, sino de mostrar a “la consideracion de
las Naciones extraias una Luz de nuestros antiguos monumentos de Arquitectura, de que gene-
ralmente ni remota noticia tienen” [Rodriguez Ruiz (1992) 80-85]. Carlos II1 y Grimaldi consi-
deraban, posiblemente no sin criterio, que era mas importante atender a la Alhambra y al palacio
de Carlos V que a San Ildefonso. Es mas, la Academia habia previsto, en esta tesitura, que las es-
tampas tuviesen las mismas medidas que las de los volimenes de Le Antichita di Ercolano esposte,
comenzadas a publicar en 1757, cuando Carlos IIT atn era rey de Napoles. Es cierto que en ese
momento lo que se pensaba grabar de la Alhambra eran las composiciones de Sarabia, incluidas
las de arquitectura, pero Vicente Pignatelli llam¢ la atencion sobre la incorreccion de estas ulti-
mas, tomandose la decision, fundamental en este relato, de que Hermosilla se encargase de dibu-
jarlas de nuevo, acompaiiado de los jovenes arquitectos Juan de Villanueva y Juan Pedro Arnal,
cambiando asi, con la diferencia de un mes (de agosto a septiembre de 1766), el destino del viaje
de los dos primeros, de San Ildefonso a Granada, e incorporando a su encargo no solo levantar
planos, detalles y vistas de la Alhambra, sino también de la catedral de Granada y, a su regreso, y
de manera un tanto improvisada, de la mezquita de Cérdoba.

El encargo que Hermosilla y sus dos jovenes ayudantes, Villanueva y Arnal, llevaban era ba-
sicamente el de rectificar los dibujos de arquitectura de la Alhambra y el palacio de Carlos V, asi
como el de dibujar algunas vistas de los mismos. Tarea imprescindible para solventar la insufi-
ciencia de Sarabia en el dibujo de arquitectura en proyeccion ortogonal, algo de lo que el propio
pintor era consciente. En realidad, Hermosilla, al final, no rectific6 nada —volviendo a hacer to-
dos los planos-, usando los dibujos de arquitectura de Sarabia, que se llevé a la Alhambra, s6lo
como material de trabajo. Esos dibujos no se conservan, pero Hermosilla debié guardarlos, como
puede deducirse del inventario de las entradas de su biblioteca, realizado a su muerte en 1776
[Rodriguez Ruiz (2013) 115-141]. Confirmada la correccion de los dibujos decorativos de Sarabia
(yeserias, azulejos y los dos jarrones de la Alhambra, aunque los representase completos, cuando
no lo estaban), los arquitectos comenzaron un riguroso y nuevo trabajo de representacién de la
arquitectura del lugar, al que progresivamente la Academia afiadiria que se hiciesen otros, de la
catedral y la Capilla Real de Granada, asi como de la mezquita de Cérdoba, que no habian sido
previstos en sus instrucciones al comienzo del viaje [Rodriguez Ruiz (1992)].

Del mismo modo que nuevos encargos de dibujos y planos iban sumandose al proyecto ori-
ginal que habia recibido Hermosilla, la Academia, como se deduce de la correspondencia que el
arquitecto mantuvo con la mismay con su hermano Ignacio de Hermosilla, Secretario de la insti-
tucion, también le pidio otros informes reservados que, por otra parte, se deducian sin dificultad
de sus propias observaciones. Los informes se referian, en primer lugar, al tema de las falsifica-
ciones e historias fabulosas sobre la Alcazaba Cadima y la Alhambra, sobre el origen biblico de
su arquitectura, en el que estaban implicados como protagonistas el propio Sarabia y sus amigos
ya mencionados, Cristobal de Medina Conde y Juan Velazquez de Echeverria, entre otros. En se-
gundo lugar, la Academia, a partir de las descripciones de Hermosilla sobre el estado de deterioro
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de los palacios nazaries, asi como el inacabamiento del palacio de Carlos V, le consulté sobre la
posibilidad y costes de una restauracion de aquellos y sobre la terminacion y cierre de cubiertas
del palacio del Emperador, lo que quedd implicitamente expresado en la seccion que dibujara
Arnal del mencionado edificio, con el tejado de la segunda planta del palacio con una cubierta de
tejavana, como mucho después, ya en el siglo XX, se realizaria.

De este modo, la estancia en Granada de Hermosilla, entre octubre de 1766 y los primeros dias
de marzo de 1767, continuada después en Cordoba, hasta finales de ese mismo mes, se convirtio en
una extraordinaria excusa para realizar una de las obras mas complejas y fascinantes sobre la his-
toria de la arquitectura espafiola y sobre la arquitectura islamica en particular. Obra que llegaria
atener una enorme repercusion internacional ya en el siglo XVIII y, sobre todo, en el XIX [Galera
Andreu (1992)], copiandose, plagiandose directamente, en diferentes publicaciones (de Murphy
a Laborde o Séroux d’Agincourt) los levantamientos, publicados en 1787 y en 1804, realizados por
Hermosilla y sus ayudantes, asi como la interpretacion de la arquitectura nazari de la Alhambra
derivada de su concepcion clasicista y académica de la arquitectura.

La historia de la edicién de las Antigiiedades Arabes de Espana fue enormemente compleja.
Como se ha visto, en octubre de 1766 llegaron Hermosilla, Villanueva y Arnal a Granada para di-
bujar el complejo monumental de la Alhambra, aunque también la catedral de Granada. El tra-
bajo de dibujar la planimetria de la Alhambra y sus edificios [Almagro Gorbea (1993)], de los pa-
lacios nazaries al palacio de Carlos V o el Generalife, les llevé hasta los primeros dias del mes de
marzo de 1767. A mediados de ese mismo mes viajaron a Cérdoba con el fin de dibujar la mezquita.
Hermosilla se reservé la planimetria general, sus perfiles y secciones, asi como dos maghnificas
vistas de la Alhambra, una desde Torres Bermejas y la otra desde el alto de San Nicolas en el Al-
baicin. Dibujé también una fantastica e imaginaria vista de la Alhambra como portada, que luego
no seria grabada.

Luis Bucareli, alcaide de la fortaleza, aposenté a Hermosilla en el llamado “cuarto de las Fru-
tas”, es decir, en las habitaciones preparadas para Carlos V y que ocuparon tantos otros posterio-
res e ilustres visitantes de la Alhambra, incluido el mas célebre entre ellos, Washington Irving. En
carta privada del 6 de octubre de 1766, de José a su hermano Ignacio de Hermosilla, el primero
dice: “Quedamos ya medio alojados en el Alhambra en el Quarto que compuso Carlos V y llaman
de las frutas que es lo mejor y menos abandonado de este edificio, se ha reparado en el corto tiem-
po lo mejor que se ha podido”. La llegada de Hermosilla no gust6 en Granada o, al menos, descon-
certd a los granadinos, intrigados por su presencia. El primer descontento fue, sin duda, Sarabia,
que pensaba, como en efecto era, que los arquitectos de la Academia iban a enmendar sus planos
y trabajo. Esa situacion la describe con elocuencia Hermosilla, en la misma carta: “Villanueva y
Arnal te dan memorias [...] Bucareli me ha hecho mil finezas [...] el viernes te daré noticias de Sa-
rabia que ya ha estado a verme y se explica mui quejoso y no le ha gustado mi venida por lo que le
ha dicho alos muchachos [se refiere a Villanueva y a Arnal] que conmigo no se ha atrevido pero yo
le he hecho mil cocos y alavado mucho su obra y que mi comisidon es mui diversa de lo que piensa.
Estas gentes son mui raras y asi me voi con mucha precaucion y los dejo a todos aun mas confusos
de lo que se hallan, unos dicen que el Rey se viene, otros que el palacio de Carlos 5 se a de acabar,
otros que se fortificala Alhambray otros, otros muchos desatinos en fin yo los dejo con sus dudas”.
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Ese mismo dia del 6 de octubre de 1766, Hermosilla —que habia llegado a la Alhambra el dia 3
de ese mes- escribe también a Tiburcio de Aguirre y le senala que “en los pocos ratos que he teni-
do de buen tiempo he cotejado varias cosas y en quanto a inscripciones, solados, vassos y adornos
puede continuar su gravado”. Es decir, que los dos jarrones dibujados por Sarabia, y copiados por
él hacia mas de dos afios, ya habia tenido oportunidad de verlos y no encontrar mayor dificultad
para que se grabaran conforme alos disefios del granadino. En realidad, los dibujos de Sarabia que
Hermosilla se llevé a la Alhambra fueron solo los de arquitectura, relativos tanto a los edificios
nazaries como al palacio de Carlos V. Sobre ellos realizé medidas, acotaciones y observaciones, lo
que pudiera explicar que no se conserven ya que los dio por inservibles para su uso posterior, aun-
que es posible que los guardara en su biblioteca personal. En todo caso, le sirvieron para anotar
las incorrecciones y realizar los nuevos planos. De hecho esa habia sido la razén de su viaje ala Al-
hambra. Al respecto, en carta a Ignacio de Hermosilla del 28 de octubre de 1766, escribe que “[...]
pues ni planos ni perfiles ni chicos ni grandes han podido servir mas que para poner los nimeros
de lapiz y esto s6lo en los planos porque en las elevaciones ni una linea siquiera esta en su lugar.
Esto no he podido yo enteramente ocultarlo, lo que no se si acaso a llegado a noticia de Sarabia
por Ximénez o por Palomino que se lo habran dicho los muchachos porque yo los trato mui por
encima con toda ceremonia y nada mas oygo lo que dicen y santas pascuas”.

El trabajo que Hermosilla y sus ayudantes Arnal y Villanueva realizaron en la Alhambra fue
excepcional. No sélo dibujaron levantamientos precisos del estado de los edificios, sino que in-
cluso Hermosilla intento su restitucion. Asi, en primer lugar, contemplé todo el complejo como
un edificio unitario, construido en diferentes épocas. En segundo lugar, plante6 la posibilidad de
restituir a su disposicion original el palacio nazari, en funcion de lo conservado. En este punto,
su formacidn clasica le llevd a imaginar el palacio islamico como una especie de Escorial vestido
de arabe, con una puerta central imaginaria que habria sido destruida al construir el palacio de
Carlos V [Rodriguez Ruiz (1992), Rodriguez Ruiz (2000 b) 163-193]. Villanueva, por su parte, se
encargo6 de dibujar las secciones de la torre y patio de Comares y del palacio y patio de los Leones.

Enormemente interesantes son los dibujos, que fueron luego reproducidos en grabado, del
palacio de Carlos V. Se conservan las estampas, pero no los disefios. Realizados por Juan Pedro
Arnal, incorporaban una posible terminacidn del edificio, cuyo cerramiento no se concluyo, como
yahe mencionado, hastalos afios sesenta del siglo XX. Laidea de cdmo cerrar el edificio es de Her-
mosilla, aunque fuera dibujada por Arnal. Confirma asi su pasion por la historia de la arquitectura
y su atencion a la conservacion del patrimonio arquitecténico, lo que seria ratificado después,
cuando realizo para la Academia un informe, fechado en 1769, que contemplaba la restauracion
de los palacios nazaries y la terminacién del palacio de Carlos V, repitiendo en su escrito lo que ya
habia afirmado en su correspondencia desde Granada en 1766 [Rodriguez Ruiz (1992), Rodriguez
Ruiz (2006) 97-122, Merino de Cos (2011) 897-906]. La seccién del palacio de Carlos V fue gra-
bada en continuidad con la seccion del patio de Comares, dibujada por Juan de Villanueva. Her-
mosilla se reservo el dibujo de la puerta llamada del Zaguanete, posiblemente por sus especiales
caracteristicas debidas a la inclinacion del friso y del frontén, tan vitruvianas.

Es verdad, sin embargo, que el animo restaurador de Hermosilla fue muy complejo e intere-
sante en relacion a la Alhambray constituye, de hecho, uno de los planteamientos mas modernos
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que la cultura artistica y arquitectdnica espafiolas podia formular en aquellos afios sobre la con-
servacion y restauracion del patrimonio. En primer lugar, demostrd un cuidado muy especial en
testimoniar, por medio del dibujo y en sus escritos, el estado real de lo conservado. Por otra parte,
también usé los sistemas habituales de restitucién de la arquitectura clasica para intentar expli-
car arquitectonicamente la compleja construccion del palacio nazari a partir de sus restos, lo que
le llevé a proponer un estado ideal de como debid ser el palacio en su disposicion original y que
en planta presenta una extraordinaria semejanza con la del Escorial, regida por la simetria como
principio compositivo. Pero también, aunque de forma no oficial, contemplé durante su estancia
en Granada la posibilidad y necesidad de restauracion, como se ha visto, de los palacios nazaries e
incluso la terminacion del palacio de Carlos V. Se trata de temas que estan implicitos en algunos
de sus dibujos, sobre todo con respecto al palacio del Emperador, e indudablemente explicitos
en la correspondencia que mantuvo desde la Alhambra con su hermano y con la Academia. Asi,
por ejemplo, en la ya citada carta a Ignacio del 31 de octubre de 1766, afirma que las pinturas del
tiempo de Carlos V que se hallan en sus cuartos y en la llamada torre del Peinador de la Reina, le
parecen “de Federico Zucaro, aunque aqui dicen y lo trae Sarabia en su explicacion que son de
Julio y Alejandro, sean de quien fueren son excelentes y lo poco de ellas que ha quedado no me
iré sin ello. Como quanto aya de provecho y sea digno [...]. No ay mas piezas pintadas que esta que
he dicho, en la que yo habito ay pintadas algunas frutas en el techo, en unos casetones octigonos
que lo forman, dicen lo estubieron las paredes y de la misma mano, pero oy estan enyesadas y con
muchos letreros de carbén como todo el resto del Palacio”.

Y, respondiendo seguramente a alguna pregunta confidencial procedente de la misma Acade-
mia de San Fernando, contintia escribiendo lo siguiente: “Quedo en lo que me dices del reconoci-
mientoy calculo, se hara sin que lo sepa la tierra. El Palacio Arabe no costard mucho, lo tengo bien
reconocido, y sélo lo que costara mas dificultad que dinero son la multitud de azulejos que faltan
y que oy dia es imposible que los imiten, quanto mas hacerlos como ellos son, pero esto se puede
componer de otro modo que en el reconocimiento se expresara”. Del reconocimiento y calculo
de este casi secreto proyecto de restauracién de la Alhambra no se conocen mas datos, si no es el
informe ya mencionado de 1769 [Merino de Cos (2011) 897-906]. A su enorme interés general
sobre la restauracion y conservacion del patrimonio arquitectdnico artistico en la Espana del si-
glo XVIII, aflade en la carta dos datos que si son importantes en el presente contexto. El primero
es que Hermosilla ley6 las memorias escritas por Sarabia para acompanar sus dibujos y pinturas
sobre la Alhambra, lo que le permiti6 conocer la tradicion historiografica y legendaria que sobre
los palacios, sus contenidos y significados, y sobre Granada, era la consolidada en esos afios en de-
terminados circulos eruditos de la ciudad. El segundo dato se refiere al tema de los azulejos y, por
extensidn, ala ceramicanazariy sus técnicas, que consideraba dificiles de imitar en ese momento,
como si se hubiese perdido en Granada la memoria de esa tradicion, lo que resulta muy revelador
y contradictorio, en cierta medida, con el resurgir posterior, especialmente durante el siglo XIX,
de toda una industria destinada al consumo de viajeros y turistas, especializada en la produccion
de réplicas de yeserias, azulejos y ceramicas nazaries.

Otros dibujos representan el proceso de trabajo para la composicién de una de las mas bellas
estampas de las Antigiiedades Arabes (Lamina XVI), en opinién del propio Hermosilla y del gra-
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bador Jeronimo Antonio Gil, aunque la lamina fuera grabada por José Murguia. El disefio de la
columna que representa, idealizada, una de las del patio de los Leones, supone casi un modelo
de un posible orden de arquitectura nazari, “arabe”, en palabras de Hermosilla. La composicion
final, con los cuatro capiteles que acompafan la columna, es fruto de otros tres dibujos previos
con la tinica presencia de aquellos. Representan capiteles de diferentes espacios de los palacios
nazaries: el patio de los Leones, el de la Reja y la embocadura del salon de Comares.

La atencion a la arquitectura del siglo XVI en la Alhambra y en la ciudad de Granada incluyd
el llamado Pilar de Carlos V, situado a la entrada de la puerta de la Justicia en la fortaleza de la
Alhambra, mandado construir por el conde de Tendilla en 1545, segtin trazas de Pedro Machuca,
al que se deben también las del palacio de Carlos V, y relieves del escultor Niccolo da Corte. Her-
mosilla, en el informe que acompanaba a su trabajo en la Alhambra, Granada y Cérdoba, sefialaba
que la arquitecturay ornatos del pilar eran del mismo autor que el del palacio, aunque conjetura-
ba que podria tratarse de Alonso Berruguete, luego sustituido por Machuca. También la catedral
y la Capilla Real de Granada y sus sepulcros (Felipe I y dofia Juana y el de los Reyes Catdlicos)
reclamaron su interés, siendo dibujados por Hermosilla, Villanueva y Arnal, respectivamente.
La planta de la catedral, dibujada por el primero, representa con alguna inexactitud la situacién
del conjunto monumental, comenzado con la construccion de la Capilla Real y continuado con la
extraordinaria obra de Diego de Siloe, terminada la fachada por Alonso Cano y el Sagrario, que
se levanto sobre la antigua mezquita, por Francisco Hurtado Izquierdo, en la primera mitad del
siglo XVIII. Tiene un enorme interés documental la representacion del coro en la nave central,
desmantelado en 1926.

Hermosilla y sus ayudantes, de regreso a Madrid, se detuvieron en Cdérdoba para dibujar la
mezquita. Se trataba de un encargo que, en principio, no estaba contemplado en las Instrucciones
que la Academia les dio para su viaje arquitecténico a Granada. En todo caso, durante la segunda
mitad del mes de marzo de 1767 dibujaron, siguiendo un planteamiento semejante, la mezquita y
catedral de Cdordoba. Asi, realizaron una planta con su estado actual, que representaba los afiadidos
modernos ala mezquita islamica, y otra con su restitucion original, despojada de aquellos. Las sec-
ciones representan dos ejes, uno el que va de la puerta del Perdén al mihrab, aunque segun creian
que debia ser antes de los afladidos cristianos, y otro, el que atraviesa el crucero de la catedral.

Contemplada de esta forma, la obra de las Antigiiedades Arabes de Espafia y las ideas de José
de Hermosilla y de los que con él dieron forma al proyecto, con las posteriores ediciones en 1787
y 1804, lejos de representar un posible interés romantico por la Alhambra ya en el siglo XVIII
-lo que después seria habitual casi hasta nuestros dias—, supone inscribirla en el anhelado deseo
de la corte y de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando por realizar una coleccion de
monumentos arquitectdnicos de Espafa que sirviese de propaganda y difusion de la historia y
grandezas de la monarquia. Asi, ateniéndose a una vieja tradicion consolidada en Europa desde
siglo XVII y, sobre todo en el XVIII, Hermosilla pudo no sélo realizar cuidados dibujos en proyec-
cion ortogonal, siguiendo criterios compositivos clasicistas y académicos, que derivaron en una
particular interpretacion de la arquitectura islamica y nazarileida en clave nacional y clasica, sino
pensar también la tarea como una manera de conservar la memoria figurativa de la arquitectura
del pasado y plantear criterios modernos sobre la restauracion del patrimonio arquitectonico.
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