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EL PROYECTO DE NUEVA POBLACION PARA
BUTARQUE (1787), DEL ARQUITECTO
IGNACIO HAAN

Adolfo de Mingo Lorente
Real Academia de Bellas Artes y Ciencias Histéricas de Toledo

Resumen: La nueva poblacién de Butarque (Leganés) fue el primer proyecto del arquitecto Ignacio Haan en Espana,
tras siete afios de formacion en Italia pensionado por la Real Academia de San Fernando. Se trata de un conjunto de
edificaciones alrededor de una antigua ermita. El proyecto no se hizo finalmente realidad por considerar el Consejo
de Castilla que era contrario a los intereses del marqués de Leganés y a los vecinos de la villa. Sus caracteristicas
aparecen explicadas en un expediente del Archivo Histérico Nacional (Seccion Consejos).

Palabras clave: Nuevas poblaciones; Comision de Arquitectura; Consejo de Castilla; Cardenal Lorenzana.

ARCHITECT IGNACIO HAAN'S DRAFT OF A NEW SETTLE-MENT FOR
BUTARQUE (1787)

Abstract: The new settlement of Butarque (Leganés) was the architect Ignacio Haan's first project in Spain after a
seven-year study residence in Italy defrayed by the Real Academia de San Fernando. The settlement is a set of build-
ings clustered round an old hermitage. The project in the end came to naught as the Consejo de Castilla (Council of
Castile) considered it to flout the interests of the Marqués de Leganés and the residents of this town. Its features are
described in a file kept in the Consejos section of the Archivo Histdrico Nacional (National History Archive).

Key words: New settlements; Comision de Arquitectura (Architecture Commission); Consejo de Castilla (Council of
Castile); Cardinal Lorenzana.

I_Iasta hace escasos afos era muy reducido el conocimiento que los historiadores
de la arquitectura tenfan de Ignacio Haan Revollo <£I756?—1810>, académico
de mérito de San Fernando y arquitecto arzobispal de Toledo y de su Catedral,
cuyo segundo centenario fue conmemorado a finales de 2010 con una exposicién
en su edificio mis emblemitico, la Universidad de Santa Catalina!. Su actividad,

' Esta muestra fue organizada por el Consorcio de la Ciudad de Toledo, la Universidad de Castilla-La
Mancha y el Cabildo catedralicio. Su inauguracién tuvo lugar el 18 de noviembre de 2010 en la
antigua biblioteca de la Universidad de Toledo, entonces sede vicerrectoral de la Universidad de
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repartida principalmente entre las actuales provincias de Toledo y Madrid —a las
que se deberfa sumar un proyecto para Osuna (Sevilla) y al menos otros dos para
tierras abulenses, uno de ellos inédito y conservado en un magnffico conjunto
de disefios del Archivo General de Simancas—, continta deparando sorpresas
a los investigadores. En los dGltimos afios ha aumentado también el interés por
Otros arquitectos y maestros toledanos de la primera mitad del siglo XIX que
permanecieron asimismo vinculados a la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, desde Leonardo Clemente y Miguel Antonio de Marichalar —estudiados
por Paula Revenga en un trabajo publicado en este mismo medio en 1994*— hasta
Eugenio Alemdn y Blas Crespo Bautista, quien llegarfa a convertirse en director
interino de la Escuela de Arquitectura de Madrid entre 1871 y 1374.

Ignacio Haan, s1 bien no fue el primer arquitecto con formacién académica activo
en tierras toledanas en el siglo XVIII —Ventura Rodriguez fue maestro mayor
de la Catedral entre 1772 y su muerte en 1785; ademis, serfa posible mencionar
dos proyectos pictéricos de Alejandro Gonzilez Velézquez (1719—1772), tentente
director de Arquitectura y primer director de Perspectiva (1766)°—, s fue el
primer arquitecto catedralicio en reunir el requisito principal de la Real Orden de
28 de febrero de 1787, la cual determinaba por mandato de Carlos III «que los
arquitectos o maestros mayores de las capitales y cabildos eclesidsticos principales
del reino sean precisamente académicos de mérito de San Fernando «o de San Carlos
si fuere en el reino de Valencia»®.

El modesto proyecto de nueva poblacién para el altozano de Butarque, que el
cardenal Francisco Antonio de Lorenzana pretendfa desarrollar precisamente ese
mismo afio en terrenos de Leganés (Madrid), no fue ni mucho menos uno de sus
grandes encargos. De hecho, ni siquiera llegarfa a hacerse realidad, por circunstancias
que serdn sefialadas a continuacién. Posee, sin embargo, gran interés por ser la
primera comisién que el joven Haan recibié en Espafia tras stete afios de estancia en
Italia, donde permanecié pensionado por la Real Academia y donde se hizo realidad
su primera intervencién conocida, una remodelacién de las estancias superiores del
Palazzo di Spagna, sede de la embajada espaﬁola en Roma. El proyecto de Burtarque,
probablemente el primero (junto con su intervencién en la iglesia parroquial de
Navalcarnero y otros como el retablo mayor para la iglesia de La Guardia, en

Castilla-La Mancha. Su titulo fue Ignacio Haan, arquitecto de la luz, y supuso la recuperacién y puesta
en valor del Monumento de Semana Santa de la Catedral toledana (1805-1807), dltimo proyecto de
este arquitecto, dado por perdido por Fernando Chueca Goitia tras mds de siglo y medio de presencia
en las celebraciones pascuales del templo. Para mayor informacién sobre esta figura y su proceso de
recuperacién en los dltimos cincuenta afios: Mingo, 2014: 302-311.

* Revenga, 1994: 225-242.

* Estos dos proyectos, realizados en colaboracién con su hermano Luis Gonzilez Velizquez (1715-1763),
fueron los retablos en perspectiva de la ermita de Nuestra Sefora de la Soledad, en La Puebla de Mon-
talbin <I74I—I742>, y de la iglesia de Jesuitas de San Ildefonso (I756>, donde Alejandro Gonzilez
Velézqucz diseié también el 1113gnffico taberniculo eucarfstico. Mingo, 2016: 57-96.

+ Mercurio de Espaiia, Madrid, I1I-1787: 268-270.
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Toledo) después de recibir el titulo de académico de mérito por la Arquitectura’
(fig. 1), fue, ademis, su primer trabajo al servicio del arzobispo de Toledo, figura
que posteriormente tendrfa una importancia crucial para la carrera de este arquitecto.

Ambos debieron de haberse conocido a través de los importantes contactos que
Haan establecié en Roma a partir de su matrimonio con Antonia Atti, con quien se
desposé en la iglesia de Sant’Andrea delle Fratte el 8 de enero de 1783. Esta joven
romana era sobrina del sacerdote Manuel José de Mendizébal, secretario mayor de
la embajada espaﬁola, en donde la pareja se instalarfa hasta el viaje de vuelta de
ambos a Madrid en 1786. El embajador plenipotenciario en aquel momento era
José Nicolds de Azara (1730-1804), figura de gran interés en el plano diplomdtico
y cultural, amigo del cardenal Lorenzana y quien encomendé a Haan la reforma del
Palazzo di Spagna(‘.

Esta intervencién —en la que participé también el pintor Francisco Javier
Ramos <I746—I8I7) y posteriormente director de Pintura de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, con el que Haan volveria a coincidir afios después en
sendos encargos para la sacristfa catedralicia y la Universidad de Toledo—, junto
con el titulo de arquitecto de mérito y la probable recomendacién personal de Azara
bastaron para que el cardenal Lorenzana encomendase al arquitecto el proyecto para
Butarque y su nueva poblacion.

El primer tomo del Libro de actas de la Comisién de Arquitectura, organismo
apenas creado el aflo anterior por la Real Academia con el objetivo de controlar el
desarrollo constructivo del reino, recoge una breve descripcién. Con estas palabras
lo registrd José Moreno, secretario de la Comisién de Arquitectura, el 30 de agosto
de 1787: «El Sr. Secretario D. Antonio Ponz me pasd, en nombre del Emmo.
Arzobispo de Toledo, cuatro dibujos y una declaracién del académico D. Ignacio
Haan para reparo de la ermita de Nuestra Sra. de Butarque, y construccién de seis
casas para cura, sacristin y cuatro labradores en el sitio de aquella denominacién.
Todo parecié regular y quedé aprobado»’.

Esta escueta referencia, apuntada por primera vez por Carlos Sambricio en los
afios ochenta, ha sido transmitida desde entonces en varias ocasiones por el reducido
nimero de historiadores que ha investigado a este arquitecto. Carlos Sinchez
Martin, por ejemplo, recogfa en un articulo sobre el Hospital de Nuestra Sefiora de
la Visitacién de Toledo publicado en 2006 estar trabajando en una monografia sobre

> Libro de actas de las sesiones particulares, ordinarias, generales, extraordinarias, piiblicas y solemnes (1786-1794), Madrid,
2 de julio de 1786, Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (ARABASF), sig.
3-85, pp. 22v-23r.

° Para mayor informacién sobre la etapa romana de Haan, es posible consultar la obra de Moleén, 2003.
Sobre el edificio donde este arquitecto intervino por primera vez, el Palazzo dell’Ambasciata di Spagna
presso la Santa Sede, Anselmi, 2001.

7 Libro de actas de la Comisién de Arquitectura, vol. I, sesién n.° 25 (30 de agosto de I787>, ARABASE, sig.

3-139, p. 69r. El acuse de recibo de esta solicitud se conserva en ARABASE, lcg. 28-5/1.

Academia 118, 2016, 9-18 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551
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.
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Fig. I. Ignacio Haan. Alcar mayor de la iglesia parroquial de La Guardia (Toledo), 1788.
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Butarque que, diez afios después, atn no ha sido publicadas. Ese era el estrecho
margen de partida hasta la aparicién en 2008, en el Archivo Histérico Nacional,
del expediente en el cual se desarrollaban las directrices del que era considerado
un «utilisimo proyecto»’.

Butarque, altozano situado «entre las villas de Leganés y Villaverde», toma
su denominacién de un pequefio arroyo que sigue vertiendo sus aguas al rio
Manzanares. El topénimo durante la época medieval era Butarec, y Butareque con
anterioridad al siglo XVII, segtin explican Jestis Dominguez Aparicio y Santiago

Dominguez de Castro en su investigacién sobre la villa de Leganés10

. Ambos recogen
diversos documentos conservados en el Archivo de Protocolos de Madrid en los que
se pone de manifiesto la fertilidad de las tierras aledafas a la ermita de Nuestra
Sefora de Butarque.

Fue sin duda esta motivacién la que llevé al cardenal Lorenzana en el afio 1787,
emulando las poh’ticas repobladoras de Carlos III que habfan sido concretadas veinte
afios atrds en el Fuero de Nuevas Poblaciones aunque en un escenario bien distinto, a
intentar atraer colonos hasta el territorio situado en las proximidades del pequefio
templo. La intencién no era nueva, puesto que desde el fallecimiento el 8 de
septiembre de 1780 del beneficiario de este curato rural, el cardenal Caracciolo di
Santo Buono, el arzobispo de Toledo ya tenfa la intencién de erigir con la mitad
de sus frutos «un nuevo beneficio servidero que ayude al parroco de la referida
villa de Leganés en la administracién del pasto de aquellos feligreses»”. Siete afios
después comenzaria el proceso.

Una carta de Lorenzana enviada al Consejo de Castilla el 14 de septiembre
de 1787 y respondida répida y favorablemente, detalla las caracteristicas del
emplazamiento elegido para situar la nueva poblacion: «Butarque estd en un alto
descubierto de todos aires, y en especial del norte y poniente, con un arroyo de
agua dulce que fertiliza su terreno y corre por entre los mismos aires, haciendo el
sitio hermoso y sano, por su elevacién. La ermita con los reparos que se han de
ejecutar quedaré firme por ser de buena fibrica, y capaz para servir cémodamente
de iglesia parroquial, a lo menos por ahora, siendo suficiente para contener sin
incomodidad cerca de trescientas personas, y debiéndose construir para los entierros
que ocurran cementerio, COmo estd mandado por Su Majestad». Lorenzana, quien
especificaba que los nuevos colonos gozarfan «del beneficio de las partes y demis
utilidades que disfrutan los vecinos residentes en Leganés», manifiesta en la cita
su conocimiento de la real cédula del 3 de abril de 1787 sobre construccién de

8 Sambricio, 1986: 176 (donde se refiere al proyecto de nueva poblacidn como «una pequefia ermita en
Butarque»). Posteriormente, recogen esta referencia: Diez de Baldeén, 1999: 75-117. Mufioz, 2001:
143-166. Peris, 2006. Sinchez, 2006: 669-698.

® Archivo Histérico Nacional (AHN), Seccién Consejos, Ieg. 16.298.

1o Dominguez/Dominguez de Castro, 2007.

"' AHN, Consejos, leg. 16.298.
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cementerios fuera de las iglesias, emitida apenas unos meses atrds'’. La localizacién
descrita por el arzobispo concuerda con el lugar que continda ocupando la ermita
de Nuestra Sefiora de Butarque, patrona de Leganés y situada al noreste del ndcleo
histérico de la villa (fig. 2). Pese a la masiva urbanizacién del municipio, la relativa
distancia a la que se encuentra el templo del centro de Leganés y la proximidad
al cementerio municipal han permitido al edificio una conservacién relativamente
desahogada. No se debe confundir esta ermita (cuya fisonomfa cambiarfa en 1900,
con la agregacién del panteén de los duques de Tamames) con otro templo en
estado ruinoso situado también en el término municipal de Leganés: la iglesia de
San Pedro Apéstol, del parque de Polvoranca.

El beneficio del curato de Butarque ascendia en 1787 a alrededor de 80.000
reales, sin contar las cuentas del corriente, razén por la que el arzobispo de Toledo
dispuso «[...] que pasara al reconocimiento de él y dicha ermita el arquitecto
don Ignacio Haan, académico de la Real de San Fernando, quien ha ejecutado y
formado los planes de reparos de la ermita y de seis casas que por ahora se han
de construir, las dos contiguas a la ermita para el cura y el sacristdn, y las cuatro
para labradores con todas las oficinas correspondientes y acomodadas, disefiando
ademds otras iguales con su plaza y calles que con el tiempo podrin formar una
hermosa poblacién, y todo ha merecido la aprobacién de la Real Academia de San
Fernando, a la que se pasé dicha orden».

La Comisién de Arquitectura de la Real Academia, efectivamente, consigné la
solicitud del arzobispo de Toledo en la junta celebrada el 30 de agosto de 1787,
anotando el secretario José Moreno que «todo parecié regular y quedé aprobado»'.

Los tramites administrativos continuaron desarrollindose durante los meses
de octubre y noviembre de 1787. Mientras tanto, una vez disefiado el proyecto,
Ignacio Haan se trasladé personalmente a Leganés para recoger del parroco las 1laves
de la ermita y comenzar las obras. Desgraciadamente, la frontal oposicién de los
vecinos de la villa —encabezados por su propio alcalde mayor, Fernando de Ledén
y Benavides— paralizé la iniciativa. El regidor informaba por carta al Consejo, con
fecha de 1 de diciembre de 1787, que «la ermita y todas cuantas alhajas hay en
ella son propias de Leganés, cuyos vecinos la fabricaron a su costa ya beneficio de
sus limosnas», llegando incluso a amenazar, si Lorenzana no cejaba en su empefio
de proseguir, de «funestas consecuencias»'*. Mis que el alcalde, probablemente,
debié de ser el pirroco el principal instigador de la oposicién de los vecinos, pues
la nueva poblacién le habria privado de los derechos de pie de altar —el estipendio
recibido por los curas pirrocos por administrar los sacramentos—, motivo habitual
de pleitos en aquel momento.

12 Para mas informacién sobre la real cédula del 3 de abril de 1787, sobre la construccién de cementerios
fuera de los templos: Santonja, 1998-1999: 33-44.

" Libro de actas de la Comision de Arquitectura, vol. I, sesién n.° 25 (30 de agosto de 1787), ARABASE, sig.
3-139, p. 69r.

" AHN, Consejos, leg. 16.298.
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Fig. 2. Topografia de Leganés-Polvoranca, con la ermita de Butarque destacada en rojo al norte, Direccién General del
Instituto Geogréﬁco, finales del siglo XIX. Centro Nacional de Informacién Geogréﬁca (Ministerio de
Fomento).

La paralizacic’)n definitiva del proyecto, no obstante, no se debi6 a las amenazas
de los vecinos, sino a la circunstancia de que Butarque era lugar de realengo
administrado por el marqués de Leganés y que los terrenos en donde el arzobispo
de Toledo pretendia construir la nueva poblacisn se aprovechaban como zona de
pasto por los vecinos de la villa. El prelado ordend la detencién el 11 de diciembre
—a instancias del Consejo de Castilla y no de muy buena gana—, saldindose ya
en la década de los noventa el debate sobre quién deberfa ser el beneficiario de
los frutos del curato de Butarque, cuya mitad recayé finalmente sobre Francesco
Scuditi, capellén del Real Seminario de Nobles. La otra parte irfa a parar en 1790
al teniente de cura de la parroquia de Leganés, Isidoro Montero"’.

En 1795 debfa de existir todavia en Toledo cierta esperanza de repoblar los

terrenos cercanos a Santa Marfa d€ Butarque —tierras de cuyo VaIOI‘ y dotacién

15 Mercurio de Espafia, Madrid, III-1790: 236.

Academia 118, 2016, 9-18 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551
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Fig. 3. Leonardo Alenza. Lavadero de Leganés, 1830. Biblioteca Nacional de Espafa.

aporta rica informacién el Diario de Madrid durante los afios inmediatamente anteriores
a la Guerra de la Independencia—, pues en las cldusulas del arrendamiento de las
tierras y huertas de este templo y del también despoblado de San Juan de Obera
a un tal Antonio Maroto Aravaca, establecido el 29 de noviembre de aquel afo,
se especificaba: «Que si en el discurso de los diez afios de este arrendamiento las
citadas iglesias de Butarque y Obera se declarasen pobladas de vecindad competente
por el sefior juez apostélico de las despobladas y que se despoblasen, llegado el
caso de que el insinuado cabildo devuelva las posesiones a las mencionadas iglesias,
entonces se entiende haber expirado este arrendamiento, quedar extinguida y sin
efecto alguno esta escritura y el arbitrio de las consabidas iglesias y quien en derecho
represente el dar o no su consentimiento para la prosecucién de este arrendamiento
o volverse a reintegrar en las prenotadas tierras y huertas»'® (fig. 3).

' Archivo Histérico de Protocolos de Madrid, Lib. 32.636, ff. 323r-326r.

Academia 118, 2016, 9-18 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551



EL PROYECTO DE NUEVA POBLACION PARA BUTARQUE (1787), DEL ARQUITECTO IGNACIO HAAN | 17

El fracaso de la nueva poblacién de Butarque y de sucesivos proyectos impulsados
por el cardenal Lorenzana y sometidos a la censura de la Comisién de Arquitectura
en los afios siguientes —la Puerta de Madrid de Alcald de Henares (1788) y las
nuevas sedes del Hospital de Nuestra Sefiora de la Visitacién o del Nuncio (1790-
I793>, y de la Real y Pontificia Universidad de Santa Catalina de Toledo <I795—
1799)— acabarfan provocando la actuacién del prelado al margen de las directrices
de la Real Academia de San Fernando, la cual exigfa conocer los proyectos de mayor
representatividad realizados en el reino. Contar con un académico de mérito como
principal arquitecto de la extensa archidiécesis —Haan fue también vocal de la
Comisién de Arquitectura durante los bienios 1791-1792 y 1801-1802— se
convertirfa en una tdcita garantfa ante el Consejo de Castilla, por mucho que este
arquitecto no permaneciese préximo a Manuel Martin Rodrl’guez y el circulo del
recientemente fallecido Ventura Rodriguez, verdaderos mufidores de la arquitectura
académica a finales del siglo XVIIL Es muy revelador, en este sentido, que obras de
tan gran importancia simbélica para la Catedral de Toledo en los afios noventa como
el altar de la Sacristia mayor y la denominada Puerta Llana, ambas de Haan, escapasen
al control de la Comisién de Arquitectura y ni siquiera apareciesen recogidas en el
correspondiente Libro de actas. Por el contrario, las relaciones con la Real Academia
acabardn restableciéndose tras la marcha del cardenal Lorenzana a Roma, por lo que
a partir de los primeros afios del Siglo XIX se enviarin nuevamente a Madrid los
proyectos mds importantes del templo en aquel entonces, como el altar mayor de
la capilla de Reyes Nuevos (de Mateo Mauricio de Medina) o el Monumento de

Semana Santa, del propio Haan.
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Resumen: A comienzos del siglo XIX, el ejercicio de la arquitectura en Espafia debfa ser regulado por la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando, la institucién a la que competia la aprobacion de todos los proyectos de
iniciativa publica. Se libraba una batalla entre las estructuras gremiales del Antiguo Régimen y la Academia, cuya
Seccion de Arquitectura no cejé en el empefo hasta conseguir liberar a la arquitectura de todo regusto barroco e
imponer el estilo neoclasico propio de la llustracion. Dicha batalla se libré hasta en el Ultimo de los confines. Muestra
de ello es el caso de los caserfos de Lete y Saratsaga, en el monte Jaizkibel, proyectados en segunda instancia por
Juan Pedro Arnal.

Palabras clave: Juan Pedro Arnal; caserfos Lete y Saratsaga; Seccion de Arquitectura; Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando.

WORKS BY JUAN PEDRO ARNAL IN JAIZKIBEL (1804). THE HOUSES
OF LETE AND SARATSAGA

Abstract: In the early nineteenth century, the practice of the architecture in Spain had to be regulated by the San
Fernando Royal Academy of Fine Arts, the institution which was responsible for the approval of all projects of public
initiative. There was a battle between union organization from the former regime, and the Academy, whose Archi-
tecture Section did not let up until architecture get free of the influence of the traditional unions and of the Baroque
Style, imposing the neoclassic style of the enlightenment. The case of the houses of Lete and Saratsaga, that were
projected in the second instance by Juan Pedro Arnal, is an example of this.

Key words: Juan Pedro Arnal; Jaizkibel; Lete and Saratsaga houses; Section of Architecture; San Fernando Royal
Academy of Fine Arts.

Precedida por una Junta Preparatoria (1744—1752), en cuyo seno fueron
establecidas las bases de una futura Academia de las Artes, fue fundada en 1752 la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. La Academia habria de abanderar

la lucha contra aqueﬂas instituciones del Antiguo Régimen y la influencia ejercida



20 | LAUREN ETXEPARE, INIGO LIZUNDIA, MAIALEN SAGARNA, ENEKO JOKIN URANGA

por los gremios, esforzdndose denodadamente hasta conseguir imponer el estilo
neocldsico adoptado por la Hustracién'.

A diferencia de lo que sucedfa en Francia e Italia, el clasicismo barroco languidecia
en Espafa. En su lugar, tras un siglo XVI y parte del XVII caracterizados por una
arquitectura sobria, como la realizada por Juan de Herrera y Juan Bautista de Toledo
en El Escorial de Felipe II, imperaba un barroco casticista, basado en la decoracién
exhaustiva, cuyos miximos exponentes eran José Benito de Churriguera y Pedro
de Ribera®.

La nueva institucién, fundada bajo el reinado de Fernando VI y respaldada por los
principales protagonistas de la Espafia Ilustrada, como el conde de Floridablanca o
Antonio Ponz, presentaba al monarca unos estatutos en 1757, en los que se prohibfa
en general a cualquier Junta, Congregacién o Cofradia “reglar los estudios y prictica
de las tres Nobles Artes”. Sin embargo, a pesar de la aprobacién de estos y de la clara
y expresa prohibicién, la Academia tuvo dificultades para hacerse definitivamente
con la potestad. Hizo falta que transcurrieran veinte afios y se promulgaran dos
decretos, firmados por Floridablanca en noviembre de 1777, para que la institucién
se convirtiera finalmente en el Gnico irbitro de la arquitectura espaﬁolag.

Tras la muerte de Ventura Rodriguez (1785), la Direccién de Arquitectura de
la Academia pasé a manos de Juan Pedro Arnal (1735-1805). Bajo su mandato,
con el objeto de agilizar el dfa a dfa de las juntas ordinarias de la Academia, cuya
duracién comenzaba a prolongarse en exceso dado el creciente ndmero de proyectos
enviados a revisar, fue creada la Comisién de Arquitectura (17806). La Comisién se
constituyé en junta extraordinaria, adquiriendo con el tiempo un caricter de junta
ordinaria de periodicidad mensual. Sus reuniones, libres ya de la intromisién de los
académicos pertenecientes a otras disciplinas, gozaron de una vida independiente
de las juntas extraordinarias y ordinarias de la Academia, si bien sus dictimenes
requerfan la aprobacién final de estas altimas para ser ratificados*.

La Comisién se propuso depurar de una vez la deriva estilistica que habfa tomado
la arquitectura barroca, convirtiéndose en el centro de control y censura de todo
proyecto de iniciativa pﬁblica, especialmente a partir de 1792, a raiz del nombramiento
de Juan de Villanueva como Director General de la Academia. Villanueva (1739-
I811) era el arquitecto predilecto del rey, ademis de brillante y heterodoxo, y
no debia sentirse identificado con la Comisién, jerarquizada y protocolaria, sino
mds bien marginado. Al ser elegido Director General, se prestaba a criticarla en el
informe redactado con motivo del Plan de estudio de 1792. Villanueva afioraba la
situacién anterior a la creacién de la Comisidn, en la que los proyectos eran juzgados
conjuntamente por los profesores de las distintas artes, y no exclusivamente por los

Los autores desean expresar su agradecimiento a Clara Barbier, archivera municipal del Ayuntamiento de
Pasaia, asf como a Arantza Azkue, Salvador Escamendi, Florentino Etxebeste y Nerea Colera, valiosos
informantes del lugar.

2 Hernando, 1989: 34.

3 Bédat, 1974.

+ Garcfa Melero, 1996: 76-84.
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arquitectos. El hecho de que también Juan Pedro Arnal se hubiera postulado para el
cargo de Director General, acrecentd posiblemente la rivalidad entre el Director y la
Comisién, y mientras los arquitectos, en su mayorfa, daban el voto a Arnal, el resto
de académicos elegfan mayoritariamente a Villanueva. Todo ello reforzé cierta posicién
intransigente en el seno de la Comisidn, en contraste con la actitud de Villanueva,
en lo que al rigor del lenguaje arquitecténico se refiere’.

Por impulso del nuevo érgano fue organizado un sistema burocritico capaz de
gestionar y ordenar eficazmente la arquitectura pdblica de la época, caracterizada
por su diversidad tipolégica: ademis de iglesias, palacios y ayuntamientos, cientos
de proyectos para hospitales, teatros, alhéndigas, cementerios, jardines, plazas,
fuentes, lavaderos, colegios y aduanas habrfan de ser censurados en las periddicas
juntas de la Comisién. Pero el nuevo érgano fue también un instrumento polftico—
administrativo empleado para liberar a la arquitectura de la poderosa influencia
de los gremios de la construccién que durante el Antiguo Régimen regularon el
ejercicio de la misma. En lo que a Espaﬁa se refiere, esta lucha por liberar y elevar la
posicién social del arquitecto, que habfa comenzado en la Italia del Renacimiento, no
termind por decantarse hasta el tercer cuarto del siglo XVIII; no fue hasta entonces
que la Academia logré imponer una formacién teérica del arquitecto liberada de
toda influencia gremial, instaurando la titulacién correspondiente que daba acceso
a las atribuciones profesionales.

En el transcurso de las juntas de la Comisién de Arquitectura, celebradas en el
Palacio de Goyeneche de la calle de Alcald, en Madrid, eran examinados proyectos
procedentes de todos los lugares de Espafia. En ellas era emitido el correspondiente
informe sobre su conveniencia o no, pudiendo resultar aprobados en el caso de
atenerse al lenguaje académico, corregidos en algunos de sus aspectos, o reprobados
en su totalidad. Hasta 1846, afio en que la Comisién se transformé en Seccidén
de Arquitectura tras la creacién en Madrid de la Escuela de Arquitectura (1844),
cientos de proyectos tuvieron que ser objeto de dictamen.

Fue a la hora de examinar los proyectos redactados por maestros de obras
formados fuera de la Academia, donde se hizo especialmente patente la colisién entre
la visién tradicional de los gremios y el lenguaje culto, internacional y atemporal
que el Despotismo ilustrado deseaba imponer. El caso de los caserios de Lete y
Saratsaga, en Pasaia®, Gipuzkoa, proyectados en segunda instancia por Juan Pedro
Arnal, refleja fielmente dicha colisién. Si bien son mencionados sucintamente en
“La Arquitectura espaﬁola de la Ilustracién”, del profesor Carlos Sambricio’, su
proyecto no habfa sido nunca publicado. Se trata de uno de los dltimos trabajos de
Juan Pedro Arnal, realizado en 1803, dos afios antes de su muerte, siendo Director

> Garcfa Melero, 1992: 224-234.

® Para referirse genéricamente al municipio, serd empleado el nombre oficial actual, es decir Pasaia. Sin
embargo, en las referencias histéricas, se recurrird a la denominacién empleada en los correspondientes
documentos, como Pasajes o Pasajes de San Juan.

7 Sambricio, 1986: 19-22.
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General de la Academia®. El presente trabajo saca a la luz el proyecto y la fotografia
de uno de los caserios, as{ como la localizacién de sus restos.

PASAJES DE SAN JUAN Y LA NECESIDAD DE LOS DOS CASERIOS

A partir de 1794, restablecida de la ocupacién por parte de una divisién del
general francés Moncey durante la Guerra de la convencién (1793-1795), la villa de
Pasajes de San Juan, independizada de Hondarribia en 1770, experimentd un periodo
de paz que se prolongarfa hasta la Guerra de la Independencia (1808-1814). Durante
aqueﬂos afios de normalidad, la villa prosperé gracias al impulso de la actividad
portuaria. La compafifa de Filipinas, sucesora de la Real Compaﬁl’a Guipuzcoana de
Caracas (1728-1785), desarrollaba durante los primeros afios del siglo XIX una
intensa actividad comercial y de construccién naval, no en vano contaba con una
grada propia en el puerto de Pasajes de San Juan, donde fueron armados numerosos
barcos destinados al comercio con el Archipiélago®. En 1805, como consecuencia de
la influencia de determinadas personalidades de la villa ante el reino y del interés por
preservar el control sobre el puerto, nacerfa, mediante la asociacién de San Pedro,
Pasajes de San Juan y una parte de Alza, el municipio de Pasajes'®.

El Concejo municipal de Pasajes, en vista del crecimiento que la villa
experimentaba a comienzos del siglo XIX, y con el fin de garantizar el abastecimiento
de pan entre sus vecinos, decidié destinar parte de sus terrenos comunales a la
plantacién de maiz. El cereal, introducido en el Pafs Vasco durante el siglo XVII,
Hegé a convertirse hacia 1775 en el grano predominante, seguido a distancia por
el trigo. Su progresién irfa en aumento en el curso del siglo XVIII, extendiéndose
los cultivos de maiz en detrimento y sustitucién de bosques y pastizales”. Los
terrenos comunales en los que habrfa de plantarse el maiz se encontraban en los
términos concejiles de Lete y Saratsaga, sobre los acantilados cercanos a la bocana
del puerto de Pasaia, en el extremo oeste del monte Jaizkibel, un macizo de piedra
arenisca situado en la estribacién occidental de la cordillera pirenaica. Dada la
distancia entre los terrenos y el nicleo de la villa, el Concejo optd por construir
un caserio en cada término, con el fin de alojar en ellos a las familias que habrian
de encargarse de las plantaciones.

En abril de 1802 el Concejo daba su visto bueno al inicio de las labores de
acopio: procedfa, por un lado, a la tala de madera en los robledales de Jaizkibel'?,
y por el otro, a la provisién de piedra arenisca, que serfa extraida a cielo abierto
en el mismo monte.

¥ Barrio Moya, 1990: 484-487.

? Diaz-Trechuelo, 2003: 376-378.

1o Zapirain Karrika/Irixoa Cortés, 2011: 28-34.

' Bilbao, 1981: 51.

'* “Acta de la reunién del Concejo del Ayuntamiento de Pasajes de San Juan de 18 de abril de 1802". En:
http://www,pasaia.0rg/artxiboa/uploadS/PDF/I 802/1 8020418.pdf [22—03—2017],
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Fig. 1. Anénimo: Plano de la ria y puerto de los Pasages y de las poblaciones situadas en su costa, segiin s ballaban en el aio
de 1760, Madrid, 1761, Servicio Geogréﬁco del Ejército, Cartoteca Histdrica, sig. Arm. I Tabl. 2, Carp. 2,
N. 227.

En junio de 1802 presentaban su oferta econémica Fermin Iparraguirre y José
Isasa. La propuesta de los dos maestros de obras guipuzcoanos iba acompafada
de un dnico plano firmado por ambos, indicando que los dos caserfos se harfan
con arreglo al mismo proyecto. Consideraban indispensable que el labrador y su
familia pudieran mantener ganado para su subsistencia, labranza y abono de tierras,

que el caserio contara ademds con un amplio espacio ventilado en el que deshojar
las panochas de mafz, proceder a desgranarlas y dejar secar el grano, evitando que
fermentase mientras se curaba. Proyectaron un caserio con una planta longitudinal
de cien pies lineales de Iongitud y veintiocho de latitud, indicando con precisién
los sitios que consideraban mds adecuados para su ubicacién'’. El caserfo de Lete
quedd presupuestado en 18.388 reales de vellén, mientras que el presupuesto de
Saratsaga ascendfa a 24.2238, dada su mayor distancia con respecto al robledal del
que serfa obtenido el maderamen.

Licitada la obra, el Consejo de Pasajes enviaba el proyecto de los dos caserios
a la Contadurfa General del Reino para su posterior traslado a la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, con el fin de obtener el permiso y proceder a
su construccién. El consejo cumplfa asi con las reales érdenes del 23 y 25 de
noviembre de 1768, las cuales establecfan que a partir de entonces todo proyecto
de obra pdablica habrfa de enviarse a la Comisién de Arquitectura de la Academia
para su posterior examen y aprobacién.

" Escrito remitido el 3 de junio de 1802 al ayuntamiento de Pasajes de San Juan, siendo escribano Ignacio de Gamdn, con

la propuesta de José Isasa y Fermin Iparraguirre, Archivo municipal de Pasaia, sig. 1671-8.
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Fig. 2. Anénimo, 2016: Vista aérea de la Bahfa de Pasaia y su entorno, encuadrando los términos de Lete
(arriba a la derecha) y Saratsaga (abajo a la izquierda). Diputacién Foral de Gipuzkoa.

EL LARGO PROCEDIMIENTO ADMINISTRATIVO Y LOS DOS PROYECTOS

Los proyectos segufan un fatigoso procedimiento burocritico desde su Hegada ala
Academia hasta su devolucién. El Secretario de la Academia enviaba al Vicesecretario
los expedientes llegados a la institucién desde cualquier organismo oficial o
eclesiastico, precedidos de una minuta en donde se relacionaba la documentacién
a estudiar en la sigutente junta de la Comisién de Arquitectura. El Vicesecretario
remitfa al Secretario otra minuta acusando recibo de los proyectos, e inclufa los
asuntos a tratar en un orden del dfa que acompafiaba a la convocatoria mensual de
la junta. El dia fijado para reunirse se examinaban e informaban los expedientes,
levantdndose las actas de todos los acuerdos en el Libro correspondiente, después de
lo cual eran devueltos a la Secretarfa junto con una breve relacién de los acuerdos.
El Secretario despachaba a continuacién los expedientes a sus correspondientes
lugares de origen con un oficio, indicando lo convenido sobre cada caso particular'®,

El 4 de febrero de 1803, siendo Secretario General de la Academia Isidoro
Bosarte (1792-1807)", fue convocada la Comisién de Arquitectura de la Academia.
Asistieron el Marqués de Espeja, Juan Pedro Arnal, Antonio Lépez Aguado, Juan
Antonio Cuervo, Guillermo Casanova, Martin Blas, Mateo Medina, y Silvestre

'+ Garcfa Melero, 1991: 295-299.
15 Bédat, 1982: 13.
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Pérez como secretario de la comisién. Bartolomé de la Dehesa, contador general
de Propios y Arbitrios del Reino, remitia para su estudio el plano dibujado por los
maestros de obras Isasa e Iparraguirre, relativo a los caserfos de Lete y Saratsaga.
Tras examinar el proyecto, la comisién acordd su desaprobacién, argumentando su
mala forma e ininteligibilidad'®. En realidad, el rechazo a los proyectos dibujados
por maestros de obras tradicionales era un hecho habitual. La participacién de estos
era consentida tan sélo en lo relativo a la direccién y a la ejecucién de las obras;
mds ain a partir de 1796, afio en el que una real orden firmada por el Principe
de la Paz Manuel de Godoy vy Alvarez de Faria, abolia, por un periodo que habria
de prolongarse veinte afios, la profesién de maestro de obras'”. La Academia, por
otra parte, ante la constancia de que algunos de los proyectos reprobados por la
Comisién de Arquitectura habfan sido en ocasiones llevados a cabo, tomaba en 1802
la determinacién de retener los proyectos desaprobados para que no pudiera hacerse
uso de los mismos, por lo que el plano de Isasa e Iparraguirre no fue devuelto al
Ayuntamiento de Pasajes de San Juan.

Aquellos proyectos reprobados por su imperfeccién o por posibles desmanes
barrocos de los que pudieran adolecer, solian ser asignados a uno de los miembros
de la Comisién, con el fin de que procediera a su correccién y adecuacién. Tal
labor solfa recaer generalmente en el Director de Arquitectura, quien gozaba de
mayor prestigio. El proyecto alternativo solfa ser posteriormente aprobado por la
Comisién, sin mediar discusién y con elogio generalizado de sus miembros. Asi es
como Juan Pedro Arnal, Director de Arquitectura a la sazdn, se ofrecid, en beneficio
comtn de la villa de Pasajes de San Juan, a ejecutar gratuitamente otro proyecto
para la construccién de los caserfos, respetando las dimensiones propuestas por
Isasa e Iparraguirre, pero depurdndolo en virtud del lenguaje establecido. No era
extrafio que Arnal se ocupara de proyectar “por via de caridad”; asi ocurrié, por
ejemplo, con su reforma de las trazas de la iglesia parroquial de Coballes (1795),
perteneciente a la Dibécesis de Oviedo, o con sus disefios para la construccién de
la fachada de la iglesia de Capuchinas de Murcia, en 1796.

Arnal presentaba su proyecto en la junta del 16 de junio de 1803, y la Comisién
aprobaba sin reparos su disefio, dada su regularidad y buena forma'®. El proyecto
consistia en un dnico plano. Si bien los proyectos enviados a censurar contaban con
una parte gréfica y otra escrita, incluyendo una memoria, un estudio econémico y
una relacién de los materiales, los proyectos alternativos realizados por los miembros

¢ “Acta de la junta n° 175 de la Comisién de Arquitectura de la Real Academia de Bellas Artes de

San Fernando de 4 de febrero de 1803”". En: http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor-din/real-
academia—de—bellas—artes—de—san—fernando—comision—de—arquitectura—libros—de—actas—I786—1959—18/
html/21c07a48-abdb-11eI-b1fb-00163ebf5¢63_3.html [22-03-2017].

17 Santamarfa Almolda, 2000: 330-332.

¥ “Acta de la junta n°182 de la Comisién de Arquitectura de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando de 16 de junio de 1803”. En: http://www.cervantesvirtual.com/obra—visor—din/real—academia—de—
bellas—artes—de—san—fernando—comision—de—arquitectura—libros—de—actas—1786—1959—1S/html/zIc07a48—
abdb-11e1-b1fb-00163ebf5¢63_14.html [22-03-2017].
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de la comisién prescindfan de la parte escrita, limitindose a aportar un nuevo plano
con el proyecto depurado.

La aprobacién del proyecto en Junta Ordinaria de la Real Academia de San
Fernando se hizo constar el 3 de julio de 1803 en el propio plano dibujado
por Arnal, mediante anotacién y firma del Secretario Bosarte. Posteriormente, el
contador general de Propios y Arbitrios del Reino remitia un escrito a la Comisién
de Arquitectura, interpelando a Arnal, con el fin de que este calculase el coste que
tendrfa la obra construyéndose con arreglo a su plano, y dijera en qué medida se
verfa encarecida la construccién de ambos caserfos, a lo que el Director contesté
que ateniéndose los caserfos a las mismas dimensiones del proyecto de Isasa e
Iparraguirre, el coste de su construccién vendria a ser similar al de aquelw.

El 7 de febrero de 1804, Pascual Rodriguez de Arellano, Corregidor de
Guiptzcoa, hacfa llegar a la villa de Pasajes de San Juan un despacho, indicando
que segln carta orden por él provefda, el plano dibujado por los maestros de obras
no habfa merecido la aprobacién de la Academia, y que el Director de Arquitectura
Juan Pedro Arnal habfa elaborado un nuevo proyecto en lugar de aquel, bajo las
mismas dimensiones y disposicién, y sobre un coste similar al calculado por
aquellos. Reunido el consejo de la villa el 13 de mayo de 1804, se dio cuenta del
despacho del Corregidor, acordindose que la construccién de los caserfos se harfa
con arreglo al proyecto de Arnal, y que por encontrarse en la estacién mds ventajosa
para emprender las faenas, se apremiara a los maestros Isasa e Iparraguirre para
que emprendieran los trabajos, comenzando por la construccién en el lugar de
una calera en la que cocer la piedra y de la que obtener la cal*®. En julio de 1804
fueron adjudicados los trabajos de canterfa a Manuel Aguirre®', y los de carpinterfa
a Miguel Lecuona®. Los trabajos de canterfa habrfan de finalizarse en dos meses
y medio, y los de carpinterfa en los dos meses y medio sucesivos. La construccién
de ambos caserfos finalizé en la primavera de 1805.

EL PROYECTO DE ISASA E IPARRAGUIRRE

El proyecto Para IOS dOS caserios propuesto pOI' 105 maestros de ObI'E{S respondfa

25}

una casa de dos alturas cubierta con un tejado a dos aguas del que no habria de

 “Acta de la junta n° 185 de la Comisién de Arquitectura de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando de 30 de septiembre de 1803". En: htep://www.cervantesvirtual.com/obra-visor-din/real-
academia—de—bell;1s—artes—de—san—fern;md0—comision—de—arquitectura—libros—de—actas— 1786-1959-18/
html/21c07a48-abdb-11eI1-b1fb-00163ebf5¢63_20.html [22-03-2017].

“Acta de la reunién del Concejo del Ayuntamiento de Pasajes de San Juan de 13 de mayo de 1804”. En:
http://www.pasaia.org/artxiboa/uploads/PDF/I 804/1804051 3‘pdf [22-03-2017].

Almoneda y remate de las obras de canteria de la caseria que se va a construir en término llamado Lete, 14 de julio de
1804, Archivo Histérico de Protocolos de Gipuzkoa (AHPG), sig. 3/3469, 132r-134v.

* Almoneda 'y remate de las obras de carpinteria de la caseria que se va a construir en término llamado Lete, Pasajes de San Juan,

15 de julio de 1804, Archivo Histérico de Protocolos de Gipuzkoa (AHPG), sig. 3/3469, 134r-135r.
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emerger otro elemento que la chimenea. Aunque respondfa a un modelo de caserfo
tipico, era poco usual en lo que a la relacién entre la anchura y la longitud de su
planta se refiere: la relacién propuesta por Isasa e Iparraguirre era superior a 1/3,
en lugar de adoptar la relacién tipica en el caserfo vasco, que habfa oscilado, en
cualquiera de las épocas, entre 1/1 y 1/2.

En lo que a los elementos COmpositivos se refiere, y a pesar de que a comienzos
del siglo XIX los caserfos del Pais Vasco comenzaban a adoptar determinados
rasgos neocldsicos, la composicién propuesta por los maestros de obra respondia
a la tradicién del caserfo guipuzcoano del periodo barroco (1650-1790)%. Asi
lo demuestra la mencién en el presupuesto por ambos presentado de una serie de
recursos y acabados, que hubieran dado al caserfo el aspecto que tenfan la mayoria
de los caserfos guipuzcoanos construidos durante los 150 afios precedentes. Las
fachadas en mamposterfa hubieran sido revocadas con mortero de cal, y en ellas
hubieran resaltado una serie de sillares en piedra arenisca, precisamente cortados,
trabados y abujardados, visibles en las cuatro esquinas de la casa y en los cercos de
ventanas y puertas. Este recurso ornamental no era mis que la consecuencia l6gica
de un hecho constructivo, basado en el recurso a la sillerfa alli donde los muros
en mamposterfa estuvieran especialmente solicitados. En el interior del caserfo,
seis columnas en sillerfa de arenisca habrfan soportado la parte central del piso
superior, que en su borde se hubiera apoyado directamente en el muro. El resto de
elementos estructurales hubieran sido construidos en madera, y la separacién entre
las estancias interiores hubiera sido realizada en ladrillo cerdmico hecho a mano.

EL PROYECTO DE ARNAL

El plano dibujado por Arnal, en el que finalmente se basaron los caserios,
consiste en una aguada en papel de dimensiones 37,2 x 56,4 cm, y lleva por titulo
“Planta, Fachadas y Cortes de una caserfa”. Estd firmado por Arnal el 6 de junio
de 1803 y se compone de un alzado lateral, la fachada principal, dos secciones
transversales y la planta baja. El plano, que carece de orientacién, se acompafia de
una escala de 100 pies castellanos.

El caserfo se cifie a las dimensiones propuestas por Isasa e Iparraguirre. En lo
que a la distribucién se refiere, dos terceras partes de su planta baja estdn ocupadas
por la cdmara destinada a recoger y guardar los granos, y el resto se compone de
dos dormitorios, una cocina y una caja de escaleras de acceso a la planta superior.
La estructura es mixta, a base de muros perimetrales de dos pies de ancho por
el exterior, y una hilera de 4 columnas en sillerfa en la cimara de secado. La
distribucién de las habitaciones queda organizada en torno a un pasillo y una
escalera de tres tramos, elementos que se generalizarfan en la arquitectura residencial

23 Santana/Larraﬁaga/Loinaz/Zulueta, 2001: 50-68.
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neocldsica®*. Cuatro pies derechos en madera soportan la viga cumbrera, mientras
que sobre las estancias, la cubierta queda sujeta por otras dos carreras adicionales,
apoyadas sobre dos postes alineados con los muros inferiores. La composicién de
las fachadas es muy contenida en lo que al ornato se refiere: en contraposicién al
proyecto de Isasa e Iparraguirre, los alzados no presentan sillares vistos, revocindose
la totalidad de las fachadas, con la salvedad del zécalo en mamposterfa. Arnal traté
de garantizar una mayor iluminacién y ventilacién en el interior de los caserfos.
Propuso, por un lado, que los huecos estuvieran dispuestos a la francesa, es decir
rasgados hasta el suelo, y planteé, por otro lado, la apertura de 6 beatas en el tejado.
La cocina cuenta con un acceso independiente, y estd dotada de una chimenea con
caperuza y evacuacién directa que garantiza la limpieza del aire interior*’. En lo que
al contacto con el terreno se refiere, el caserfo queda ligeramente elevado, y una serie
de bocas de ventilacién, sefialadas con precisién en el plano, garantizan el paso del
aire por debajo de la cimara del grano, con el fin de evitar la humedad en el suelo.

Es, en suma, un proyecto sencillo en lo que a su organizacién se refiere, y
carente de todo ornato, en coherencia con la tradicién neocldsica, que en virtud
de una estricta jerarquia tipolégica, relegaba el taller, la fibrica o el granero, a la
categorfa de programas menores, sin otra misién que la de estar correctamente
situados, firmemente construidos y eficazmente distribuidos*®. La gran arquitectura,
propiamente dicha, con sus érdenes y atributos, no tenfa cabida en los edificios
utilitarios, y la decoracién estaba estrictamente fuera de Iugar. Los caserios de Lete
y Saratsaga correspondfan evidentemente a la categorfa menor, dados su programa
y presupuesto, as{ como su ubicacién, en un acantilado de dificil acceso.

DESAPROPIACION, EXPROPIACION Y DEMOLICION DE LOS CASERIOS

En 1809, en plena Guerra de la Independencia, la villa de Pasajes se encontraba
tomada por las tropas francesas, y como consecuencia de los gastos ocasionados
por la estancia y la manutencién de la guarnicion francesa que ocupaba la villa, las
arcas municipales estaban exhaustas. El monto de la deuda ascendfa a setenta y seis
mil novecientos reales de vellén, y con el fin de paliar la deuda, el ayuntamiento de
Pasajes acordaba en junio de 1810 vender sus tierras y caserfos concejiles*’. Apenas
trascurridos 4 afios desde su construccidn, los caserfos de Lete y Saratsaga y sus
terrenos pasaban a ser propiedad particular. A partir de entonces, la titularidad de
los caserfos recayd en sucesivas familias y generaciones que habitaron ambas casas
durante mds de un siglo, labrando sus tierras y cuidando de sus huertos.

v
=

** Cenicacelaya/Salofia, 1990: 20-23.

> Genneté, 1759.

¢ Vidler, 1987: 45-61.

*7 “Acta de la reunién del Concejo del Ayuntamiento de Pasajes de San Juan de 29 de julio de 1810". En:
http://www,pasaia.0rg/artxiboa/uploadS/PDF/I 8 IO/aISIOO729.pdf [22—03—2017} .
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Fig, 3. Juan Pedro Arnal, 1803: Planta Fachadas y Cortes de una Caseria. Archivo municipal de Pasaia, sig. 1671-8.
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Finalizada la Guerra Civil Espaﬁola (1936-1939), tras detectar en territorio
francés préximo a la frontera una apreciable concentracién de elementos afectos a la
Repﬁblica que podrl’an intentar acciones militares o de sabotaje, la frontera pirenaica
fue fortificada por las autoridades militares del nuevo Régimen. A pesar de que la
situacién remitié como consecuencia de la ocupacién alemana de Francia (1940-
1944), el Régimen franquista volvié a reactivar la linea de fortificacién a lo largo
de todo el Pirineo tras la retirada de los alemanes en 1944. Fueron movilizados
miles de presos para las labores de construccién, asf{ como una guarnicién de
75.000 hombres, a distribuirse a lo largo de la linea que se extendfa desde la
costa de Girona hasta el monte Jaizkibel*®. Como consecuencia de ello, los dos
caserfos dejaron de estar habitados en 1945%°. En 1950, siendo los propietarios
de los terrenos los herederos de Jorge Satrustegui, y tras una propuesta de compra
por parte del Ejército de Tierra que resulté rechazada®™, dos terceras partes de
los terrenos fueron expropiados por el Ministerio del Ejército, mediante Decreto
del 7 de julio“, con el fin de instalar en ellos el Campo de Tiro e Instruccién de
Jaizquibel, de 368 hectdreas de extensién. Los caserfos fueron integrados en el
conjunto de instalaciones y barracones del campamento militar, ocupado por un
destacamento del Regimiento de Zapadores del Ejército. A mediados de la década
de los 60, durante los trabajos de desmantelamiento de la linea de fortificacidn,
fueron derribados los barracones. Asi mismo fueron demolidos los caserios de Lete
y Saratsaga. Perduran adn las explanaciones y terraplenados de los primeros, asf
como los restos de los dos caserfos.

LOCALIZACION DE LOS VESTIGIOS

Los caserios adoptaron el nombre del lugar en el que fueron construidos. Para
la localizacién de sus restos han sido contrastados el plano topogrifico de Pasaia
(1979) con la cartograffa y la serie histérica de fotograffas aéreas disponibles en
el buscador 1:5000 Web de la Diputacién Foral de Gipuzkoa’. Pueden apreciarse
los dos caserfos en las primeras ortofotos, tomadas en 1946, 1954 y 1956; no as{
en la siguiente, tomada en 1983, casi veinte afios después de su demolicién. Las

2 Sdez Garcfa, 2005: 167-172.

** Padrén municipal del Ayuntamiento de Pasaia.

“Acta del Pleno del Ayuntamiento de Pasajes de 23 de octubre de 1950”. En: http://www.pasaia.org/
artxiboa/uploads/PDF/1950/19501023.pdf [22-03-2017].

“Decreto del 7 de julio de 1950 por el que se declara de urgencia la instalacién del Campo de Tiro e
Instruccién en Jaizquibel”. En: https://www.boe.es/datos/pdfs/BOE//1950/196/A03085-03085.pdf
[22-03-2017].

“Infraestructura de datos espaciales de Gipuzkoa. Departamento de Movilidad y Ordenacién del Te-
rritorio. Diputacién Foral de Gipuzkoa". En: http://bSm.gipuzkoa.eus/urISOOO/eS/G_AI19989/
PUBLI_FOTO [22-03-2017].
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Fig. 4. Victor Torres, 1951: Plano de los terrenos propiedad de los Sres. Herederos de D. Jorge Satrustegui, sitos en el
término municipal de Pasajes, con indicacion de la parte expropiada. Archivo Municipal de Pasaia, sig. 587.

coordenadas UTM30ON de Lete son 591081 (X), 4799553 (Y), 248 m (altura);
las de Saratsaga son 590893 (X)), 4799335 (Y), 255 (altura).

CONCLUSION

Es a la hora de instaurar un nuevo régimen o dinastfa cuando mayor ambicién y
capacidad muestra un sistema burocrdtico con el fin de imponer el nuevo lenguaje
anunciador del cambio politico. Tras el periodo final de decadencia de los Austrias
bajo el reinado de Felipe I y IV y Carlos 11, los gobiernos de los Borbones,
especialmente los de Fernando VI y Carlos III, llevaron a cabo una politica de
profundas reformas en todos los campos, con la intencién de colocar a Espafia en
un lugar destacado entre las potencias europeas. Fue restaurada la autoridad real,
muy disminuida en el reinado anterior, y la vetusta maquinaria estatal, funcionando
a toda presién, llegé a proporcionar rendimientos que antes parecfan imposibles de
alcanzar’’. Nada de esto hubiera sido posible si no se hubieran reforzado también
los 6rganos internos de la administracién, haciéndola mds rapida y flexible. El
nuevo modelo respondfa a la monarquia burocrdtica, autoritaria y centralizada que
los Borbones habfan puesto a punto en Francia. En este contexto, la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando supo tejer un poderoso cuerpo, en el que ademds
de los profesores establecidos en Madrid, fue integrado un grupo de arquitectos
formados en la institucién y establecidos en su tierra, encargados de ejercer un

riguroso seguimiento de las obras®®.

33 Dominguez, 1988: 14.
’* Hernando, 1989: 45.
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Fig. 5. Anénimo, 1956. Vista aérea de los términos Fig. 6. Anénimo, 2007. Vista aérea de los términos

de Lete y Saratsaga. Diputacién Foral de Gipuzkoa. de Lete y Saratsaga. Diputacién Foral de Gipuzkoa.

Fig. 7. Los autores, 20106. Vestigios del caserio Fig. 8. Los autores, 2016. Vestigios del caserfo
Lete. Saratsaga.

La Comisién de Arquitectura desplegé un profundo pensamiento tedrico y
conceptual durante los 20 afios en los que Arnal fue Director. Precisamente por su
dedicacién a las labores docentes y administrativas en el seno de la Academia, su
obra no fue tan extensa como la de otros directores generales de la Academia, como
Ventura Rodriguez y Juan de Villanueva, o la de otros miembros de la comisidn,
como Silvestre Pérez. Arnal y otros académicos fueron los grandes sacrificados
por esta institucién, pues su tarea al servicio de la Comisién les impidié ejercer la
profesién de arquitecto en toda su plenitud. No obstante, Arnal proyecté numerosos
edificios, muchos de los cuales Hegaron a construirse. Deben resaltarse obras tales
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Fig. 9. Anénimo, comienzos del siglo XX. Fotograffa del caserfo Lete cedida por la familia de los dGltimos
moradores.

como la Imprenta Real, proyectada con anterioridad a 1783 y situada en la calle
Carretas de Madrid?’, el palacio de Buenavista (1777), la puerta de ingreso en la
villa de Anddjar (1786), el altar para las salas capitulares de la catedral de Burgos
(1789), y una serie de proyectos en América, como la catedral de Cuenca en Quito
(1787), el taberniculo para la catedral de Cérdoba, en Tucumdn (1796), y la iglesia
de Nuestra Sefiora de Guadalupe, en México (1802).

Pero con independencia de la influencia que su posicién en el seno de la Academia
pudiera ejercer, estas obras de envergadura fueron fruto de encargos realizados por
las distintas instituciones civiles y religiosas. En contraposicién a ellas, proyectos
como el de los caserfos de Lete y Saratsaga representan la faceta académica de Arnal.
Se trata, en su mayorfa, de obras menores, dibujadas sobre proyectos ajenos, en
cuyo origen no se encuentra sino la respuesta aleccionadora de la Academia ante
una propuesta que no se atenfa al lenguaje de la Tlustracién. Mis alld de su valor
arquitecténico, el caso expuesto da fe de la pujanza del aparato administrativo
puesto en marcha durante el reinado de los Borbones, cuyo méximo objetivo era
el de alcanzar la centralizacién de Espafia y el control de las artes desde la propia
Corte. En lo que a la Arquitectura se refiere, el Despotismo ilustrado fue capaz de
alcanzar a todo el territorio, ya fuera el dltimo confin, con el objeto de erradicar
todo rasgo barroco y sustituirlo por el gusto clasicista. El caso de los caserfos de
Lete y Saratsaga, construidos entre los maizales y al borde del cantibrico, da fe

de ello.
35 Mesuret, 1966: 73-81.
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Resumen: En el marco del debate artistico dirimido entre gremios y Academia, la Sociedad Econémica Mallorquina
de Amigos del Pais intentd en 1781 la fundacion de una Real Academia Balear de Pintura, Escultura y Arquitectura,
asociada a la de San Fernando. Los estatutos fueron redactados por dos ilustrados locales, protectores de la Escuela
de Dibujo, J. de Berard y Antonio Despuig. Sin embargo, el proyecto no prosperd hasta la creacion de la Academia
Provincial de Bellas Artes en 1849.

Palabras clave: Mallorca, Sociedad Econdmica de Amigos del Pais, Gremios, Academia de San Fernando, llustra-
cion, Berard, Despuig, Cantallops, Muntaner, Vilella.

THE PROJECT FOR FOUNDING A BALEARIC FINE ARTS ACADEMY AND
ITS STATUTES (1781)

Abstract: As part of the ongoing artistic tug-o-war between the guilds and the Academy, the Majorcan Sociedad
Econdémica de Amigos del Pais (Economic Society of Friends of the Country) attempted in 1781 to found a Balearic
Royal Academy of Painting, Sculpture and Architecture, associated with the San Fernando Academy. Its statutes were
written by two local enlightened scholars and protectors of the Drawing School, J. de Berard and Antonio Despuig.
The project, however, was not to prosper until the eventual creation of the Provincial Academy of Fine Arts in 1849.
Key words: Majorca, Sociedad Econémica de Amigos del Pais (Economic Society of Friends of the Country), Guilds,
Academia de San Fernando (San Fernando Academy), Enlightenment, Berard, Despuig, Cantallops, Muntaner, Vilella.

Una de las primeras iniciativas de la Sociedad Econdémica Mallorquina de Amigos del
Pafs fue la creacién, el I de diciembre de 1778, de una Escuela de Dibujo de cardcter
pﬁblico, bajo supervisién de dos ilustrados locales, Jerénimo de Berard y Antonio Despuig.
Tres afios mis tarde, con el fin de neutralizar la enérgica oposicién del gremio de pintores
y escultores, se hizo el intento de transformarla en una Academia provincial de Bellas
Artes, inspirada en la de San Fernando, a cuya autoridad debfa quedar sujeta. Sin embargo,
el proyecto no llegé a materializarse. Los mallorquines nombrados académicos de San
Fernando a lo largo de los primeros cincuenta afios de existencia de la institucién fueron
escasisimos, siete en total, algo que sélo se explica por la confluencia de diversos factores
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adversos, como la lejanfa fisica de la Corte, la lenta difusién en la isla de los ideales
ilustrados, el cardcter acomodaticio de los artistas locales y la resistencia numantina de los
gremios a perder sus prerrogativas seculares. De los siete, sélo tres fueron supernumerarios
por la pinturalz Juan Muntaner Upé (Palma, 1716 c.-1774), José Cantaﬂops Melid (Palma,
1742/46 c.-1773) y Cristébal Vilella Amengual (Palma, 1742-1803). Del primero,
natural de Palma, aunque hijo de un bolofiés que se examiné de dorador en Mallorca en
1707 y de una romana, no se ha localizado ninguna obra segura, ni aun razonablemente
atribuible’. Fue nombrado académico el 28 de agosto de 1760, gracias a una pintura que
envié desde Mallorca para optar a los premios anuales, un San Fernando recibiendo el vasallaje

de los embajadores drabes de Baeza, en paradero desconocido’:

“El Sefior Viceprotector mandé que se reconociese el quadro remitido desde
Mallorca por Dn. Juan Montaner sobre el primer asunto de Pintura, para hacer juicio
de lo que merezca, y habiendo declarado todos los Profesores que sin embargo de
haber faltado a la verdad de la Historia en los trages de las personas, por lo demis
tiene muy singular mérito, por estar pintado con gusto e inteligencia, especialmente
el Pafs; por todo lo qual y por haber constado que el dicho Dn. Juan Montaner es
persona de buena vida y costumbres y de fama y crédito en Mallorca, por todos los

votos se le declaré Académico Supernumerario por la Pintura”.

Por otra parte, debié de practicar poco la profesi(’)n, pues por razones que
desconocemos —en el documento correspondiente se asegura que era “per bons
amors y serveis’— habfa conseguido en 1752 la donacién entre vivos de todos los
bienes de un caballero maﬂorquin, Francisco Moys, lo que le permitié vivir de rentas
el resto de sus dfas*. José Cantallops, hijo de un escultor local, es algo mds conocido
por haber sido discfpulo de Mengs, aunque previamente se habfa integrado en el
gremio de pintores y escultores de Mallorca’. No sin algunas dudas, por tradicién,
se le asignaba una copia de la famosa Natividad de Mengs del Museo del Prado

destinada a la capilla de la Lonja de Barcelona®, aunque répidamente la atribucién

Los matriculados fueron bastante mds numerosos, aunque no se dedicaron a una profesién artistica
—como el marino y cartégrafo Fclipe Bauzi o el polifacético Bartolomé Sureda Miserol, mucho mis
importante como director de las Reales Fibricas de Porcelana, Loza y Cristal que como pin[orf‘ no
alcanzaron el titulo de académico o se les ha perdido el rastro. Véase Pardo Canalfs, 1967.

2 Furid, 1946: 194. Se equivoca este erudito cuando dice que Muntaner nacié en Roma, donde presumiblemente

se hallarfan sus mejores obras, “aunque pinté bastante en la isla”.

3 Actas de sesiones, 1760, f. 96v., Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid
(ARABASF). La Academia conserva cuatro versiones de aquella convocatoria, pintadas por Ginés A,
de Aguirre, Lorenzo Quirds, Juan V. De Miranda y Diego Sinchez Saravia. Faltan los originales de
Muntaner y Antonio Torrado. Véase Rincén, 1998.

* Protocolos, 5788; 1752, 14 de julio, Palma, Arxiu del Regne de Mallorca (ARM).

Muntaner, 1953, doc. 64. El 7 de noviembre de 1762 presenté a examen una Sagrada Familia de medio

cuerpo y tuvo que ejecutar in situ diversos dibujos (cabeza de la Virgen, pedestal de orden compuesto,
mano, basa de orden compuesto, rodilla, pierna y pie, capi[el). Tenfa entre 19 y 25 afios.

¢ Quilez, 1998. Quilez, 1999: 31.
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ha sido corregida a favor de otro colaborador del bohemio, Carlo Giuseppe Ratei’.
St que es cierto que Cantallops conservaba un original de Mengs, una Virgen leyendo,
grabada por Esteve Boix en 17938, y que desde Roma envié modelos de yeso para los
alumnos de la Escuela Gratuita de Dibujo de Barcelona. En todo caso, sigue siendo
un artista sin obra localizada. Habfa sido elegido supernumerario el 7 de septiembre
de 1766, junto con su paisano Vilella, personaje polifacético y pintor mucho mis
conocido, sobre todo sus obras al servicio de la ilustracién cientifica, en general,
y del Real Gabinete de Historia Natural, en particular9. Los dos mallorquines
pretendfan el nombramiento como académicos de mérito, alegando la animosidad
del gremio, pero sélo obtuvieron la categorfa de supernumerarios'®:

“El sefior Viceprotector dio cuenta de un Memorial de Cristéval Vilella y de otro
de ]oseph CanteHops, discfpulos de la Academia, naturales de la Ciudad de Palma en
Mallorca, los quales repitiendo las persecuciones que han padecido en aquella capital
de parte del Gremio de Doradores Pintores, Charolistas y Escultores por no haberse
incorporado con ellos: hacen presente vinieron desde aquella Isla a oponerse a los
premios en el dltimo concurso en que cumplieron con su obligacién, assi en las obras
de pensado como en la prueba de repente, que para merecer que la Junta los mire con
piedad y les conceda una graduacién que les libre en Mallorca su Patria de las citadas
persecuciones y pueda ser estimulo a la aplicaci(’)n de otros, presentan Vilella dos
quadritos de su invencién que representan uno cajas de dulce, garrafa, chocolatera y
otras piezas de reposterfa, y el otro varios papeles, estampas y naypes, todo de olio,
y Cantellops un Bodegén copiado por un original de Veldzquez. La Junta en vista
de que hay algﬁn mérito en estas obras, en atencién a la grande aplicacién de estos
discfpulos, de quien informaron muy bien todos los Profesores, en consideracién
también de que es justo recurrir del modo Posible a que a los verdaderos Profesores
y aplicados a las Artes no se les atropelle los gremios de los que usurpan el nombre
de Pintores, Escultores y Arquitectos sin serlo acordé por uniformidad de todos
los votos conceder a los dichos Cristéval Vilella y Joseph Cantellops el Grado de
Académicos Supernumerarios por la Pintura y que de ello se les despachen los titulos

. ”
correspondlentes .

El caso de Cantallops resulta paraddjico, porque, como se ha dicho, desde el afio
1762 formaba parte del gremio o colegio, como era llamado en Mallorca, a imitacién
de los collegia romanos. No obstante, en 1760 ya se habia presentado al concurso
de la Academia madrilefia por la tercera clase o de dibujo, compitiendo con otros

7 Collu, 1983: nam. 42. Quilez, 2002: 26.

8 Quilez, 2007: 21.

? La bibliograffa empieza a ser abundante: Azcdrate, 1989. Azcdrate, 1990. Azcdrate/Salinero, 1995. Vilella,
1999. Vilella, 2000, Villena et al., 2009: 695-705

1% Bédat, 1989: 352. Sdnchez Lépez, 2008. En este Gltimo caso se trata de una tesis de doctorado defendida
en la UCM en 2006, accesible en linea. El autor aporta nueva documentacién sobre Vilella, exhumada
en el ARABASF (el documento original que ahora interesa, en Actas de sesiones, 1766, ff. 396r—396v). El
bodegén de Cantallops, copia de Velézquez, atn se conservaba en la Academia en 1805. El 7 de agosto
de 1796 Vilella asPiré sin éxito al tftulo de académico de honor (Sanchez Lépez, 2008: doc. CVI).
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treinta aspirantes, sin éxito'’. Repitié para la primera clase en 1766 con La Emperatriz.
Marta de Constantinopla ante Alfonso X, sin obtener ningtn voto'?. Es probable que su
relacién con Mengs sea posterior a su nombramiento como académico en 1766,
ya que anteriormente no aparece entre los matriculados. Sea como sea, Cantallops
murié muy joven en 1773. En cambio, Vilella se habfa formado en la Academia: se
matriculd en mayo de 1761, con 18 afios, y después de pasar por la sala de dibujo
lo hizo por la de escultura antigua y, finalmente, por la de modelo del natural y
colorido, bajo la direccién de Mengs, de todo lo cual tenfa certificacién expedida
por el conserje y autorizada por el secretario Ignacio de Hermosilla en 1763. Tres
afios después preparé obras de pensado para el concurso de primera y segunda
clase, pero al final sélo opté por la segunda, aunque sin conseguir premio alguno;
la victoria fue para Luis Paret. El tema estaba dedicado a Anibal visita en Cadiz el
Templo de Hércules y le ofrece sacrificios, mientras que la prueba de repente figuraba
Daniel arrojado a los leones. En 1989 Isabel Azcdrate atribufa con ciertas reticencias
a Vilella unos de los dos 6leos que conserva la Academia de La Emperatriz Marta de
Constantinopla ante Alfonso X, presentados para la primera clase, siendo el otro el que
presentd y con el que gand la competicién Ramon Bayeu. Sin embargo, ahora se
adjudica al madrilefio Luis Fernindez, que quedd en segundo lugar.

Como es 16gico, el enfrentamiento entre el gremio y los dos académicos tuvo
cterta repercusién en la isla, ya que Vilella, ademis de implicar a la Academia en su
defensa, interpuso pleito en la Real Audiencia. Como era habitual, sus principales
argumentos eran la idea de la liberalidad de la pintura —en su caso, inspirada por
el Museo Pictérico de Palomino— y la ignorancia de los agremiados'*:

“y por no haver gremio ni colegio de los sitados tres Nobles Artes en parte alguna,
sino la que any en esta [ciudad de Palma] tan mal fundada y que sus profesores
no deben en realidad nombrarse pintores ni escultores, porque cuasi todos son
ignorantes de lo mds esencial y preciso de el Dibujo de modelos y estatuas antiguas,
ni de Natural y no saber qué es punto de vista ni geometria, como lo es el primer
maestro y retor de dicho gremio o Colegio no sabe aser més que guarniciones talladas
sin arte ni regla, que para pasar la vida se sujeta a un miserable jornal de dorador,
los que procura encontrat, como también el segundo [rector] de pintura, que en sus

obras pﬁblicas no se ve arte nt proporcién...”
En cambio,

“el suplicante jamds a sido ensefiado de ninguno de los pintores de ésta [ciudad
de Palma], si solamente movido de su natural Genio ya en sus nifieces copiava,

dibujando las estampas que encontrava de buenos autores y en su adultez pasé a esta

""" Distribucién de los premios [ ... ], 1766. Azcdrate/Durd/Fernindez/Rivera/Sinchez de Ledn, 1994: 86. Concurso
para los premios de pintura, "Afio de 1760

"> Distribucidn de los premios [ . .], 1766: 102.

" Distribucidn de los premios [...], 1766: 103.

' Expediente de Cristdbal Vilella, ARABASE, sig. 2-58-18.
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Corte, adonde fue admitido en la Real Academia por discfpulo, adonde cursé en las
Ias., 2as y 3as. salas para la préctica del colorido y otros estudios bajo la ensefianza
del Cavallero Dn. Raphael Mengs, primer pintor de S. M. y Director Estraordinario
de la Real Academia”.

La disputa tenfa tintes tedricos, pero también précticos. Por ejemplo,
Buenaventura Serra Ferragut, que ha sido considerado tradicionalmente el introductor
de la Tlustracién en Mallorca —cuando menos, el fundador de la primera tertulia
ilustrada, junto con José de Pueyo, futuro marqués de Campofranco— utilizé el
precedente de Vilella para evitar el pago de la talla por vecindario, como habia
conseguido el pintor en 1775 después de aducir su condicién de académico y la
nobleza que la acompafaba; por su parte, Serra alegé que era cronista oficial del
reino y socio correspondiente de la Real Academia de la Historia de Madrid”. En
este contexto, no es de extrafiar que en 1800 un grupo de artistas tuviese que elevar
una queja al Ayuntamiento de Palma porque la opinién pﬁblica atn les equiparaba
a los practicantes de las artes mecdnicas, a pesar de la abolicién del gremio por
real cédula de 1785'°. Lo mis contradictorio era que en los estatutos del colegio
de pintores y escultores aprobados en 1706 se declaraba con solemnidad —aunque
sélo formalmente— el cardcter liberal de la actividad artistica'”

“Primerament se estatuex, ordena y mana que de assi en avant lo art de Pintor
y Escultor no sia reputat per art mecanich, siné per art liberal (.Y que de assf{
en avant los Pintors y Escultors no sien anomenats menestrals de art mecanich, sind
artistas y gozen de tots los privilegis de que gozen los demés professors de arts
lliberals, agd entes y declarat que dit col-legi ha y deu quedar en la calidad entiga y
subjecte a los serveys que prestan los demés oficis y gremis de arts mecanichs com
han acostumat fins al present”.

De los siete académicos maﬂorquines, otros dos eran grabadores, hermanos entre
si y sobrinos del pintor Muntaner citado mds arriba. Francisco Muntaner Moner
(Palma, 1743-Madrid, 1805) es mds famoso, ya que se establecié en Madrid, donde
casé con una nieta del grabador de cimara Juan Bernabé Palomino e hija del pintor
Antonio Gonzilez Ruiz y porque participd en importantes empresas editoriales'
Fue nombrado supernumerario por el grabado el 8 de noviembre de 1767, no sin
antes tener que superar una dura prueba para demostrar limpieza de sangre por parte
materna —obtuvo el apoyo del ob1spo pero también la opos1c1on del academlco
Vilella—, y fue académico de mérito, “por aclamacién y undnime consentimiento”,
el 10 de noviembre de 1771. Su hermano, José Muntaner Moner (fPalma, 1788),

" Serra, B. Anotaciones varias. I. Biblioteca Pdblica de Mallorca (BPM), Ms. 610.

re Fajarnés, 1899-1900: 223-224.

7 Carbonell, 1991: 54. El texto comple[o, sin aludir a esta publicacién, en Gambds/Barcelé, 2014: 185 y ss.
8 Arrese, 1973. Forteza, 2009a. Forteza, 2009b.
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fue elegido supernumerario por el grabado el 3 de agosto de 1788, el mismo afio
de su prematura muerte.

Los dos académicos restantes, y los que mds nos interesan en esta ocasiédn,
pertenecen a una categoria diferente, por extraccién social, formacién cultural y
ambicién intelectual. Se trata de Jerénimo de Berard y Sold (Palma, 1742-1795),
socio de honor y de mérito por la pintura el 3 de septiembre de 1775, y Antonio
Despuig y Dameto (Palma, 1745-Lucca, 1813), académico de mérito por la pintura
el 5 de mayo de 1782 y, ya electo a la mitra de Valencia, consiliario de la institucién
el 19 de julio de 1794. Ambos pertenecen a la segunda generacién de ilustrados
mallorquines y siempre se mostraron fervientes defensores del sistema de ensefianza
académico, poniéndose répidamente al frente de la Escuela de Dibujo fundada
por la Real Sociedad Mallorquina de Amigos del Pafs, como ya se ha dicho. Con
diferencia, es mucho mis conocido Despuig, por una brillante carrera eclesidstica
que culminarfa con la concesién de la parpura y por su extraordinario “museo”
——como con vocacién plﬁblica él preferfa llamarlo— de antigiiedades, libros, pinturas
y monedas, ahora disperso, que le convierte en el mds importante coleccionista
espaﬁol de la época'’.

Por el contrario, el perfil biogrifico de Berard nos ha llegado mds desdibujado.
Descendfa de una antigua familia de la aristocracia local y fue capitin de milicias,
regidor perpetuo de Palma y depositario real de Mallorca. Sin embargo, su verdadera
vocacién era la intelectual. De la pluralidad de sus intereses nos da cuenta la relacién
de sus escritos®: Descripcién de varias mdquinas de fisica y matemdtica (1774), ilustrada
con dibujos a pluma, manuscrito sin localizar; Descripcion general de las fuentes y obras
del jardin del Real Sitio de San Ildefonso, segiin como se balla en el presente afio 1774%"; La [G]
Nomética Practica Balear (1779), manuscrito profusamente ilustrado (Biblioteca de la
Real de Palma); o su impagable Viaje a las Villas de Mallorca (1789), editado sélo en
1983, cuyas detalladas descripciones van acompaﬁadas para cada localidad —aunque
no se conservan todos— de un grabado que agrupa el mapa del término y del casco
urbano, una vista panordmica y, a veces, algunos detalles arquitecténicos, sobre todo
fachadas o portadas de iglesias. En esta labor fue ayudado por el presbitero Sebastiin
Sans, experto en matemdtica y geograffa, mientras que el principal responsable de
los grabados fue el ya citado José Muntaner Moner. En general, las perspectivas del
libro de Berard no se alejan de las vedutte rurales que el futuro cardenal Despuig

19 Carbonell, 2013. Montaner/Rossellé, 2014.

20 Furid, 1946: 12-14. Bover, 1976: 90-92.

21 Son varias las obras de éste o parecido titulo, y no todas del mismo autor. Véase El Real Sitio de San
Ildefonso [... ], 2000: cat. 4.29 y 4.30. Ademds, Lozano, 2005. Sin embargo, la Gnica versién ilustrada
con planos y dibujos fue adquirida hace unos afos por un particular segoviano en el mercado anticuario
de San Sebastiin y publicada en facsimil en 2006. El estar fechada en 1778 y contener ilustraciones
la asemejan sospechosamente con el original de Berard, que segﬁn J. M. Bover databa de 1774 y

contenia diVC['SOS PIADOS.
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incluyé como orla de su famoso mapa de la isla de Mallorca, grabadas por el mismo
Muntaner. Ya se dijo que fue nombrado académico en 1775%%

“Di cuenta de un memorial de D. Gerénimo de Berard y Solj, hijo de D.
Francisco y de D* Teresa de Sold en que expresando ser de una de las mdis principales
familias y casas de la Ciudad de Palma, Capital de la Ysla de Mallorca, presenta un
dibujo y expresa que por la particular inclinacién que siempre tubo a las Nobles
Artes ha procurado adquirir algtn conocimiento de la Pintura y Dibujo y pide que
la Academia se sirva admitirle por uno de sus Académicos en la clase que tubiera por
conveniente [...| Lefdo el acuerdo precedente di cuenta de que en [...] de Agosto
prc’)ximo el Sr. Dn. Domingo Alexandre de Zerezo, sobre el informe que le Pedf de
la calidad y circunstancias de Dn. Gerénimo Berard y Sol4, me respondié diciendo
que este Cavallero es natural de Palma, capital de Mallorca, de las més ilustres
familias de aquella Ysla, sujeto de bien acreditada conducta y buenas costumbres.
Que le conocié de trato y comunicacién en los seis afios que fue Ministro de
aquella Audiencia y le observé siempre mui bien ocupado, particularmente en la
aplicacién a la Pintura, en que manifestaba singular habilidad. La Junta en vista
de este informe, concorde con otros muchos que varios Sres. han adquirido, por
aclamacién y undnime consentimiento cred y declaré Académico de honor y de mérito
por la Pintura al Sr. Dn. Gerénimo Berard y Soli, y acordé se le pase desde luego

el aviso correspondiente".

Adn mis ilustrativa de los intereses artisticos de Berard es la Oracidn que
pronuncié en el acto de concesién de premios a los alumnos de la Escuela de
Dibujo mallorquina en 1781%. Se trata de un breve discurso de argumentacién muy
tépica (primacfa del dibujo: “Luego no hay duda es pintura el dibuxo, y es también
principio y complemento de todas las demas Artes”; proteccién real al arte y, en
primer lugar, de Carlos III; referencias a algﬁn tebrico, como Palomino; alusién a
los nombres mis gloriosos de la pintura, incluidos algunos locales, etc.), pero que
no desentona con la literatura académica de circunstancias tan caracteristicas de la
época, a menos que se compare con el ambicioso y erudito Elogio a las Bellas Artes que
aquel mismo afio pronunciaba Jovellanos en la Academia madrilefia®*. Unos meses
mds tarde, Berard se dirigfa al secretario de la Academia®:

N
b

* ARABASE, Actas de sesiones, 1775, £. 368v; 1775, 9 de julio; y ff. 374v-375v.; 1775, 3 de septiembre. Se
pidié informe a Domingo Alejandro Cerezo, del Consejo de Castilla, porque tardaba en llegar el de
Fernando Chacén, alguacil mayor de la Audiencia de Mallorca y académico de honor de San Fernando.
Se le mandé aviso de su creacién el T de octubre, adjuntando una copia de los estatutos.

> Berard, s. d.

En realidad, el titulo es equivoco, ya que como es bien sabido Jovellanos recrea por primera vez una

™

N
=

historia de la pintura en Espafia desde la Antigiiedad hasta sus dias. Sobre este tema, véase Crespo
Delgado, 2015. El texto de Jovellanos ha tenido diversas ediciones, siendo la m4s reciente la madrilefia
de 2014, con introduccién de Javier Portds.

> ARABASE Actas de sesiones, 1781, f. 177-178; 1781, 6 de mayo.

o
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“El Académico Dn. Gerénimo Berard y Sol4, Protector de una Escuela de dibuxo
agregada a la Sociedad Patriética de Palma en Mallorca, me escribié que no se le habia
proporcionado remitir los dibuxos de los Discipulos que alli se habfan premiado para
presentarlos a esta Real Academia y que entretanto que se le proporcionaba ocasién
de hacerlo me remitia manuscrita la Oracién que con este motivo habfa dicho para
persuadir y promover el cultivo de las Artes en aqueHa Isla, acompaﬁéndola de una
composicién Poética del Socio Dn. Nicolds de Armengol. Decia también que su deseo
era haber enviado impresa dicha Oracién, pero que sin embargo de los elogios que
habfa merecido al Regente de aqueﬂa Audiencia no habifa dado todavia su licencia, y
que si era posible la esperaba a influxo de esta Academia. Enterada la Junta de todo,
no tuvo por conveniente mezclarse en la solicitud de dicha licencia, y mds no sabiendo
los motivos del Regente para no concederla. Quedé en responderle al expresado Sol4,

alabando su celo en beneficio de las Artes”.

Finalmente, el permiso de edicién fue concedido y el discurso publicado.
Inmediatamente, Berard envié una remesa de los dibujos premiados, que fueron
expuestos en Madrid. Entonces,

“se observé en los tales dibuxos bastante cuidado y aplicacién de los jévenes que
los habfan hecho, y como muchos eran copias de estampas, se tuvo por conveniente
y se acordé subministrar a aquel Estudio en la forma que se habfa resuelto hacer
con el de Murcia alguna porcién de las obras de los Discfpulos de esta Academia

premiados en las oposiciones mensuales”?°.

En su Oracion, Berard se despedfa en nombre propio y en el de su “compafiero”
Antonio Despuig, un signo de complicidad en la tutoria que ejercian sobre la
Escuela de Dibujo. Un afio mds tarde, éste Gltimo presentaba su candidatura a la
Academia madrilefia®”:

“El Sr. Viceprotector me entregé un memorial que lef y era de Dn. Antonio de
Despuig, Cavallero del Avito de Sn. Juan y Candnigo de la Sta. Iglesia de Palma
en Mallorca; en él expresaba su aplicacién al estudio del dibuxo, y lo manifestaba
también el que presentd de un paisito con deseo de ser Individuo de este Cuerpo.
Por cuyas razones y por hallarse también censor de la Real Sociedad de aquel Reino
le propuso el St. Viceprotector para Académico de mérito en la qual fue creado por

aclamacién atendiendo a las circunstancias de la Persona”.

Las circunstancias de la persona eran bdsicamente que el padre era marqués de
Montenegro y de Montoro, que un tio paterno habfa sido obispo de Mallorca y
arzobispo de Tarragona, que un tio abuelo fue Gran Maestre de la Orden de Malta,
etc. Ademds, Despuig habfa llegado a Madrid con una carta de recomendacién de
su hermano Ramon para el conde de Floridablanca y por entonces el ministro era

26 ARABASE Actas de sesiones, 1781, f. 193v; 1781, 1 de julio.
27 ARABASE Actas de sesiones, 1782, f. 208; 1782, 5 de mayo.
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Protector de la Academia. Afios mds tarde Despuig confesaba haber mantenido una
estrecha relacién de amistad con el secretario Antonio Ponz. Por entonces estaba
enfrascado en la elaboracién del mapa de Mallorca, con ayuda del secretario Julidn
Ballester, un presbitero aficionado al dibujo, y del grabador José Muntaner. La obra
se completé poco después de su nombramiento como auditor de la Rota en 1784
y fue dedicada a Marfa Luisa de Borbdn, princesa de Asturias, quien se convertirfa
en gran protectora del prelado mallorquin.

As{ pues, el afio 1778 marcaba un punto de inflexién en la historia de la
enseflanza artistica en Mallorca, aparentemente controlada por la Escuela gratuita
de Dibujo, bajo la supervisién de los ilustrados mallorquines que se aglutinaban en
torno a la Sociedad de Amigos del Pafs. Era previsible la oposicién del gremio, que
vefa perder su inveterado control sobre el sistema de aprendizaje y lo que de ¢l se
derivaba —monopolio del mercado, mano de obra barata, etc.—. El primer recurso
fue solicitar en 1780 la proteccién real, “a ejemplo de otros cuerpos incorporados a
la Real Academia de San Fernando”. En definitiva, se pretendia un disfraz académico,
manteniendo las prerrogativas seculares. El memorial fue remitido al Consejo real a
través de Floridablanca el 25 de agosto, para que examinase el asunto y consultase
al rey “la resolucién general que combiniese tomar, para que de una vez quedasen
desterrados los abusos y remediados los gravisimos perjuicios que estin sufriendo
las nobles artes, por medio de estatutos opresivos en que no se tiene por objeto su
adelantamiento y el bien pﬁblico, sino el interés privado de algunos individuos™.
Como se ve, el problema planteado por el colegio mallorquin fue el detonante que
llevarfa a una solucién general, que supuso la quuidacién definitiva del sistema
gremial de aprendizaje e, imph’citamente, la abolicién de los gremios artfsticos.

El 19 de enero de 1781 el secretario y escribano de cdmara Pedro Escolano de
Arrieta trasladaba el asunto a la Audiencia de Mallorca, la cual en 5 de febrero de
1781 exigfa al gremio que presentase los estatutos y una lista de afiliados, detallando
el sistema de gobierno, el tiempo de aprendizaje, las reglas y los libros que se usaban
en la ensefianza, y si mantenfan una escuela comdn de disefio. Lo mismo se pedia
a los “arquitectos”, es decir, maestros de obra y albaniles (“picapedrers”). Un mes
después, dos comisionados del colegio, el pintor Pedro Antonio Colom y el escultor
Miguel Tomis, cumplfan el encargo con un resumen del funcionamiento corporativo
y una relacién de los agremiados, que sumaban en total 13 pintores y 19 escultores.
En mayo los albaiiles enviaban su informe y en octubre la lista de examinados,
81 en la capital y 220 en la parte forinea. Mientras tanto, la Sociedad de Amigos
del Pafs habfa reaccionado y el 23 de junio celebraba una junta para debatir el
problema. En aquella ocasién, el Protector Jerénimo de Berard leyé un informe
que habfa redactado conjuntamente con el amigo y Censor de la Sociedad Antonio

28 ARM, AA, 1781, nGm. 13. Se trata de la principal fuente de informacién, a menos que se indique lo
contrario.
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Despuig rechazando las pretensiones del gremio® (Apéndice 1) y presentando los
estatutos de una nueva Real Academia Balear de Pintura, Escultura y Arquitectura
(Apéndice 2), que adaptaba el articulado de la de San Fernando o, mis exactamente,
el de la de San Carlos de Valencia®®. En su memorial, Berard y Despuig cargan
contra la reforma de la normativa gremial de 1706, puramente nominal respecto
al cardcter liberal del arte, dudan de la existencia de una supuesta “academia”
gratuita que preceptivamente debfa celebrarse todos los domingos entre octubre y
Pascua, se quejan del sistema de aprendizaje Vs aduciendo el bien pﬁblico, proponen
la creacién de una Academia Balear, que debfa incluir a los gremios de Pintores,
Escultores y Maestros de obra, tener las mismas competencias que las de Barcelona,
Valencia y Sevilla y estar regida por unos estatutos similares. No hay constancia de
que la normativa fuera enviada a Madrid para su aprobacién, aunque es probable
que Despuig llevara consigo una copia cuando al afio siguiente se postulé como
académico. El caso es que la fundacién no tuvo efecto hasta la aprobacién en 1849
de la Academia Provincial de Bellas Artes de San Sebastidn, de segunda clase, que
todavia subsiste’'. Los estatutos de 1781 son convencionales, redactados a partir
de los ejemplos de Madrid y Valencia, como se ha dicho. En sintesis, abordan la
composicién de la junta directiva, el patronazgo del Ayuntamiento de Palma —que
habfa cedido unos locales para la ensefianza artistica—, el cometido de los distintos
sujetos —poniendo especial acento en el cargo de Protector, que Berard y Despuig
debian considerar cosa propia—, el método de control de los aspirantes y adn mds
el de los artistas ya examinados, el funcionamiento de las clases —pricticas todas
las noches, teéricas una vez al mes; ejercicio del dibujo y copia de modelo del
natural—, la condicién de los candidatos —naturales o extranjeros, pero siempre con
certificado de limpieza de sangre—, los tipos de junta y de matricula, el orden de
prelacfa en los asientos, la concesién de premios anuales a arbitrio de la Sociedad
de Amigos del Pais y la peticién de proteccién a la Academia madrilefia.

2% El informe fue remitido tres dfas mds tarde por Lorenzo Despuig y Fortuny, caballero de Malta y
presidente de la Sociedad Econémica Mallorquina de Amigos del Pafs, a José Cregensan y Moner,
regente de la Audiencia de Mallorca, para que le diera el curso correspondiente.

3 Los estatutos de la Academia valenciana, redactados en 1766, se publicaron dos afios mas tarde. Los
de Valladolid datan de 1786 (impresos en 1789> y los de Zaragoza de 1792, inspiréndose en los
valencianos. La Escuela de Nobles Artes de Sevilla también se regfa primero por los estatutos de la
Academia valenciana; en 1807 Cedn Bermudez redacté unos estatutos especfficos (manuscrito en
BNE). Véase Caveda, 1867, vol II, cap. XV. Para una bibliograffa actualizada relativa a la Academia
de San Carlos, véase Calle, 2009. En cuanto a las fundaciones de las Academias provinciales, sigue
siendo muy dtil la sintesis de Navascués, 1983.

1 La irregular evolucién de la Escuela de Dibujo, que se vio enfiticamente transformada en Academia
de Nobles Artes —una denominacién sélo retérica—, al afiadirsele las salas de escultura (1796) y
arquitectura (I798>, ha sido analizada por Cantarellas, 1979-1980. Véanse, ademdis, Mulet, 1979.
Carbonell, 1991. Como en otros lugares, el gremio de pintores y escultores subsistié hasta su abolicién

en 1785.
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APENDICE 132

ARM, AA, 1781, ntm. 13; 1781, 23 de junio.
Informe redactado por Jerdnimo de Berard y Antonio Despuig relativo a la fundacién de
una Academia Balear de Pintura, Escultura y Arquitectura, presentado a la Sociedad Econdmica

Mallorquina de Amigos del Pais.

En Junta de Sociedad celebrada el sibado 23 del corriente, con asistencia de su
IlImo. y Venerando Sefior Director, de varios sefiores socios y de mi, el infraescrito
secretario, el Sr. Socio Protector de la Escuela del dibuxo Dn. Gerénimo Berard
y Sold leié el papel o informe que tenfa acordado con su compafiero en dicha
proteccién, el Sefior Dn. Antonio Despuig y Dameto, canénigo de la Santa Iglesia
Cathedral y Censor de la misma Sociedad, relativo al establecimiento de nueva
forma o estatutos que solicita de S. M. el Colegio de Pintura de esta capital, y lo
hizo en los términos siguientes.

Mui Ille. Sociedad. Por comisién de V. S. M. Ille. de diez de febrero del presente
afio, que por el secretario de V. S. se sirvié comunicarnos sobre el informe que se
pide a V. S. en el auto acordado por la Real Audiencia de cinco Enero antecedente,
deseosos de dar puntual cumplimiento al recomendable objeto que lo motiva, lo
executamos en esta forma siguiente.

Que el colegio de Pintura y Escultura en que se comprende también la
Arquitectura Civil, se ha governado hasta ahora en esta Ciudad por unos capitulos
aprovados por la Real Audiencia en el afio de 1651 y reformados con lgual
authoridad en el de 1706 con motivo de su mayor arreglo y distinguirse de los
Gremios a exemplo de Zaragoza, en que ya en el afio de 1666 se acordé que el Arte
de la Pintura por ser liberal se apartase de cierta Profesién con que estava mesclada
en una Cofadrfa, lo que merecié la Real aprobacién de la Mgd. del Sr. Dn. Carlos
segundo, en su particular y espresivo Decreto de quatro de Diziembre de 1677, por
el que ordend que el exercicio de la Pintura era Arte liberal y que sus Profesores,
teniendo las calidades requiridas por fuero, pudiessen entrar en las Cortes que
se celebrasen en el Reyno y también obtener los demds oficios honorificos de las
Repﬁblicas, y particularmente por el de 30 de Marzo de 1688 en confirmacién del
Colegio de Barcelona.

En esta reforma sélo mudé la Real Audiencia aquellos capitulos que podifan
confundir exteriormente estas Nobles Artes con las demds de este Reino, mudando
el nombre de Gremio en Colegio, el de Arte mecdnica en liberal, dando a sus
primeros empleos los nombres de Rectores y Prohombres, pero interiormente
dexaron esta Noble Arte en la misma estimacién y con las mismas cargas a que
antes estava sugeta y que prestan los demds gremios del Reyno.

32 La transcripcién es literal, aunque para facilitar la lectura se actualiza la pun[ualizacién y se corrige

la acentuacién.

Academia 118, 2016, 35-53 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551



46 | MARIANO CARBONELL BUADES

Unos y otros capitulos manifiestan claramente que fueron propuestos y dictados
de alguno de los individuos del Colegio, pues apenas hay articulo que no se dirija al
bien particular de los que lo componen, que tan solamente son los de aquella facultad;
no dexan arbitrio de ensefar ni aprender, estancando en solos sus hijos y los que
quisieran servirle de especie de criados en capa de aprendizes su limitada habilidad,
privando al Pablico de esta ensefanza, de que hazen a sus hijos herederos con sus
pinseles, sin que las mds vezes puedan estos heredar la habilidad de sus Padres.

Estas condiciones tan violentas desaniman aqueﬂos mismos que podfan emplearse
dignamente en tan noble ocupacién y que podrfan algt’m dia dar luces a la Patria.

Es verdad que el capitulo 14 de sus Estatutos manda tener Academia desde el
primer Domingo de octubre hasta el de Pasién, con Maestro destinado y pagado,
pero el mismo capitulo prohibe admitir en ella los que no fuessen encartados o ya
Maestros, creyendo que aun esta particular ensefianza exista sélo en los Estatutos,
pues la falta de caudales, que apenas es bastante para satistacer la corta cantidad de
veinte y ocho pesos de que esta cargado el Colegio les imposibilita la remuneracién
del Maestro y retrahe a los Facultativos de admitir los empleos y cargos de este
Cuerpo, pues se ven sin facultad alguna para adelantar, ni menos para honrrar su
Sto. Patrén el Glorioso Sn. Lucas con una Fiesta que todos los afios costeavan.

Estos son los motivos que dexan en un estado tan decadente en este Reyno las
Nobles Artes de Pintura, Escultura y Arquitectura, y en un despreciable abandono
un Cuerpo que por su ocupacién devia ser de los més distinguidos. Este govierno
tan mecdnico y tan particular ha sin duda separado de este Colegio la proteccién de
los que con su respeto y poder, guiados de su genio, le habrfan fomentado, y ésta
deve ser adn la que haga felizes los Facultativos y haga renacer en nuestro suelo el
antiguo esplendor de estas Artes.

Siendo tan recomendable el objeto de arreglar este Colegio y procurar florescan
en él sus Artes, nos parece ser el camino miés proporcionado que, siguiendo a otros
Padres llenos de zelo por el bien pdblico, se suplique a S. M. Protector de todas las
Artes y Siencias se digne agregar y unir este Colegio de Pintura y Escultura con la
Escuela de Dibuxo, formando una Academia de Pintura, Escultura y Arquitectura
que mereciera agregacién a la Real de San Fernando, tubiese a bien S. M. nombrarla
Real Academia Balear de Pintura, Escultura y Arquitectura, cuya Soberana Proteccién
es tan fdcil como pronto su Real dnimo en acudir al bien de sus vasallos. Y siendo
esto una causa tan plﬁblica, esperamos solicitard V. S. y hard todo el esfuerzo posible
para su consecucidn.

No son de ninguna manera adaptables los capitulos que se hicieron en 1651,
por mirar estos el govierno como de un Gremio puramente mecanico, ni tampoco lo
son los de 1706, por quedar con la misma fuerza que los primeros, diferenciindose
solamente en quatro vozes algo mds honorificas, pero nada dtiles, y privar unos
y otros la ensefianza y estencién que deven tener estas Nobles Artes en qualquier
Repiblica bien ordenada. No hay duda que si la bondad del Soberano condecendiese
en dar a a esta unién el titulo de Academia Balear, separada y distinguida de las
Artes mecdnicas con que estd confundida, por comprehenderla las mismas cargas
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que a las demds, serfa preciso se gobernase con otros Estatutos mds propios del
lustre de su Professién, y arreglados a los que con tanto adelantamiento y utilidad
del Pablico goviernan las Academias que florecen en nuestra Espaﬁa, principalmente
la de San Fernando, los que podrfan particularizarse a nuestro intento, concediendo
la Real Piedad los que hallase mis a propésito.

Pero como antes de entrar en formacién alguna de estos Estatutos nos fuese
preciso buscar un firme apoyo al Cuerpo que los huviese de seguir, parece deve
solicitar V. S. alguno de los arbitrios que mds bien le pareziese para dotacién de
estas Artes y alivio de sus Profesores de algunas cargas que les substrahen de sus
obligaciones.

Con este supuesto podré V. S. pensar en la formacién de unos Estatutos
adaptables al Pafs que, por no faltar a los deseos de V. S. y a la intencién de la
Superioridad, van formados como en bosquexo, para que V. S. los illustre y estienda
con el mayor acierto.

APENDICE 2%

ARM, AA, 1781, ndm. 13; 1781, 23 de junio.

Estatutos de la Real Academia Balear de Pintura, Escultura y Arquitectura, redactados por
Jerdnimo de Berard y Antonio Despuig.

I

Deberia componerse la Academia de un Presidente, que podré ser el que fuese
Director de la Sociedad Econémica de Amigos del Pafs, pues a impulsos de este
Illre. Cuerpo empezaron a ensefiarse estas Nobles Artes, debiendo elegir éste
un Viceprotector que, en defecto uno de otro, governasen la Academia; de los
Conciliarios necesarios, siendo el cargo de uno de estos el oficio de Secretario. De
todos los Académicos de honor que se juzguen convenientes, un Director de Pintura,
otro de Escultura y otro de Arquitectura, quedando por ahora a la direccién del
primero el serlo del Gravado, dexando al cuydado de sélo un conserque, que hard
el oficio de Portero, la custodia y aseo de la casa y alajas de la Academia.

2
Como debemos a este Illre. Ayuntamiento y a su zelo Patriético el haver cedido
parte de sus Casas Consistoriales para la mayor comodidad de la ensefianza del
Pablico, serfa justo reconocimiento merecerle por Patrono, dignindose S. M.
concederlo a imitacién de lo acordado a este fin en el Reyno de Valencia.

3
Deberén ser por ahora Protectores de la Academia los que lo fuesen por la Sociedad
de la Escuela del Dibujo, a cuyo cargo estara la observancia de estos capftulos 2

33 Hay copia en ARM, SEMAP, 42/2.
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ademds de las Juntas que aqui se expresardn, podrin convocar las extraordinarias
quando lo hallasen conveniente. En todas presidirén y propondrﬁn la materia de que
deve tratarse y nombrardn los que deven substituhir en caso de ausencia de algin
empleado en los negocios, que no alteren el sistema de la Academia ni causen perjuicio
alguno, podri resolver por sf la materia fuesse puramente gubernativa, observard lo que
acordare la Junta particular que convocard, pero si se tratase de materia facultativa lo
resolverdn con la Junta pdblica. St se huviese de librar alguna corta cantidad, podrin
por sf hacerlo, y mas siendo gastos ordinarios, pero st huviese algdn extraordinario
lo acordarin con la Junta particular, la que se librara por el Secretario, firmindola
en ambos casos el Protector. Tendrdn una de las tres llaves del Arca de los caudales
de la Academia, cuyas entradas y salidas deverdn constar en un libro, que ha de estar
cerrado en la misma Arca, firmando quando entre y salga los Protectores, y los dos
llaveros, pudiendo éstos en caso de ausencia entregar la suya a persona de su confianza,
que firmard por ellos. Nada podrd proponerse a la Junta sin que antes lo sepan los
Protectores, a quienes todos los de la Academia deverin obedecer, tanto en los casos
expresados como en los demds concernientes al buen orden de la Academia.

4

El Viceprotector tendrd las mismas veses que su Principal y en caso de su
asistencia de unos y otros tendrd sélo uno de ellos voto de calidad, y en defecto
de los Protectores o Protector le tendrd el Viceprotector.

5

Los conciliarios deberdn ser de tres clases; esto es, de honor, de mérito y de
oposicién. Para los primeros podrin ser preferidos algunos sugetos de distincién que
huviessen concurrido a la Escuela del Dibuxo o los de igual calidad que se hallasen
distinguidos entre los demds en alguna de estas Artes. El principal cargo de estos
serd resolver con los Protectores todas las materias econdémicas en que interesa el
Cuerpo de la Academia, tomando en los negocios de esta naturaleza la resolucién
por pluridad de votos y en caso de faltar Protector o Viceprotector convocard y
presidiré el Conciliario de honor mds antiguo, siendo conveniente el que estos se
abstengan de dar su voto en asuntos facultativos.

6

Los Conciliarios de mérito se elegirﬁn de entre los Facultativos por pluridad de
VOtos y estos asistirdn en todas las juntas con voz y voto y demais prerrogativas que
los antecedentes en los casos facultativos y en los exdmenes, licencias y matriculas
de los que quieran entrar en la Academia, deviendo para ser elegidos a esta clase
haver asistido a los Estudios, ass{ para dar exemplo a los Dicfpulos como para
su mayor perfeccién, de modo que devan ya conciderarse como Maestros, y de
estos podrd hazer la Academia la confianza de avisarles para que ocupen el puesto
y authoridad del Director quando éste faltare y serdn convocados en las Juntas
Generales y pablicas y en las Ordinarias a que les hard convocar los Protectores.
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7
El que solicite ser admitido por conciliario de oposicién presentard alguna
piesa de su facultad trabajada en la Escuela o en parage nada sospechoso, vy
hallando en ella el mérito correspondiente se le elegird en calidad de tal por
pluralidad de votos y gozara de las mismas preheminencias, voz y voto que los
demds conciliarios.

8

Ya queda dicho que el cargo de Secretario devia exercerle alguno de los
conciliarios, el que por pluralidad de votos hallase mds a propésito la Junta
General. Estard a su cargo el Archivo, Libros, Papeles y Sello de la Academia, y
tendrd la misma voz y voto que los demds conciliarios. Tendrd una de las llaves
y los libros borradores para sentar en ellos lo que se resuelva en todas la Juntas,
notando lo que se resuelva con las precisas circunstancias y dfa en que se celebré.
Leerd antes de empezar la Junta la resolucién de la antecedente y lo pasard al Libro
de Acuerdos, con su firma, y la rubricard el que presida, cuya acta dard después fee,
y podré dar las copias y certificaciones que legftimamente se pidieren o mandase
dar el Protector o Protectores. Estenderd los carteles en caso de oposiciones,
tendrd Libro aparte para notar las creaciones de todos los Académicos, con nota
de los servicios, asensos y clases; en otro pondré los nombres de los Dicfpulos,
expresando el dia que empezaron a trabajar o que fueren admitidos, su Patria,
Padres, Edad y las notas que merescan, sus adelantamientos. Recaerd en éste el
oficio de Fiscal y deberd llebar otro Libro con cuenta separada y asiento de las
partidas que entren y salgan del Arca, y en otro podrd notar con toda puntualidad
los muebles y alajas de la Academia, y a quien quedan entregadas. Todos los afios
serd de su cargo recordar al Protector o Protectores un dfa sefialado para pasar las
cuentas con los que huviesen tenido encargo y huviesen manejado por qualquier
motivo dinero alguno de la Academia, no disimulando en esto los Protectores
cosa alguna.

9

Los Académicos serdan de tres clases, honorarios, de ndmero y Supernumerarios;
todos los que pretendiesen serlo acudirdn al Protector o Protectores que, juntando
la Junta que corresponda, se creardn por pluralidad de votos, pasando a los de
honor una carta del Secretario y a los demds un titulo firmado y sellado con
el sello de la Academia. Esperimentando esta Noble Arte en Mallorca tanta
decadencia en sus facultativos, viéndose estos con tan poca utilidad, respeto de
trabajar algunos sin las correspondientes licencias, serfa conveniente que nadie
pudiese exercer alguna de estas facultades sin la aprobacién y Matriculas de la
Academia, no permitiendo a nadie empieze obra alguna de aquellas que deven
exponerse al Pidblico que antes no la sugete a la sensura y correccién de la
Academia, evitando tantos abusos como se ven, las mds vezes ocasionados por
los que no son Profesores del mismo Arte.
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10

Habri tres Directores: esto es, uno de Pintura, otro de Escultura y otro de
Arquitectura. Del cargo del primero serd concurrir todas las noches la hora sefialada
a dirigir y ensefar el Dibuxo y todo lo conveniente a la Pintura, destinando un dfa
cada mes para la esplicacién de algunos puntos thedricos y especulativos, sirviéndose
de aquellos libros mas Gtiles y claros, a cuyo exercicio deberdn asistir los Maestros
y los Dicipulos. Tendrd voto en las Juntas, como los conciliarios, y en los asuntos
de su facultad serd el primero, quedando a su cargo la distribucién y colocacién

de los papeles y Discfpulos.

11
El Director de Escultura asistird con la misma vigilancia a la sala del Modelo para
dirigir la Escultura estatuaria y talla, tendrd voto assimismo como el de la Pintura.

12
El Director de la Arquitectura ensefiard donde se le destine la Arquitectura Civil,
Montea y cortes de canterfa, a direccién y gusto del Protector, y tendri igualmente
voto como los demds. Deverdn ensefiar todos los Directores con el mayor amor a
sus Dicfpulos y avisar al Protector en caso de no poder concurrir, para que éste
avise alguno de los conciliarios de mérito para que suplan sus ausencias.

I3
El conserque y portero, que serd uno mismo, podrd ser el que lleve el asiento de
cuydar del alumbrado de la Escuela del Dibuxo, siendo de su cargo el aseo y limpieza
de las salas, avisar para las Juntas y hazer quanto le mande el Protector y Directores.

14
Serd conveniente quando sea necessario que se dé alguna gratificacién a algin
hombre robusto y de buen talle para que sirva de Modelo, quando el Protector y
Director se lo mande y sea conveniente a la Escuela.

I5
Serdn admitidos por Discipulos de esta Academia todos los naturales de este
Reyno, como los estrangeros, los que presentardn un Memorial al Secretario con
espresién de su Nombre, Edad, Padres, Patria y Arte a que se inclina, el que los
alistard, y con el visto de los Protectores podrin empezar en la sala que se les senalare,
observando que al tomar la dltima Matricula deverdn hazer pruevas de su limpieza
de sangre, segﬁn estd mandado en el capftulo 27 de los Estatutos o constituciones

aprovadas por la Real Audiencia y que oy sigue el Colegio de Pintores.

16
Las Juntas particulares o ordinarias se compondrin del Protector o Protectores,
Conciliarios y Secretario, que las podrd convocar siempre que quieran o hallasen
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conveniente los Protectores, y éstos con el Director de la Facultad que se trate
tomardn resolucién. Compondrin la Junta pdblica los mismos que componen la
particular, sélo que en aquella podran llamar los Protectores a los Directores que
quieran y en ésta deverd llamarlos a no haver grave inconveniente. En esta Junta se
darin todos los afios las Matriculas, se crearin Académicos y se tendrin los exidmenes
que parescan bien a los Protectores. La Junta General se deberd componer de los
sobredichos y de los Académicos de honor y néimero, que tendrin voz y voto como
los demds. Esta se juntara una o dos vezes al afio, a no haver motivo particular.
Se elegiran en ésta los empleos de conciliarios, secretario y llavero, que serd un
conciliario, que no podrd ser de la misma clase que el secretario.

17

Las Matriculas serdn tres en cada una de las Artes; esto es, en la Pintura tres: la
primera después de un afo de dibuxo con aplicacién, otra en la Pintura colorida y
otra en la de impresién, necesitando ésta dltima los que quieran vender pinturas de
su mano. En la Escultura, a mds del Dibuxo, que serd la misma, tendrd la de adornos
de talla y de escultura estatuaria. En la Arquitectura, la primera sera la misma, la
segunda de Arquitectura Civil y la otra de Montea y cortes de canterfa, sin que por
ninguna circunstancia puedan conferirse estas Matriculas al que no huviese concurrido
y aprendido por el tilempo regular y necessario a la Escuela o Sala donde se ensefie su
propia facultad, a menos que no fuesse un superior talento y conocida abilidad o que
huviese aprendido fuera del Reyno, en cuyo caso se les podré dispensar el aprendisage.

18

En orden a los asientos, siempre que por algin motivo grave o alguna funcién
ptblica quisiese asistir, el Presidente tendré la silla de Dignidad y a su lado derecho el
Protector mis antiguo, a la izquierda el Viceprotector, y asu lado el Secretario con mesa
particular; seguird a los Protectores el Conciliario de honor mds antiguo, a no haver
algﬁn sugeto distinguido que quiera pronunciar algﬁn discurso, en cuyo caso le ocupard
siguiendo después por su antigiiedad los Conciliarios de honor, a éstos los Académicos
de honor, después los Directores de Pintura, Escultura y Arquitectura, seguirdn a éstos
los Conciliarios de mérito, después los de oposicién, Iuego los Académicos de ntimero,
y por Gltimo los supernumerarios, que sélo tendrin asiento y podran proponer con
permiso del Director o Protectores, si algo pensasen il para la Academia.

19
Como no puede haver mds que un voto de calidad, le tendrd el Presidente o el
Protector més antiguo o el que presida la Junta.

20
Deviendo al zelo de esta Real Sociedad el que todos los afios mueva la emulacién
de la juventud con el repartimiento de Premios, puede dexarse a su arbitrio la funcién
con que todos los afios ha animado la pueril y honrrada codicia de los Alumnos.
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21

Convendri por altimo suplicar a S. M. que, atendiendo al benigno corazdén con
que siempre ha mirado aquellos vasallos que sin dexar las Armas de sus manos han
procurado ennoblecer la Patria con sus Estudios, se digne formar esta Academia bajo
la Proteccién de la de San Fernando y con los honores, prerrogativas y esenciones
con que ha hecho felizes las que se han erigido en Barzelona, Valencia, Sevilla y
otras Provincias de Espafia o con aquellos que hallase conveniente distinguir esta
Academia. Y si esto puede concurrir a animar la Escuela de Mathematicas establecida
por esta Sociedad, podrfa también unirse igualmente con sus mismas prerrogativas
y circunstancias adaptables.
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EL PROCESO DEL PROYECTO DEL TEMPLETE
DE LOS EVANGELISTAS DE EL ESCORIAL

Pedro Moleon Gavilanes
Universidad Politécnica de Madrid

Resumen: El templete de los Evangelistas de El Escorial encuentra su inspiracion en los arcos cuadrifrontes romanos
y en el tempietto de San Pietro in Montorio. Pero aqui se expone por primera vez que otra obra de Bramante, la planta
del plano de pergamino de su primer proyecto para San Pedro, tiene también una directa relacién con los pilares
achaflanados del templete herreriano y esto solo se explica por la presencia de Juan Bautista de Toledo en la fabrica
del Vaticano y la influencia de esa experiencia romana en la formacion y en la obra de su discipulo Juan de Herrera.
Palabras clave: Bramante, Juan Bautista de Toledo, Juan de Herrera, templete, tempietto, arco cuadrifronte, arco
tetrapilo, plano de pergamino, pilar achaflanado.

THE DESIGN PROCESS OF THE TEMPLETE DE LOS EVANGELISTAS
OF EL ESCORIAL

Abstract: Juan de Herrera's Templete de los Evangelistas (Evangelists' Temple) of El Escorial takes its inspiration from
Roman quadrifrons arches and the Tempietto di San Pietro in Montorio. But this article shows for the first time that
another Bramante work, his first-draft parchment plan for San Pietro, also bears a direct relationship with the cham-
fered pillars of Juan de Herrera's temple. This could be accounted for only by the presence of Juan Bautista de Toledo
in the Vatican factory and the knock-on influence of this Roman experience on the training and subsequent work of
his disciple Juan de Herrera.

Key words: Bramante, Juan Bautista de Toledo, Juan de Herrera, templete (small temple) tempietto, quadrifrons arch,
tetraypylon arch, parchment plan, chamfered pillar.

En memoria de Agustin Bustamante

Se conocen con precisién las fechas en que este templete se incorpora en
tiempos de Felipe II al conjunto del Monasterio de El Escorial: su fébrica de
piedra berroqueﬁa, marmoles y jaspes fue contratada el 22 de diciembre de 1586,
de acuerdo con el modelo, las trazas y las condiciones que para ello estaban ya
hechas. Su construccién quedaba bajo el control de fray Antonio de Villacastin como
obrero mayor y de Juan de Minjares como aparejador de canterfa, pero previendo las
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ausencias de este Gltimo, ya que estaba entonces al frente de las obras del Palacio
de Carlos V de Granada y de la Casa Lonja de Sevilla, se establecfa que pudiera ser
sustituido por el maestro de canterfa Garcia de Alvarado. El plazo de ejecucion al
que se compromete la contrata es de catorce meses y el modelo del templete que
serviria de referencia para la obra, hecho en madera, se acabd de pagar el 26 de
agosto de 1587. Con respecto a los cuatro estanques que completan la idea asociada
a lo que los documentos nombran como “la fuente del claustro principal desta fabrica de
San Lorencio el Real”, la saca y desbastado del marmol de Estremoz se contrata el
11 de abril de 1587. El 8 de febrero de 1588 se contrata la labra y el asiento del
mdrmol de los cuatro estanques y todo el conjunto, templete y estanques, queda
terminado de pagar el 16 de julio de 1588 de acuerdo con la tasacién de la obra
hecha por Garcfa de Alvarado’.

Aunque no lo mencionan los documentos que aportan todas las precisiones
anteriores, por las fechas en las que se tienen dibujadas las trazas y redactadas las
condiciones para la obra del templete, diciembre de 1586, su autor sélo puede ser
Juan de Herrera y asi estd admitido undnimemente por la historiografifa que se ha
ocupado del Monasterio, ya que no serd hasta siete afios después, por real cédula
de 9 de diciembre de 1593, cuando se disponga que en la fibrica de San Lorenzo
“sigan las tragas que Francisco de Mora ba dado y diere de ella, como se han seguido las de Joan de
Herrera, por cuya falta de salud no ha podido proseguirlas”*. Ademds, es el mismo Herrera
quien se encarga de darnos la Gnica planta conocida del templete en el siglo XVI
al dibujar la Planta primera y general de todo el edificio de S. Lorengo ¢l Real, en realidad
la planta baja del Monasterio, para que sea grabada en 1588 por Pedro Perret. Y
también es Herrera quien nos explica su destino y su sentido articulador (en sus
cuatro chaflanes se excavan sendos nichos bajo los cuales sale agua que cae en cuatro
estanques) y regulador (“por el medio de este Templeto pasa la calle principal del jardin” del
claustro) en un texto breve del que me interesan sus primeras palabras, las mis
propiamente descriptivas: se trata de “un edificio a manera de Templo de forma ochavada™.
Es importante subrayar esa forma ochavada, ya que es una geometrfa singular en el
monasterio jerénimo de San Lorenzo.

Sobre el templete de los Evangelistas han escrito de un modo monogrifico
George Kubler y Santiago Sebastidn. Ambos encuentran el modelo directo del
templete herreriano “posiblemente”, escribe Kubler, en el templete del jardin del
claustro agustino de la iglesia de la Santa Cruz, en Coimbra®.

' Bustamante, 1994: 424-425 y 647-650.

* Archivo General de Simancas. Casa y Sitios Reales, Leg. 302, ap. 3, fol. 31. Llaguno, 1829, II: 276.
Cervera, 1987: 395.

Herrera, 1589: primer disefio, letras BB, pp- 10v y I1. Para las estampas y el Sumario, Cervera, 1954.
Bustamante, 1994: 643-646. La planta del templete en el primer disefio es el Gnico documento de
época con el que contamos, por lo que el monumento deviene en documento construido y es la mejor
fuente directa en la que apoyarnos para su estudio.

+ Kubler, 1966: 291-296; 1972: 7-14; 1985: 108. Sebastiin, 1985: 64-73.

Academia 118, 2016, 55-73 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551



EL PROCESO DEL PROYECTO DEL TEMPLETE DE LOS EVANGELISTAS DE EL ESCORIAL | 57

Fig. 1. El templete del claustro de los Evangelistas del Monasterio de El Escorial.

Después de ellos ha dedicado su atencién al templete Pedro Navascués en un
texto sobre el que volveremos en seguida’.

Por su parte, en su libro sobre dibujo y arquitectura en la obra de EI Escorial,
también Javier Ortega Vidal realiza un estudio sobre el templete de los Evangelistas.
Y lo hace poniendo la atencién en un aspecto que, en sus palabras, “no estd
suficientemente valorado: la manera en que se divide el suclo del claustro”. El hecho de que
estemos ante una obra atravesada por dos calles ortogonales sugiere a Javier Ortega
“una intensa y atractiva relacién con un tipo romano de la antigiiedad”: el arco cuadrifronte,
ya que “existe en el templete una componente innegable de cuddruple arco de triunfo”” (tig. 1).

Encontrar y mencionar, como hace el profesor Javier Ortega, el antecedente
directo de la antigiiedad cldsica para una obra del Renacimiento es siempre una
fiesta, de modo que la relacién del arco cuadrifronte y tetrdpilo romano con el

> Navascués, 1987: 61-74.
¢ Ortega, 1999: 94.
7 Ortega, 1999: 95.
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templete de El Escorial me parece lo més relevante de su interpretacién de la obra
herreriana y es fundamental para lo que yo quiero desarrollar aqui.

Herrera supo de la existencia en la antigiiedad del arco mal llamado de Jano
en el romano Foro Boario, divulgado por el Libro III (Venecia, 1540) de Serlio,
quien lo describe como “pértico abierto por todas quatro partes” y lo muestra dibujado
en planta y alzado®. Ademids, Herrera acompafé en 1580 a Felipe IT en su viaje a
Lisboa pasando por Extremadura, con estancia prolongada en Mérida. De ello daba
noticia Llaguno en relacién con lo que ¢l llama “la conquista de Portugal” por parte
de Felipe II: “Al paso por Badajoz se habia detenido el Rey en Mérida quince dias, y durante
ellos examing los edificios romanos, que permanecen aiin en aquella ciudad, siendo los principales
el gran puente sobre el Guadiana, el del rio Albarregas y un arco triunfal casi entero [...] A todo
este examen le acompand Herrera”. Al norte de Mérida se encuentran las ruinas de la
romana Cdpera, actual Cdparra, en la que el mejor vestigio de su pasada gloria es
el arco cuadrifronte y tetrépilo bajo el cual se cruzaban los ejes principales de su
trazado urbano. El de Cdparra es el dnico arco de ese tipo existente en la peninsula
ibérica y el dato era conocido ya en la segunda mitad del siglo XVI (fig. 2). Nada
habrfa de extrafio, por tanto, en que o bien en el viaje de ida de Madrid a Lisboa o
bien en el viaje de regreso de Lisboa a Madrid, Juan de Herrera tomara un camino
que le llevara a conocer un arco tan singular, cerrado por una béveda de arista en
su centro, y que ese modelo formara parte de la memoria visual y la experiencia del
antiguo que inﬂuyé en la traza posterior del templete escurialense'®.

LA ELECCION DE LOS PILARES

En el articulo mencionado méas arriba, el profesor Pedro Navascués explica y
argumenta impecablemente la independencia del templete del claustro principal
de El Escorial, e incluso del claustro mismo, respecto de modelos forineos, sean
éstos portugueses o italianos, para hacer de ambos casos, claustro y templete, la
culminacién de “una larga tradicién medieval de fuerte esencia hispanica”. Ademds, poniendo
Navascués de nuevo el claustro y el templete de los Evangelistas bajo la misma
éptica, sostiene: “resulta dificil seialar [para ambos casos| una experiencia italiana que

8 Serlio, 1552: LIIT v y LIIIT r. Herrera tenfa en su biblioteca al morir tres libros de Serlio, los tres en
italiano, aunque no sabemos cuiles. Ruiz de Arcaute, 1936: 150-171.

° Llaguno, 1829, II: 139.

' Lo apunta también Ortega, 1999: 95, nota 64. Ejemplos romanos de arcos cuadrifrontes se encuentran
en Cdparra, Ciceres, de época flavia (69-98); en Leptis Magna, Libia, de tiempos de Trajano (98-
117) y tiene adosadas columnas exentas sobre pedestales en sus cuatro lados; en Tripoli, el arco de
Marco Aurelio, de época de los antoninos (138-192), cuadrado al exterior y con su centro cubierto
con una muy rebajada capula ochavada; en Leptis Magna otra vez, el arco de Septimio Severo (192-
211), que vuelve a estar dotado de pérticos de columnas sobre pedestales en todos sus frentes; en
Tebessa, Argelia, el arco cuadrifronte de Caracalla (21 1—217), también columnario, y en Roma el arco
cuadrifronte del Foro Boario, de época de Constantino (3 12-3 37), con las columnas perdidas cuando

Serlio lo dibuja. Véase Garcia y Bellido, 1972: 311, 352, 453, 541, 542 y 681.
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Arco de Tromin o CAFARIA

Are dlr Trinmphe 3 CAPARRA f Trunplal Aeeh ai CAPARRA

Fig. 2. Arco cuadrifronte de Ciparra, Cdceres (ca. 80). Estampa en Alexandre Laborde. Voyage pittoresque et
historique de | “Espagne, Parfs, Pierre Didot, 1811, t. I, v. 2.

pueda proponerse como antecedente escurialense en la misma medida en que se bace, por ejemplo,
con la planta de la iglesia o con la resolucion de su ciipula
Sin entrar ahora en el caso del claustro, por mi parte quisiera compatibilizar

»Il

aqui el indudable casticismo del templete con la doble ascendencia italiana a partir
de la cual se crea el justamente famoso ediculo herreriano. Y antes de hacerlo
anticipo que no es nueva ni exclusivamente mfa la conviccién de tales genealogfas
en términos tanto estructurales como compositivos, aunque sf va a ser aqui donde
se vean por primera vez dibujados sus perfiles.

Empecemos por la ya mencionada estructura tetrépila y cuadrifronte, y, en
consecuencia, por la eleccién del tipo de pilar que va a repetirse cuatro veces para
formar la planta del templete de El Escorial mediante cuatro pérticos abiertos.

En su monograffa de 1936 sobre Juan de Herrera, Agustin Ruiz de Arcaute
sostiene que el templete es “reflejo manifiesto de la aficién con que estudié Herrera los
proyectos de los arquitectos italianos” para después llamar la atencién —y fue el primero
en hacerlo— sobre una peculiaridad del templete de los Evangelistas que lo hace

1 Navascués, 1987: 61. Lorente, 1941: 377-383. Barbeito, 1985: 38-51.
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muy especial: “estd integrado, dice Ruiz de Arcaute, por cuatro macizos o pilares, que
sostienen por arqueria una cipula como aquélla que Bramante ideara para San Pedro, y con la
particularidad en sus pilares de que su disposicién es contraria de sentido, dando cara afuera en el
templete lo que en aquél es el crucero”"”.

La verdad es que esta fina observacién de Ruiz de Arcaute no ha tenido ningtin
eco en la historiografia posterior, a pesar de su enorme interés, quizé por la breve
y farragosa redaccién con que la explica y quizd también porque no aclara a qué
pilares de los diferentes proyectos de Bramante para San Pedro se refiere, aunque,
ya que todos fueron pilares achaflanados'’, se puede entender de forma general el
concepto de inversién al que se refiere Ruiz de Arcaute. Pero hay que reconocer
que ni lo precisa como merece ni lo ilustra como podrfa.

A precisar y a ilustrar qué pilares de los dibujados por Bramante son los que
pasan al templete de los Evangelistas en una disposicién contraria de sentido es a
lo que estdn dedicadas aquf las préximas pdginas. En ellas quiero demostrar que
Herrera proyecta el templete de El Escorial haciendo un juego manterista que
consiste en mantener la forma, pero invertir la posicién relativa de, en concreto,
los cuatro pilares achaflanados del primer proyecto de Bramante para la Basflica
de San Pedro, el que se demuestra en la famosa media planta del plano de pergamino
conservado en la Galerfa de los Uftizi de Florencia (Uffizi, AT), fechable hacia
mediados de 1505, de modo que los grandes chatlanes que con Bramante miran
hacia dentro, hacia el centro del templo, con Herrera miran hacia fuera, hacia las
esquinas del claustro de los Evangelistas.

La Gnica diferencia entre la forma concreta de unos y otros pilares estd en que
el menor tamafo de los de el templete de El Escorial lleva a Herrera a reducir a
una sola las dobles pilastras correspondientes a los arcos torales de San Pedro.
Esas pilastras se convierten en el templete de los Evangelistas en retropilastras
de las columnas que forman los cuatro pérticos déricos de las fachadas. Ademis,
los chaflanes menores del templete enlazan directamente con los laterales de las
hornacinas, sin el escalonado intermedio que presentan los pilares de Bramante.
Con esas dos tnicas diferencias, consecuencia directa del cambio de tamafio, y un
mayor didmetro para el nicho del chaflin, los cuatro pilares diagonales del templete
de los Evangelistas son iguales en planta que los pilares diagonales del plano de
pergamino de Bramante. No se trata aqui de una imitacién o una evocacién por
semejanza, sino de una copia directa (fig. 3).

Herrera era maestro en adaptar y ajustar a diferente tamafio un mismo concepto
constructivo, figurativo o espacial. Lo demuestra con virtuosismo cuando concibe
la iglesia de El Escorial, hecha de templo y sotacoro, es decir, de dos plantas
centralizadas que se unen para dar como resultado una planta longitudinal”. Pero
templo y sotacoro, a pesar de sus diferentes dimensiones, tienen la misma planta.

12 Ruiz de Arcaute, 1936: 72. Ortega, 1999: 97, nota 67.
" Todos se encuentran en Tessari (ed.) (1996).
" Moleén, 1984: 35-38; 1986a: 87-97; 1986b: 161-171.
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Fig. 3. Donato Bramante, media planta del plano de pergamino con el primer proyecto para San Pedro.

Florencia, Uffizi, AI.

Y, hablando de pilares, incluso los pilares achatlanados de ambos espacios, templo
y sotacoro, tendrdn también en la concepcién de Herrera la misma planta, tal como
los dibuja en una de sus trazas®, aunque el detalle de los nichos se vea moditicado
por el diferente tamafio de cada pieza, tal como la realidad construida confirma,
pero sin pérdida de la voluntad y la intencién de igualdad que rige el proyecto
(figs. 4y 5 —figs. 6y 7).

Volviendo al templete de los Evangelistas, otros pilares achaflanados de los
proyectos para San Pedro pudieron ser conocidos por Herrera, tanto los de Bramante
reproducidos en gl Libro IIT de Serlio como los de Antonio de Sangallo el joven
y los de Miguel Angel, difundidos en estampas, pero en ninguno de ellos esti la
referencia para el templete de El Escorial, sélo la podemos encontrar en el plano
de pergamino. Herrera era muy consciente de que la idea que habfa detrds de los
pilares achaflanados de ese plano primero de Bramante era reflejo de una concepcién
estructural y espacial sin precedentes y, como tal, una de las mis extraordinarias
invenciones del Renacimiento italiano asociadas a los templos presididos en su
interior por una ctpula. Hoy sabemos que tanto los pilares achaflanados de la
basilica de San Pedro como el tempietto de San Pietro in Montorio son las dos
mejores “realizaciones representativas de la revolucién lingiiistica bramantesca”®.

La influencia de los pilares achaflanados inventados por Bramante es decisiva
sobre la forma de las pechinas que articulan el cambio de geometrfa de la planta, ya
que los chaflanes dan a la linea de arranque del tambor, o de la cdpula hemiesférica

" Lépez Serrano, 1944: 19 y lim. X.
1 Bruschi, 1987: 168.
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Figs. 4 y 5. Planta del templete de los Evangelistas, segtin el levantamiento de Agustin Ruiz de Arcaute, y
detalle central del plano de pergamino de Bramante. Nétese la forma idéntica de los pilares diagonales y la
inversién de la posicién relativa de los chaflanes.

Figs. 6y 7. Plantas de los pilares del plano de pergamino de Bramante y del templete de los Evangelistas
segtin dibujo de Ruiz de Arcaute.
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cuando carece de éste, una forma ochavada'”. Ya no se pasa de una geometrfa cuadrada
a otra circular, a la manera de Bruneleschi, sino de una geometria octogonal a otra
circular y ese aumento de lados del poligono de arranque cambia definitivamente
el tridngulo esférico que hasta entonces era la pechina por un trapecio esférico,
tal como vemos en la iglesia de El Escorial, que sigue esta pauta. Con un chaflin
mucho menor que el de San Pedro, pero la siguels.

La pregunta fundamental serfa ahora {cémo pudo Herrera tener noticia tan
precisa y detallada de la forma concreta y el sentido espacial de los pilares diagonales
del plano de pergamino de Bramante para San Pedro?, si forman parte de una
propuesta no construida, que no pasa del dibujo. Y la respuesta sélo puede ser
una: a través de su maestro, Juan Bautista de Toledo. Y esto tiene importantes
implicaciones historiogrificas hasta ahora no mencionadas.

Siempre ha planeado sobre el maestro de Herrera y primer arquitecto maestro
mayor de la obra de El Escorial la cuestién de por qué fue elegido por Felipe 11
para tan alto destino, cuiles eran los méritos y las capacidades que lo acreditaban
para obtener el nombramiento de arquitecto del rey, el primero y el dltimo con tal
titulo en las cortes de los Austrias.

Sabfamos de Juan Bautista que “después de haber estudiado en su patria lo que entonces
se podia aprender de arquitectura, pasé a Roma d continuar sus estudios con los grandes maestros
que florecian y con el examen de las ruinas de la antigiiedad”"®.

La historiograffa del siglo XX habrfa conseguido dar respuesta a las preguntas
anteriores si Juan Bautista de Toledo es realmente la misma persona que Carlos
Vicufa, Severino Giner y Romeo de Maio identifican en sus investigaciones en
el Archivo Vaticano con un cierto “mizer Giovan Battista de Alfonsis espagniolo, secondo
architetto” de la basilica de San Pedro, con nombramiento de Pablo III para ese

'7"A su muerte, Bramante dejé construidos en San Pedro los cuatro pilares centrales achaflanados hasta
el arranque de las pechinas y también los cuatro arcos torales encasetonados, con el brazo y el 4bside
occidental abovedados y resueltos al exterior mediante altas pilastras de un orden gigante retomado
después por Miguel Angel para las fachadas. “Después de que Bramante levantara los pilares del crucero, ninguna
innovacién posterior podia ser independiente del todo. | ... Todos los elementos de su proyecto basaban su estabilidad en
los cuatro pilares centrales y la ciipula, a su vez, dependia del poder de contrarresto de los cuatro brazos. | ... | Bramante,
al imaginar la basilica como expansidn de espacios y de masas construidas en torno a una inmensa drea central, hizo del
crucero el corazon de una estructura celular. [ ... Esta evolucion radial era radicalmente diferente del proceso lineal en
cadena que exigia el sistema de tramos de los fdififios goticos...” Ackerman, 1997: 193 y 196-197. Para seguir
la historia constructiva de San Pedro es utilisimo el libro de Lees-Milne, 1967. Y para la cuestién de
la cdpula, Wittkower, 1979: 504-524.

'® Bruschi explica este tipo de variaciones posteriores sobre el pilar de Bramante. “Segiin el arbitrio del
arquitecto, ¢l chaflan diagonal podrd ser mds grande o mds pequeiio, podrd aproximar el vano de la ciipula al cuadrado
o al octégono; no en razén de una geometria cierta, sino de unas intenciones —constructivas y sobre todo de expresién
subjetiva— en gran medida ajenas a la bisqueda de proporciones abstractas absolutas.” Bruschi, 1987: 234. “Ll
pilar diagonal de San Pedro es, por tanto, sumamente revelador de las intenciones espaciales de Bramante y una de sus
mds “extraordinarias invenciones” espacio-estructurales. [ ... | la solucién del vano central [de la cdpula], delimitado
por cuatro pilares diagonales, resultard decisiva para toda la arquitectura posterior basta el siglo XVIII y aiin después”.
Bruschi, 1987: 233.

1 Llaguno‘ 1829, II: 78.
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puesto, dado en un Breve pontificio de 18 de diciembre de 1546, y documentado
en los libros de la fiabrica de la obra, entre el 23 de diciembre de 1546 y el 20 de
septlembre de 1548, trabajando bajo las érdenes de Mlguel Angel como su hombre
de confianza*®

Pues bien, la utilizacién en 1586 por parte de Herrera de la planta del pilar
achaflanado del plano de pergamino de Bramante sélo puede explicarse si, al
proyectar el templete de los Evangelistas, tiene previo conocimiento del decalle
concreto de su trazado a través de alguien que pudiera haber tenido acceso directo
y copia de los planos de la fibrica de San Pedro, incluidos los de las propuestas
no construidas. Y todo esto afiade nuevos argumentos a la identificacién de su
maestro Juan Bautista de Toledo con aquel espafiol Giovan. Battista de Alfonsis que
estd documentado durante un afio y casi nueve meses como segundo arquitecto
de una obra en la que Miguel Angel era el prlmero Si no fuera asi, el asunto no
tendria exphcac1on, ni p051ble ni satisfactoria®!

El inventario general de los bienes que estaban en posesién de Juan de Herrera
a su fallecimiento, ocurrido en Madrid en la madrugada del 15 de enero de 1597,
inclufa “un legajo de diseiios de arquitectura de juan bautista de toledo”**. Es decir, no sélo
pudo Herrera escuchar las explicaciones orales de su maestro sobre el interés y
las virtudes del proyecto no realizado de Bramante para San Pedro. También, tras
la muerte de Juan Bautista el 19 de mayo de 1567 en Madrid, conservé dibujos
que le permitieron reproducir con precisién en 1586 el detalle de la planta de
los primeros pilares diagonales proyectados por Bramante para crear con ellos la
estructura tetrépila y cuadrifronte del templete de los Evangelistas de El Escorial®’.

** Con Juan Bautista de Toledo identifican en los listados de los archivos vaticanos de la obra de San Pedro
a un cierto Giovan Battista de Alfonsis. Vicufia, 1966; Giner, 1975 y 1977; Maio, 1978. Este asunto y
sus implicaciones historiogréficas se discuten con detalle en Rivera, 1984: 65-100.

*' Juan de Herrera habfa viajado por Italia, Alemania y Flandes entre octubre de 1548 y mediados de 1551,
formando parte de la comitiva que acompafiaba al futuro Felipe IT hasta Bruselas para su reconocimiento
como heredero de Carlos V. Mis tarde, en 1553, marché de nuevo a Italia como soldado y entre 1554y
1556 permanecié en Bruselas junto al emperador, al que sirvié también durante su retiro en Yuste. Sus
viajes, por tanto, tienen mas relacién con la vida milicar que con la de un estudioso de la antigiiedad
romana, pero el hecho de que por real cédula de 18 de febrero de 1563 entrara al servicio de Felipe
1Ty a las 6rdenes directas de Juan Bautista de Toledo inducen a pensar que ya estaba acreditado por
trabajos que ignoramos en qué consistieron, pero que levan al rey a decidir “que habiendo tenido relacién
de la habilidad que Joan de Herrera tiene en cosas de arquitectura, le hemos recibido [...] para nuestro servicio”. Para
aspectos biogréficos de Herrera, véase Ruiz de Arcaute, 1936. Cervera, 1963: 7-103. Wilkinson-Zerner,
1996. Bustamante, 1996: 7-41. Aramburu-Zabala (dir.), 2003.

22 Ruiz de Arcaute, 1936: 160.

» Juan de Herrera, discipulo y continuador de muchas de las obras de Juan Bautista de Toledo, serd
siempre para Felipe 11 “nuestro criado”, aunque en una Real Cédula, dada en Lisboa el 20 de enero
de 1582, el rey se refiere a él como “Joan de Herrera, nuestro architecto y aposentador de Palacio” (AGP. San
Lorenzo. Leg. 1808, fol. 220r) y en otras dos transcritas por LIaguno—Ceén Bermdadez (1829, III,
pp- 342y 343), en los términos “Juan de Herrera, nuestro arquitecto”, el 22 de agosto de 1579 y el 7 de
junio de 1591, sin que sepamos que mediara nombramiento oficial alguno de tal destino. El mismo
Herrera se autodenomina “criado de Su Majestad y su architecto” (el 20 de febrero de 1579, AHPM. P
177, fol. 317t1), o “macstro mayor de obras de Su Majestad” (el 19 de abril de 1586, AHPM. P°. 421,
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Figs. 8 y 9. Dibujos a escala de las cﬁpulas del templete y el templo de El Escorial, segtn Agustin Ruiz de
Arcaute (1936) y Manuel Lorente Junquera (1941), respectivamente.

UNA SEGUNDA INVERSION

En el templete de los Evangelistas podemos encontrar una segunda inversidn,
tras la ya explicada sobre la posicién contraria de los pilares del edificio herreriano
y los del plano de pergamino de Bramante. Esta otra pone en relacién los relieves
del trasdés de la capula del templete con los relieves del trasdés de la capula de la

fol. 269 v), o “tracador mayor de su magestad” (el 10 de septiembre de 1586, Archivo de la Parroquia
de San Bernabé, El Escorial. Libro de defunciones) o “aposentador mayor de Palacio y architeto del Rey nuestro
seiior” (el T de septiembre de 1587, AGP. San Lorenzo. Patrimonio, Leg. 1), dando por sentado que
el rey ticitamente le tenfa asignadas esas titulaciones, ya que se le pagan sus servicios en calidad de
“architecto de Su Magestad” y casi tres meses después “por lo bien que nos ha servido y continuamente sirve, en lo
tocante a nuestras obras de architectura...” (23 de junio y 14 de septiembre de 1577, AGR San Lorenzo.
Patrimonio. Leg. 1823, fol. 74 V). Finalmente, se autoproclama ‘Arquitecto General de Su Magestad” en
el Sumario y breve declaracion... Madrid, 1589.
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basilica de El Escorial, ya que nervios y tableros tienen sus superficies rehundidas
y resaltadas exactamente al revés.

El asunto no puede haber pasado inadvertido para los estudiosos del conjunto del
edificio, pero quizd se consideraba tan visible para todos y tan de poca importancia
para los andlisis dirigidos a la comprensién general del edificio que no ha merecido
mencién o comentario alguno, que sepamos. Pero esta otra inversién, afiadida a
la inversién de posicién de los pilares de Bramante, puede resultar ahora mis
significativa y digna de ser considerada. Parece que Herrera nos estuviera avisando
con los relieves cambiados de ambas cﬁpulas, cuya percepcién puede ser simultinea
desde el claustro de los Evangelistas, que hay otra inversién de mds importancia
y mayor alcance en ese pequefio edificio concebido més para ser contemplado que
para ser usado (figs. 8 v 9). Aquella idea sostenida por Luis Moya sobre que, en
El Escorial, “lo visual domina sobre lo tecténico” se hace también aqui relevante®.

MAS REFERENCIAS ITALIANAS EN EL TEMPLETE

En el ya mencionado estudio de Pedro Navascués sobre el templete del claustro
de los Evangelistas de El Escorial leemos: “Tradicionalmente se ha hecho derivar el Templete
del Herrera del “Tempictto” de Bramante, pero pienso que se trata de una comparacién facil y sin

” %> También Javier Ortega intentaba hacernos ver lo diferentes

demasiado fundamento
que pueden llegar a ser templete y tempictto en algunos aspectos®.

Por m1 parte no quisiera pasar por alto, como no lo hizo Teodoro de Anasagasti
en un articulo de 19237, el hecho de la semejanza compositiva entre tempictto y
templete, por mucho que sea la mis obvia, la mis ficil de ver, ya lo decfa el profesor
Navascués, pero no por ticil desdenable ni, desde luego, carente de fundamento.
Sobre todo porque estoy entendiendo aquif, como se ha visto desde el principio
de este texto, que en la pura apariencia de ese tipo de edificios, en su forma de
presentarse y explicarse as{ mismos, estd lo mds esencial de su significado y su valor,
monumental, ornamental o conmemorativo. Esti claro también que esa semejanza
atafie de un modo directo, a pesar de las muy diferentes plantas sobre las que
se elevan templete y tempictto, al orden en que se superponen los elementos de la
composicién de ambos edificios y, en consecuencia, al modo en que el templete
herreriano fue concebido por su arquitecto.

Es centrindonos en este aspecto, el de la invencién de la obra, cuando podemos
hacer sobre sus alzados el ensayo de diferenciar por partes esos elementos comunes
de la composicién de ambos edificios. Asf, nos encontrarfamos para el templete
de El Escorial inicialmente con una primera estructura de arco cuadrifronte o

** Moya, 1963, II: 155-180.

#> Navascués, 1987: 66.

*¢ Ortega, 1999: 93 y 95.

27 Anasagas[i‘ 1923: 168-179, citado en Or[ega, 1999: 93, nota 60.
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Figs. 10 y 11. El templete de los Evangelistas como arco cuadrifronte romano con dtico y ctipula trasdosa-
da y con balaustrada, cpula y linterna renacentistas. Montajes del autor a partir del levantamiento de Ruiz
de Arcaute.

tetrapylon dentro de la mds pura tradicién grecorromana. A esa primera estructura
podemos afadirle una cﬁpula trasdosada que cubra el centro, manteniéndonos
siempre dentro de los modos del arco cuadrifronte entre los romanos. En ambos
casos, arco cuadrifronte con o sin cﬁpula, podrfamos también superponer un dtico
de coronacién general sin perder la ortodoxia del lenguaje cldsico a la romana para
el templete que asi se forma.

Podemos ahora abandonar el dtico que actéia como antepecho de la cubierta del
arco cuadrifronte a la romana para separarnos del lenguaje cldsico de la antigiiedad
y acercarnos al lenguaje cldsico del Renacimiento sustituyendo el antepecho murario
anterior por una balaustrada®®, tan difundida desde que Serlio utiliza ese elemento
en fachadas de su invencién en su Libro [V (Venecia, 1537)%, y en su Libro III como
elemento superpuesto a la cornisa del tempictto de Bramante® (fig. 10).

La balaustrada, incluidas en ella las bolas herrerianas sobre los pedestales de
separacién de tramos, era un recurso ya utilizado en El Escorial precisamente como
elemento de coronacién sobre las cornisas, por ejemplo en el caso del claustro
de los Evangelistas, pero también en otros lugares del edificio. Incluso podemos
superponer a esa composicién con balaustrada una ctpula trasdosada con remate
de linterna al gusto del Renacimiento (fig. 11).

Visto el resultado, la verdad es que no resulta del todo satisfactorio, ya que la
balaustrada hace perder presencia a la cipula y deja con demasiado protagonismo a

28 Sobre su origen y evolucién, Wittkower, 19083: 41-48.
2 Serlio, 1552, ff. XXXVr, XXXVIr, LVIIr y LXr.
39 Serlio, 1552, f. XXIIIr.
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la linterna, por lo que la capula necesita ser peraltada para adquirir visibilidad. De
ahi la necesidad de un tambor sin misién de cuerpo de luces, sélo como podio para
la sobreelevacién de la cdpula’’. Aunque también podrfamos suprimir la balaustrada
para que el tambor dejara de ser necesario, pero eso dejarfa el resultado construido
sin un elemento propio del lenguaje cldsico del Renacimiento. O podrfamos pensar
que la decisién de la existencia del tambor es previa e intencional, ya que Herrera
quiere seguir sin duda la pauta del tempictto bramantesco, y entonces, en términos
puramente cOmpositivos, la balaustrada se hace en El Escorial tan necesaria como
en Roma.

A pesar de la nula utilidad de ambas balaustradas como antepecho de proteccién
para una cubierta inaccesible, tanto la romana como la escurialense tienen el mismo
fin de acortar, al semiocultar, el alto tambor’?, que resulta excesivo en su altura (es
cierto que mds el de Bramante que el de Herrera) y es ademds ajeno a los usos de la
antigﬁedad” . En definitiva, balaustrada y tambor son elementos inseparables de la
composicién del templete herreriano y ambos estdn entendidos de este modo, como
inseparables, desde que el tempieito de Bramante difundido por Serlio los canoniza
por primera vez como tales.

En cuanto a las balaustradas de tempictto y templete, la de Bramante es de
balaustres simétricos, de los que Wittkower llama de doble bulbo. Bramante usé
siempre este tipo de balaustre en sus obras. Sin embargo, la balaustrada del templete
de Herrera esta hecha de balaustres asimétricos o de bulbo dnico, a pesar de que
la balaustrada que corona el claustro de los Evangelistas estd hecha de balaustres
sitmétricos parecidos a los de Bramante. El asunto no es baladi, ya que la invencién
del balaustre asimétrico pertenece a Miguel Angel, que lo introduce en la doble
escalinata del palacio Senatorio del Campidoglio*, algo que Herrera, en calidad de
mejor discipulo de Juan Bautista de (Alfonsis) Toledo, no podia ignorar.

El efecto conseguido por la implantacién del templete en el claustro de los
evangelistas no fue bien entendido por algunos y de las criticas de su tiempo se
hace eco el padre Sigiienza cuando escribe: A muchos les pesa ver este templete en medio
de este claustro, porque como es tan grande [ ...] y sube tan alto, que yguala con los passamanos
y balaustres del claustro, ocupa mucho la vista, embaraca y aun apoca la magestad del claustro”’.

La secuencia ascendente de los elementos de la composicién de tempietto y
templete es como sigue: en un primer cuerpo aparecen las columnas déricas de

El padre Sigiienza lo llama “pedestal redondo”. Véase Sigiienza, 1909: 551.

>

Bruschi explica la balaustrada de Bramante como “un elemento de mediacién visual” entre el cuerpo bajo y
el cuerpo alto del tempictto gracias al cual se suaviza el brusco salto de uno a otro: “Bramante intercald
una pequeiia balaustrada continua, totalmente iniitil desde el punto de vista funcional pero muy adecuada para crear una
transicién atmosférica, con su ligera masa calada”. Bruschi, 1987: 221.

¥ Herrera pudo conocer el modo en que, en la restauracién grifica que hace en su Libro IIT del tholos
dedicado a Vesta en Tivoli, Serlio imagina para cerrar el templo una solucién de cﬁpula que al exterior
se muestra como un casquete esférico sobre paralelos escalonados, pero que en el interior voltea
hemiesférica directamente sobre los muros de la cella.

Véase Wittkower. 1983: 42 y 209, nota 10.

> Sigilienza, 1909: 551.

i
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un orden arquitrabado, dando un resultado perfptero en el tempietto rotondo y de
cuatro pérticos como arcos triunfales en el templete ochavado. Después, sobre sus
cornisas se eleva un segundo cuerpo de coronacién confiado (en ambos casos) a una
balaustrada que no sirve tanto como antepecho cuanto para velar la excesiva altura
de un tambor que tiene sentido funcional como cuerpo de luces en el tempietto, pero
que es un mero cuerpo clego, sin mas funcién que la puramente compositiva, es
decir, sin otra utilidad que peraltar la cdpula y dar mayor verticalidad al edificio;
sobre el tambor apoya la ctépula trasdosada (en ambos casos) y sobre ella una
linterna ciega y sin mds utilidad en ambos casos que la de servir de elemento de
coronacién del edificio.

La ordenacién y la coincidencia de la superposicién de motivos son idénticas
en el tempictto y en el templete, incluidos los elementos indtiles desde una visién
puramente funcional, de uso prdctico, pero no por ello menos programdticos. Y
tantas coincidencias no pueden ser casuales. Serfa raro que dos arquitectos, separados
ochenta afios en sus respectivos afanes, los que median entre 1506 y 1586, Hegaran
a las mismas conclusiones en la disposicién de los elementos compositivos de sus
respectivas obras. Sobre todo porque, de acuerdo con Navascués, estamos en ambas
ante “el planteamicento renacentista del ediculo como modelo ideal, donde el ejercicio de composicién
prima sobre otros aspectos”C.

Las coincidencias de los elementos de la composicién de templete y tempietto son
las que aqui se han relacionado ya, pero hay otros ejercicios también fundamentales
en arquitecturas de esta naturaleza, como son los principios de semejanza para la
evocacién, la emulacién y el deseo de superacién por parte de Herrera de una obra
que, desde la publicacién del Libro IIT de Serlio’?, resulta tan ejemplar y digna de
imitacién como los modelos de la antigiiedad romana, entre los que Serlio la incluye,
gracias a lo cual “inmediatamente fue considerada como la materializacion mds liicida y excelsa
de los ideales arquitecténicos del Pleno Renacimiento”® (fig. 12).

Puede defenderse, si se quiere, que el tempictto romano tiene un sentido centripeto
o cerrado y que el templete escurialense tiene un sentido mds centrifugo o abierto®.
Pero es importante considerar que, en rigor, toda planta centralizada admite siempre
esa doble lectura, la de su cardcter centripeto y centrifugo a la vez: su centro es siempre
el punto del que todas las lineas parten y en el que todas las lineas confluyen.

La mejor expresién que conozco de ese constante y simultineo doble sentido de
toda planta centralizada es la escalera proyectada por Bramante para el Belvedere del
Vaticano, tal como Serlio la ofrece en dos péginas de su Libro I1I*°; si ascendemos
es centripeta en su mitad inferior y centrffuga en su mitad superior. Y viceversa

3¢ Navascués, 1987: 66.
37 Serlio, 1552: XXIIIr - XXIIIv.
8 Bruschi, 1987: 207.

9

Asi lo hace Navascués, 1987: 66, pero, por el contrario, Ortega, 1999: 93, nos habla de la “implantacién
central y centrifuga” del tempietto romano si lo consideramos como parte de un patio columnario no

construido.

# Serlio, 1552: LXXVv y LXXVIr.
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Fig. 12. El templete de los Evangdistas segin el levantamiento de Agustin Ruiz de Arcaute publicado en
1936.

si descendemos. Las dos cosas a la vez en ese magnifico ejercicio bramantesco de
pura centralidad. Ademids, si seguimos con Serlio, sabemos que el tempietto pudo
haber sido parte de una invencién de Bramante de mayor tamafio y ambicién que
la finalmente construida y que lo hubiera convertido en el elemento central que
presidirfa un gran claustro rotondo porticado con columnas.

Por su parte, el templete herreriano actdia en el centro del claustro de los
Evangelistas como hito ordenador de la distribucién en cruz de los cuatro estanques
que se le adosan y de las calles principales del jardfn que lo envuelve. Todo, hay que
decirlo, en correspondencia con los preexistentes, por ya construidos, intercolumnios
del claustro. En ambos casos, el bramantesco y el herreriano, sigue siendo posible
la lectura del cardcter a la vez centrifugo y centripeto de cada uno de los ediculos
situados en el centro de sus respectivos claustros.

Ni el tempietto de Bramante ni el templete herreriano tienen una utilidad practica
que condicione el proyecto. Pero también es cierto que el edificio romano contiene
en su interior una pequefa capilla rotonda y cupulada con cuerpo de luces, pilastras,
altar, ventanas bajas y cuatro hornacinas ocupadas por las figuras de los evangelistas,
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es decir, esti muy caracterizado como espacio religioso, aunque su objetivo principal
sea mds conmemorativo que funcional®*'.

Lo mismo podrfamos decir del templete de El Escorial, capaz de aportar un
techo protector a quien quiera sentarse bajo su alta cdpula, en mi opinién excesiva y
artificiosamente peraltada, con un desafortunado efecto si es vista desde el interior,
pero creado con el propésito principal, siempre presente en la obra, de aportar al
claustro mondstico una magnifica fuente ornamental. Es una arquitectura para ser
contemplada mds que para ser usada. Ya lo decia el padre Sigiienza, siempre muy
critico con el templete, en un pasaje muy conocido: “que no tiene vso ni fruto. [}
fue cosa superflua hazer alli parlatorio, [...] y assi estd casi perdido sin vso. [...] pues todo el

fin desta fabrica era hazer vna fuente extraordinaria”**.

CONCLUSION

Tempictto y templete son arquitecturas que nacen del deseo de emulacién y
superacién de las obras de la antigiiedad cldsica. En el caso del tempictto esas obras
son los tholoi columnarios, a los que Bramante afiade retropilastras en el muro de la
cella, balaustrada, tambor y linterna para crear un ejemplar Gnico y sin precedentes
en la tradicién cldsica. Pero el caso de Herrera va mas alld en su capacidad de
evocacién, ya que se inspira en los arcos cuadrifrontes de la antigﬁedad romana y,
a la vez, en dos obras modernas, el pilar achaflanado del plano de pergamino del
primer proyecto para San Pedro, sélo conocido en la Roma del siglo XVI entre
los artifices de la fibrica vaticana, y el tempietto de San Pietro in Montorio, tan
ejemplar como las ruinas del antiguo desde que lo publicara Serlio en 1540. Con
esos mimbres construye Herrera un ejemplar también dnico y sin precedentes en la
tradicién clisica, dentro de la cual en muy contadas ocasiones se consigue aportar
tan nuevos y prestigiosos cdnones de referencia como los que suponen tempictio y
templete.
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Resumen: En el trabajo se aborda el controvertido tema de la construccion del templo del convento franciscano
de San Juan de los Reyes en Toledo, surgido en base a determinada critica de la reina Isabel, referente a una primera
fabrica del mismo. Basado en un analisis arquitectdnico y estructural, sobre planimetria propia, el autor plantea una
hipotesis del proceso constructivo de la iglesia, con las diversas modificaciones que hubieron de realizarse sobre el
proyecto inicial. El estudio metrolégico y compositivo del edificio, apoyado en su medicion creadora, con los andlisis
de los antecedentes formales del modelo, contradice consideraciones anteriores.

Palabras clave: San Juan de los Reyes: proceso constructivo; Juan Guas; tipologia templo franciscano; morfologia
convento franciscano; antecedentes formales iglesia franciscana; estudio metroldgico de San Juan de los Reyes;
Toledo.

THE MONASTERY CHURCH OF SAN JUAN DE LOS REYES

Abstract: This article looks at the controversy-filled construction process of the Franciscan Monastery of San Juan
de los Reyes in Toledo. The main controversy stemmed from Queen Isabella’s allegedly withering criticism of the
church as first constructed. Working from an architectural and structural analysis and his own planimetric survey,
the author puts forward a hypothesis about the church construction process, factoring in the various modifications
that had to be made to the original design. A metrological and compositional study of the building, on the basis of
its original measurements, together with an analysis of the formal precedents of the Franciscan model, contradict
previously held theories about this building.

Key words: San Juan de los Reyes: construction process; Juan Guas; types and styles of Franciscan churches; Fran-
ciscan monastery morphology; formal Franciscan church precedents; metrological study of San Juan de los Reyes;
Toledo.

La fundacién del convento de San Juan de los Reyes en Toledo se relaciona
tradicionalmente con la conmemoracién de la victoria castellana en la batalla de Toro,
en 1476, que puso fin a la guerra de sucesién desencadenada tras el fallecimiento
de Enrique IV, y que resulté decisiva para la consolidacién de Isabel en el trono
de Castilla. Si bien en un principio la fundacién se concibié como colegiata con
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cabildo y pantedn real, la oposicién de los capitulares de la catedral Primada y la
conquista de Granada, motivaron la modificacién de condicién del cenobio, como
casa de la Orden Observante franciscana bajo la advocacién de San Juan Evangelista
ante Portam Latinam, segtn relata el cronista de la Orden, Fray Pedro de Salazar'.

Segiin Dominguez Casas, el modelo a seguir era el templo que todavia se
construfa en la cartuja de Miraflores de Burgos disenado para acoger en el presbiterio
la sepultura de Juan II y de su esposa Isabel de Portugal®. La traza primitiva del
conjunto correspondié a Juan Guas (’f‘1496>, juntamente con Egas Cueman de
Bruselas (1 d.1528)7, maestros de la catedral toledana, quienes se ocuparon de la
fibrica de la iglesia desde su comienzo en 1477, hasta el fallecimiento de Guas; pasé
entonces a manos de los hermanos Antén (f d.1528> y Enrique Egas (f 1534)%,
hijos de Cueman, mediando ademds la participacién de Simén de Colonia (activo
entre 1454-1511) quien modificé el cimborrio a partir de 1496. Se cerrarfa este
en 1505, de tal manera que, al fallecer la reina, en 1504, pudo Hegar a contemplar
la obra practicamente concluida’.

A finales de la centuria previnieron los monarcas la construccién allf de unos
aposentos, cuyas obras se fueron retrasando paulatinamente, hasta su inicio en 1503.
Situados sobre la sacristia, en el cuarto de levante del claustro mayor, en lo que
hoy ocupa la librerfa, tendria su entrada por la puerta del Pelicano, en el extremo
sur de la lonja frontera a esta crujfa(’. La reina Isabel jamds lo vio acabado y no hay
noticias de que llegara a usarse por sus sucesores en el trono’. En todo caso parece
que las estancias se completaron, toda vez que, en el plano del conjunto conventual
dibujado por Nicolis de Vergara el Mozo en 1594, aparece la sigutente referencia:
“encima de la sacristfa quarto Real 8.

' Salazar, 1612: lib. 11, cap. 2°.

En el afio 1454, poco antes de morir, el padre de Dofia Isabel habfa expresado este deseo, puesto en boca
de sus cartujos: “la capilla ha de ser bien ancha e alta, por cuanto ha de venir en ella el altar mayor
con sus gradas, e en medio de ella la sepultura del Rey nuestro sefior Don Iohan de gloriosa memoria,
e entre las gradas e la sepultura ha de haver algiin espacio po algunas ceremonias que acostumbramos
facer a la grada del altar”. Doml’nguez, 1993: 344.

> Ortiz Pradas, 2015: 31-40.

+ Ortiz Pradas, 2015: 44.

Para seguir la cronologfa constructiva de San Juan de los Reyes, ver el trabajo de Teresa Pérez Higuera,
1997: 11-24.

Anteriormente la puerta del Pelicano estaba dispuesta en la antigua porterfa, en muro perpendicular al
que actualmente la aloja. En 1954, en una reforma urbana para ensanchar la calle Reyes Catdlicos, fue
trasladada a su actual emplazamiento. Ya en 1893 hubo un primer intento de derribar esta edificacién
que entonces daba acceso al Museo Provincial alojado en la sacristia del convento. Ver la disposicién
original en el plano de Nicolds de Vergara “el Mozo”, de 1594, aludido més adelante en nota 5.

7 Dominguez, 1993: 346.

Archivo Histérico Nacional, Inquisicién. leg. 3.079. exp. 7. Ver estudio sobre el plano redactado por
Ortiz de Pradas, 2015: 49. A la hora de redactar estas lineas, se estdn realizando obras en el cuerpo de
la sacristfa, en cuyos muros han aparecido unas pinturas; en el muro sur se ha descubierto un escudo,
muy deteriorado, pero que parece corresponder a Felipe 11, si bien la zona donde deberfa situarse el

escusén con las armas de Por[ugal ha desaparecido totalmente, lo que dificulea la cronologfa,
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Durante los reinados de Carlos V y Felipe II continuaron las labores de
construccién de la casa. Se termind el orden superior del claustro y la escalera de
acceso a este segundo nivel, obra atribuida a los Egas, entre 1526 y 1534, y cerrada
hacia 1553 por Covarrubias con la cdpula encasetonada, correspondiendo al mismo
maestro las trazas de algunas portadas, como la principal de ingreso al convento
y al claustro. El referido plano levantado por Nicolis de Vergara, nos muestra el
convento totalmente terminado, y constituye un documento excepcional para el
andlisis y comprensién de la fibrica.

Poco sabemos sobre la primitiva puerta del templo a los pies, incluso Quadrado
estima que nunca llegé a labrarse a causa de la fundacién de la Capilla Real de
Granada®; en el plano de Vergara aparece el hueco sin guarnicién'. Para el inicio
de la portada norte se ha sefialado la fecha de 1607 y dos afios méis tarde su
finalizacién, sobre trazas de Vergara y direccién de Juan Bautista Monegro''; torpe
y desalifiada fibrica, en cualquier caso. Seguramente desde los origenes del templo
estaba prevista la realizacién de una puerta en este lugar, toda vez que en el plano de
Vergara no aparece dibujado el muro donde luego se alojarfa. Se cerrarfa entonces la
puerta de poniente, al tiempo que, suponemos, se desplazarfa la tribuna coral a un
nivel inferior, para facilitar la visién del presbiterio desde el fondo de la misma'®
En 1732 se edificé al norte de la iglesia la capilla de la Venerable Orden Tercera,
con su eje perpendicular al de aquella, para acoger los restos de la Beata Mariana
de Jests, si bien su existencia fue efimera, ya que se demolié en 1864.

El 19 de diciembre de 1808, durante la invasién napolednica se produjo un
devastador incendio que arrasé el cenobio, salvindose tan solo la iglesia y el claustro
reglar, bien que ambos quedaron malparados, acentuindose su ruina a raiz de la
desamortizacién y exclaustracién de 1835. En 1846, en un intento de salvacién,
se le acomodé como sede del Museo Provincial, tratando de aprovechar la parte
que quedaba del claustro y sacristia, y poniendo diversas colecciones de elementos
procedentes de otros conventos exclaustrados en las dependencias que quedaban
en pie, en una etapa que se prolongé hasta 1917.

En 1883 se inicid la restauracién a cargo de Arturo Mélida (1849-1902),
impecable intervencién no exenta de cierta dosis de polémica. La Academia de Bellas
Artes y mds tarde, la Direccién General de Regiones Devastadas, consiguieron
financiacién para la restauracién completa del edificio, empezando por el claustro®’.

% Quadrado,1886: 296.

' En una fotograffa de Alguacil, de hacia 1895, se observa claramente la marca de un antiguo hueco en
arco de medio punto, asi como huellas de una guarnicién y de construcciones que el hastial tuvo
adosadas y que aparecen en la xilograffa de Avrial, de 1839, publicada en Semanario Pintoresco Espaiiol.

' Marfas Franco, 1985: 89.

2

°

El desplazamiento de la tribuna coral provocarfa la ruptura de la secuencia de la imposta y de la
inscripcién que alberga; el nuevo arco de apeo de la tribuna es de traza de notable torpeza y en el
timpano en que apea la imposta se dispusieron de forma desangelada dos escudos y Otros motivos
herildicos de los Reyes Catélicos, traidos de algﬁn otro lugar,

> Ortiz Pradas, 2015: 99-205

Academia 118, 2016, 75-90 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551



78 | JOSE MIGUEL MERINO DE CACERES

Acabadas las obras, el edificio se dedicé a Escuela de Industrias Artisticas, y a
partir de ah{ se continué con la restauracién de la iglesia, abandonada atn por mds
tiempo. Finalmente, el proceso concluyé en 1926, y sélo después de la Guerra Civil,
en 1954, se consiguid repoblar el monasterio de San Juan con una comunidad de
franciscanos.

De entre los diversos maestros que intervinieron en la construccidén, evidentemente
el artifice fundamental fue Juan Guas, “la personalidad mis original de toda nuestra
arquitectura del siglo XV”, al decir de Chueca'”, y asimismo, San Juan de los
Reyes es la obra capital dentro de la fecunda obra del maestro bretén. En efecto, el
convento de San Juan de los Reyes constituye la obra mis acabada de Juan Guas, que
se vanaglorié de ello haciéndolo constar en su epitafio en la capilla funeraria que lo
alberga en la iglesia de los santos Justo y Pastor en Toledo. Su templo constituye el
mejor ejemplar del tipo denominado “iglesia Reyes Catdlicos”, del que el maestro
bretén fue el mis genuino intérprete y atn, en gran medida, su creador. Los
origenes del tipo se pueden situar en el siglo XIII, en las iglesias de los conventos
de las érdenes activas, mendicantes y predicadores, y el modelo mds antiguo en
la penfnsula serfa la iglesia del convento de San Francisco de Teruel (fig. 1),
cuya planta respondfa bdsicamente al tipo establecido en la iglesia de Cordeliers de
Toulouse": espacio de nave dnica con capillas entre contrafuertes y sin transepto,
presbiterio poligonal y abovedamiento de crucerfa en todas las capillas.[(’

No obstante, la caracterizacién del modelo tendrfa lugar bastante mds tarde
y dentro de una orden de cardcter mondstico, precisamente la mds hispdnica de
todas, como es la de los Jerénimos. Fue asi que en el monasterio segoviano del
Parral se configuré el modelo definitivo: iglesia de una sola nave, con capillas
entre contrafuertes, cabecera de gran desarrollo con tendencia a la centralidad, y
tribuna levantada a los pies para albergar el coro. Las capillas se comunicaban entre

4 Chueca,1965: 598.

" La iglesia de Cordeliers de Toulouse, considerada el arquetipo de las iglesias franciscanas, se perdié
durante la Revolucién Francesa, si bien conocemos su planta‘ Presentaba nave Gnica, con capillas
laterales entre contrafuertes segdn el plan barlong, cubricién a base de bévedas de crucerfa, cabecera
poligonal, ventanas rasgadas en dbsides y capillas y absoluta limpieza de paramentos, con total ausencia
de transepto, ni interior ni exteriormente. (El plun barlong consistente en la divisién de la nave en
tramos rectangulares dispuestos en sentido perpendicular asu eje principal; presenta la Ventaja técnica
de poder ejercer sobre los empujes un contrarresto superior al habitual, merced a la proximidad de
los contrafuertes, permitiendo darles mayor amplitud a las bévedas).

' La historia del convento de San Francisco de Teruel arranca desde los mismos dfas de la conquista de
Valencia por parte del rey Jaime I el Conquistador. De la configuracién del edificio primitivo nada se
conoce, si bien la iglesia consistirfa en una nave dnica cubierta con armadura de madera sobre arcos
diafragma, un modelo habitual en el siglo XIII. La actual iglesia corresponde a la reforma acometida a
finales del siglo XIV; en 1391 el arzobispo de Zaragoza, don Garcfa Ferndndez de Heredia, determiné
la demolicién del templo ruinoso y la construccién de una nueva casa cuyas obras comenzaron en
1392 y finalizaron diez afios después. Constituye un magnffico ejemplar del gético mediterrineo,
todo él en sillerfa de gran severidad en su exterior, en que tan solo destaca la portada de ponien[e y
un rosetén de época tardfa. De una sola nave y capiHas entre sus grandcs y altos contrafuertes, de

Proporcic’m global dupla (46 x 23 m), ibside poligonal de cinco pafios y bévedas de crucerfa simple.
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Fig. 1. Planta de la iglesia del convento de San Francisco de Teruel (dibujo del autor).

si por medio de pequefias puertas o “atajos”, que de alguna manera compensaban
la ausencia de las naves laterales de las iglesias benedictinas, al tiempo que se
habilitaban confesionarios a la manera de las iglesias de la orden de predicadores y
se introducfa un elemento nuevo, el callején procesional, que venfa a establecer la
comunicacién de la nave con el claustro. St bien Guas no dio la traza inicial de la
iglesia del monasterio segoviano'’, fue quien le dio su formalidad definitiva, con
la particular conformacién de la cabecera, el altar elevado sobre una escalinata y
ﬂanqueado por arcosolios con los enterramientos de los donantes, y la disposicién
de la tribuna coral elevada sobre los dos primeros tramos de la nave del templo'®.
El modelo evolucionaria a lo largo del siglo XVIy dentro de la orden jerénima
culminarfa en la iglesia de El Escorial.

Es asf que, formalmente, el antecedente mds cercano del templo de San Juan de
Toledo lo tenemos en el del monasterio del Parral de Segovia, bien que carece de
atajos, de confesionarios y de callején procesional.

El proyecto toledano era de grandes dimensiones segtn el deseo de la Reina,
y debié comenzarse poco después de 1477, en momentos de la mixima actividad
de Guas, cuando se encontraba ocupado en las obras de Segovia: el claustro de la
catedral y las iglesias del monasterio del Parral y del convento de Santa Cruz, asi
como en empresas de los Mendoza en Manzanares y Guadalajara. La obra no se
darfa por terminada hasta 1504, después de fallecido el maestro bretén.

Mucho se ha especulado sobre el alcance del comentario de la Reina Isabel,
que recoge el cronista de la Orden franciscana fray Pedro de Salazar referente a la
mezquindad de la obra ejecutada en el templo: «{Esta nonnada me avedes fecho
aqui?». En base a él, Lampérez establecfa la total y suntuosa reconstruccién de lo

'7 La “Planta Universal” del monasterio del Parral la dio Juan Gallego en 1459, por encargo de Enrique
IV. Juan Guas se hizo cargo de las obras de la iglesia en 1472, cuando Enrique IV cedié la cabecera
del templo a Juan Pacheco para su enterramiento. Merino de Ciceres, 2015: 391-392.

% Merino de Céceres, 2015: 386-3809.
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ejecutado'’, en tanto que Azcdrate estima que la supuesta destruccién y ereccién
de una nueva iglesia carecfa totalmente de fundamento, derivada de una frase de
Amador de los Rios, mal interpretada posteriormentezo.

Por su parte Teresa Pérez Higuera, en diversos trabajos, ha venido a establecer
varias etapas en la ejecucion de la fibrica, resultado de sucesivos cambios en
el proyecto y dedicacién inicial de la iglesia“. Supone que a una primera fase
corresponde la nave, que estarfa terminada en fecha relativamente temprana “dentro
de una extrema sencillez y austeridad decorativa”. Supone que, una vez construida
la nave, “]uan Guas realizarfa una modificacién del proyecto/primitivo, que serfa
similar a la de Santa Cruz de Segovia o de Santo Tomds de Avila, transformando
la cabecera en un dmbito independiente concebido como capiHa funeraria de planta
central, cerrada por un gran cimborrio”*. A esta reforma del proyecto, que sitlia
en 1484, corresponderfa en su opinidn el dibujo que se conserva en el Museo del
Prado, reproduciendo la cabecera del templo, el cual ha planteado no pocas hipétesis
sobre su fecha y autor, pero que Pérez Higuera atribuye fundadamente a Guas®’. El
dibujo en cuestidn tiene muy poco que ver con la obra definitiva, principalmente en
su parte superior y, como sefiala la referida profesora, en su planta estd claramente
relacionado con la del convento de Santa Cruz de Segovia, al tiempo que responde
visiblemente a la intencién original de la reina de ubicar su enterramiento en Toledo.

Sobre la construccién de la cabecera Pérez Higuera establece dos zonas de
actuacién: la primera correspondiente a la parte inferior, la construida debajo
de la imposta con la inscripciéon “donde constan las alabanzas a los reyes como
vencedores de los infieles y su triunfo sobre el reino de Granada”, que en buena
medida responde a la supuesta traza de Guas del Prado, con algunas variantes, y
un mayor énfasis en la decoracién, muy principalmente en la herdldica®*; debié
llevarse a cabo entre 1485 y 1490, y en todo caso con anterioridad a 1492, bajo la
direccién de Juan Guas y Egas Cueman. La otra se refiere a la parte superior de la
imposta, valorada en su conjunto por Pérez Higuera como de notable austeridad, en
la cual han desaparecido numerosos motivos herildicos que aparecfan dibujados en
el proyecto. Entiende a su vez que, al tiempo de realizarse esta parte de la obra, los
reyes ya habfan abandonado la intencién de ser sepultados en esta iglesia, intencién
que atn mantenfan durante la fibrica del cuerpo inferior del presbiterio.

19 Lampérez, 1909: t. 11, 527.
20 Azcirate, 1958: 23.

' Pérez Higuera, 1997: 11-24.
* Pérez Higuera, 1997: 14-16.

3

S

~

o

“Dibujo sobre pergamino con tinta a pluma,1,94 x 0,96 ms. Ingresé en el Museo del Prado en 1872,
tras unos afios en el M.° de la Trinidad, procedente del monasterio de San Juan de los Reyes." Pérez
Higuera, 1997: 16. De entre 1485 y 1490, el primer estudio sobre el dibujo fue publicado por Sinchez
Cantén en 1928 en la revista Arquitectura. Habfa sido localizado por la comisién de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando que en 1837 lo deposité en el Museo de la Trinidad, cuyos fondos
pasaron entre 1870 y 1872 al Museo del Prado. Sinchez Cantén, 1928: 339-347.

2+ Pérez Higuera, 1997: 18.
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Esta parte alta debid llevarse a cabo a partir de 1496, tras la muerte de Guas,
con intervencién de Enrique y Antén Egas que formularon una rebaja de 300.000
mrs. sobre el destajo establecido por Guas, lo que se justifica en la reduccién
de altura de la fdbrica con relacién al dibujo del Museo del Prado, posiblemente
basada en nuevas trazas dadas por Simén de Colonia®’: se ha suprimido ahora la
proyectada galerfa a modo de triforio, de arcos lobulados e indudable parentesco
con el palacio del Infantado en Guadalajara. Ha desaparecido igualmente toda
la herdldica de menudo tamafio que cuajaba las enjutas de la arquerfa, "y, sobre
todo, los grandes escudos y emblemas reales bajo arcos conopiales destacados en
el arranque del cimborrio, sustituidos en la construccién por simples trompas con

)126 I 1
, LUego resueltas en veneras.

decoracién flamigera bajo arcos cairelados

En todo caso, algo que no valora Pérez Higuera, es la modificacién del presbiterio
llevado a cabo en la construccién con relacién al dibujo: en este se traza su planta
rectangular, como en Santa Cruz de Segovia y en Santo Tomds de Avila, en tanto
que luego en el convento toledano se ejecutd en ochavo y con menor profundidad,
acortamiento que debemos justificar por exigencia de la disponibilidad del solar a
ocupar por la obra,

Retomando el proceso constructivo, segin el estudio de Pérez Higuera, se
construirfa primeramente la nave de la iglesia, a la que en una etapa posterior se
le afadirfa la cabecera, hipétesis que se nos antoja poco légica constructivamente,
habida cuenta cual era la manera tradicional de edificacién de los templos, ejecutando
primero la cabecera, para ir avanzando luego la obra hacia los pies para cerrar las
naves. La construccién de la cabecera en primer Iugar venia tradicionalmente
condicionada por la necesidad de disponer lo antes posible del espacio adecuado
para la celebracién de las misas y otros actos litdrgicos.

Volvamos a centrarnos en el controvertido comentario de la reina, antes aludido,
sobre la mezquindad de la obra ejecutada, y en la teoria expuesta por algunos autores
de una supuesta destruccién de lo ya realizado, con una posterior reedificacién. Un
detenido anilisis de la fabrica de la iglesia, nos revela su conformacién como dos
cuerpos auténomos y yuxtapuestos, deficientemente trabados: el buque de la nave y
el cuerpo de la cabecera, delimitado cada uno de ellos en la conjuncién con su propio
arco triunfal, ambos de diferente morfologfa. Esta duplicidad del arco triunfal,
constituye un argumento claramente revelador de un determinado cambio en el
proceso constructivo de la fibrica; presbiterio y nave quedan descontextualizados,
carecen de coherencia constructiva como dos elementos auténomos mal trabados,
aprecidndose claramente cémo el primero debid ser edificado con posterioridad al
cuerpo de la nave, algo inusual, salvo que existiera una determinada justificacién no
documentada. Asf, la fibrica nos habla claramente de dos procesos constructivos bien
diferenciados y no de uno tnico secuencial: ya al exterior es notable la diferencia
en paramentos, cornisa y tipos de ventana, lo que se acenttia al interior.

25 Pérez Higuera, 1997: 18, citando a Arribas, 1963: 47-48.
26 Pérez Higuera, 1997: 18.
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Fig. 2. Fotograffa mostrando la discordancia entre el arco de cerramiento de la nave y el arco triunfal del
crucero (fotograffa del autor).

El arco correspondiente al cuerpo de naves presenta una luz de 37.50 pies, con
un radio de curvatura de 23 pies, en tanto que el de la embocadura del crucero
mide 35 pies, con un radio de curvatura de 22,50 Pies”. La diferencia de luz entre
ambos se valora en medio pie, establecida entre los ejes de los pilares de soporte, al
tiempo que las ramas del arco del crucero arrancan en ménsula, con releje de un pie
con referencia a sus pilares de asiento (fig. 2). Los cuatro pilares que soportan los
arcos triunfales son de seccién circular, del mismo didmetro 1.40 m (equivalente a
5 pies de Toledo); los ejes de los del cuerpo de nave presentan una luz de 42 pies
y los del crucero medio pie menos, como hemos sefialado, al tiempo que los planos
de situacién de ambos se encuentran a una distancia de 2,16 metros (equivalente
a 7,75 pies de Toledo).

Asf, segtin nuestro parecer, la cabecera actual fue consecuencia de la renovacién
completa de un presbiterio anterior, seguramente una fibrica modesta, similar a

27 El pie de Toledo, similar al utilizado en Albacete y Segovia, tenfa una dimensién de 0.2792 m,
ligeramente mayor al ”pie castellano”, de valor 0,2786. La “Vara de Burgos” o “Vara Castellana”, fue
de uso generalizado en Castilla en la baja Edad Media, si bien en muchos lugares siguid utilizindose
el tradicional “pie capitolino" de valor 0,2957 m.
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tantas otras cabeceras de templos franciscanos, la cual serfa derribada construyéndose
una nueva estructura de mayor entidad y suntuosidad, acorde con los deseos de la
reina. Ahora bien, esta nueva cabecera, notablemente mayor, precisarfa de soportes
mis sélidos y contundentes que la anterior, lo que condicionarfa la ejecucién de
un nuevo sistema estructural totalmente independiente del buque y de superior
consistencia. No obstante, se conservaria en su integridad el cuerpo de la nave,
incluido el arco triunfal, que provisionalmente se cerrarfa con un muro para organizar
un espacio litﬁrgico circunstancial, al margen de las obras de la nueva cabecera. El
resultado final es el de dos elementos auténomos yuxtapuestos, cabecera y cuerpo,
con sistemas estructurales independientes mal ensamblados, de igual manera que
la articulacién formal de ambos®®.

En este contexto, el dibujo de Guas, conservado en El Prado, cabrifa interpretarlo
como una traza para la renovacién del presbiterio, luego también modificada durante
el proceso constructivo y reducida en su altura. Colonia le darfa la configuracién
definitiva, como lo testimonian las ligaduras curvas de la béveda, tan ajenas al gusto
de Guas, y los prominentes pindculos tan vinculados con los del maestro burgalés.
Es evidente que el dibujo de Guas comportaba la ejecucién de un cimborrio de
desmesurada altura, de dificil ejecucidn, que hubo de reducirse luego en obra.

En las imdgenes adjuntas hemos representado el hipotético proceso evolutivo del
proyecto del templo del convento de San Juan de los Reyes, en planta, asf como el
analisis comparativo entre el proyecto de elevacién del presbiterio dibujado por Guas
y la obra ejecutada, donde se puede apreciar la diferencia de altura entre ambos.
En la seccién Iongitudinal queda de manifiesto la duplicidad del arco triunfal de
acceso al crucero. Igualmente hemos dibujado la tribuna coral en su nivel original,
con anterioridad a su desplazamiento a la actual posicién.

En la figura 3 hemos representado la que entendemos serfa la planta original
del templo, de acuerdo con el tipo generalizado de la orden franciscana, basindonos
en la iglesia del convento de Teruel, sobre la base del cuerpo actual de la iglesia
toledana. El cuerpo presenta una proporcién durea, un recténgulo de 82 x 132.68
pies. La nave central mide 42 pies y los cuerpos de capillas 20 pies con 4 pies de
espesor de los muros perimetrales. Sobre el cuerpo hemos dispuesto una cabecera
ochavada sobre un circulo de 42 pies de didmetro (el ancho de la nave), con lo
que tendrfamos una iglesia de 164 pies de longitud, es decir de proporcién dupla,
caracteristica de los templos medievales.

La figura 4 comporta la hipétesis de la iglesia con el cuerpo original, al que se
ha afiadido el crucero y presbiterio del presunto dibujo de Juan Guas del Museo del
Prado, resultando una configuracién muy semejante a la de la iglesia del convento
de dominicos de Santa Cruz de Segovia, construida segin trazas de Juan Guas.

** No pocas son las renovaciones de cabeceras de templos que se hicieron a finales del siglo XV y principios
del XVI. Sefalemos la de la catedral de Zamora, en 1496, impulsada por el obispo Diego Melendez
Valdés, la de San Isidoro de Leén, en 1513 realizada por Juan de Badajoz, o la de la desaparecida
catedral Vieja de Segovia, construida por Juan Gil de Hontafién.
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Fig. 3. Hipdtesis de la planta original de la iglesia del convento de San Juan de los Reyes de Toledo (D.A.).
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Fig. 4. Hipétesis de la planta de la iglesia de San Juan de los Reyes, con la cabecera de acuerdo con el
dibujo de Guas, con su metrologfa en metros y pies, y trazas reguladoras (D.A.).

La iglesia de Segovia tiene una longitud interior de 188 pies, un crucero y ancho
de nave de 32 pies y un presbiterio de 27 pies de profundidad. Por su parte la
hipétesis elaborada en nuestro estudio resulta tener una longitud de 196.25 pies,
crucero y ancho de nave de 42 pies y presbiterio de 30 pies.

La figura 5 representa la planta de la iglesia del convento de Santa Cruz de
Segovia. La iglesia de Segovia es Iigeramente mds pequefia que la toledana de nuestra
hipétesis, bien que las proporciones son muy similares, con excepcién de los brazos
del crucero marcadamente mds profundos en la iglesia del convento segoviano. La
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Fig. 5. Planta de la iglesia del convento de Santa Cruz, de Segovia (D.A.).

tracerfa de las bévedas es en ambos casos similar, a base de nervios rectos segin lo
usual en la arquitectura de Juan Guas.

La solucién adoptada finalmente (fig. 6), modificé notablemente el proyecto
de Guas, organizando una cabecera completamente diferente, en la que fue preciso
duplicar el arco triunfal e igualmente los pﬂares torales, sin duda alguna por razones
de estabilidad de la fibrica. El nuevo arco triunfal se situé a 7.75 pies de distancia
del original, lo que, unido a la duplicacién de los pilares, fue preciso reducir la
profundidad del presbiterio que pasé a medir 21 pies, en lugar de los 30 previstos
en la traza de Guas, posiblemente por tener que amoldarse a un predeterminado
solar. As{ el templo definitivo tiene una Iongitud de 207.75 pies por 82 de ancho,
una proporcién ligeramente superior a la pentamedia.

Pasemos ahora a estudiar la solucién adoptada en la elevacién del presbiterio,
toda vez que difiere notablemente del dibujo realizado por Guas. En las imdgenes
adjuntas establecemos la comparacién entre la hipétesis del proyecto de Guas vy
la seccién longitudinal del templo segtn la ejecucién final (fig. 7). La hipéresis
del presbiterio la hemos ejecutado proporcionando el dibujo en perspectiva de
Guas con los valores de las partes realizadas y ajustando los valores metroldgicos
y arménicos segdn la forma de actuar del maestro bretén. De acuerdo con nuestra
configuracién, el cimborrio viene a tener una altura de 132 pies desde el pavimento
del crucero hasta el plano inferior de la clave de la béveda, en tanto que la béveda
realizada mide I11 pies.

Asi, segin nuestra hipétesis, el cimborrio proyectado venfa a tener 21 pies de
altura mds que el realizado finalmente. Segin el modelo del proyecto de Guas
tan solo llegé a ejecutarse el cuerpo inferior, hasta la imposta “donde constan las
alabanzas a los reyes como vencedores de los infieles y su triunfo en el reino de
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Fig. 6. Planta definitiva de la iglesia del convento de San Juan de los Reyes de Toledo, con su metrologfa

en metros y en pies. En la imagen superior la traza teérica (D.A) yen la inferior la planta actual segin
dibujo de Ana Lépez Mozo.

Granada”*’; por encima de esta franja la obra cambia notablemente y muestra mayor
austeridad. Desaparecid la galerfa de arquillos y NUMerosos motivos heraldicos, asf
como los arcos conopiales en los que apoyaba la linterna que quedd reducida a
un Gnico cuerpo, pasando de la planta cuadrada al ochavo por medio de trompas
aveneradas de perfil muy tendido. La cﬁpula, originalmente trazada siguiendo el
modelo de la capilla Barbazana, cambié totalmente de formalidad, adoptando una
traza que se inspira en lo hispanomusulmin de arcos paralelos, modelo luego muy
repetido en las iglesias aragonesas.

En la figura 8 mostramos una seccién longitudinal de la iglesia de San Juan
de los Reyes con la tribuna coral en su disposicién original. En la actualidad la
tribuna se encuentra situada en una cota 1.40 inferior respecto al nivel original,
lo que representa cinco pies. No conozco datos de cuando se llevé a cabo el
desplazamiento, posiblemente cuando se decidié suprimir la puerta de poniente. La

29 Pérez Higuera, 1997: 18.
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Fig. 7. A la izquierda, dibujo del presbiterio de San Juan de los Reyes atribuido a Juan Guas. A la derecha,
recomposicién ortogonal del dibujo (D.A.).

recomposicién del arco carpanel que soporta el antepecho de la tribuna es bastante
torpe, como lo es la colocacién de los escudos y los emblemas herdldicos del yugo
y las flechas en las enjutas, y los que hay en el sotacoro, elementos claramente
trasladados de otra ubicacién, posiblemente de ventanas de la nave, entre ellas la
que se cegd para ubicar el érgano. Igualmente, la figura del heraldo situado sobre la
clave, en cuya efigie se ha pretendido identificar a Juan Guas, constituye una pieza
procedente de otra ubicacién, posiblemente del presbiterio, pareja de otra simétrica.

En la figura 9, mostramos la seccién transversal de la iglesia por la nave,
mostrando el alzado del claustro en su frente norte.

Finalmente, en la figura 10 hemos representado la planta del convento en
su estado actual, mostrando las piezas que se conservan de la fibrica original:
iglesia, claustro, sacristfa y escalera. El claustro, segln levantamiento planimétrico
realizado por nosotros, no es un cuadrildtero regular como ha sido representado
en planimetrfas anteriores, sino que es ligeramente romboidal. A pesar de la
irregularidad, podemos inscribir un circulo de 108 pies de diimetro, es decir,
36 varas, respondiendo su composicién a la normativa expuesta por Villard de
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Fig. 8. Seccién longitudinal de la iglesia del convento de San Juan de los Reyes. La tribuna coral a los pies

del templo, se ha dibujado en su nivel original (D.A.).

Fig. 9. Seccién transversal de la iglesia por la nave, mostrando el alzado del claustro en su frente norte (D.A).
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Fig. 10. Planta general de las partes originales del convento que se conservan en la actualidad. Se aprecia
cémo el claustro estd trazado segtin la regla resefiada por Villard de Honnecourt en su Cuaderno (D.A.).

30 relacionando el valor de los dnditos

Honnecourt en la [dmina 20 de su “Album”
y del prado segtin la “medida cierta”, es decir, estableciendo igual superficie para
ambos’'. En el dibujo se puede comprobar cémo el recinto del prado se inscribe

exactamente en el CffCUlO que €S tangente al cuadrilétero de 105 énditos claustrales.
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LOS SOPORTES DE MADERA EN LAS OBRAS
DE GOYA. MATERIALES Y TECNICAS

Maria Dolores Fuster Sabater
Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia

Resumen: Se hace un estudio descriptivo de los soportes de madera de 22 pinturas sobre tabla de Francisco de
Goya, conservadas en diversos museos del mundo. El maestro aragonés utilizaba generalmente lienzo para sus
obras, pero probd en diversas, aunque escasas, ocasiones otro tipo de soportes. Las tablas se examinan desde varios
puntos de vista: géneros y especies de las maderas —explorando sus caracteristicas y usos tradicionales—; estudio
de la estructura de cada soporte concreto; preparaciones e imprimaciones utilizadas y estado de conservacién de
cada pintura en la actualidad. La comparacion de los resultados ofrece una vision general de los materiales y las
técnicas utilizadas por Goya en sus obras sobre tabla, a lo largo de toda su vida profesional.

Palabras clave: Goya; pintura sobre tabla; retratos; andlisis de maderas; imprimaciones.

GOYA'S PANEL PAINTINGS. MATERIALS AND TECHNIQUES

Abstract: This article is a descriptive study of the wooden supports of Francisco de Goya's 22 panel paintings, kept
in various museums around the world. Goya almost invariably painted on canvas but, albeit infrequently, he did turn
to other supports at times. The panels are examined from several points of view: genus and species of trees used,
exploring their characteristic features and traditional uses; a study of the structure of each particular panel; grounds
and priming used and the current state of conservation of each painting. A cross check of all these results gives an
overview of the techniques used by Goya in his panel paintings throughout his whole career.

Key words: Goya; panel painting; portraits; analysis of wood used; priming.

Estudiar el “soporte” de una pintura es fundamental a la hora de comprender los
materiales y técnicas que la componen y de juzgar su estado general de conservacién.
Sea de lienzo, tabla o metal, esta base condicioné al pintor desde el primer momento
del proyecto creativo, al tener que adecuar a sus caracteristicas los materiales y las
técnicas a utilizar durante su ejecucién; posteriormente inﬂuyé necesariamente en
el aspecto externo y estético de la obra y, por Gltimo, fue uno de los elementos
que afecté de forma mds notable a su estabilidad ante el paso del tiempo. Cuando
restauramos en el Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia, IPCE, el Retrato de
D. Juan de Villanueva de Francisco de Goya, de la Real Academia de Bellas Artes de
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San Fernando, RABASE, su soporte de madera nos interesé vivamente por todas
estas razones. Las tablas son poco usuales en la produccién del genial maestro
aragonés que pinté mayormente sobre lienzo, aunque es cierto que algunos de sus
“caprichos” estdn sobre paneles o sobre ldminas de metal (hojalata) y se conocen
unos pequefios retratos de la familia polftica de su hijo sobre cobre y unas curiosas
miniaturas sobre marfil adn poco estudiadas.

El uso de la madera en este retrato, pricticamente de tamafio natural, nos llevé a
considerar hasta qué punto conocfa Goya este material y los problemas que ocasiona
con el tiempo y nos preguntamos qué tipo de técnicas empleé para estabilizar estas
obras de cara al futuro, porque, salvo contadas excepciones, todas sus tablas parecen
estar en excelentes condiciones de conservacién. Debia entender bien la madera y su
problemdtica a pesar de emplearla de forma esporddica y supo trabajar eficazmente
estos pocos soportes para conseguir buenos resultados.

No se sabe el por qué eligié la madera para estas obras determinadas ya que la
mayorfa de sus pinturas de gabinete, obras religiosas y retratos estdn pintados sobre
tela, pero es sabido que muchos artistas emplearon las tablas en algin momento
de su carrera a pesar de utilizar habitualmente el lienzo y no es extrano que Goya
también lo hiciera ocasionalmente. Pudo ser un interés personal el que le llevara
a buscar ese tipo de soporte para ciertas obras concretas; pudo ser un acuerdo
alcanzado con algin cliente interesado o, sencillamente, pudo aprovechar cortes de
madera que considerd apropiados para trabajar o experimentar sobre ellos cuando
los tuvo a su alcance.

Se puede comprender que usara tablas en obras especificas de pequefio formato,
pero resulta insélito que las empleara en retratos de mayor envergadura, lo que
parece indicar un interés por este material mds alld de una mera intencién de ensayar
puntualmente con él en ciertas piezas pequefias. Se da la curiosa circunstancia de
que las obras mds antiguas que se le conocen sobre tabla son precisamente retratos
y no “caprichos”, lo que avalarfa un interés personal por ese tipo de soporte ajeno,
en principio, a su gusto por las obras costumbristas de pequefio formato.

Diversas pinturas sobre tabla que tradicionalmente se atribufan a Goya han
pasado a ser consideradas como de sus seguidores. De las que mantienen la
atribucién hemos reunido datos contrastados de los soportes de madera de 22 de
ellas: quince pinturas de gabinete, un boceto para un cuadro religioso y seis retratos
repartidos a lo largo de toda su carrera profesional y actualmente dispersos entre
diversos museos y colecciones del mundo. Muchas de estas obras se presentaron
en la exposicion Goya, El capricho y la invencién. Cuadros de gabinete, bocetos y miniaturas,
celebrada en el afio 1994 entre Madrid, Londres y Chicago. En las fichas del
catilogo se ofrecieron entonces escuetas pero valiosas informaciones sobre los
soportes de madera, algo que es de agradecer porque no suele suceder en este tipo
de publicaciones'.

' Wilson-Bareau/Mena, 1994.
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No tenemos noticias sobre los soportes de varias obras que se le atribuyen y
que estdn ahora repartidas en diversas colecciones privadas, por lo que no podemos
comentarlas, con la singularidad del Retrato de doia Maria Teresa de Vallabriga, de la
coleccién Pérez Simén, México (10602), ya que se han publicado dltimamente
varias noticias sobre el tema y hemos recibido de sus responsables datos novedosos
y realmente interesantes que vamos a incluir y considerar.

Describiremos las obras en orden cronolégico de ejecucién para destacar la
evolucién de los materiales y las técnicas de preparacién empleadas por Goya, asf
como el resultado que han dado a lo largo de sus ya doscientos afios cumplidos.
Pero a la hora de ordenar nuestra exposicién las hemos considerado separadas en
dos grupos distintos: Por un lado, las nueve pinturas que se conservan entre la
RABASF y el Museo del Prado —que son ejemplos repartidos a lo largo de toda
su vida profesional y suponen una buena seleccién para el estudio—, porque
hemos tenido acceso directo a sus reversos y hemos podido analizar de primera
mano su composicién y estructura. Contamos, ademds, con las radiografias que
de ellas se hicieron en el Museo del Prado y en el IPCE, imdgenes valiosas que
han aportado algunos nuevos datos que suponen el ndcleo central de este estudio.
En un segundo grupo consideramos los cuadros que pertenecen a otros museos y
organismos, ya que no hemos podido examinarlos directamente y sélo disponemos
de aquellas informaciones que han sido publicadas y de aquellas que nos han
ofrecido amablemente sus responsables.

ESTUDIO DE LOS SOPORTES DE MADERA DE 22 OBRAS DE GOYA
- METODOLOGIA

Como hay diferentes tipos de madera en las tablas de Goya iremos describiendo
cada caso por separado, en forma de fichas de cada obra o conjunto de obras y
siempre en orden cronoldgico. Dentro de estas fichas los soportes se van a estudiar
desde cinco puntos de vista:

* Jdentificacién de la madera.

* Caracterfsticas de la misma y usos tradicionales.

* Construccién del soporte en cada pintura concreta.

® Preparacién e imprimacién de las tablas.

* Estado de conservacién actual y resultado a través del tiempo.

Para identificar una madera usamos dos tipos de pruebas complementarias: el
examen macroscépico o visual (organoléptico) y el andlisis microscépico de los
elementos anatémicos de la madera mediante la obtencién de pequefias muestras
(xilotomfia).
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En el estudio macroscépico se observan las caracteristicas generales de la
madera: densidad, peso, lustre y lo que los ebanistas llaman “figura” que engloba
los conceptos de color; veteado, grano y direccion de la fibra, asi como la disposicién de los
elementos en los cortes transversal, radial y tangencial. El corte transversal, perpendicular a
la direccién de crecimiento del drbol, constituye una verdadera huella de identidad
de la madera que, a simple vista o con ayuda de una lupa, informa con suficiente
certeza del género del drbol. El estudio microscépico puede determinar con mayor
seguridad tanto el género como la especie del mismo.

Pero para hacer un examen microscépico correcto hay que contar con un cubo de
madera de un centimetro cdbico, es decir, de un cubo de un centimetro de tamafo
en cada lado y en el que estén representados los tres cortes bdsicos: el transversal
—que sigue la direccién perpendicular al crecimiento del drbol—, el radial —que
sigue en paralelo la direccidén de los radios de la madera—y el tangencial —que es
perpendicular a dichos radios—, siguiendo el esquema representado en el dibujo
(fig. 1).

En cualquier obra de arte resulta inviable obtener una muestra de semejante
tamafio, por lo que sélo se pueden obtener ejemplos —tan finos como sea necesario
para resultar aceptables para el microscopio— de las zonas de la obra mds proclives
para obtener esos tres cortes bdsicos. Resulta relativamente ficil conseguir el corte
transversal en un par de bordes de la obra, aunque es mds dificil obtener cortes
limpios en las direcciones radial y tangencial. Con las muestras asf logradas se puede
determinar con seguridad el género del drbol, aunque no siempre fijar la especie
concreta.
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Fig. 1. Esquema de los tres cortes bisicos para el estudio de una madera.
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DESCRIPCION DE LOS SOPORTES DE MADERA EN ORDEN
CRONOLOGICO

RETRATO DE MARIA TERESA DE VALLABRIGA (1783)
MUSEO DEL PRADO. MADRID - (P07695) - (48 X 39,6 M)

La primera obra sobre madera que tenemos
documentada es el Retrato de Dofia Maria Teresa Vallabriga®,
la esposa del Infante D. Luis de Borbén, hermano del rey
Carlos III. El Infante encarga a Goya un retrato de grupo
y el pintor acude a su palacio en Arenas de San Pedro,
Avila, durante los veranos de 1783 y 1784 para retratar
a los miembros de la familia. El cuadro definitivo, La
familia del Infante D. Luis de Borbén, se conserva ahora en la

Fondazione Magnani Rocca, Parma (197).

De los diversos retratos que Goya ejecuta en aquellos
afios —varios de los cuales de pequeno tamano parecen
ser bocetos para las obras finales— solamente estdn pintados sobre tabla los dos
que hace de Dofa Marfa Teresa. El por qué de esta excepcién no lo sabemos, aunque
Xavier Bray’ apunta a que “El retrato de Maria Teresa estd pintado sobre tabla, aportando a la
textura superficial de su tez tonos de puro efecto de porcelana”. Es muy posible que el artista
buscara, precisamente, resaltar las cualidades estéticas de la piel de la retratada con
ayuda del “lustre” que aporta la madera en la superficie pictérica.

Siendo el ejemplo de pintura sobre tabla mds antiguo que estudiamos es
también el que, a priori, parece encontrarse en peores condiciones de conservacién,
presentando importantes pérdidas de madera y pintura a ambos lados de la obra,
reconstruidas durante una antigua restauracién. Su aparente mal estado serfa mds
achacable al abandono —e incluso a las malas pricticas, porque los arafiazos en las
zonas principales de la cara parecen ser intencionados— que a fallos en la técnica
de fabricacién del soporte, aunque luego veremos que habria que matizar todas
estas primeras impresiones.

Al ser una de las obras estudiadas en el Museo del Prado, hemos contado con
la radiograffa —que se puede ver en la pdgina web del museo*— y con el examen
directo del reverso y los bordes del soporte, aunque las condiciones actuales del
panel hacen muy dificil su estudio.

> Gassier/Wilson-Bareau/Lachenal, 1971: 94,

3 Bray, 2015: 38.

“Maria Teresa de Vallabriga”. En: https://www.goyaenelprado.es/obras/ficha/goya/maria—teresa—de—
vallabriga/?tx_gbgonline_pi1%SBgocoHectionids%SD=46&tx_gbgonline_piI°nSBgosort°nSD=b [fecha
de consulta: 22-6-2015].
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® [DENTIFICACION DE LA MADERA

No tenemos noticias de que se hayan obtenido nunca muestras de esta madera
para analizar, pero en la documentacién que ofrece el museo se dice que la madera
es de nogal, aunque no resulta sencillo comprobarlo con un examen visual por
varias razones: hay dos trozos de madera nueva afiadidos en ambos lados de la
obra —manifiestamente diferentes en la radiograffa— que ocultan los laterales
del panel original; el reverso de la madera estd pricticamente oculto por un
cerrado engatillado que sujeta el conjunto de los tres paneles v, finalmente, el
engatillado y las tres tablas —tanto en el reverso como en los cuatro cantos—
estdn cubiertos por gruesos barnices oscurecidos y muy brillantes que impiden
ver debidamente la superficie del soporte. No podemos determinar bien su color,
la figura de su veta o el dibujo de los anillos de crecimiento en el corte transversal
—situado aquf en los bordes superior e inferior de la obra al colocarse la veta
de la madera en vertical.

Se consigue, sin embargo, identificarla positivamente al encontrar el grano tipico
del nogal en la radiografia, donde vemos que la veta forma en el corte tangencial
unas lineas decrecientes muy caracteristicas, debidas a la colocacién en anillo
semidifuso de los poros en este género de arbol, distribucién que comparamos
con la que puede verse a simple vista en una muestra moderna de nogal europeo,
la especie mds probable para la madera de este retrato (fig. 2).

Fig. 2. A) Veta caracterfstica formada por el anillo semidifuso en la madera de nogal, en una muestra actual
de Juglans regia L., o nogal europeo. B) Retrato de Maria Teresa de Vallabriga. Detalle de la radiograffa en la
zona de la frente. Radiograffa - © Museo Nacional del Prado.
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® CARACTERISTICAS DE LA MADERA Y USOS TRADICIONALES

El nogal pertenece al género Juglans, de la Familia de las Juglandaceae, Orden de
las Fagales, dentro de las Angiospermas, latifoliadas o frondosas (maderas duras).
Al no contar con muestras no podemos determinar la especie, pero el drbol que se
produce en Europa es el ]uglans regia L., o nogal europeo, que parece ser el mis
probable. Arbol originario de Asia Menor, se propagé desde la antigiiedad por toda
la cuenca norte del Mediterrdneo debido a que su aspecto monumental le ofrecié un
lugar predominante en muchos jardines, a la alta calidad de su madera largamente
utilizada en ebanisterfa, a su fruto comestible y a sus propiedades curativas. Es un
irbol de crecimiento lento que se produce espontdneamente en todas las provincias
espafiolas y que puede alcanzar alturas superiores a 25 metros y didmetros de tronco
cercanos a los dos metros, lo que tradicionalmente permitié obtener paneles de
madera de considerable anchura y calidad.

La albura del nogal es de color ocre y muy diferente al duramen de color
castafio violdceo. En ebanisterfa se utiliza solamente el duramen oscuro por lo que
el rendimiento de los drboles es limitado al depreciarse una parte importante de
su volumen, alcanzando por ello la madera precios muy elevados. Tiene un brillo
natural destacado y es de grano fino y veteado pronunciado y decorativo. Se clasifica
como una madera semidura, tenaz y resistente al hendimiento, medianamente densa
y bastante estable, aunque Gnicamente es apta para el uso en interiores. Resiste bien
el ataque de xiléfagos y se pega, pule y lustra con facilidad. Se la considera, en suma,
como una madera de excelente calidad y ficilmente trabajable, siendo muy apreciada
en decoracién. Se ha utilizado tradicionalmente en la elaboracién de chapas finas,
torneria, tallas artisticas, muebles de calidad, revestimientos de interiores, culatas
de armas de fuego e instrumentos musicales.

Fue una madera muy usada en la escuela francesa de pintura, aunque en Espafa
no se utilizé habitualmente como soporte para pintar y sélo aparece de forma
esporddica en algunas obras. Por ejemplo, el Retablo de San Jerdnimo de Jorge Inglés,
c. 1465, Museo Nacional de Escultura, Valladolid, que cuenta con tres paneles de
nogal de 73 cm de ancho y dos metros de alto, un tamafno notable que llevan a
pensar en tablas de alto precio y en un encargo importante.

® CONSTRUCCION DEL SOPORTE

Creemos que este soporte del Retrato de Maria Teresa de Vallabriga confunde a
primera vista porque parece estar muy degradado y con grandes pérdidas de madera.
Pero si observamos cuidadosamente la forma de la tabla original en la radiograffa,
vemos que una de las supuestas roturas no se corresponde con las vetas de la
madera —como serfa légico de ser realmente una fractura—, sino que parece
ser un corte intencionado (fig. 3). El borde de la izquierda forma una curva
redondeada y un poco achaflanada en el centro, con un perfil ciertamente regular y
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Fig. 3. Retrato de Maria Teresa de Vallabriga — Imagen radiogrifica. © Museo Nacional del Prado.

completamente simétrico que no parece en absoluto una fisura accidental, sino un
corte bien dibujado, ejecutado con cuidado y en cuyo borde apenas falta pintura.
Por el contrario, el corte de la derecha, que muestra una inclinacién anémala porque
no se coloca en paralelo a la curva de la izquierda, sigue las vetas de la madera
mediante un perfil recto y ligeramente ondulado y puede identificarse ficilmente
como una rotura accidental.

St olvidamos por un momento la pérdida de madera de la derecha y consideramos
que en panel estuviera completo en el lado izquierdo cuando Goya pinté el retrato,
la forma del soporte ya no nos resulta tan extrafia y nos lleva a pensar en una tabla
reutilizada y proveniente de un mueble, redondeada en un lado y cuadrada en el
otro: el fondo de un cajén curvo, por ejemplo, o el estante de un aparador, o bien la
tapa o el fondo de una caja con esa forma. Como vemos en los gréficos adjuntos, la
colocacién de la figura no sélo no ofrece problemas en ninguna de las dos versiones,
sino que queda perfectamente encajada en la forma curvada del soporte (fig. 4).

Puede haber dos explicaciones para este extrafio panel: o bien Goya reutilizé
un fragmento de madera antigua que ya tenfa esta forma irregular, o bien en algin
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Grafico soporte - Version 1: Grafico soporte - Version 2:

Retrato de Maria Teresa de Vallabriga Retrato de Maria Teresa de Vallabriga
Cotas en cm. Visto desde el anverso Cotas en cm. Visto desde el anverso
} y 396

iz

S inl R - < D

-Panel antiguo de madera de nogal. -Panel antiguo de madera de nogal.

[ -Madera nueva afiadida para reformar el soporte. - -Madera nueva afiadida para reformar el soporte.

Fig. 4. Retrato de Maria Teresa de Vallabriga — Gréficos del soporte. Versiones 1y 2.

momento desconocido alguien intentd encajar esta obra en un elemento redondeado
y cortd la parte izquierda con el perfil que vemos en la actualidad. En cuanto a la
rotura de la derecha pudo haber estado presente cuando Goya pinté la obra o pudo
producirse después, circunstancia que, seguramente, nunca sabremos con certeza. Nos
inclinamos por la primera opcién: Goya pudo encontrar un fragmento antiguo de
buena madera de nogal, seca y estable aunque con una forma poco convencional, que
empleé para lo que era, al fin de cuentas, un primer boceto que, segn indicaba una
inscripcién en su dorso, pintd “...de 11 a 12 de la masiana del dia 27 de agosto de 1783™.
Un primer encaje hecho en apenas una hora, para trasladar 1ueg0 a la obra final.

El perfil de la cabeza estd perfectamente encuadrado en la forma redonda de la
tabla, aprovechando toda la superficie del panel, lo que no parece una casualidad.
Hemos hecho dos dibujos para ver cémo quedarfa la figura contando en origen
con la rotura de la parte derecha de la obra y sin contar con ella y nos parece que
la cabeza queda mejor encuadrada en el panel en la segunda versién que en el de
la primera, donde la cara se muestra menos centrada, con poco espacio delante y
demasiado detrds. Pero ambas posibilidades serfan igualmente vilidas.

Puede pensarse que Goya no hubiera empleado una madera con una forma tan
extrafia para este boceto y que ademds estuviera rota, pero la hipétesis de la fractura

> Gudiol, 1970: 258.
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posterior del lado derecho por un accidente serfa también viable, porque parece
que esta pintura pudo haber estado, hasta cierto punto, descuidada durante un
tiempo —incluso se llegé a arafiar la zona principal de la cara con cierto encono—
y la fractura de la parte derecha pudo producirse después a consecuencia de esa
hipotética desidia, perdiéndose definitivamente el fragmento separado. Es también
posible, aunque lo vemos menos probable, que la obra fuera perfectamente cuadrada
desde el principio y por motivo de dicho abandono o de un accidente fortuito se
produjeran roturas en ambos lados del panel que, por suerte, no afectaron a la figura.
Pero nos cuesta creer que, al restaurarla, se cortara el perfil izquierdo con semejante
cuidado para poner los injertos de forma que la unién quedara tan exacta, regular,
simétrica y sin pérdidas de color en el borde como la encontramos.

Aceptando la primera teorfa, el soporte se compondria en origen de un dnico
panel de madera de nogal, reutilizado de alguna pieza de mobiliario, que presentaba
una forma redondeada en la parte izquierda y cuadrada en la derecha, con un
tamafio miximo de 48 x 35 cm, teniendo la direccién de la veta colocada en sentido
vertical. Desconocemos su grosor primitivo, pero en la actualidad cuenta con £0,6
cm debido a su reduccién durante un antiguo tratamiento, que buscé debilitarlo
para poder colocar en su reverso un compacto engatillado, sistema que hasta bien
entrado el siglo XX se consideré la solucién ideal para estabilizar a las pinturas
sobre tabla, aunque la realidad se haya revelado bien distinta.

En este caso, el embarrotado se utilizé prlnc1pa1mente como base para instalar
y sujetar los dos trozos de madera nueva que convierten el irregular panel en una
obra rectangular y completa, de 48 x 39,6 cm de tamafo, que puso en valor a la
pintura; porque una tabla medio redonda medio cuadrada serfa realmente dificil
de encajar o enmarcar.

® IMPRIMACION

Nos dlcen que 13 capa de PI‘CPQI‘ACIOD (@) de COIOI‘ I'O]IZO pero en 1:1 actuahdad
no puede observarse en nlnguno de IOS extremos de 13 obra, Porque tOClOS €HOS
estan cublertos con gruesos baI‘I‘IICQS y pmceladas coloreadas de 121 restauracion.

® ESTADO DE CONSERVACION

Los aparentes dafios en el soporte de esta pintura no nos parecen tan evidentes
después de su estudio, sino que creemos que pueden ser simples afiadidos de una
restauracién, o “reestructuracién”, que intentd trasformar una obra irregular en
un rectdngulo completo y convencional, con idea de mejorar su aspecto de cara a
su exposicién.

El panel original se encuentra sin ningdn tipo de problemas de conservacién y
el conjunto se mantiene perfectamente estable, ayudado, seguramente, por la gruesa
capa de barnices que envuelve al soporte por todos sus lados. El craquelado presente
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en la pintura es fino y regular y no presenta zonas desprendidas o con peligro de
levantamientos, avalando la estabilidad de la tabla a través del tiempo.

Sobre los afadidos de madera se reintegraron el fondo oscuro y la parte delantera
de las vestiduras, asi como la parte posterior del mofio en que se recoge el cabello.
Los crudos arafiazos sobre las zonas mds importantes de la cara se encuentran
también reintegrados, al igual que una serie de pequefas faltas de pintura en el
borde inferior que se marcan bien en la radiografia.

RETRATO DE MARIA TERESA DE VALLABRIGA (1783-34)
COLECCION PEREZ SIMON. MEXICO - (10662) - (66,8 X 50,3 CM)

En este segundo Retrato de Maria Teresa de Vallabriga®, los
andlisis efectuados recientemente han puesto en evidencia
un cambio de composicién en los ropajes, al parecer
realizado por el mismo Goya después de la muerte del
Infante D. Luis en 1785, seglin explica Xavier Bray7.

El retrato conserva lo que se supone que es un
bastidor primitivo de trabajo, donde aparecen una serie
de pinceladas dejadas por Goya al rebajar la carga de
los pinceles mientras pintaba. Desde la Coleccién Pérez
Simén nos han enviado interesantes datos sobre la

composicién de este conjunto de maderas.

® |DENTIFICACION DE LA MADERA

El panel es de nogal, posiblemente nogal europeo (Juglans regia L.) aunque no ha
sido analizado. El uso de la madera en esta obra abunda en la idea de que Goya buscaba
aprovechar la superficie pulida que proporciona, para representar mds fielmente la piel
nacarada de la joven modelo. El tipo de madera es el mismo que en la obra anterior
y nos indica que el pintor se proveyé en aquel momento de unas tablas antiguas de
nogal, de excelente calidad, para estos retratos que pudieron ser bocetos para obras
finales. No se ha identificado la madera del bastidor, que puede ser la misma que la
del panel por el color que vemos en las fotogratias, aunque no distinguimos en ellas la
veta lo suficientemente bien para poder confirmarlo. Creemos que el artista encontrd
esta compleja estructura ya formada y la aproveché tal como le llegd, sin retocarla,
segin un hibito suyo que iremos descubriendo a lo largo de este trabajo.

¢ Fue recogida por Gudiol, 1970: 258, con el n° 151, indicando que es una tabla de 65x37 cm, pintada
en 1983, que la representa de medio cuerpo, colocada de frente y que: “...lo conocemos tan sélo por la
cita que de ¢l hace Vidiaza (XXX, p. 227)”. “Estuvo en el Palacio de Boadilla del Monte (n® 89 del Catdlogo de las
pinturas)”. En la bibliograffa dice que lo recogié Mayer con el n® 181.

7 Bray, 2015: 39-43.
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® CONSTRUCCION DEL SOPORTE

El soporte se compone de un tnico panel de nogal de 2,2 cm de grosor, con
un tamafio de 66,8 x 50,3 cm. La obra se amplia hasta los 75,5 x 59,1 ¢m con
un bastidor que le rodea en sus cuatro lados y que tiene el mismo fondo de 2,2
cm. El bastidor presenta ensambles de caja y espiga en las cuatro esquinas, que no
estdn contrapeadas como sucede en los bastidores preparados para sujetar lienzos
—que deben abrirse con las cufias por igual en las cuatro direcciones— sino que
mantienen la direccién vertical de las espigas en todos los casos. No se trata, pues, de
un bastidor de pintor, sino de un marco panelado. En cualquier caso, otra estructura
de madera reaprovechada de un mueble o cajén antiguo.

El ensamble entre las piezas se hace por medio de un machibembrado o ensamble de
ranura y lengiieta, donde el panel central tiene las lengiictas y el marco tiene las ranuras.
Las maderas van encoladas entre sf y el conjunto no necesita de clavos o de espigas
internas para mantenerse unido (fig. 5).

Normalmente las tablas pintadas no se rodeaban con bastidores de trabajo
porque no lo necesitaban. Esta estructura parece ser la tipica construccién de marco
panelado en ranura con la que se hacfan muebles, puertas de armario, contraventanas y
otros elementos de carpinterfa y ebanisterfa, ya que consigue reforzar perfectamente
el panel central e impide su alabeo. Creemos que Goya reaproveché algfm elemento
antiguo de madera para este soporte, posiblemente el fondo de un mueble, que
resulta algo tosco de ejecucién, aunque la anchura del panel central, 50,3 cm,

Fig. 5. Maria Teresa de Vallabriga. A) Detalle del ensamblaje del bastidor. B) Detalle del ensamblaje a caja y
lengiieta del panel con el bastidor. C) Reverso de la obra. Fotos — Cortesfa de la Coleccién Pérez Simén, México.
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es suficiente para considerarla como una tabla de nogal de excelente calidad.
Es, en suma, otro soporte de buena madera ya curada y estabilizada, reutilizado
directamente por Goya sin ninguna adaptacién previa.

® [MPRIMACION

Hay una fina capa de imprimacién rojiza aplicada directamente sobre la madera,
que se ve en varios lugares del borde inferior. No ha sido analizada, pero ha permitido
que la reflectogratia de infrarrojos destaque el perfecto dibujo preparatorio con el
que Goya encajé los principales rasgos de la retratada.

® ESTADO DE CONSERVACION

Parece estar en muy buen estado de conservacién después de la dltima
restauraciéon. Nos indican que el panel central tiene un ligero alabeo de no més de
2 mm en perpendicular a la veta y en las imdgenes se ve que las piezas del bastidor
se han deformado Iigeramente con el tiempo, por lo que no insertan bien entre ellas
y se abren ciertos huecos, realmente leves, entre el panel central y el bastidor. Por
lo que se ve en el reverso, hubo un ataque de xiléfagos que ya no estd activo y no
representa ningdn tipo de problema para la obra en la actualidad.

Por su parte, la adhesién entre la tabla y la capa de color parece perfecta y apenas
se ha producido craquelado en la pintura, lo que acredita la estabilidad de la madera.

RETRATO DE ANDRES DEL PERAL (1795-938)
NATIONAL GALLERY. LONDRES - (NG 1951) - (95 X 65,7 CM)

Mis de diez afos después, Goya compone sobre
madera el Retrato de Andrés del Peral®, obra de formato
considerable pues se acerca al tamafio natural. D. Andrés
fue un acreditado artesano dorador que trabajaba para
el rey Carlos III y que estuvo reconocido como un
importante coleccionista de pinturas de la época —varias
de ellas de Goya— que vendié finalmente a Carlos IV.

No sabemos por qué se utilizé la madera como
base para este retrato. Segtn Bray” “"En el verano de
1798, micentras estd pintando los frescos (de San Antonio de la
Florida) Goya exhibe en la Academia el retrato de Andrés del Peral

8 Gassier/Wilson-Bareau/Lachenal, 1971: 189.
° Bray, 2015: 100-103.
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(...con gran éxito)...Estd pintado en un panel de dlamo que da a la superficie una textura de
fina y pulida terminacion, a pesar de las rdpidas pinceladas de la indumentaria. .. esta confiada
abstraccion de forma y economia de técnica provee el perfecto encaje para la poderosa cara de Peral.”
Podemos suponer que potenciar el brillo satinado del raso en la casaca gris pudo
ser determinante para la eleccidén de este material en el soporte —como lo fuera la
lisura de la piel de Dofia Marfa Teresa de Vaﬂabriga en sus retratos— pero también
podemos pensar que Peral era un artesano dorador que trabajaba frecuentemente
sobre madera y que debfa conocer a fondo este material, por lo que pudo llegar a
un acuerdo con Goya, su compaiiero de trabajo en el palacio, para experimentar en
su retrato con una técnica tradicional, pero ya entonces poco utilizada.

® [DENTIFICACION DE LA MADERA

Segin nos informan desde la National Gallery, la madera se identificé como
dlamo mediante unas muestras que se tomaron en el momento de estudiar la obra
en los afios sesenta.

® CARACTERISTICAS DE LA MADERA Y USOS TRADICIONALES

Los dlamos pertenecen al género Populus, de la Familia de las Salicaceae, Orden
de las Fagales, dentro de las Angiospermas, latifoliadas o frondosas (maderas
duras). No se ha determinado su origen primitivo, pero crece naturalmente en
las zonas templadas del centro y sur de Europa y Asia, siendo muy frecuente en
toda la cuenca del Mediterridneo. Las distintas especies de ilamos no se pueden
diferenciar microscépicamente, pero en Espaﬁa se producen abundantemente el
Populus alba L. —dlamo blanco— y el Populus nigra L. —ilamo negro— que
crecen espontdneamente en todas las regiones.

El ilamo negro (chopo) es una especie muy significativa para la industria
maderera. Tiene un crecimiento especialmente rdpido y su reproduccién resulta muy
sencilla, admitiendo condiciones climiticas bastante extremas de calor y sequfas en
verano y heladas en invierno, por lo que desde antiguo se ha plantado en forma
de hileras en parcelas de produccién llamadas alamedas para su comercializacién
industrial, bien para obtener viruta para aglomerados, pasta de celulosa o alcohol,
bien para postes de teléfonos, cajas de frutas, juguetes, mangos de cerillas, vigas,
chapas, pallets, cajas de embalaje —especialmente aquellas para alimentos que no
deban provocar sabor ni olor— y un largo etc., por lo que tradicionalmente ha
resultado ser una especie muy rentable para el cultivo productivo.

Su tronco recto, que puede alcanzar los 30 metros de altura, produce altos
postes para exteriores y tablas de grano regular. Pero no se recomienda dejar que
los drboles alcancen mucha edad porque los troncos se deforman. En Espafia se
suelen apear, o talar, desde que el tronco supera los 15 cm de "didmetro a la altura
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del pecho”, DAP', hasta que alcanza un midximo de 60 cm, porque los drboles de
mds de 30 o 40 afios tienden a formar lo que se llaman contrafuertes de fuste, una
deformacién del tronco en forma de columnas separadas que hace que la madera se
distorsione, por lo que se pierde cantidad al serrarla y se devalda considerablemente
el valor comercial del rollizo'". Una vez descortezado —con lo que se pierde ya un
15-20% de materia y de didmetro—, obtener tablones de buena calidad y grosor
de esta madera por encima de los 40-45 cm de anchura significa la tala de drboles
de formidable edad y didmetro.

La madera de dlamo apenas presenta diferencia de color entre la albura vy
el duramen, tiene un tono blanco-beige o rosiceo y es de grano recto. Resulta
completamente inodora y es ligera por su poca densidad, aunque resulta firme.
Nada resistente al ataque de xiléfagos, tiene la desventaja afiadida de presentar
muchos nudos. Seca bien, aunque tiene tendencia a agrietarse por los nudos y es
poco estable, pudriéndose con facilidad ante la humedad. Es blanda y poco eldstica,
aunque no se agrieta ni se astilla al trabajarla y se clava y pega bien, pero al Iijarse
la superficie queda algodonosa. Por todo ello, se considera un material de menor
calidad y se ha destinado principalmente para pulpa o viruta, para hacer embalajes,
soportes para construccion y postes telegréficos, siendo menor su uso en ebanisterfa.

Fue la madera mds utilizada en la escuela italiana de pintura desde la Edad
Media, por lo que los paneles de obras italianas son bastante gruesos, ya que esta
madera necesita de cierto grosor para mantener un panel estable. En Espafia —donde
crece en todas las provincias— no se usé tradicionalmente como soporte para pintar,
aunque este género aparece de forma esporddica en algunas obras; especialmente en
la zona de Levante donde se asimilaron muchas técnicas italianas.

® CONSTRUCCION DEL SOPORTE

Nos informan desde la National Gallery que todos los lados de este soporte
estin cubiertos por la imprimacién (anverso, reverso y los cuatro cantos), lo
que hace imposible precisar el ndmero de tablas que lo componen. No tenemos
fotogratias del reverso y no se distinguen a simple vista escalones o fallos en la
pulida superficie de la pintura, por lo que sélo disponemos para su estudio de la
imagen radiogréfica”. Pero esta obra no contiene una primera capa de preparacién
de yeso como la que aparece en el Retrato de Villanueva que veremos luego, por lo
que la radiografia presenta poco contraste y no se distingue bien en ella la veta de
la madera, enmascarada por la alta densidad radiogréfica de las sucesivas capas de

19 Una altura aproximada de 1,30 m sobre el nivel del suelo, que es dénde se miden industrialmente los
drboles a podar.
""" Madera en rollo, rollo o rollizo es el nombre que se da a la madera una vez descortezado el fuste, antes de
ser aserrada.
12 “Don Andrés del Peral”. Radiograffa. En: http://WWW,nationalgaﬂery.org.uk/paintings/francisco—de—goya—
don—andres—del—peral [fecha de consulta: 24—07—2015}.
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imprimacién y pintura que se han estudiado en la obra. Tampoco se alcanza a ver
en esta imagen un sistema de ensamble interno —tipo espigas, “galletas” o lazos—,
que serfa imprescindible para mantener dos o mds tablas unidas.

Por ello es importante detallar cémo las aristas posteriores de la madera fueron
originalmente rebajadas de grosor hasta 1,3 cm mediante un chaflin que alcanza los
3-3,5 cm de anchura. Este tipo de biselado se hacfa para tratar de impedir el futuro
alabeo de las tablas, siendo mds légico que se aplicara a un solo panel, rebajando
sus cuatro lados por igual, que a varias tablas unidas, donde sélo alcanzarfan a las
aristas externas de las mismas y podl’a originarles deformaciones irregulares, aunque
también se han estudiado casos semejantes. Su presencia en esta obra apoyarfa la idea
de que se trata de un tGnico panel al que se quitd fuerza por medio de los rebajes
y que se envolvié celosamente con la imprimacién por todos lados para aislarlo de
los cambios ambientales. Descubrimos, asi, en este soporte la utilizacién de varias
técnicas preventivas que buscaron de forma racional e intencionada su estabilidad
y permanencia.

En resumen, se piensa que este soporte se compone de una sola tabla de dlamo
con la veta colocada en sentido vertical y un tamafio de 95 x 65,7 cm'?, con un
grosor de 2 cm, resultando similar al que veremos en el Retrato de Villanueva realizado
con la misma madera. Supondrfa un panel de cerca de 66 cm de anchura y, por
todo lo que hemos explicado antes, de su extraccién de un drbol muy grueso y de
avanzada edad, lo que no resultarfa desde luego imposible, pero si notable en la
Espaia de finales del XVIIL. Serfa una tabla de especial calidad que tuvo que ser
buscada y seleccionada para esta obra y que pudo suponer un desembolso hasta
cierto punto significativo por parte del autor o del modelo.

® IMPRIMACION

La informacién que nos han enviado desde el museo indica que aparecen una
variada serie de capas de imprimacién oleosa directamente sobre la madera. Primero
hay una capa rojiza que cubre el anverso y el reverso del panel, compuesta de blanco
de plomo, rojo de plomo, tierras ocres-rojas, carbonato de calcio en partfculas
grandes (calcita) y trazas de negro parduzco, aglutinados con aceite de lino cocido,
que se puede asimilar con las imprimaciones encontradas en muchas pinturas de
Goya. Encima hay una fina capa parecida de composicién, pero algo mas clara,
aplicada solamente en el frente pintado. Ambas han ocasionado una pronunciada
erupcién de jabones de plomo visible a simple vista tanto en el anverso como en
el reverso. Sobre ella aparece una capa gris azulado claro, compuesta de blanco
de plomo y negro; siguen varias capas de tono blanco grisiceo, mayoritariamente
blanco de plomo y, finalmente, una capa beige que contiene blanco de plomo, negro
y tierra roja. Esta altima capa cubre los cuatro bordes del soporte, ocultindolo por

1 Spring/BiHinge, 2016.
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Fig. 6. Retrato de Andrés del Peral. Canto superior del soporte. © National Gallery. Londres.

completo. Como vemos, se trata de una preparacién complicada que alcanza un
grosor considerable y que puede indicar que se hicieron varias pruebas hasta pensar
que el color resultaba apropiado para la composicién. En la fotografia adjunta vemos
que los cantos estdn cubiertos de forma parecida a los del Retrato de Villanueva. Sin
embargo, ese estrato supone aqui que la dltima capa de imprimacién oleosa, de
tono beige, se extendié sobre toda la madera (fig. ©).

® ESTADO DE CONSERVACION

La obra se encuentra en perfectas condiciones. En la fotografia del museo
(pagina web NG) parece que se puede apreciar una fina grieta o fenda vertical en
el fondo, situada sobre la cabeza y en la radiograffa se ven pequefas pérdidas de
color en los bordes de la obra, ahora restauradas.

Aparecen en la imprimacién rojiza unos pequefios bultos blancos constituidos
por jabones de plomo derivados del rojo de plomo que contiene, una degradacién
natural bien estudiada'®. Pero sorprende el marcado sentido horizontal del craquelado
de la capa de color que no se corresponde en absoluto con la direccién vertical de
la veta de la madera, por lo que podrfa estar producido mds por la acumulacién de
capas de color en la i 1mpr1mac1on y pintura —y por las tensiones producidas entre
ellas al secar— que por los movimientos del soporte ante los cambios climdticos.

14 Higgitt/Spring/Saunders, 2003: 75.
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RETRATO DE JUAN DE VILLANUEVA (1800-1806)

REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO. MADRID - (INV. 678)
(93,2 X 69,2 cm)

A continuacién encontramos el Retrato de Juan de
Villanueva®, obra que también presenta dimensiones
notables al acercarse la figura al tamafio natural.

Es una pintura de caracteristicas similares a la anterior,
que Goya regalé al insigne arquitecto neoclasicista, un
buen amigo suyo. D. Juan dispuso que, a su muerte,
fuera entregada a la Real Academia, donde ingresé en
I811.

No sabemos a qué se debié la eleccién del soporte
de madera para este retrato, no hay textura en las
vestimentas que lo necesite. Posiblemente Goya, animado

por el éxito del retrato de Peral, quiso distinguir con otra
obra sugestiva y original la imagen de un amigo al que ciertamente debia apreciar.

® [DENTIFICACION DE LA MADERA

Se trata de una madera blanda, de color beige claro, con poca densidad y poco
peso. Tiene amplios anillos de crecimiento —visibles en la radiograﬁ'a y en el borde
inferior— que indican un drbol de desarrollo rdpido. Los poros se aprecian con
una lupa y se colocan en forma de anillo difuso en el corte transversal, que aparece
en los cantos superior e inferior de la obra (fig. 7).

Se obtuvieron para su examen los tres cortes microscépicos de la esquina inferior
derecha, donde habfa una pequefa falta debida a un golpe en la capa de preparacién
que rodea los paneles. Los cortes transversal y tangencial resultaron limpios, aunque no
fue posible obtener bien nitido el corte radial.

Con ellos se pudo concretar el género del drbol, dlamo, aunque no la especie
concreta. La descripcién de los elementos de la madera queda reflejada en las
imdgenes que adjuntamos (fig. 8), donde se observaron las siguientes caracteristicas
morfolégicas: Corte transversal - Vasos en distribucién difusa, aislados, agrupados y
en formaciones oblicuas, en ndmero mayor a 40 por mm’y con didmetros entre
40 y 110 wm. Casi sin parénquima longitudinal, aparece muy escaso apotraqueal
y en posicién marginal. Hay presentes tilides pero son escasos. Cortes tangencial y
radial - Vasos con perforaciones simples y punteaduras intervasculares grandes,
simples y alternas de forma circular pero tan apretadas que parecen poligonales,
de tamafio de 8 a 12 um; fibras libriformes y septadas; sin fibotraqueidas; radios

15 Gassier/Wilson-Bareau/Lachenal, 1971: 198.
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Fig. 7. Retrato de Villanueva. Detalle de la madera del soporte en el borde
inferior, esquina derecha, donde se tomaron las muestras para los andlisis.

B) Corte tangencial — 100x Cy D) Corte radial — 100 y 150x

E) Corte transversal — 400x F) Corte tangencial — 1000x G) Corte radial — 1000x

Fig. 8. Retrato de Villanueva. Estudio microscépico de la madera del soporte.
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homogéneos y exclusivamente uniseriados, con un miximo de 20 células circulares
que parecen comprimidas lateralmente; aberturas en los campos de cruce simples,
grandes y regularmente repartidas.

Se trata de un ejemplar de madera del género Populus spp., de la Familia de las
Salicaceae, Orden de las Malpighiales, dentro de las Anguiospermas, latifoliadas
o frondosas (maderas duras). No se ha podido identificar concluyentemente la
especie a la que pertenece, porque las especies de dlamos no se distinguen a nivel
microscopico al ser muy semejantes morfolégicamente —hay que ver directamente el
arbol vivo—, pero por la presencia de algunos tilides y las medidas de los elementos,
nos inclinarfamos mds por el mayormente comercializado Populus nigra (dlamo
negro o chopo), que por las especies p. alba (dlamo blanco) o p- trémula (dlamo
temblén) las tres variedades mdis comunes en Espaﬁa, aunque esta afirmacién no
estd confirmada. Las caracterfsticas de este género de madera se explicaron al hablar
de la obra anterior.

® CONSTRUCCION DEL SOPORTE

La imagen radiogrifica'® ha permitido determinar el ndmero de paneles que
componen el soporte, el ensamble interno de los mismos, la figura de las vetas de
cada una de las tablas, los problemas producidos en ellas por el tiempo y el estado
general de conservacién de todo el conjunto (fig. 9).

El soporte se compone de tres paneles de madera de dlamo alisados perfectamente
en el anverso y el reverso y con grosores bastante regulares de =2 cm. El panel
central, mds grande, alcanza los 41,6 cm de ancho, siendo los laterales de 13,8 cm
cada uno. Podemos considerar que estas medidas se sittan dentro de la normalidad
en lo concerniente a la anchura de las tablas de dlamo que podrian encontrarse en
Espafa a principios del siglo XIX.

Los tres paneles se encuentran ensamblados y encolados a tope. El ensamble se
completa con seis lazos, o dobles colas de milano, cuidadosamente encolados a media
madera en el reverso de la obra, a intervalos esmeradamente regulares. Pudo usarse
cola fuerte o de carpintero para sujetar todas estas juntas y piezas y es evidente
que el trabajo fue cuidado y meticuloso, realizado por un profesional.

En la radiografia y en la imagen con luz rasante vemos las vetas de la madera,
muy rectas a excepcién de las que rodean el nudo del panel central que han dejado
un cierto relieve destacado alrededor del mismo al secarse la tabla. Se ven, asf
mismo, las tres grietas producidas al secar este nudo en mayor proporcién que el
resto de la madera y haberla abierto alrededor suyo. Aunque el dlamo sufre una
reduccién importante al secar, los nudos se encojen atn mds y en este caso el nudo
ha abierto dos grietas en la parte posterior del panel y una en la parte delantera,
sobre la manga oscura de la casaca, aunque no ha producido una pérdida de materia

1 La radiograffa se realizé en el Gabinete de Fisica del IPCE.
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Fig. 9. Retrato de Villanueva. A) Radiograffa completa de la obra. B) Imagen con luz rasante. © IPCE.

importante en la capa de color. Destacan también las juntas de los paneles que han
formado unos ligeros escalones entre ellos que, aunque marcados, no han supuesto
la ruptura de la pintura y los seis lazos que completan el ensamble, encolados a
media madera en el reverso.

Todos estos datos nos sirven para confeccionar el grifico de la estructura del
soporte, medidas y dafios que se presenta a continuacién, donde los elementos del
soporte se ven desde el anverso (fig. 10).

® PREPARACION E IMPRIMACION

Aparece una capa de preparacién o “aparejo” compuesta por varias manos de
yeso y cola natural sobre una primera impregnacion de cola, siguiendo el método mis
tradicional de la escuela espafiola para pintar sobre madera. La preparacién alcanza
250 pum en las muestras estudiadas. Resulta curioso comprobar que la tabla estd
cubierta cuidadosamente con la preparacién por todos los lados, también los cuatro
cantos, algo muy poco habitual en Espafia, pero que vemos recurrentemente en
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Fig. 10. Retrato de Juan de Villanueva. Grifico del soporte.

las pinturas de Goya hechas sobre maderas nuevas. Aunque nos parece ver en los
bordes exteriores una madera finamente tramada, lo que vemos realmente es el
yeso impregnado por barnices, aceites y otros productos que se han ido afiadiendo
a la obraalo largo de sucesivos y variados tratamientos de restauracién (fig. I1).

Sobre esta preparacién hay una tnica y fina capa de imprimacién coloreada con
un tono pardo—rojizo, que alcanza entre 50 y 75 pum en las muestras estudiadas y
que cubre tanto el anverso como el reverso del soporte. Se compone de albayalde
poco purificado, carbonato de calcio, éxidos de plomo amarillo-anaranjados ({minio
y litargirio?), tierras rojas (se ha identificado el 6xido de hierro por FTIR) y
trazas de negro carbén y silice, aglutinados con aceite de lino cocido. Se trata
de un estrato similar en composicién a la primera capa descrita en el Retrato de
Andrés del Peral, aunque este conjunto resulta mucho més sencillo y directo, y que
ha actuado de forma semejante con el paso del tiempo. No dudamos que estos
dos grandes soportes fueron preparados especialmente para estas obras por Goya
—o0 por sus ayudantes— con maderas del momento, por lo que no estamos ante
soportes reutilizados. Eran maderas nuevas y por eso se protegieron cuidadosamente
por todos sus lados con la preparacién. Esta precaucién ha contribuido de manera
indudable a que no se alabeen y a su buen mantenimiento. Una calculada actuacién
de conservacidn preventiva por parte del pintor.
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Fig. 11. Retrato de Villanueva. A) Imprimacién rojiza en el reverso. B y C) Detalles del borde inferior y del borde lateral

izquierdo de la obra cubiertos con la preparacién de yeso y cola. © IPCE.

Es sorprendente encontrar en este retrato la primera capa de “aparejo” de yeso
y cola, por ser un retorno a téecnicas que ya no se empleaban en Espafa desde
finales del XVI o principios del XVII, cuando se abandond ese primer estrato que,
incluso, Hegé a ser rechazado como peligroso en los tratados de pintura. El mismo
Palomino'?, al parecer el autor de referencia de Goya, recomienda evitarla “...pero
esto se ha dejado, por haberse visto los inconvenientes de faltar los aparejos, y de torcerse, y abrirse
las tablas”. La recomendacién de Palomino para preparar una madera para pintar
era mezclar légamo rojo o tierra de Esquivias (greda, arcilla) con aceite de linaza

7 Palomino de Castro, ed. 1988: 132.
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cocido y mezclarlo con almazarrén o almagra (ocre rojo, tierra de Sevilla) para que
secara —porque la arcilla tiene un secado lento— y dar dos manos bien alisadas de
esta pasta directamente sobre la madera. Como vemos, Goya no siguié aqui estas
indicaciones: empled yeso con cola sobre toda la madera y afiadié después el éxido
de hierro (tierras rojas), mezclado con bastante cantidad de minio, aplicado en una
sola mano, pero tanto en el anverso como en el reverso del soporte, en un acto de
precaucién muy poco comdn.

Parece que Goya probé o experimentd intencionadamente con técnicas pictéricas
ya abandonadas en la época, al confeccionar estos dos retratos de amigos y
compaiieros de trabajo, artistas como él que podfan ciertamente valorar dichos
ensayos de forma positiva.

® ESTADO DE CONSERVACION

Pocos son los dafios que se observan en el retrato y pueden achacarse directamente
a las tablas. Vemos en el panel central un nudo que deforma las fibras y que se ha
secado en mayor medida que el resto de la madera, por lo que se notan las vetas
destacadas en relieve a través de la pintura con una iluminacién rasante y que
ha producido unas pequefas grietas en el anverso y el reverso de la obra. En la
fotograffa con luz rasante puede apreciarse como el secado de la madera también
ha formado unos ligeros escalones entre las tres tablas, aunque no han llegado
a separarse ni se ha agrietado sobre ellos la pintura. En resumen, el estado de
conservacién del soporte es excelente, con pocos alabeos y sin méds que los pequefios
problemas comentados que no representan un peligro inminente para la obra.

Destaca la perfecta adhesién entre el soporte y la capa de color asi como la
falta de craquelado en ella, lo que indica que la madera apenas se ha movido ante
los cambios ambientales. La obra se ha guardado siempre en condiciones estables
y el soporte no ha llegado a romper la capa de color.

La mayor degradacidén que se observa en la pintura es la producida en la capa de
imprimacién rojiza. El minio (rojo de plomo) que contiene esta capa ha reaccionado
con el aceite del aglutinante para producir concreciones de jabones de plomo y
carbonato de plomo que sobresalen por la superficie de la pintura, produciendo
una textura superficial rugosa que se ve a simple vista y aparece en la radiogratfa
COMO gruesos puntos blancos (tig. 12).

Se corresponde perfectamente con lo publicado por la National Gallery de
Londres sobre el Retrato de D. Andrés del Peral'®. Las imprimaciones de ambas obras
han producido bultos semejantes en tamaifo, color y opacidad. El efecto parece ser
més acusado en el cuadro de Madrid que en el de Londres, al menos a simple vista,
ya que presenta una textura excesivamente rugosa en superficie, como podemos ver
en las macrofotograffas. Los granos blancos son tan destacados, tan abundantes y

18 Higgitt/Spring/Saunders, 2003: 75, fig. 1.
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Fig. 12. Retrato de Villanueva. A) Detalle de la degradacién producida por la imprimacién roja en el reverso de

la obra. B y C) Detalles de la pintura y de la radiograffa en la zona del ojo derecho. Radiograffa - © IPCE.

han atravesado la capa de color desde la imprimacién sobresaliendo tanto sobre la
pintura, que llega a parecer que la imprimacién de la obra era blanca en origen. Esta
degradacién ha llegado a cambiar en cierta forma el aspecto externo de la obra, ya
que la formacién de multitud de pequefios bultos blancos en la superficie altera el
aspecto cilido que la imprimacién rojiza otorgaba originalmente a la pintura, que
se ve ahora mds apagada de color.

Podemos concluir que esta preparacién ha contribuido simultineamente a
la buena conservacién de ambas pinturas y a su deterioro interno, al proteger
eficazmente el anverso y el reverso de la madera de los agentes climdticos externos
y al haberse descompuesto quimicamente sus componentes.
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DOS PINTURAS CON ASUNTO DE CANIBALISMO (1800-1808)

MUSEE DES BEAUX-ARTS ET D’ARCHEOLOGIE DE BESANCON. FRANCIA
(896.1.176 v 896.1.177)

Entre 1300 y 1808, Goya realiza un par de obras
de pequeiio formato sobre tabla': Canibales preparando
a sus victimas (890.1.176) (32,8 x 46,9 cm) y Canibales
contemplando caddveres (896.1.177) (32,7 x 47,2 cm).

Parecen representar el martirio de dos misioneros

jesuitas, Jean de Brebeuf y Gabriel Lallemant, a manos
de los indios iroqueses de Canadi, en 1649, victimas de
un episodio de canibalismo, aunque bien pueden referirse
a algin otro caso de martirio de jesuitas de los muchos
que se produjeron en la época.

Para estas obras contamos con los datos ofrecidos en
el catdlogo de 1994 y los que hemos recibido desde el
Centre de Recherche et de Restauration des Musées de
France, C2RMFE

® [DENTIFICACION DE LA MADERA

Se dice en el catélogo de la exposicién de 19947%°, que estas dos pinturas estin
realizadas sobre gruesos paneles de pino, “...posiblemente del tipo pifionero”, de unos 1,8
cm de grosor mdximo y con un chaflin posterior de unos 3 cm en los bordes que
reduce el grosor de los mismos a 1,2 cm. Pero ni desde el Museo de Besancon ni
desde el C2RMF han podido ratificar que se hicieran entonces andlisis de la madera.
Afirman que el peso de las tablas se puede corresponder con el del pino, pero
también con el del dlamo. Como la imprimacién cubre el anverso, el reverso y los
cuatro cantos de la madera su estudio resulta complicado, pero en las radiografias
de ambas pinturas que nos han enviado se aprecia una veta amplia y muy recta,
propia de un 4rbol de crecimiento regular y répido, que recuerda en mayor medida
al grano del dlamo que hemos visto en las dos obras anteriores que al del pino, que
suele ser muy caracterfstico y bastante més fino y marcado.

® CONSTRUCCION DE LOS SOPORTES

Ambas pinturas parecen estar formadas por un (nico panel de, posiblemente,
dlamo de *1,8 cm de grosor miximo y con un chaflin posterior de *3,5 cm en

19 Gassier/Wilson-Bareau/Lachenal, 1971: 263; Wilson-Bareau/Mena, 1994: 288-291/368-369.
20 Wilson-Bareau/Mena, 1994: 368-369.
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806.1177

Fig. 13. Canibales preparando a sus victimas (896.1.176) y Canibales contemplando caddveres (890.1.177) con sus
correspondientes imdgenes radiogréficas. Fotos y radiografias - © C2RME

los bordes que reduce el grosor de los mismos a =1,2 cm. En las publicaciones
donde no se han eliminado los bordes de las obras en las imdgenes, se ve que estos
estdn regularmente cortados y bien encuadrados®'. El grosor de los paneles, cercano
a los dos centimetros, recuerda a los de las dos obras anteriores, realizadas también
con dlamo; la madera de pino no necesitarfa tanto grosor para mantener estables
tablas de este tamafo.

La singularidad de esta serie se encuentra en la distinta direccién de la veta,
pues mientras en Canibales preparando a sus victimas (896.1.176) se coloca en
vertical, ddndonos un panel bastante especial de 47 cm de anchura, en Canibales
contemplando caddveres (896.1.177) se coloca en horizontal, teniendo el panel 33
cm de medida total; este cambio de direccién en la veta queda evidente en las
radiografias y no deja de ser llamativo en una pareja de obras, detalle que parece
indicar que Goya no estaba especialmente pendiente de esas particularidades
(fig. 13).

Cuarenta y siete centimetros en un panel de dlamo resultan un ancho notable,
pero los amplios biselados posteriores de los paneles resultan significativos. Son
semejantes al encontrado en el soporte de D. Andrés del Peral. Goya usé en todos

21 Mena, 2008: 176-177.
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estos casos madera de dlamo vy, siendo soportes formados por una Gnica tabla
de anchura importante y de una madera nueva y medianamente estable, tomé
precauciones rebajando los bordes de grosor mediante un ancho bisel y cubriendo
por entero las maderas con la imprimacién oleosa para protegerlas del ambiente
exterior. Todo medido y calculado para la buena conservacién de las pinturas.

® PREPARACION E IMPRIMACION

La estructura de la capa de preparacién se ha estudiado en el C2RME, en los
bordes de unas pequefias lagunas del color. Sobre la madera hay una capa parda que
parece ser cola y luego una capa rosada seguida de otra capa mds roja. Estas capas
estdn aplicadas tanto en el anverso como en el reverso de ambas obras. Sobre ellas
aparece una capa blanco-grisicea que cubre anverso, reverso y los cuatro cantos
de los paneles, cubriendo toda la madera. No se ha analizado, pero podria estar
compuesta principalmente de blanco de plomo.

As{ pues, primero se pusieron las dos capas de tono rojizo sobre una primera
impregnacién de cola, tanto en el anverso como en el reverso y luego se terminé
de cubrir todo el soporte con la pintura blanca. Recuerda también a la preparacién
del Retrato de Andrés del Peral con las primeras capas rojizas sobre una base de cola y
después una mds clara —en aquél caso de tono beige— cubriendo todos los lados
del soporte.

® ESTADO DE CONSERVACION

Sin més detalles que los que vemos en las fotograffas y radiografias, ambos
paneles parecen encontrarse en buenas condiciones y sélo hay unas pequefas
lagunas en la capa de color que estin restauradas. El que toda la madera esté
cubierta con las capas de imprimacién ha ayudado a la buena conservacién de
unas tablas medianamente estables como son las de dlamo —pasarfa igual si
fueran de pino—, porque las ha mantenido aisladas de los cambios bruscos de
humedad ambiental y, junto al biselado de las aristas, ha limitado su tendencia
al alabeo.
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SERIE DE FRAY PEDRO DE ZALDIVIA Y EL BANDIDO EL MARAGATO
(1806-1807)

THE ART INSTITUTE OF CHICAGO. Usa
<INV. 1933.1071 A 1933.1076)

Entre 1806 y 1807, Goya pinta sobre seis paneles iguales la celebrada hazafa
de fray Pedro de Zaldivia, que redujo al temido bandido Pedro Pifiero, llamado ¢/
Maragato®*. Esta serie, concebida como unas vifietas que describen la historia tal
como se contd en la Espafia de la época, permanece felizmente unida en el museo
de Chicago. Segin Camén Aznar?’, Goya pinta estos cuadritos Gnicamente para
diversién propia, por lo que fueron guardados en su casa hasta su muerte. La serie
se compone de las siguientes escenas: El Maragato amenaza a fray Pedro de Zaldivia con su
escopeta; Fray Pedro le ofrece zapatos y se prepara para quitarle la escopeta; Fray Pedro le quita la
escopeta al Maragato; Fray Pedro golpea al Maragato con la culata de la escopeta; Fray Pedro dispara al
Maragato mientras su caballo se escapa y Fray Pedro ata al Maragato con una cuerda. Las medidas
en centimetros son: 1933.1071: 30.2—30.4 x 39.5—40 x 0.4; 1933.1072: 30—30.2
x 40—40.2 x 0.5; 1933.1073: 30.7—30.8 x 39.9—40 x 0.4; 1933.1074: 30.3 x 40 x
0.4; 1933.1075: 30.3 x 39.8—40 x 0.5; 1933.1076: 30.2—30.5 x 39.9 x 0.4.

® [DENTIFICACION DE LA MADERA

Las publicaciones coinciden en que estan pintados sobre pino y las radiograffas
que nos ha proporcionado el museo muestran claramente un veteado caracterfstico

22 Gassier/Wilson-Bareau/Lachenal, 1971: 201.
23 Camén Aznar, 1981: 155.
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de ese género de drbol y que parece corresponder a los paneles originales, muy
rebajados de grosor pero cubiertos con la imprimacién y no a los paneles afiadidos
en el reverso, también de la misma madera pero que no parecen dar imagen al no
tener ninguna capa de pintura encima.

® CARACTERISTICAS DE LA MADERA Y USOS TRADICIONALES

El género Pinus se encuadra en la Familia de las Pinaceae, Orden de las
Pinales, dentro de las Gimnospermas o coniferas (maderas blandas). Son 4rboles
de talla media entre 20 y 40 metro de altura, con troncos que alcanzan entre
60 y 90 centimetros, aunque raramente se les deja crecer a esos niveles. En la
pintura espafiola se han usado varias especies, pero la mayorfa de obras que
hemos analizado eran de pino silvestre (Pinus sylvestris L.) también llamado pino
blanco, pino rojo o bermejo —por el color rojizo de su corteza—, pino escocés
o pino Valsain, pues en los pinares de Valsain, en el Sistema Central, estdn los
mejores bosques espaﬁoles para la obtencién de esa madera. Es una especie de
crecimiento muy répido que aguanta variaciones climiticas bastante extremas, lo
que hace de él una especie valiosa para la explotacién comercial, ademds de que
su madera resulta ser la de mejor calidad de todos los pinos nacionales. El pino
pinonero (Pinus pinea L.), el pino resinero (Pinus pinaster Aiton) y otras especies
nativas son también comunes en Espafia, pero su madera es mds blanda y menos
apreciada, por lo que su produccién no resulta tan rentable. Se han usado con
menos frecuencia tanto en ebanisterfa como en el mundo del Arte, reservindose
mds para construccidn, fabricacién de estructuras y barcos y para la obtencién
de carbén, resinas y pifiones.

La madera de pino —especialmente el pino silvestre que tiene una dureza
mayor— es la madera comercial mds utilizada en el mundo. Su color es blanco
crema, a veces amarillento, con un duramen mdis oscuro de tono pardo rojizo. Posee
anillos de crecimiento muy marcados que dan un aspecto agradable a la textura
y suele contener mucha resina. El grano es recto y la madera se seca ficilmente,
resultando medianamente estable, densa y resistente, sobre todo si se protege
con pintura o barniz. Se trabaja bien, adquiriendo un buen acabado vy lustre,
pero no resiste a los xiléfagos ni a la podredumbre en caso de humedades y tiene
muchos nudos. Se sierra, clava, pega y tifie bien, aunque el exceso de resina puede
producir manchas si no se ha aplicado un buen proceso de secado. Se ha usado
abundantemente en carpinterfa, construccién general y de barcos —los mistiles se
hacfan generalmente de pino silvestre— y ebanisteria, asi como para realizar objetos
artisticos de diferentes disciplinas.

La identificacién como pino de estos seis soportes nos lleva a la madera mds
ampliamente utilizada en la escuela espaﬁola de pintura.
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® CONSTRUCCION DE LOS SOPORTES

Hemos realizado el estudio de estas piezas con la documentacién, anilisis,
fotograffas y radiografias que nos han enviado amablemente desde el museo de
Chicago. Algunas de las medidas de las piezas nuevas de madera que ofrecemos
son sélo aproximadas y necesariamente incorrectas pues se han calculado sobre las
fotograﬁ’as.

La direccién de la veta se coloca en todos los soportes en sentido horizontal,
acorde con los formatos apaisados de las obras, por lo que la altura de cada tabla
alcanza una media de 29,5 — 30 cm y su anchura unos 40 cm. El estudio de los
soportes originales se hace muy dificil porque el reverso estid cubierto con un
soporte nuevo que se encuentra, a su vez, engatillado. No es que los soportes
originales estén engatillados a la manera tradicional, sino que se rebajaron hasta los
0,4 — 0,5 cm para luego pegarlos directamente sobre nuevos soportes de madera,
hechos con una dnica tabla en cada obra y de =1 cm de grosor, también de pino.
Cada nuevo panel tiene colocado un engatillado posterior formado con cinco
barrotes horizontales fijos de x40 x 3 x I cm que sujetan mediante cajas cinco
barrotes verticales —mdéviles en origen pero ahora fijos— de =30 x 3.3 x 0.7
cm. Los engatillados también son de pino pero estin cubiertos, junto a los nuevos
paneles, por barnices coloreados. Los barrotes fijos se sujetan a los nuevos paneles
mediante clavos colocados desde el anverso, por lo que no se ven en los reversos de
las obras, pudiendo apreciarse dnicamente en las radiograffas. Hay unos 30 clavos
en cada uno de los soportes. Las tablas originales se pegaron sobre ellos después
de ser reducidas drdsticamente de grosor, por lo que los clavos quedaron ocultos.
No se ha analizado el tipo de adhesivo usado para pegar las tablas pero tiene color
blanco, bien por ser ese su color, bien por llevar alguna carga de un material blanco,
como, por ejemplo, carbonato cilcico o albayalde.

Estas complicadas estructuras impiden el estudio de las tablas originales,
confinadas entre los nuevos soportes y la pintura, aunque el mayor grosor de las
maderas afadidas no enmascara por completo en las radiografias la visién de la
madera original, al estar ésta cubierta con la imprimacién, por lo que, creemos, la
veta que se ve en las radiograffas debe corresponder a la de los paneles originales y
no a la de los afiadidos. De todas formas, los soportes antiguos, de menos de 0.5
cm de grosor en la actualidad, sélo pueden estudiarse en los cantos de las obras,
donde aparecen bastante nitidamente los anillos de crecimiento del drbol. Segin
estos anillos, cada pintura se compuso en origen con dos paneles de madera de pino
cuyo grosor primitivo desconocemos, pero que, por l6gica, debfa alcanzar alrededor
de un centimetro y medio (fig. 14).

Vemos en cada una de las pinturas un panel mis extenso de unos 24-25,5 cm

anchura normal para los paneles de pino— completdndose el tamano hasta los
+30 cm de altura con un panel més estrecho de 5-6,5 cm. Los troncos de pino se
suelen serrar en la manera que se ve en el dibujo adjunto y, como vemos en ¢él, las
tablas se alabean al secar de la misma forma y de manera més acusada cuanto mds
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Fig. 14. Fray Pedro de Zaldivia le ofrece zapatos al Maragato. (1933.1072). Detalle del canto lateral izquierdo de
la obra. © Art Institute of Chicago.

se alejan del centro del drbol. La mejor tabla de cada tronco resultaba ser la central,
la mds ancha y también la mds estable, porque era la que menos se iba a deformar
con el tiempo. Acorde con esas circunstancias, era evidentemente la mds cara, por
lo que en las pinturas se solfan emplear las tablas extraidas del segundo o el tercer
puesto, que resultaban mds econdédmicas (fig. 15).

En estos sets soportes no aparece en ningén caso una tabla central, sino que
todas las piezas grandes son del segundo o el tercer lugar. Madera buena, pero no
la de mejor calidad.

Cuando los carpinteros preparaban soportes para pintar compuestos con
varias tablas, procuraban colocar siempre los anillos de crecimiento de todas ellas
en la misma direccién. Como se ve en el dibujo anterior, las tablas se alabean
siempre de forma convexa sobre la superficie mis centrada del irbol, superficie
donde se solfa pintar porque una deformacién céncava resultarfa mds incémoda
para ver la pintura. Al colocar los anillos en la misma direccién se aseguraban
de que no se produjeran alabeos a la vez céncavos y convexos en la misma obra,
lo que hubiera impedido su correcta visién. En estos seis paneles de Chicago se
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Fig. 15. El llamado Corte paralelo de troncos es el més sencillo y el que se ha usado tradicionalmente para
aserrar la madera de pino.
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colocaron siempre los anillos de la forma apropiada excepto en la primera obra
<I933 IO7I> que los tiene colocados en direcciones opuestas, lo que pudo ser
un error del carpintero. En las pinturas 1933.1071 y 1933.1074 el fragmento
estrecho de madera se coloca en la parte inferior de las obras, mientras en las
otras cuatro, 1933.1072, 1933.1073, 1933.1075 y 1933.1076, ocupa la parte
alta de las mismas. Como no se pueden pegar “a tope” dos tablas de pino de ese
grosor solamente con un adhesivo, debfa haber en origen algtn sistema de refuerzo
interno, tipo espigas de madera, redondas o cuadradas (galletas), o bien lazos
o dobles colas de milano sujetas en el reverso a media caja, como vimos en el
Retrato de Villanueva. Pero debido a la reduccién del grosor estas hipotéticas piezas
se han perdido y no han dejado ninguna huella que podamos apreciar. Tampoco
sabemos si las aristas de las tablas en el reverso se habfan rebajado mediante
chaflanes, aunque nos parece menos probable en este caso debido a la existencia
de dos paneles en cada pintura. La destruccién de informacién que provoca la
colocacién de nuevos soportes en una tabla es enorme.

En los tres primeros casos (1933.1071, 1933.1072 y 1933.1073), se utilizé
para pintar la cara “correcta” del panel, la mds cercana al centro del drbol, pero en
las tres dltimas se pinté en la cara que podrfa alabearse de forma céncava, lo que
pudo ser un despiste del pintor. También es posible que Goya no se preocupara
por esos pormenores, aunque es poco crefble debido al cuidado que vemos en
otros detalles de sus obras sobre tabla. En general, estos soportes debfan estar bien
construidos en origen, las formas de los distintos paneles son regulares de medidas
y el ensamble parece que se trabajé adecuadamente, por lo que en la actualidad
se siguen manteniendo en perfecto estado de conservacién. Son, en resumen,
soportes preparados ex profeso para esta serie de obras, con maderas nuevas de

pino adquiridas y trabajadas para ello.

® PREPARACION E IMPRIMACION

Desde el Instituto de Arte de Chicago nos informan de que las imprimaciones
fueron estudiadas en 1995 con motivo de una peticién del museo Nasjonalgalleriet
de Oslo, por lo que se hicieron estratigraffas de la pintura cercana a los bordes
y andlisis por SEM/EDX en dos de las pinturas de la serie: El Maragato amenaza a
ray Pedro con su escopeta (1933.1071 Fray Pedro oolvea al Maraoato con la culata de la

Ly P y fray Qoip 9
escopeta (1933.1074)%*. Esos anilisis detallan unas imprimaciones iguales en ambas
pinturas, muy finas ya que no alcanzan los 100 wm en total, siendo algo mis
gruesa en la segunda obra que en la primera. Ambas preparaciones se componen
de dos estratos que se describen como de tono rosado-salmén: una primera capa

** Las estratigraffas fueron preparadas por el Conservador especialista en microscopfa, Inge Fiedler (AIC),
mientras los anélisis por SEM/EDX fueron realizadas por Unn Plahter, del Institutt for Arkeologi,
Kunstistorie og Numismatikk de Oslo.
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de tono rosado medio que contiene albayalde (blanco de plomo), ocre rojo (Fe,
Si, Al) y trazas de tierra de sombra (Fe, Mn, Si, Al) aplicada directamente sobre
la madera; y otra capa rosada encima, més pélida de color, pero con los mismos
componentes —entendemos que el color més claro de esta segunda capa se debe
a que contiene una mayor proporcién de blanco de plomo—. En ninguna de
las muestras se pudo confirmar la presencia de rojo de plomo (minio) en estas
imprimaciones.

Se apunta en este informe un dato importante: en el caso de la primera pintura
de la serie (1933.1071), la imprimacién cubre también los cantos de la madera.
No se dice lo mismo de la otra pintura estudiada, aunque se puede pensar que
estaban todas cubiertas y se perdié esa capa durante el rebaje de los paneles para
colocar los engatillados. Porque es evidente que los nuevos paneles se nivelaron
con los originales, con los que coinciden perfectamente, ya que ha desaparecido la
terminacién natural de las capas de preparacién y pintura sobre los bordes de los
soportes. Las tablas se nivelaron con un cepillo de carpintero, que elimina menor
cantidad de materia que un corte con sierra. En los cantos superior e inferior,
donde aparecen los cortes tangencial y radial del drbol, la madera es poco porosa y
no se manché con la imprimacién roja, desapareciendo ésta por completo durante
el cepillado, pero en los cantos laterales aparece el corte transversal, muy rugoso
y poroso, con abundantes huecos donde se ven adn depésitos de la imprimacién
a pesar del desgaste producido por la intervencién. Podemos suponer, pues, que
los bordes y los reversos de estas obras estaban cubiertos por la imprimacién, tal
como hemos visto en los otros ejemplos en los que Goya empleé madera nueva de
pino o de ilamo. Es posible que, al estar cubiertos por completo, se confundieran
las superficies a pintar y que por eso las tres dltimas pinturas se pintaron en la
superficie, en principio, “equivocada”. Ello llevarfa también a pensar que no hubo
nunca rebajes en las aristas posteriores.

® ESTADO DE CONSERVACION

Por las informaciones y las fotograffas recibidas, todas las obras se encuentran
en muy buenas condiciones de conservacién a pesar de los importantes e intrusivos
cambios que se aplicaron sobre los soportes y apenas se distinguen en las superficies
pintadas las uniones de las tablas. Sélo apreciamos en las fotograffas algunos finos
craquelados en los empastes, pero nada que pueda achacarse a movimientos extremos
de la madera.

Hay en la pintura 1933.1074, una pequefa grieta abierta en el lateral derecho
sobre la unién de las dos tablas, estando en este caso el panel pequefio colocado
en la parte baja de la pintura. Aparece también una pequefia fractura en la obra
namero 1933.1072, pero no se sitda sobre ninguna unién de tablas, sino que
se trata de una pequefia fenda abierta en el lateral derecho del panel de mayor
tamafo.
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DOS PINTURAS CON ASUNTO DE GUERRA (1810-1814)

PaLacio DE LA ZARZUELA. PATRIMONIO NACIONAL, MADRID
(INV.I0009052/ANTIGUO - 690 E INV.1000905 3/ANTIGUO - 688)

Durante la guerra, Goya pinta dos pequefas tablas
que rememoran la lucha de la guerrilla popular espaiola
contra Napoleén®. Se trata de la Fabricacion de pslvora en
la sierra de Tardienta (32,9 x 52,2 cm) y la Fabricacién de
balas en la Sierra de Tardienta (33,1 x 51,5 cm) realizados
durante alguno de sus dos viajes a Zaragoza entre 1810 y
1814. Representan la fibrica clandestina que José Mallén,
zapatero de Almudévar, organizé con la ayuda de un
grupo de guerrilleros entre 1810 y 1813 en la sierra de
Tardienta (Huesca), al norte de Zaragoza, para abastecer
de municién a los paisanos espaﬁoles.

Vemos por primera y tnica vez una pareja de obras
que habiéndose pintado como conjunto y teniendo
medidas iguales, presentan paneles de diferente madera y caracteristicas. Es
evidente por su aspecto que ambas tablas han sido reaprovechadas de muebles,
contraventanas o puertas. Tradicionalmente se ha supuesto que la excesiva tosquedad
de estos soportes se debfa a la falta de buenos materiales durante el periodo de la
guerra y de la posguerra. Es 1égico pensar que Goya usarfa lo que tenfa a mano
en un momento critico en que serfa dificil abastecerse, aunque también hemos
visto durante este trabajo que el pintor reutiliza maderas normalmente y que
no se molesta en adecentarlas adecuadamente antes de pintarlas, aunque en esta
pareja concreta el problema es mds acusado por la diferencia en el tipo de madera,
diferencia que nos lleva tener que estudiar estos dos soportes por separado como
si fueran obras aisladas.

No hemos podido ver las obras directamente por su situacién actual en un
despacho oficial, pero hemos contado con los informes de la Gltima restauracién que
se llevé a cabo en 1993 —donde hay unas interesantes fotograffas de los reversos
y unas tomas con luz ultravioleta de las pinturas— y con una descripcién en el
catélogo de la exposicién de 19942, seguramente extrafda de dichos informes de
restauracion.

En las imdgenes de los reversos vemos que ambos paneles estdn casi totalmente
cubiertos con unas tiras de tela, encoladas directamente sobre la madera con un
adhesivo blanquecino. Por su color y aspecto, el tipo de lienzo es diferente en ambas
obras y los parches son burdos e irregulares, torpemente cortados y pegados (figs.
16 y I7>. Su utilidad sobre estos soportes que, en principio, no presentan grietas o

25 Gassier/Wilson-Bareau/Lachenal, 1971: 267; Wilson-Bareau/Mena, 1994: 300-307/370.
26 Wilson-Bareau/Mena, 1994: 370.
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roturas importantes que sujetar, no parece tener ningan sentido. De lo que no hay
duda es que el pegado de estas telas fue muy antiguo, porque las etiquetas que hay
a su vez pegadas sobre ellos también lo son. Las tiras de tela y las etiquetas apenas
dejan ver los soportes, lo que hace muy diffcil su estudio en las fotografias, pero
se respetaron durante el dltimo tratamiento al considerar que no ofrecfan ningtin
peligro para el futuro de las obras.

® FABRICANDO POLVORA EN LA SIERRA DE TARDIENTA

En los textos se describe el panel como de una madera rojiza de “cedro”
reutilizada. Deben referirse al cedro rojo, muy distinto al verdadero cedro como
veremos al hablar de la siguiente obra, donde describiremos ampliamente este
tipo de madera denominada cientificamente Cedrela spp. El aspecto y el color del
soporte en la fotografia se corresponden con los del cedro rojo, pero el reverso
estd pricticamente oculto y no podemos decir nada concluyente sélo por dichas
fotogratias, asi que debemos aceprar la identificacién que se ofrece tradicionalmente.
Es la primera vez que encontramos este tipo de madera en las obras de Goya que
estamos estudiando.

Desconocemos el grosor del soporte, pero la superficie del reverso se ve muy
irregular y el corte de los cuatro lados resulta desigual y descuadrado. La veta de la
madera estd colocada en sentido horizontal, por lo que el panel alcanza un miximo
de 32,9 cm de anchura, sin que podamos decir si se trata de una dnica tabla o de
si son dos unidas, como sucede con otras obras de la misma madera que luego
veremos (fig. 16). Por la informacién aportada en los informes de la restauracidn,
no hay grietas en la tabla aunque no se puede asegurar que no haya algunas finas
fendas en el lado derecho de la obra (por el anverso), donde aparecen en la pintura
unas fisuras bastante rectas que podfan estar producidas por ellas.

La primera preparacién es blanca, muy fina y aplicada directamente sobre la
madera; encima aparece una capa parda, que se define en los informes como “oscura”.
Ambas cubren todo el panel hasta los bordes. Finalmente hay, una imprimacién
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Fig. 16. Fabricando pélvora en la sierra de Tardienta. A) Reverso del soporte. B) Imagen de la pintura con luz ultra-

violeta. © Patrimonio Nacional.
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ocre-rojiza que sirve de base a la composicién y no llega al borde derecho del
panel. Posiblemente Goya aplicé Gnicamente esta Gltima capa rojiza, sin eliminar
previamente las capas antiguas, por no interesarle el tono que tenfan, lo que provocé
tensiones de secado sobre ellas y la pintura se agrieté de forma muy notable.

® FABRICANDO BALAS EN LA SIERRA DE TARDIENTA

Esta compuesto por una Gnica tabla de madera de pino de unos 0,5 cm de
grosor, con la veta colocada en sentido horizontal, por lo que el soporte alcanza
los 33,1 ecm de anchura. Los cuatro bordes estin tan irregularmente cortados y
encuadrados que el panel aparenta ser un resto de madera de muy escasa presencia,
un fragmento cortado a prisa y corriendo de una tabla de pino antigua, buscando
igualar el tamafio al de su pareja. Claramente es una tabla reutilizada de alguna
contraventana o puerta que estaba pintada con un color gris verdoso. No podemos
indicar la especie concreta de pino a que pertenece la madera, pero hemos descrito
las caracteristicas generales del pino al hablar de la Serie de fray Pedro de Zaldivia y el
Maragato del Art Institute of Chicago.

Nos dicen que este soporte tiene una pequefia grieta que sigue el sentido de una
veta en el lado derecho inferior (por el reverso), cubierta con una tela blanquecina
encolada (tig. 17). Tampoco entendemos en este caso la utilidad del resto de las
tiras de tela colocadas en la madera durante un antiguo tratamiento y debajo de
etiquetas que parecen ser también muy antiguas. Este panel no tiene claramente
ningn atractivo especial, pero debié elegirse por ser madera ya seca y bien curada
que no darfa problemas de estabilidad en el futuro y que mantiene un buen estado
de conservacién en la actualidad.

La superficie delantera estd cubierta con una capa de pintura gris-verdosa clara,
excepto unos 7 mm del borde inferior y una finfsima franja en el lado izquierdo,
por donde aparece limpia la madera. Esta capa produce rebabas en ambos bordes,
lo que indica que la tabla estaba embutida, o engargolada, en un marco o cerco de
madera cuando se aplicé la pintura verdosa, que serfa tan antigua como la puerta

LT e———

Fig. 17. Fabricando balas en la sierra de Tardienta. A) Reverso del soporte. B) Imagen de la pintura con luz ultravioleta.

© Patrimonio Nacional.
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o ventana de donde vino el panel. Goya no limpié tampoco la superficie en esta
ocasién, sino que usé la tabla tal como le llegé, aprovechando la pintura verde como
Gnica imprimacién de la obra.

® ESTADO DE CONSERVACION

El estado de conservacién de estos dos paneles tan distintos es también diferente,
pero achacamos esta circunstancia mds al tipo de preparacién que tiene cada tabla,
que a la diferencia entre la calidad de las maderas que las componen.

Ambas se conservan relativamente bien, sin que se vean en ellas alabeos,
deformaciones, roturas o grietas importantes. Se da la circunstancia de que la
pintura que peor se encuentra es precisamente la que esta sobre la madera, a priort,
mds estable: el cedro rojo, porque la capa de color en la Fabricacién de pélvora estd
muy craquelada. Por el contrario, el pino tiene mayor fama de inestable, de moverse
mucho ante los cambios ambientales y de encoger notablemente al secar y, sin
embargo, la Fabricacién de balas apenas presenta grietas de craquelado. Todo esto se
aprecia bien en las fotografias con luz ultravioleta (figs. 15 y 16). Ambos soportes
son claramente tablas reutilizadas de antiguas puertas o contraventanas pintadas y
por lo tanto debfan estar ya perfectamente secas y estabilizadas cuando Goya las
usé para estas obras, no siendo extrafio que hayan reaccionado bien con el tiempo.
También es Iégico suponer que han estado siempre en las mismas condiciones pues
no se han separado nunca. La diferencia estd en que la tabla de cedro rojo tiene
encima dos manos de pintura antigua, mds la imprimacién de tono ocre-rojizo
que creemos extendida encima por Goya, que se suman para producir un grueso
estrato que parece ser la causa de ese craquelado general tan fuerte y marcado;
mientras que sobre la tabla de pino sélo hay una capa gris-verdosa, también antigua
pero Gnica, que Goya usé como imprimacion pintando directamente sobre ella.
Esta capa fina no se ha agrietado de la misma forma que en el caso anterior. En
ambas aparecen pequefias lagunas en la pintura repartidas por toda la superficie,
actualmente restauradas.

Las caracteristicas tan diferentes y poco cuidadas de ambos soportes sugieren
que el artista pudo verse obligado a usar dos maderas desiguales, antiguas y ya
pintadas para este par de obras. Quizd se debi6 a la falta de materiales adecuados
en una época revuelta, pero también pudo ser porque en un momento dado tuviera
que acelerar su ejecucién y utilizar lo que buenamente encontré a mano para
hacerse con dos soportes del mismo tamafio, bastante irregulares de corte pero ya
estabilizados por el tiempo.
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EL ENTIERRO DE LA SARDINA (1812-1814)

REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO
(INnv.676) - (83 X 61,2 ™)

Es algo posterior El entierro de la sardina®, escena festiva
independiente y con formato vertical que representa una
celebracién popular. Aunque no tiene nada que ver con
ellas —porque no se inclufa en el grupo, su tamaiio
es diferente y su cronologfa anterior— se la relaciona
normalmente con la serie de cuatro “Caprichos” que
comentaremos mds adelante, porque estuvieron juntas en
la misma coleccién particular y en 1836 se depositaron al
mismo tiempo en la Academia®®, ademds de estar pintadas
sobre el mismo tipo de madera.

Como vemos que era habitual en Goya cuando emplea

espectes de alta calidad, la madera fue reciclada y, como
también parece ser habitual en él, no se preparé antes
de pintarla, si no que aprovechd la tabla tal como le llegé, sin realizar ningdn
tratamiento previo de acondicionamiento.

En este complicado soporte los paneles principales, cuatro en total, son de la
misma madera y comparten veta, color, densidad y aspecto general. Tradicionalmente
se han considerado de caoba”... en este caso aprovechada de la puerta de un mueble”*, para
distanciarlas de las tablas de los cuatro Caprichos que se crefan también de caoba,
pero provenientes de “cajas de puros”. Esta identificacién ha sido la predominante,
aunque en algunas publicaciones se haya hablado también de cedro rojo, nombre
con el que se conoce a la Cedrela ssp., una planta tropical de la misma familia que
la caoba y muy parecida a ella, aunque se trate de un género de drbol diferente.

® ESTUDIO DE LA MADERA

En el del Entierro de la sardina distinguimos madera del género Cedrela Spp-, 0
como comdnmente se llama cedro rojo, por sus caracteristicas de color, veteado,
grano y direccién de la fibra —su figura, como suelen decir los ebanistas— por lo
que la identificacién, aunque hecha Gnicamente mediante un examen macroscépico,
es segura. En el corte transversal —que en este caso sélo puede estudiarse en los

27 Gassier/Wilson-Bareau/Lachenal, 1971: 266.

8

o

Proceden de la coleccién adquirida, en fecha desconocida, por el Corregidor de la Villa de Madrid durante
el gobierno de José Bonaparte, el comerciante liberal Manuel Garcia de la Prada, cuyo retrato pinté
Goya entre 1805 y 1810. En su testamento de 1839 Iegé estos cuadros a la RABASE

“Entierro de la sardina”. En: http://WWW.fundaciongoyaenaragon.es/goya/obra/catalogo/?ficha=467&ti
tulo=el+entierr0+de+la+sardina&imagcnpor})agina [fccha de consulta: 24/07/2015].

o

9
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laterales del panel superior, colocado con la veta en horizontal y que termina en
remates redondeados—, se ve a simple vista la disposicién en anillo semidifuso de
los vasos o poros, algo que veremos mejor un poco mds adelante al hablar de las
diferencias morfoldégicas entre las maderas de cedrela y caoba.

No hemos podido analizar la madera de este soporte mediante muestras
microscdpicas porque todos los bordes de los paneles significativos para ello
estdn cubiertos por los otros paneles, o por unos listones redondeados, al parecer
de la misma madera, que rematan los bordes y que le dan al conjunto un aspecto
caracterfstico que stempre hizo fijar su procedencia en alguna pieza de mobiliario:
una tapa o puerta de un cajén o mueble que debfa tener cerraduras y bisagras.

El uso del cedro rojo es una rareza en la escuela espaﬁola de pintura, pero Goya
lo utiliza con cierta asiduidad por lo que nos parece importante realizar un estudio
detallado de esta madera, que hemos analizado microscépicamente en los cuatro
“Caprichos” conservados en la RABASF que se han relacionado siempre con esta
tabla. Ahora nos limitaremos a describir sus propiedades generales.

® CARACTERISTICAS DE LA MADERA Y USOS TRADICIONALES

El nombre del drbol y de la madera es Cedrela spp- Pertenece a la Familia de las
Meliaceas —al igual que la caoba—, dentro del Orden de las Sapindale, entre las
Angiospermas, latifoliadas o frondosas (maderas duras). Fue descrita primero por
Linneo, que le llamé Cedrela, pero se la conoce mds por el nombre comdn de cedro
rojo, aunque se conocié también como cedro espaiiol, ¢. amargo —por su sabor— o c.
americano —por su procedencia—. La cedrela cubana es la especie Cedrela odorata
L., aunque a partir de mediados del siglo XIX se comercializaron otras especies
continentales, como la Cedrela fissilis Vell., segin fue avanzando su comercio y
comenzé a escasear en las islas del Caribe.

Aunque se denomine cedro, no tiene nada que ver con el verdadero cedro, el
género Cedrus (Cedrus Libani o Cedro del Libano) que es una Gimnosperma o
conifera (maderas blandas) de la Familia de las Pinaceae y tampoco con lo que
actualmente se comercializa como Cedro r0jo, que es otra Gimnosperma, pero de la
Familia de las Cupressaceae, del Género Thuya, especie plicata, procedente de la
costa Oeste de Norteamérica (USA y Canadd).

Se le dio el nombre de cedro rojo por los primeros espaioles que llegaron a
América central porque la madera, de color rojizo, despedia al cortarse un fragante
olor que les recordé el del auténtico cedro. El drbol alcanza hasta 35 m de alto y
didmetros mayores a un metro y medio, alcanzando incluso los dos metros, por lo
que se podian obtener tablas de gran anchura muy apreciadas para el mobiliario
de lujo en Europa. Aunque en primer término los espafioles usaron esta madera,
y la de caoba, para hacer barcos, como hacfan los indigenas antillanos, fueron los
franceses y un poco después los ingleses quienes incrementaron su comercio como
material suntuoso, junto al de la caoba. Consiguieron de Espafia el permiso para
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talar ambas maderas en el Caribe y su produccién alcanzé tal intensidad que se
llegaron a esquilmar por completo los bosques de las islas y, mds tarde, los del
continente, por lo que se Hegé ala préctica extincién de estos drboles a finales del
XIX. En la actualidad son especies protegidas por el CITES* con grado mdximo
y sélo pueden exportarse de forma racionada desde algunos pafses, como Brasil y
Honduras. Siendo 4rboles de crecimiento répido, su repoblacién parece asegurada.

Los drboles de cedrela tienen el tronco recto, formando a veces en la base
pequefios contrafuertes poco abiertos. La madera tiene la albura de color rosiceo
y el duramen de amarillo a marrén rojizo, con una transicién abrupta entre ellos.
Desprende un olor penetrante cuando nueva y es de sabor amargo y grano recto o
algo inclinado y textura esencialmente uniforme. Resulta moderadamente dura y
pesada. Se seca bien y una vez seca resulta muy estable y duradera, ademais de que
su olor repele a los xiléfagos. Se trabaja bien y se consigue en ella un lustre de
mediano a alto, aunque hay que saber trabajarla porque su superficie tiende a quedar
“algodonosa” y puede dar ciertos problemas con los tintes al incluir gran cantidad
de gomas vegetales. Por estos pequefios inconvenientes no alcanzé tanto renombre
como la caoba, madera de la misma Familia y muy parecida en sus caracteristicas,
pero con un tono rojo mds oscuro y atrayente y un lustre inmejorable ficilmente
conseguido, que pronto alcanzé mds fama y demanda. La madera de cedro rojo se
ha considerado siempre como de excelente calidad y se ha usado ampliamente en
construccién de barcos, en ebanisterfa y decoracién de interiores, para la fabricacién
de mobiliario —sobre todo de armarios por su agradable olor—, para todo tipo
de cajas —especialmente de puros—y, tltimamente, para instrumentos musicales
—porque piensan algunos lutieres que ofrece una mejor sonoridad que la de caoba.
Para estos dltimos trabajos es para lo que se permite su comercializacién en la
actualidad, aunque recientemente se emplea también en la restauracién de obras de
arte por la magnifica estabilidad que ofrece una vez seca.

® DIFERENCIAS MORFOLOGICAS ENTRE LA CEDRELA Y LA CAOBA

Parece interesante comparar ambas maderas, aunque sélo sea de manera
macroscépica, para ver sus diferencias, ya que se ha hablado de ambas al describir
estas tablas de Goya. Para ello hemos usado dos muestras de maderas modernas que
hemos fotografiado juntas para que estuvieran representadas a la misma escala dentro
de cada una de las fotograffas. Vemos en ellas que la caoba de Cuba (Swietenia
mahagoni L.) —en la izquierda de las dos imdgenes— tiene los elementos (poros

30

CITES - Convention on International Trade in Endangered Species of Wild Fauna and Flora. Acuerdo internacional
entre gobiernos, redactado en 1973 en una reunién de la International Union for Conservation of Natu-
re IUCN. Su propésito es el de asegurar que el comercio internacional de especf11lenes de animales y
plantas salvajes no amenace su supervivencia en su medio natural. Los acuerdos son de varios grados

de proteccién y cubren a mds de 30.000 especies de animales y Plantas.
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Fig. 18. Comparacién de muestras modernas de madera: Caoba (en la izquierda de las dos imdgenes)
y Cedrela (en la derecha). Cortes transversal y tangencial.

o vasos, fibras, radios lefiosos, etc.) ostensiblemente mds pequeios que la cedrela
cubana (Cedrela odorata L.), por lo que resulta una madera mis densa y compacta,
con una mayor homogeneidad general en su aspecto. Es también mds oscura y rojiza
de color y no tiene olor (tig. 18).

En ambas maderas se ven los anillos de crecimiento definidos por bandas de
parénquima marginal, de tono claro, mds anchos y marcados en la cedrela, madera
que presenta una distribucién de vasos semiporosa, mientras en la caoba la porosidad
es plenamente difusa, siendo ésta la principal caracteristica que las diferencia. En la
muestra de cedrela vemos también unos grandes poros, casi de forma rectangular,
llenos de productos vegetales casi negros de color y con aspecto cristalino, que
llenan en distribucién plenamente porosa algunos anillos de crecimiento. Parece ser
algo propio de este tipo de drbol, que forma aleatoriamente algunas vetas negras
entre las vetas rojizas habituales que se ven en los cortes tangencial y transversal (figs. 18
y 19.) Estos depdsitos de gomas aparecen en dos de los “Caprichos” de la Academia,
como luego veremos al hablar de ellos (fig. 38).

Los grandes poros de la cedrela quedan destacados, hundidos y oscuros en el
corte tangencial, donde también destacan, marcados por su notable tamafio y su color
pardo, los radios lefiosos, que llegan a alcanzar cerca de 0,5 mm de alto y que se
ven a simple vista, 0 con una lupa, como un mallado especffico (fig. 19).

Estos radios se destacan en las radiograffas de los Caprichos de la RABASE, como un
punteado blanco vertical, cuando la vista se corresponde con el corte tangencial (tig. 39).

° CONSTRUCCIC)N DEL SOPORTE
El soporte de El entierro de la sardina es muy complejo e incluye un fallo de bulto

en su construccién que no ha favorecido a su estabilidad. El cuerpo principal lo
forman dos paneles verticales de cedrela de unos 72 x 31 cm, que parecen obtenidos
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Fig. 19. Madera de Cedrela. Corte tangencial. Detalle del mallado
formado por los radios lefiosos, mds oscuros que las fibras.

del mismo arbol por el dibujo de las vetas y que tienen un grosor mMaximo de
+0,8-0,9 cm. Estdn pegados a tope en el centro de la obra. La junta se sujeta con
una placa metdlica inmovilizada con 16 tornillos cortos colocados a intervalos
regulares. El metal impide que se vea en la radiograffa el tipo de ensamble entre
ambos paneles, aunque no parece necesario que haya espigas entre ellos porque la
placa atornillada es suficiente para sujetar la unién. La placa metdlica tiene unas
ventanas en ambos extremos, justo encima de unas cajas abiertas en la madera del
soporte, con aspecto de ser anclajes para los pestillos de una cerradura. Unos fallos
originales en el anverso de las tablas se sanearon con piezas de la misma madera
(figs. 20, 21, 22 y 23).

El conjunto se completa con dos paneles mds pequefios, de unos 01,5 cm de
largo, pegados a contra-veta arriba y debajo de los anteriores. El superior mide 6 cm
de ancho y el inferior 7 cm y ambos igualan el grosor de los paneles més grandes.
El ensamble entre las cuatro tablas se realiza a media madera, como vemos en el
diagrama adjunto, por lo que el panel superior mide 5 cm en el anverso y 6 en el

Grafico ensamblaje:

El entierro de la sardina
cotas en cm

s -Capa de pintura.
| -Paneles con veta colocada en vertical.

[ -Paneles con veta colocada en horizontal.

Fig. 20. El entierro de la sardina. Gréfico del ensamble de los paneles.
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Fig. 21. El entierro de la sardina. A) y B) Reverso de la obra; C) Cajas abiertas en el borde para recibir las bi-

sagras; D) Ensamble de los paneles a media madera y E) Borde inferior con pérdidas en el listén redondeado.

reverso, mientras el inferior mide 6 cm en el anverso y 7 en el reverso. Los paneles
centrales verticales, por su parte, miden 72 cm en el anverso y 70 cm en el reverso.
La colocacién a contra-veta y el rebaje de las cajas no han proporcionado estabilidad
al conjunto y se han producido grietas y pérdidas de materia sobre ambas juntas.

Vemos como entre el panel horizontal superior y los dos verticales mds grandes
hay unos cortes a ambos lados del soporte con huellas de haber habido en ellos
clavos o tornillos sujetando algfm tipo de bisagras o remates metalicos. Los bordes
exteriores de ese panel superior estin redondeados —como para dar una terminacién
curiosa a una tapa de una caja o a la puerta de un mueble—, mientras en el resto de
los paneles esta terminacién redondeada se ha hecho con unos listones o molduras
clavados sobre ellos, al parecer de la misma madera. Todos estos afiadidos impiden
el correcto estudio del soporte, pero confirman la idea, tradicionalmente admitida,
de que tiene su origen en una pieza de mobiliario o un cajén de mercancias (figs.
21,22y 23).
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Fig. 22. El entierro de la sardina. A) Radiograffa completa y B) Detalle de la unién superior. Radiografia -
© Museo Nacional del Prado.

Se ve que la estabilidad de esta estructura nunca fue buena y que se intentaron
varios métodos de sujecién entre las distintas piezas. En algin tratamiento antiguo
se debieron colocar clavos en las zonas sensibles de la junta, para sujetar las dos
pestafias del ensamble en el borde inferior. Mis que sujetar, esos clavos produjeron
mds grietas y roturas en la madera original, por lo que se intentaron quitar en
algtn tratamiento posterior. En la radiogratfa se ven lo que parecen ser puntas de
clavos cortados. En la unién superior también se produjeron pérdidas importantes
de madera y grietas que se pueden ver en esa imagen (fig. 22).

En el mismo tratamiento, o en otro adn mas moderno, se afiadieron por el reverso
unas piezas de madera de haya de unos =0.4 cm de grosor, pegadas directamente
sobre la madera con lo que parece cola fuerte. Las piezas estin debilitadas con
chaflanes en los cuatro bordes y son de varios tamafios, como queda reflejado en

el gréﬁco del soporte (fig. 23).

® DPREPARACION E IMPRIMACION

La imprimacién de la obra es fina, de color blanco y estd muy bien extendida.
Termina muy curiosamente en los bordes de todas las tablas sin manchar ni cubrir
los listones redondeados del remate de los bordes, que si que estdn cubiertos
con pinceladas de la pintura, por lo que es posible que la imprimacién estuviera

Academia 118, 2016, 91-173 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551



136 | MARIA DOLORES FUSTER SABATER

Gréfico soporte:

El entierro de la sardina
cotas en cm

Visto desde el anverso

-Paneles de madera de Cedrela ssp.
—]lll]['ds entre 105 Paneles en 13 Pa[‘[e delan[era.

-Juntas entre los paneles en la parte postcrior.

-Piezas afiadidas (¢haya?) que sujetan los paneles.
-Fendas abiertas en la madera original.

-Cajas abiertas en la madera del reverso.

-Anadidos de madera.

-Piezas de metal.

-Tornillos.

-Huecos de antiguos clavos o tornillos.

-Borde redondeado en la madera original.

I I ' J

-Bordes redondeados afadidos con listones.

Grosor de paneles +- 08 e,

Fig. 23. El entierro de la sardina. Gréfico del soporte.

ya aplicada antes de que Goya aprovechara la tabla y que le sirviera directamente
de base para su pintura. La capa de color es tan fina que se ven perfectamente a
simple vista las gruesas huellas de los poros que forman la veta de la madera y las
deformaciones de la misma, sobre todo en las uniones horizontales de los diversos

paneles (fig. 24).

® ESTADO DE CONSERVACION

Los movimientos opuestos de dos paneles con las vetas colocadas en horizontal
y otros dos con ellas en sentido vertical, han producido fuertes tensiones entre
las tablas que han llegado a dafiar a la pintura, por lo que vemos bastantes zonas
deformadas y restauradas a ambos lados de dichas uniones.

Se aprecian dos grietas horizontales, paralelas y rectas, en cada una de las juntas,
tipicas de los ensamblajes realizados a media madera y huellas dejadas por antiguos
clavos usados para intentar sujetar las pestafias. Hay también grietas importantes
en los paneles centrales verticales, tanto en su zona superior, cOmo en la inferior,
que siguen el dibujo de las vetas (figs. 21 a 25).
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Fig. 24. Ll entierro de la sardina. Detalles de la superficie de la pintura.

Fig. 25. El entierro de la sardina. Detalles de las juntas de los paneles superior e inferior.

El dltimo afiadido de ocho piezas de madera —que parecen de haya— encoladas
sobre las uniones para sujetarlas, parece haber hecho mis dafo que beneficio a las
tablas, porque si observamos bien el grifico y la radiogratfa, las piezas no cubren
las grietas, sino que éstas estdn colocadas justo junto a ellas, por lo que pensamos
que son las culpables de las mismas, exceptuando la pieza mds grande, colocada
en la esquina inferior derecha (por el anverso), que si cubre una larga fractura. Es
posible que esta grieta fuera la dnica que habfa en un principio y que, al poner las
piezas de sujecidn, se terminaran de abrir las demds en los paneles.
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RETRATO DEL DUQUE DE WELLINGTON (1812—1814)
NATIONAL GALLERY. LONDRES (NG 6322) - (64,3 X 52,4 CM)

Cercano en el tiempo encontramos el Retrato del Dugue
de Wellington’', posiblemente pintado durante su estancia
en Madrid en I1812. Parece ser un boceto tomado
del natural para el retrato ecuestre del general inglés
conservado ahora en la Apsley House, The Wellington
Museum, Londres.

Bray’* cree que Goya pudo empezarlo a partir de un
primer dibujo con la efigie del general conservado en el
Museo Britdnico y que pudo llevar el panel ya comenzado
a una sesién de posado al natural, en 1812, que esta bien

documentada. La obra fue més tarde retocada, quizd en
varias ocasiones, para afiadir una serie de condecoraciones que le fueron otorgadas
al militar en afios sucesivos y que no aparecen en el dibujo.

® ESTUDIO DE LA MADERA

En la Web de la National Gallery®® se dice que este panel es de caoba, pero
habrfa que matizar esta afirmacién. Desde el Departamento de Investigacién del
museo nos informan de que el retrato se estudid y restaurd en 1965 y, aunque en
aquél momento no se analizé la madera, el examen visual determiné que podia ser
caoba por el tipo de veta, aunque su color resultaba menos rojo de lo que debfa de
ser. Parece, pues, que estarfamos ante otro ejemplo de cedrela en la produccién de
Goya de esa época y no hay ningdn motivo para dudar de que este panel tenga la
misma procedencia que los de las demds obras que estamos estudiando.

® CONSTRUCCION DEL SOPORTE

Cuando el museo compré el retrato en 1901, ya se habfa rebajado su panel a
*+3 mm de grosor para colocar en su reverso un engatillado que estaba agrietando
el soporte, por lo que se eliminé durante la restauracién efectuada poco después.
La madera original restante se reforzé con cera-resina y madera de balsa, para
finalmente cubrir todo el conjunto por el reverso y los cantos con una tela encerada.

31 Gassier/Wilson-Bareau/Lachenal, 1971: 262.

2 Bray, 2015: 172-173.

3YEl Duquc de WeHing[on”. En: h[tp://www.nationalgallery.org.uk/paintings/ﬁ'ancisco—de—goya—thc—duke—
of—wellington/*/kcy—facts [fecha de consulta: 22—08—2015}.
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Fig. 26. Retrato del Dugue de Wellington. Reverso del soporte en 1961. © National Gallery. Londres.

Asf, el soporte estd ahora oculto y no se puede examinar. Tenemos, sin embargo,
una imagen del reverso antes de ser cubierto, donde se ven unos pequefios fallos
en la tabla resanados con injertos de una madera de color claro y un raspado de
su superficie, hecho con un “cepillo de dientes” de carpintero, que enmascara el
dibujo de las vetas y hace muy dificil su estudio (fig. 26).

Actualmente se cree que se trata de un dnico panel de madera con la vera
colocada en sentido vertical, aunque cuando lo estudiaron directamente en los
afios 60 anotaron que podia estar formado por varias tablas mas estrechas, lo que
se corresponderfa con lo estudiado en las pinturas de la Academia que veremos
mds adelante. El tamafio de la obra no es muy grande y una sola tabla de =53 cm
de ancho serfa posible, pero si la tabla proviene de cajones para mercancias, como

uede ser el caso de las demds, hay posibilidades de que se forme con un conjunto
de tablas pegadas a rope entre ellas, como se apunté en su momento.

La madera de cedro rojo es muy homogénea y se une perfectamente con un
pegado a presién, incluso sin necesitar refuerzos interiores. Cuesta mucho distinguir
las juntas de las tablas asf unidas, a simple vista o en las radiografias. Se diferencian
en la figura de las vetas que se cortan al filo de los tablones o en el dibujo de los
anillos de crecimiento en el corte transversal. Todo ello sin posibilidad de examinar
en un soporte tan oculto e intervenido como el que nos ocupa. Tampoco ayuda
mucho la radiograffa que, segdn nos informan porque no la hemos visto, no ofrece
una imagen distinguible por culpa de la gran cantidad de capas de alta densidad
radiogrifica que se acumulan en la preparacién de la obra. Pero parece I6gico pensar
que sea otra pieza reutilizada y con la misma procedencia que las demds tablas de
cedro rojo que Goya estaba empleando en el momento.
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® PREPARACION E IMPRIMACION

La estructura de la capa de preparacién se ha estudiado en los bordes de unas
pequefas lagunas de la capa de color. La imprimacién tiene un tono rojizo, pero nos
dicen que se observan en ella muchas capas superpuestas: una primera imprimacién
blanca directamente sobre la madera, bastante irregular de grosor; luego cuatro
capas muy finas: una gris azulado oscuro, una gris azulado claro, una pardo claro
y una pardo oscuro; una rojiza clara con una mezcla de blanco y rojo de plomo
(albayalde y minio); una fina capa de azul de Prusia y otra de negro igualmente
fina; a continuacién una capa muy gruesa anaranjada de rojo de plomo y blanco
de plomo; otra fina capa anaranjada; una fina capa amarilla brillante conteniendo
un sulfito de arsénico, seguramente oropimente, —esta capa parece estar por toda
la obra, aunque puede ser de alguna composicién inferior, pero no se ha podido
determinar—; luego hay varias capas finas de tono pardo que son probablemente
del fondo del retrato; finalmente una capa gris azulada que entra en una grieta, que
mds que un repinte puede deberse al cambio que se hizo en la pintura al haberse
afiadido las medallas unos afios mds tarde. Todas estas capas son muy confusas y
dificiles de explicar, pero pueden ser la causa del grueso craquelado que se observa
en la pintura.

La primera capa de imprimacién blanca coincide con la que aparece en la obra
anterior que, creemos, pudo estar aplicada en el panel cuando Goya lo usé. Es
posible que sea el mismo caso en esta tabla, al igual que en la Fabricacion de pélvora
aunque no se han analizado: tres obras pintadas en la misma época sobre el mismo
tipo de madera y con una primera capa de imprimacién blanca semejante.

® ESTADO DE CONSERVACION

Sin mds detalles que los que vemos en las fotogratias, creemos que, aparte de las
intervenciones sufridas, la obra se encuentra en buenas condiciones. El craquelado
de la capa de color es notable, pero esto puede deberse mds al grueso conjunto
formado por la acumulacién de muchas capas, que a los movimientos de una madera
reutilizada y con magnificas caracteristicas de estabilidad y firmeza.
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AUTORRETRATO (1815)

REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO. MADRID
(INV.669) - (51 X 46 c™m)

El Autorretrato’* firmado en 1815 es realmente
semejante al conservado en el Museo del Prado de la
misma fecha, pero realizado sobre un soporte de lienzo.
Parece que Goya no se resintié a ver también su imagen
sobre madera y la repitié practicamente igual en ambas
técnicas.

® ESTUDIO DE LA MADERA

Se obtuvieron muestras del lado derecho del borde
inferior, para el corte transversal; del borde lateral derecho para el corte radial —que
no resulté nitido— y del reverso de la obra, en la parte baja central, para el corte
tangencial. Se estudiaron y fotografiaron primeramente sin tratar y después de ser
tefiidas con safranina. Sus caracterfsticas morfoldgicas se muestran en las siguientes
imdgenes (fig. 27).

Corte transversal - Anillos de crecimiento diferenciados. Vasos en distribucién de
anillo semidifuso poco marcado, aislados o agrupados en alineacién mﬁltiple de
4 0 méas vasos, con menos de 8 por mm?y didmetro entre 80 y 240 um. Tilides
abundantes. Parénquima apotraqueal difuso y formando cadenas marcadas y en
bandas en posicién marginal y paratraqueal vasicéntrico escaso. No aparecen cristales
en el parénquima axial. Corte radial - Fibras septadas y vasos con perforaciones
simples y punteaduras intervasculares simples y alternas, de didmetro de 6-8 wum.
Fibras libriformes presentes y fibro—traqueidas ausentes. Presencia de cristales
en idioblastos en el parénquima radial. Las aberturas en los campos de cruce son
simples y grandes. Corte tangencial - Los radios lefiosos son heterogéneos, contidndose
entre 4y 12 por mm? y con 5 a 30 células en vertical Hegando a alcanzar més de I
mm de altura. Se mezclan los uniseriados con los multiseriados de dos a 4 series.

Se trata de un ejemplar del género Juglans, de la Familia de las Juglandaceae,
Orden de las Fagales, entre las Anguiospermas, latifoliadas o frondosas (maderas
duras). En este caso podemos afirmar que se trata de la especie Juglans regia L.,
o nogal europeo. En los anillos de crecimiento, los poros se colocan mis difusos que
en el Juglans nigra, o nogal americano y no aparecen cristales en el parénquima
longitudinal, ni fibro—traqueidas. Como se observa en la primera imagen superior,
las cadenas de parénquima longitudinal se destacan en el corte transversal sin tefir. Las

3% QGassier/Wilson-Bareau/Lachenal, 1971: 297.
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D) y E) Corte transversal — 100 y 400x F) Corte tangencial — 400x G) y H) Corte radial — 400x

Fig. 27. Autorretrato. Estudio microscopico de la madera del soporte.

otras imdgenes muestran una apertura simple de un vaso con punteaduras simples
y alternas y un radio lefloso multiseriado con parénquima radial (fig. 28).

La madera de nogal es de gran calidad y muy apreciada por su color, veta y
facilidad para trabajarla. Hemos comentado ampliamente sus caracteristicas al
describir los soportes de los dos Retratos de Dosia Maria Teresa de Vallabriga.

Macroscépicamente, la madera de este soporte es dura y muestra considerable
densidad y peso. Presenta un color pardo grisiceo oscuro y anillos de crecimiento
amplios y con poros visibles a simple vista y colocados claramente en forma de anillo
semidifuso en el corte transversal, que aparece en los bordes superior e inferior de

la obra (fig. 29).
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A) Corte transversal — 40x B) Corte radial — 1000x C) Corte tangencial — 1000x

Fig. 28. Autorretrato. Estudio microscépico de la madera del soporte.

Fig. 29. Autorretrato. Detalle del borde inferior, esquina derecha, donde se tomé
la muestra de madera para el corte transversal.

® CONSTRUCCION DEL SOPORTE

El soporte se compone de un dnico panel de madera de nogal, de 51 x 46 cm,
con la veta colocada en sentido vertical y un grosor bastante irregular que varfa
entre Iy 1,4 cm. Llama la atencién la burda terminacién de los laterales superior
e inferior, muy irregulares y mal alisados, especialmente el inferior que parece estar
cortado a “bocados” con una hachuela (fig. 30).
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A) Borde superior.

B) Borde inferior.

Fig. 30. Autorretrato. Detalles de los bordes superior e inferior.

El reverso de la madera es también irregular, con una zona vertical hundida en el
lado derecho que deja una especie de pestafia en el borde. Hay un “estriado” general
en toda la superficie hecho con un “cepillo de dientes™’, que impide distinguir
el dibujo de la veta. Aparecen en el reverso de la tabla unas etiquetas pegadas con
cola directamente sobre la madera y varias manchas que parecen producidas por
humedad. Se ven también gruesos restos de cola sin eliminar en varios lugares, secos
y agrietados que, junto a las estrias superﬁciales, prueban que pudo haber estado
pegado a otra madera (figs. 31 y 32).

La irregularidad y tosquedad del reverso de esta obra, asi como la pestafa
del lado derecho indican que se trata de una tabla reutilizada, posiblemente de
un mueble. Parece que se pinté directamente, sin haberla saneado o adecuado,
como vemos que era norma en el pintor, que aproveché la circunstancia de poder
disponer de una madera antigua, muy curada, que no tenfa que producir problemas
de movimientos, grietas o alabeos en el futuro.

3 El “estriado” de la superficie de una madera se realiza con un cepiHo de carpintero especial, con una
cuchilla colocada recta y terminada en pequefos dientes parecidos a los de una sierra, que se denomina

por ello “cepiHo de dientes”.
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Fig. 31. Autorretrato. A) Imagen general del reverso del soporte con las etiquetas pegadas; B) “Estriado”
marcado en toda la superficie posterior mediante un “cepillo de dientes” de carpintero.

Fig, 32. Autorretrato. Detalles de la pestafia tallada en el lateral derecho y de los restos de cola antigua.

® MPRIMACION

La imprimacién es oleosa, de tono rojizo y parece aplicada directamente sobre la
madera, posiblemente sobre una primera capa de cola, aunque no ha sido analizada.
Se ve en varias lagunas de la pintura situadas en los bordes laterales y estd claro
que nunca cubrié los bordes y el reverso de la obra (fig. 33).
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Fig. 33. Autorretrato. Detalles de los bordes laterales donde se ve la imprimacién rojiza.

® ESTADO DE CONSERVACION

En general, el estado de conservacién de este Autorretrato es excelente. La tabla
presenta un ligero alabeo que posiblemente ya estaba cuando Goya pinté la obra
y que apenas es perceptible. No hay grietas ni pérdidas de madera y la adherencia
entre la capa de color y el soporte es perfecta. En la superticie de la pintura se
ven distintos bultos que se deben por un lado a los arrepentimientos existentes en
el cuello de la camisa y en segundo lugar a pequefias concreciones que pueden ser
consecuencia de la formacién de los jabones de plomo que venimos comentando
y que habrfa que analizar. Son poco numerosos aunque muy destacados y afectan
principalmente a las zonas oscuras.

La capa de color, sin embargo, presenta en un craquelado regular, pequefo vy
marcado, diferente a todo lo que hemos visto en las demads pinturas de Goya sobre
tabla. Pero este craquelado afecta sélo al fondo oscuro y a parte del pelo y no existe
en las zonas claras de las carnaciones, que se mantienen enteras y sin una sola grieta.
Parece evidente que el craquelado no se debe a los movimientos de la madera, sino
a la clase de pintura empleada en la ejecucién del fondo que se ha abierto al secar.
La capa de pintura, al igual que la imprimacién, no ha sido estudiada y sélo futuros
anélisis podrfan arrojar luz sobre el origen de este craquelado tan marcado, que
sélo afecta a ciertas zonas de la obra (fig. 34).

Fig. 34. Autorretrato. Detalles con luz rasante de la superﬁcie de la pintura, donde se destacan los arrepenti-

mientos en la forma del cuello de la camisa, asi como el craquelado limitado a las zonas oscuras del fondo.
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SERIE DE CUATRO CAPRICHOS (1815-1819)

REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO. MADRID

La serie completa de cuatro “caprichos”, con formato apaisado y el mismo
tamafo, incluye: Auto de fe de la Inquisicion (Inv.673) (45,4 x 72,5 cm); Procesién de
disciplinantes (Inv.674) (45,8 x 72,5 cm); Casa de locos (Inv.672) (45,5 x 72,4 cm)
y Corrida de toros en un pueblo (Inv.675) (45,7 x 72,5 cm)’®.

Siempre se han relacionado estas cuatro tablas con El entierro de la sardina, debido
a que comparten la misma procedencia y el mismo tipo de madera en el soporte, que
ya vimos que no se trata de caoba sino de cedrela o cedro rojo. Resulta interesante
recordar que, tradicionalmente, siempre se dijo en la Academia que estas tablas
provenfan de las cajas donde se transportaban hasta Europa los puros cubanos
y que se las proporcioné a Goya su consuegro y gran amigo, Martin Miguel de
Goicoechea. Destacamos también que en las obras apaisadas lo acostumbrado es
encontrar la veta de la madera colocada en horizontal porque asf se aprovecha mejor
el tamafio de las tablas, siempre menor en el sentido perpendicular a la veta al estar
limitado por el grosor del drbol. Goya recurre al formato apaisado en la mayorfa
de sus pinturas costumbristas sobre tabla, mientras para los retratos utiliza el
formato vertical. En las obras apaisadas que hemos estudiado hasta ahora, las vetas
se colocaban normalmente en horizontal y las tablas no superaban los 30-35 cm
de alto, lo que resulta l6gico porque ya debfa ser dificil encontrar tablas de mayor
anchura. Hay, eso si, dos excepciones: Canibales prepamndo a sus victimas (896.1.176)
donde la veta se coloca insélitamente en vertical, teniendo el panel de dlamo una
anchura notable de 47 cm y El entierro de la sardina que tiene un soporte vertical
distinto al resto de su produccién. La irregularidad en estos cuatro paneles de los

3¢ Gasster/Wilson-Bareau/Lachenal, 1971: 266; Wilson-Bareau/Mena, 1994: 314-321/371.
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“Caprichos” estriba en que, siendo obras apaisadas, tienen la veta colocada en vertical,
como atestiguan no sélo su dibujo, sino también las escasas grietas que presentan,
abiertas siempre en sentido vertical. Estarfamos as{ hablando, en principio, de
unos paneles que podiamos llamar excepcionales por su anchura, superior a 73
centimetros, aunque estas medidas también se han revelado equivocadas durante
la investigacion.

® ESTUDIO DE LA MADERA

Se obtuvieron finas muestras de los bordes inferiores de las tablas para el corte
transversal y de zonas que parecieron propicias en los laterales y en la parte posterior
de las mismas para los cortes radial y tangencial. Las muestras fueron especialmente
pequefias por la dureza de la madera y por la dificultad de dar con los lugares
apropiados para obtener muestras Iimpias. No se obtuvieron todos los cortes en
todas las pinturas porque estaba claro que nos encontrdbamos ante el mismo tipo
de madera y s6lo hacfa falta estudiar y comparar algunos ejemplos. Se han estudiado
con mayor profundidad Corrida de toros en un pucblo y Procesién de disciplinantes, mientras
en Casa de locos se consiguié sélo un corte radial y en Auto de Fe de la Inquisicion, los
cortes transversal y tangencial.

Con lo obtenido se ha podido concretar el género del drbol y acercarnos a la
especie. Las muestras se han estudiado y fotogratiado antes de tratarlas y después
de tefiirlas con safranina. La descripcién de los elementos de la madera se reﬂeja
en las imagenes adjuntas que presentan las siguientes caracterfsticas (fig. 35):
Corte transversal - Anillos de crecimiento claramente definidos por poros colocados
en anillos semidifuso y difuso y por bandas anchas de parénquima marginal. Fibras
de paredes finas a medianas. Poros sin patrén definido de disposicidn, aislados
o en alineacién mdltiple radial u oblicua de 2-4 vasos. Hay entre 5 y 8 poros
por mm?, con didmetro tangencial de 80-260 wm y con abundantes depdsitos
de goma. Parénquima longitudinal apotraqueal difuso, paratraqueal vasicéntrico,
aliforme, ocasionalmente confluente y marginal en series de 3-9 células. Corte radial
- Fibras septadas y no septadas. Vasos con perforaciones simples y punteaduras
intervasculares alternas, circulares y ocasionalmente poligonales, con didmetro entre
6-8 um. Punteaduras radiovasculares similares a las punteaduras intervasculares,
indistintamente areoladas. Presencia de cristales en idioblastos en el parénquima
radial en células procumbentes y cuadradas, ocasionalmente en el parénquima axial,
con I cristal por célula. Corte tangencial - Radios lefiosos homogéneos —de células
procumbentes— y heterogéneos con células cuadradas y erectas restringidas a hileras
marginales. Presentan entre 4 y 6 células de ancho y alcanzan 0,5 um de altura, por
lo que se pueden ver con una lupa.

En la tabla Procesién de disdplinantes, vemos en la madera unas vetas casi negras
producidas por vasos de gran tamafio, de forma casi rectangular, llenos de productos
vegetales cristalizados (gomas) de color muy oscuro, visibles en el corte transversal
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E) y F) Corte transversal — 400 y 1000x G) Corte tangencial — 400x H) Corte radial — 400x

Fig. 35. Corrida de toros en un pueblo. Estudio microscépico de la madera del soporte.

(fig. 30 A). También aparecen depésitos de gomas vegetales en el parénquima radial
en Corrida de toros en un pueblo, vistos en el corte radial (fig. 36 B). En Casa de Locos se
distinguen las punteaduras intervasculares alternas y con formas casi poligonales
en el corte radial (fig. 36 C).

En el corte tangencial de Procesion de Disciplinantes (tig. 36 Dy G) y de Auto de fe de la
Inquisicién (fig. 36 F) vemos los radios lefiosos, las fibras de parénquima transversal
y las punteaduras intervasculares a 400x y 1000x (fig. 36 E), las punteaduras
intervasculares alternas, circulares y poligonales y las punteaduras radiovasculares
de las fibras, simples o con pequefas areolas y limitadas a las paredes radiales.

Se trata de un ejemplar del género Cedrela cuyas caracteristicas coinciden con las
de la cedrela cubana, la primera en comercializarse y la que se segufa proporcionando
en el principio del siglo XIX, aunque no podrfamos asegurarlo. Serfa la especie
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A) Procesion de disciplinantes B) Corrida de toros en un pucblo C) Casa de locos
Corte transversal — 40x Corte tangencial — 1000x Corte radial — 1000x

D) Procesion de disciplinantes
Corte tangencial — 400x

E) Procesion de disciplinantes F) Auto de fe de la Inquisicion
Corte radial — 1000x Corte tangencial — 400x

G) Procesion de disciplinantes

Corte tangencial — 400x

Fig. 36. “Caprichos”. Estudio microscépico de la madera de los soportes.

Cedrela odorata L. de la Familia de las Meliaceae, Orden de las Sapindales, dentro
de las Anguiospermas, latifoliadas o frondosas (maderas duras) cuyas caracterfsticas
y sus usos comentamos al hablar de El entierro de la sardina.

Queremos incidir, sin embargo, en algunas caracteristicas macroscépicas de
esta madera que presenta unos elementos morfoldgicos tan grandes que pueden
diferenciarse practicamente a simple vista, como son sus grandes vasos colocados en
anillo difuso en el corte transversal, pero con unos notables poros en el paso entre los
anillos de crecimiento colocados en claro anillo semidifuso (fig. 37). Estos vasos
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Fig. 37. Corrida de toros en un pucblo. Detalle del canto inferior.

marcan unas lineas continuas que se ven a simple vista o con ayuda de una lupa.
Es la caracteristica que diferencia definitivamente a la cedrela de la caoba, madera
muy similar pero, como vimos, con una distribucién completamente difusa de sus
poros y con elementos morfolégicos de menor tamaiio.

Hemos comentado anteriormente las vetas oscuras que aparecen aleatoriamente
en esta madera, formadas por vasos grandes y rectangulares llenos de productos
vegetales oscuros. Se ven en los reversos y en los cantos de las obras como vetas
formadas por una especie de sales negras, que son en realidad gomas cristalizadas.
Los poros llenos de estos productos se ven con una macrofotografia. Los hemos
encontrado en Auto de fe de la Inquisicidn y en Procesion de disciplinantes (fig. 38). También
en la muestra moderna de Cedrela odorata que se reproduce en la figura 18. Estos
depésitos y el recorrido de los vasos se destacan en las radiografias como marcas
blancas cuando estdn justo debajo de la capa de color, porque se llenaron con la
imprimacién que contiene pigmentos de plomo. También volvemos a ver en las
radiograffas de estas pinturas el mayado caracteristico del cedro rojo, formado por
unos puntos blancos alargados en vertical que crean los radios lefiosos en el corte
tangencial y que, debido a su gran tamano, pueden verse a simple vista (fig. 39). Los
encontramos también en la muestra nueva de cedrela presentada en la figura 19.

® EL ORIGEN DE ESTAS TABLAS DE CEDRELA O CEDRO ROJO

Tradicionalmente se ha venido contando en la Real Academia, posiblemente
desde que Goya vivia, que el maestro consiguié los paneles de caoba para estas
pinturas de su consuegro, comerciante que trafa productos desde el exterior y que
pudo proporcionarle para pintar la madera de las cajas de puros que venfan de Cuba.
El dnico hijo de Goya, Javier, se casé en 1785 por lo que la relacién de Goya con
su consuegro, Miguel Martin de Goicoechea, comenzd por entonces y se prolongé
hasta su muerte. Fue tan estrecha que ambos terminaron siendo enterrados juntos en
Burdeos y atin hoy comparten tumba en la Ermita de San Antonio de la Florida, en
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Fig. 38. A). Procesién de disciplinantes. Detalle del canto inferior de la obra (corte transversal). B) Auto de fe de la
Inquisicion. Detalle del reverso de la obra (corte tangencial).

Fig. 39. A) Corrida de toros en un pueblo. Detalle del canto lateral derecho (corte radial) mostrando los peque-

fios bultos producidos por los radios lefiosos. B) Procesion de disciplinantes. Detalle de la radiograffa mos-
trando los amplios poros saturados por la imprimacién; un grueso vaso mostrando productos vegetales
cristalizados y el mayado de pequefios puntos blancos alargados formado por los radios lefiosos vistos desde

el corte tangencial. Radiograffa - © Museo del Prado.

Madrid. Lo cierto es que en la produccién de Goya entre 1810 y 1819 que estamos
estudiando, aparece este tipo de madera con asiduidad aunque no exclusivamente,
pues se encuentra nada mds y nada menos que en ocho de las veintidés pinturas
incluidas en este trabajo. No siendo una madera de uso normalizado en la pintura
espaﬁola de la época y no teniendo ninguna otra noticia que explique de dénde

Academia 118,2016,91-173 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551



LOS SOPORTES DE MADERA EN LAS OBRAS DE GOYA. MATERIALES Y TECNICAS | 153

sacé las tablas, no parece descabellado el aceptar una historia tan bien arraigada.
Consideramos que esta tradicién oral puede ser veraz ya que no hay realmente
ninguna prueba ni a favor ni en contra de su autenticidad.

Cuando se habla de cajas de puros, solemos acordarnos de las actuales, pequenas,
finas y fabricadas, eso sf, con cedro rojo, pero no siempre fue asi. Desde la Hegada
de los espafioles a América se puso de moda fumar tabaco en lo que se dio en llamar
el vicio espariol, que se extendié rdpidamente por toda Europa y Norteamérica. Pero
fuera de Espafia y de sus colonias el tabaco se consumfa picado para pipa, para
mascar, para liar cigarrillos 0 como rape, no como cigarros. No fue hasta 1808-
11 cuando se puso de moda el fumar puros entre la gente acaudalada europea y
americana, porque los ingleses y franceses los conocieron en Espafia durante su
larga participacién en la guerra de la Independencia. El tabaco cubano fue siempre
el de mayor demanda: en 1779 se abri6 la primera fibrica de cigarros en La Habana
y en 1818 ya habfa allf 400 manufacturas diferentes, que se habfan convertido en
1.217 en 1861. Hasta 1835, Cuba exportd sus tabacos manufacturados atados en
mazos de 25 unidades y embalados en grandes cajones de madera de cedro (rojo). Debido
al continuo aumento de la demanda internacional proliferaron las falsificaciones
de los cigarros y los fabricantes cubanos se defendieron cambiando su forma de
embalado. Desde entonces se usaron cajas de cedro mds pequefias que contenfan las
mismas 25 unidades de los mazos, que a su vez se envasaban, de veinte en veinte,
en grandes cajones de pino.

Estas pequefias cajas se decoraban con estampas litogrificas que garantizaban
la procedencia del tabaco, siendo a partir de 1870 cuando aparecieron las primeras
vitolas individuales que garantizaban, uno a uno, los cigarros?”.

Vemos, pues, que hasta 1835 los mazos de puros se transportaron en grandes
cajones de cedro rojo. Segiin estas noticias y si aceptamos la tradicién oral, vemos
que Goya bien pudo tener acceso a la madera de estos cajones primitivos entre 1310
y 1819, justo después del apogeo del comercio del tabaco cubano en Europa, en el
que pudo participar su consuegro. Dispuso asf para pintar de algunos tableros de
esta madera de 73 x 47 cm de tamafio —no hemos encontrado soportes mayores—
lo que indica que los hipotéticos cajones para puros no debfan tener proporciones
muy superiores. No hemos encontrado, por desgracia, ninguna resefna de las medidas
reales que tenfan en ninguna de las fuentes consultadas, aunque sf nos han informado
de que no se pintaban ni por dentro, ni por fuera.

® CONSTRUCCION DE LOS SOPORTES

Aunque estas pinturas tienen un formato apaisado las vetas de la madera se
colocan en ellas en sentido vertical. Esta circunstancia nos llevé primeramente

37 Berni Gonzilez, “ Tabaco, Industria y Sociedad”. En: http://www,jaberni—coleccionismo—vi[olas.com/IA.3—
Tabaco%20y%20Sociedad.htm [fecha de consulta: 22-08-2015].
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a considerar que la anchura de cada panel se acercaba a los 73 cm, un tamafio
considerable que representaba su extraccién de drboles de formidable grosor y
edad. Estos grandes paneles no serfan extrafios en los troncos de los cedros rojos
que se cortaban en aquel momento en Cuba y en el resto de las Antillas espaﬁolas,
ya que eran drboles centenarios con didmetros que podfan alcanzar cerca de dos
metros. Lo que nos resultaba extrafio era pensar que paneles tan anchos de una
madera que se importaba a Europa para mobiliario de lujo fuera empleada para
hacer cajas de puros. Seme]ante desperchcm no era posible y negaba a estos tablones
su supuesto origen en cajones de mercancfas. Pero con un estudio mds minucioso
hemos determinado que estos soportes estdn formados en realidad por varias tablas
estrechas, bien encoladas a tope, lo que sf resulta l6gico y nos permite pensar en las
cajas de puros (figs. 40 a 40).

Los reversos de las cuatro tablas ofrecen cambios bruscos y lineales en el color
de su superﬁcie que destacan los distintos tablones con los que se forman (fig.
44). Por otro lado, en el canto superior e inferior de las cuatro obras se aprecian
cambios sustanciales en el dibujo de los anillos de crecimiento, justo en los mismos
lugares en los que se marcan los cortes de color. Fijéndose con cuidado, tanto en el
reverso de las obras como en sus radiograffas, se ve como las vetas de las maderas
no contintian entre esos tablones separados. El problema es que la madera es tan
homogénea y estable y las tablas estdn tan firmemente pegadas entre ellas “a rope”,
que no es posible segulr a simple vista las juntas de unién entre los tableros. No
se separan entre ellas, el pegado es perfecto y los largos poros verticales impiden
seguir las lineas de las juntas. Los especialistas en ebanisterfa que hemos consultado
nos han confirmado que este tipo de madera queda perfectamente unido con cola
por medio de un pegado por presién y que las juntas quedan perfectas si se trabajan
bien y son muy duraderas, incluso si no hay espigas internas que las mantengan
unidas y refuercen. Y realmente no hay ningdn elemento interno entre las tablas, no
se ve ninguno en las radiograffas. Como conclusién, creemos que las tablas estdn
Gnicamente pegadas entre ellas a tope con lo que parece ser cola fuerte natural y se
han mantenido perfectamente unidas a lo largo de dos siglos.

En los grificos que adjuntamos a continuacién, se representan dos uniones de
tablas independientes en Procesion de disciplinantes y en Corrida de toros en un pueblo, donde
se marcan las distintas direcciones de los dibujos de los anillos de crecimiento,
comparéndolas con las fotograffas de la zona. (fig. 40) Las juntas no se ven a simple
vista por la homogeneidad de las maderas, aunque en ambos casos hay una diferencia
extrafia que separa las tablas, pero los anillos de crecimiento marcan claramente
direcciones distintas. En el primer caso, ademis, vemos como los huecos producidos
por los largos vasos Iongitudinales en la superficie pictérica estin marcados mds
profundamente en la tabla del lado derecho de la unién que en la del lado izquierdo,
porque los dos tablones tienen distinta textura bajo la fina capa de color que no
disimula los grandes poros.

Hay que reconocer que los encolados a tope de las tablas se hicieron de una
manera muy cuidadosa. Entre las cuatro obras sélo hemos encontrado huellas de
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R
1J

Fig. 40. A) y B) Procesién de disciplinantes; B) y C) Corrida de toros en un pucblo.

Detalles de 13 junta dC IOS paneles en IOS cantos dC las obras.
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Fig. 41. Auto de fe de la Inquisicion - Junta de dos tablas con restos de cola y una pequefia separacién.

dicho pegado en una junta, donde hay acumulada cierta cantidad de cola cristalizada
que rebosé al aplicarse la presidn lateral y que se dejé sin limpiar. Se trata de Auto
de fe de la Inquisicion, donde volvemos a ver distintas texturas entre la superficie de
ambas tablas y una pequefia separacién en la parte baja de la unién (fig. 41).

En el reverso algunas tablas se ven cajas poco profundas abiertas con algin
propésito desconocido; quizds encajar en ellas baldas o estantes dentro de las cajas,
separando asi el espacio en varios pisos o huecos. Pero como estas cajas afectan
solamente a algunas tablas del soporte y se cortan al terminar dichas tablas, no
podemos descartar la posibilidad de que estos soportes reutilizados se compongan,
a su vez, de tablas reutilizadas de otros cajones o muebles anteriores (fig. 42}. Las
tablas con fallos superficiales se resanaban muy cuidadosamente con piezas de la
misma madera, como vemos en Procesién de disciplinantes y habfamos estudiado ya en EI
entierro de la sardina. Las piezas se destacan del resto de la madera en las radiograffas,
porque no coincide entre ellas la direccién de las vetas, mis que porque se marquen
las uniones (fig. 43).

Mostramos a continuacién las imdgenes del reverso de los cuatro soportes de
la serie. Colocados de izquierda a derecha y de arriba a abajo: A) Auto de Fe de la
Inquisicién, B) Procesion de disciplinantes, C) Casa de locos y D) Corrida de toros en un pueblo
(fig. 44).

Las caracterfsticas que venimos comentando quedan reflejadas en los gréficos de
los soportes que colocamos a continuacién, donde también se detallan las medidas
de todas las tablas (figs. 45 y 46). Al comparar los reversos de cada obra con los
gréficos correspondientes, hay que recordar que los primeros se ven desde el mismo
reverso, pero los grificos estdn realizados desde el anverso de las obras, por lo que
ambos aparecen como reflejados en un espejo.
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Fig. 42. Auto de fe de la Inquisicion — Caja abierta en el reverso y junta de dos paneles‘

Como vemos en los grificos, los cuatro soportes se forman con un minimo
de cuatro y un mdximo de cinco tablas con anchuras que oscilan entre los 16
y los 30 e¢m, aunque dentro de cada soporte los paneles son bastante regulares.
Las tablas miden en general entre 16,5 y 19 cm de ancho, con algunas que
alcanzan los 25-27, llegando sélo una de ellas a los 35 cm. En tres de ellas hay

Fig. 43, Procesién de disciplinantzs — Marca de una pieza afiadida en la superficie de la madera, sobre la figura

del Cristo. Luz rasante y radiografia. Radiograffa — © Museo del Prado.
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Fig. 44. Reversos de los 4 “Caprichos”, A) Auto de fe de la Inquisicion; B) Procesién de Disciplinantes;
C) Casa de locos y D) Corrida de toros en un pucblo.

unos finos listones de 2 a 3,5 cm que completan el tamafio. Los soportes son
muy regulares y se mantienen atin hoy perfectamente pegados. Apenas se notan
las juntas entre las distintas tablas en los reversos y por delante no se aprecian
bajo la pintura, ni siquiera con luz rasante. Varia el color entre ellas y cambia la
figura de las vetas, ademds de verse en los cantos la diferente direccién de los
anillos de crecimiento y sélo por medio de esas diferencias se pueden determinar
sus medidas y disposicién.

® PREPARACION E IMPRIMACION

Las preparaciones de las cuatro obras son muy semejantes de color, aunque
no totalmente iguales, por lo que es posible que se aplicaran segtn se iban
haciendo las pinturas y no al principio de comenzar la serie y todas a la vez.
Son imprimaciones oleosas de tono rojizo, como colores pardos rosados oscuros,
pero con matices distintos entre ellas. Se ven aplicadas directamente sobre las
maderas, aunque parece légico que se extendiera primero una impregnacién de
cola para impermeabilizarlas como hemos visto en otras obras, pero no contamos
con anilisis (figs. 37 a 40).

Son unas capas tan finas que no cubren las profundas vetas que marcan los
gruesos vy largos poros o vasos de la madera del cedro rojo, por lo que la pintura
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Gréfico soporte: Auto de fe
Cotas en centimetros ‘de la Inquisicion
Visto desde el anverso

- -Paneles de madera de cedro rojo.

s -Juntas de unién entre los paneles.

s -Fendas y separaciones entre las tablas.

B -sadidos de madera en el anverso. Grafico soporte: Procesion
| de disciplinantes
- -Cajas abiertas en la madera del reverso. Visto desde el anverso

1. e e M‘ e T ) P =

E 19 1 1 — 17,5 I AR e i

Fig. 45. Auto de fe de la Inquisicién y Procesion de disciplinantes - Gréficos de los soportes.
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5 e Grafico soporte: Casa de locos
Cotas en centimetros Visto desde _'_Nﬂ'ﬂi"i ol

- -Paneles de madera de cedro rc.;j.o.

s _Juntas de unién entre los paneles.

we-Fendas y separaciones entre las tablas.

- -Afadidos de madera en el anverso. Grafico soporte: Comda
- L de toros en un pueblo
_ -Ca]gf__ab_lett_as en la madera_ del reverso. istordesdel anverso
SER I 1 L T —— A N 1 1
I I + }- 1

Fig. 46. Casa de locos y Corrida de toros en un pucblo - Graficos de los soportes.
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se introduce en ellas y produce una textura especial, con hundidos verticales
mds o menos largos, profundos y pronunciados segtn el dibujo de cada tabla
independiente que forma el soporte. Estos hundidos verticales pueden llegar
a confundirse con craquelados, pero no lo son porque no hay en ellos grietas
abiertas en la pintura.

Vemos que en estas pinturas ha desaparecido la primera y fina capa de pintura
blanca que vimos en las primeras obras hechas sobre cedro rojo: Fabricacién de
pélvora en la sierra de Tardienta, El entierro de la sardina y Retrato de Wellington. Por su
parte, se trata de una imprimacién muy parecida ala que veremos en la obra
siguiente, Las santas Justa y Rufina, pintada durante el mismo periodo de tiempo
que se adjudica como posible a la realizacién de esta serie de “Caprif/?os". Parece,
pues, que las tablas de cedro rojo se consiguieron en dos momentos diferentes
y de objetos diferentes.

® ESTADO DE CONSERVACION

Las cuatro obras se encuentran en un perfecto estado de conservacién. La
conocida estabilidad de este género de madera y el haber estado casi desde su
creacién en un mismo Iugar y con las mismas condiciones de exposicién, ha ayudado
a que no se hayan producido en los soportes alabeos, grietas o pérdidas importantes.
Tampoco se ven apenas craquelados o pérdidas en las capas de pintura.

Parece que, en Auto de fe de la Inquisicion, la junta que separa el listén de la parte
derecha de la obra (por el reverso) estd un poco separada en la zona inferior,
sin que se aprecie ninguna inestabilidad entre las tablas. En Casa de Locos vemos
esa misma separacién en el listén de la izquierda, tanto arriba como abajo de la
junta. Pero aqui vemos ademds una importante fenda en la tabla mds ancha, la
de la derecha por el reverso, que sigue las vetas de la madera y afecta al anverso
y al reverso del panel, aunque no parece incidir negativamente en la pintura.
En realidad, creemos que esta grieta debfa estar ya presente cuando Goya pinté
la obra, porque quedé rellena con la imprimacién como queda demostrado al
destacase en color blanco en la radiograffa. Posteriormente se cubrid, en un
momento no determinado, con tiras de tela encolada, igual que vimos en la
Fabricacién de pélvora y de balas en la sierra de Tardienta; una manera de actuar sobre
las fendas de la madera por parte de antiguos restauradores. Estas tiras de tela
cubren una de las etiquetas blancas y azules, que parecen recurrentes en obras de
la Academia, que hay pegadas directamente en el soporte, luego son posteriores
a ellas. La estabilidad caracteristica de esta madera ha debido ayudar a que no
se hayan producido peores dafios en la obra, porque la fractura del reverso no
afecta a la pintura en la parte delantera. Se ven en la radiografia de este panel
otras lineas blancas que son arafiazos en el anverso presentes cuando se aplicé
la imprimacién y que se llenaron también con ella. No son grietas y por ello no
siguen el dibujo de las vetas.
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LAS SANTAS JUSTA Y RUFINA. BOCETO (1817)
MUSEO DEL PRADO. MADRID - (PO2650) - (45,3 X 29 cM)

La dltima obra sobre madera que hemos documentado
es este pequeﬁo boceto, realizado en 1817, para un
cuadro que adornarfa el altar de la Sacristfa de los Cilices
de la Catedral de Sevilla, dedicado a las dos patronas de
la ciudad’®. Goya lo pinté a peticién de su amigo Cedn
Bermidez y parece ser el tercer y dltimo esbozo que
hizo antes de ejecutar el cuadro definitivo. Es también
el Gnico que se conserva.

Esta pintura fue restaurada en 1993 y hemos contado
con la radiografia original —que se puede ver completa
en la pigina web del museo’— y con el estudio directo
del reverso y los cantos del soporte.

® [DENTIFICACION DE LA MADERA

En la documentacién que ofrece el Museo se dice que la madera es de cedro
rojo, aunque no guardan los resultados de los antiguos andlisis. En el examen visual
se corresponden el color y el tipo de veta, tanto en el reverso del panel, como en
la imagen radiogréfica (fig. 47).

En los bordes superior e inferior de la obra aparece el corte transversal, aunque no
esta pulido y no se distinguen bien ni los anillos estacionales, ni la distribucién de
los poros, pero la esquina superior derecha se limpié en un momento indeterminado
con intencién de obtener muestras para andlisis. Con una lupa se ven allf los anillos
de crecimiento bien diferenciados por bandas de parénquima y la distribucién de
los vasos en anillo semidifuso propia de esta madera.

En el detalle de la radiografia se aprecia bien, entre las gruesas y largas lineas
blancas formadas por los vasos o poros anegados por la capa de imprimacién y
ese pequefio mayado —visible como puntos blancos alargados en vertical— que
se corresponde con los grandes radios lefiosos, visibles a simple vista en el corte
tangencial.

Sabemos por esta obra que, como minimo, Goya pudo aprovisionarse de madera
de cedro rojo hasta 1817, aunque pudo acceder a ella hasta 1819, segtin se datan
en la actualidad las cuatro pinturas que vimos anteriormente.

3% Gassier/Wilson-Bareau/Lachenal, 1971: 2938.
9 “Santas Justa y Rufina”. En: https:// https://www.goyaenelprado‘es/obras/ficha/goya/santa—justa—y—santa—
rufina/?tx_gbgonline_pi 1 "oSBgocoHectionids%SD =42&[X_gbgonline_pi I%SBgosort%SD =b [fecha

de consulta: 22-6-2015].
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Fig. 47. Las santas Justa y Rufina. A) Detalle del canto superior; B) Detalle de la radiograffa
(esquina inferior derecha). © Museo Nacional del Prado.

Fig. 438. Las santas Justa y Rufina. Reverso de la obra. © Museo Nacional del Prado.
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® CONSTRUCCION DEL SOPORTE

En principio, este soporte se ha considerado siempre compuesto por un Gnico
panel de madera de cedro (Cedrela ssp.) con un tamafio total de 45,5 x 29 cm.
La direccién de la veta se sitGia en vertical y la tabla tiene un grosor aproximado
de £0.7 cm.

Pero en el reverso de la obra se ve como el dibujo de las vetas parece cortarse
en una linea central, por lo que creemos que se compone en realidad de dos paneles
unidos “a tope”. En este caso, el color de la madera muestra una gran homogeneidad,
lo que no ayuda a diferenciar las tablas. Tampoco se puede estudiar el dibujo de los
anillos de crecimiento en los cortes transversales —cantos superior e inferior— porque
la madera esta muy poco pulida en ellos y no se distinguen sus caracteristicas. A
simple vista es diffcil seguir la junta, al igual que sucedfa en el caso de las tablas
anteriores, pues el perfecto pegado a presién y la homogeneidad de la madera hace
cast imposible seguir la de borde a borde, tanto al natural como en la radiografia,

I 29 1

Grafico soporte: Las santas Justa y Rufina

Visto desde el anverso. Cotas en centimetros

45,5

—P‘JHSIES d(‘ madera de cedro [’OjO.
—s —]untas entre IOS paneles,

s -Fendas abiertas entre las tablas.
- -Afadidos de madera en el anverso.
- -Cajas abiertas en la madera del reverso.

Grosor de paneles +/- 0,';&

Fig. 49. Las santas [usta y Rufina. Grifico del soporte.
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por lo que debemos acudir al dibujo de las vetas para hacer el grifico del soporte,
tal como hicimos anteriormente. No hay espigas o ningdn otro tipo de piezas
interiores reforzando el ensamble, como no habfa antes y los bordes de la tabla se
aprecian bien cortados y encuadrados, sin marcas o rebajes en la madera del reverso
(figs. 47 a 50).

Se trata de nuevo de un panel reutilizado, seguramente con la misma procedencia
de cajas de embalaje que los soportes anteriores y que tampoco estaba pintado
previamente de blanco. Goya utilizé la tabla tal como le llegé, aplicando su capa
de imprimacién directamente sobre la madera limpia.

® PREPARACION E IMPRIMACION
Es de tono rojo claro y no cubre los cantos ni el reverso del soporte. No se ha

analizado pero, como las anteriores, parece muy fina y la gruesa veta propia de este
tipo de madera se marca perfectamente en la superficie de la obra. No sabemos si

Fig. 50. Las santas Justa y Rufina. Detalles de los cantos de la obra. © Museo Nacional del Prado.
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se compone de uno o de dos estratos o si tiene la impregnacién inferior de cola
que parece habitual.

Sobre esa primera capa rojiza se aplicé una capa bastante homogénea, de color
gris, que rebosa en el borde superior y que sirvié de color base para el cielo y todo
el resto de la composicién. Es también muy fina, porque tampoco cubre del todo
la veta de la madera.

® ESTADO DE CONSERVACION

Esta tabla se encuentra en perfecto estado de conservacién, sin apenas alabeos
o deformaciones, prueba de la estabilidad que ofrece este tipo de madera. No
hay grietas ni pérdidas en el soporte y los bordes se conservan fuertes y enteros.
Solamente podemos comentar una serie de arafiazos y golpes poco profundos en
su reverso. La pintura por su parte, esta firme y bien sujeta, sin craquelados ni
pérdidas importantes que hayamos podido ver a simple vista o en la radiograffa.

CONCLUSIONES

Hasta aqui el estudio individual sobre los soportes de las pinturas sobre tabla
de Francisco de Goya a las que hemos tenido acceso, pocas en néimero pero muy
interesantes desde el punto de vista material. Componen una seleccién adecuada
para este estudio porque suponen un tanto por ciento elevado dentro del ndimero
de obras de este tipo que se le conocen y por ser suficientemente representativa al
abarcar toda su vida profesional.

Excepto en el caso del Retrato de Juan de Villanueva, que se ha analizado a fondo
en el IPCE con motivo de su restauracién, no tenemos la informacién completa de
ninguna de ellas. Faltarfan muchos datos para poder comparar todos los elementos
estudiados al mismo nivel y poder llegar a conclusiones mds seguras. Es evidente
que parte de lo que comentamos son meras hipdtesis que necesitarfan de un mayor
estudio y de una mejor documentacién y que futuros analisis de aquellos aspectos
que nos faltan podrin confirmar o desmentir las afirmaciones que hacemos. Pero
creemos que poniendo juntos todos los datos que hemos conseguido se puede
distinguir clerta metodologfa en la manera de preparar estas tablas para pintar
por parte del artista; vemos un modelo de trabajo bien definido que el maestro va
adaptando segin el tipo de madera al que pudo acceder en cada momento de su
vida profesional.

Podemos separar las pinturas estudiadas en tres grupos diferenciados: el primero
incluye un ndmero importante de bocetos preparatorios para obras finales; el
segundo estd formado por “caprichos” o escenas costumbristas, considerados por el
autor como meros divertimentos que conserva en su casa hasta su traslado a Burdeos,
o hasta su muerte, ya que fueron vendidas posteriormente por sus herederos —en

Academia 118,2016,91-173 ISSN: 0567-560X, eISSN: 2530-1551



LOS SOPORTES DE MADERA EN LAS OBRAS DE GOYA. MATERIALES Y TECNICAS | 167

este grupo incluimos el Autorretrato fechado en 1815, que permanecié en poder
de la familia hasta que su hijo Javier lo deposita en la Academia en 1829—; y
por dltimo un tercer grupo con las dos obras de mayor tamafio: los dos retratos
hechos para amigos o conocidos por su trabajo en la corte, que vendié o regalé a
los representados. Exceptuando estas dos obras mds grandes, entendemos que las
demds son pinturas preparatorias para obras finales, o ensayos para investigar o
disfrutar y que se hicieron no tanto para vender, sino para conservar en su casa.
Parece evidente que el soporte de sus trabajos pﬁblicos fue el lienzo, mientras las
tablas quedaron para pruebas y experimentos personales.

La pareja de pinturas sobre temas de guerra quedarfa un poco en tierra de
nadie. Se consideran como testimonios de los hechos de la guerra, bien dentro de
los que realiza en 1808 por encargo del general D. José Palafox —que le llama a
Zaragoza para documentar la ruina que en la ciudad habfan producido los soldados
franceses—, o bien en alguna visita posterior efectuada con el mismo fin. Podfan
ser obras medio histéricas, medio costumbristas, intentando narrar la valentia y el
patriotismo de sus paisanos, o bocetos hechos con la intencién de realizar después
obras finales que relataran esos hechos. Fernando VII compra ambas tablas después
de acceder al trono en 1814, estando registradas en un inventario real por primera
vez en 1835, situdndose entonces en la Casita del Principe de El Escorial. La baja
calidad de sus soportes reutilizados indica su uso en un momento de urgencia o
de desabastecimiento.

Pero a pesar de emplear poco este tipo de soporte, o de usarlo generalmente
para bocetos y obras que guardaba para ¢l, advertimos que Goya también cuidé
celosamente su aspecto téenico. Se sabe que se esforzaba en encontrar materiales
de buena calidad que proporcionaran durabilidad a sus pinturas y que empleaba
telas, pigmentos y aglutinantes escogidos. Esos mismos cuidados quedan también
patentes en estas pocas obras sobre madera, porque muestran un trabajo preciso
en su fabricacién y parecen haber dado magnificos resultados con el tiempo. Al
exponer estas ideas no nos referimos a que buscara un aspecto cuidado en dichos
soportes, o que los adecuara perfectamente para que resultaran estéticamente
pulcros, porque nada mids lejos de la realidad. Nos referimos a que parece buscar
maderas de excelente calidad que luego trabaja de forma diferente segin su especie,
para conseguir una buena conservacién en el futuro. Vamos atn un poco mas Iejos
porque, aunque resulta evidente que Goya utilizé varios géneros de madera, la
diferencia mayor que encontramos en sus distintas preparaciones no viene tanto
definida por el tipo de madera en si, sino por el hecho de que se trate bien de tablas
antiguas reutilizadas vy, por ello, de maderas ya secas y curadas, o bien de tablas
nuevas y atn por secar y estabilizar eficazmente, actuando de forma diferente en
ambos supuestos.

Hemos visto que las mejores y mds apreciadas maderas que usa, las de nogal y las
de cedro rojo, son siempre tablas reutilizadas y, por ello, ya bien secas y garantizadas
como no problemdticas. Son piezas de muebles tan viejos que se desguazan, o de
cajas de mercancfas usadas durante un tiempo y que pudo reaprovechar. En estos
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casos, usa los paneles tal como le llegan, sin importarle ni los descuadres que
presentan, ni los lados irregulares y mal cortados, ni las manchas de cola o las cajas
abiertas en los reversos, ni los parches de madera colocados en zonas dafnadas, ni
las formas extrafias que puedan presentar. Después de todo, esos problemas iban
a quedar ocultos en el reverso o tapados por los marcos y las obras eran, o bien
primeras pruebas, o bien obras personales que permanecfan en su casa. Se limité
a aplicarles en el anverso capas de imprimacién directamente sobre la madera, o
sobre alguna capa de pintura antigua que ya podian tener los paneles, seguro de
su estabilidad.

Por el contrario, cuando emplea madera nueva ya no vemos especies tan lujosas,
s1no simples maderas de pino o de ilamo, mas ficiles de encontrar en cualquier
taller de carpinterfa y mds asequibles econémicamente. Pero al ser maderas nuevas
las considera como menos estables y seguras, por lo que trabaja esos soportes de
forma diferente, desbastando con rebajes las aristas posteriores y cubriéndolos bien
por todos sus lados con las capas de imprimaci(’)n. Con esta actuacidn preventiva,
nada frecuente en la pintura espafiola, logra protegerlos de los agentes externos que
producen en las tablas alabeos y grietas de secado. Estos paneles “nuevos” estdn
siempre bien cortados y encuadrados, por lo que parecen haber sido preparados
por un carpintero.

El Gnico panel de pino entre los que hemos estudiado que no esta cubierto por
la imprimacion es el de la Fabricacién de balas en la sierra de Tardienta, claramente una
tabla reutilizada, seca y, a priori, estable, que no necesitaba ese cuidado especial.
Diriamos que es la excepcién que confirma la regla, la prueba de que mds que el
tipo de madera en si, Goya aprecia y conoce las ventajas del completo secado de
los paneles antiguos que reutiliza. Todo ello nos demuestra que el artista tenfa un
perfecto conocimiento de este material y se asegura su estabilidad con todos los
medios a su alcance, tanto en las maderas de mayor calidad como en las menos
estables. Lo exponemos en el siguiente resumen:

Hemos comenzado nuestro recorrido en 1783 con dos obras preparatorias
para la imagen de Doiia Maria Teresa de Vallabriga en otros cuadros finales. Ambos
estin hechos sobre madera de nogal proveniente de mobiliario antiguo: una con
una forma extrafa, posiblemente incluso rota en origen y la otra incluida en una
construccién anémala para una pintura, posiblemente el fondo de un mueble. La
mds de 40 y de 50

cm respectivamente— d€ madera de excelente calidad y ya completamente seca y

ventaja es que ambas son tablas antiguas de buena anchura

estable. Repite este género de madera 32 afios mds tarde en su Autorretrato de 1815:
otra vez en un panel de nogal con una anchura de rango semejante, 46 centimetros,
que proviene, asi mismo, de mobiliario antiguo y ya estd estabilizado. En estos
paneles actdia de la misma manera a pesar de la abultada diferencia cronolégica, sin
intervenir para corregir sus fallos. Se limita a cubrir el anverso antes de pintar con
una capa de imprimacién oleosa de tono rojizo. Son obras hechas répidamente pero
que han dado un excelente resultado en el tiempo, circunstancia que achacamos,
principalmente, a la excelente madera curada de sus soportes reutilizados.
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A continuacién encontramos los dos retratos de mayor formato: Andrés del Peral
y Juan de Villanueva, pintados entre 1795 y 1806, con un mdximo de diez afios de
diferencia entre ellos. Ambos personajes son compaferos artistas y amigos que
podian encontrar interesante ver sus imdgenes sobre tabla. Los dos soportes se
prepararon especialmente para estos retratos con madera nueva de dlamo, ficil
de encontrar y asequible de precio, mostrando grosores de 2 cm, suficientes
para estabilizar este tipo de paneles, aunque pensamos que la anchura de 66 cm
del Retrato de Peral se sale de lo corriente y tuvo que ser un panel especialmente
buscado para el caso. Como son para entregar y no para guardar en su casa, ambos
soportes estin muy cuidados, perfectamente encuadrados, con medidas regulares,
lazos de ensamble simétricamente colocados o rebajes posteriores finamente
ejecutados. Como se trata de madera nueva, los cubre por todos lados con la
imprimacién para aislarlos del exterior y, al aplicar las mismas capas de pintura
en el anverso y el reverso, se asegura una menor posibilidad de alabeo. La primera
capa de yeso en el caso del Villanueva nos remonta a los métodos de la antigua
escuela espaﬁola de pintura, lo que reafirma nuestro parecer de que estd haciendo
alg(m tipo de prueba O experimento con materiales y técnicas tradicionales, pero
ya en desuso. En el cuadro de Londres, con un soporte totalmente desfigurado
por tratamientos posteriores, la gruesa imprimacién formada con sucesivas capas
de pintura ha producido un extrafio craquelado a contra-veta, pero en el de
Madrid, que conserva la estructura original, la pintura esta en perfecto estado,
sin craquelados visibles.

Seguidamente aparecen dos series de pequenas tablas hechas para él: la pareja
de los Canibales (1800-1808) y la serie de seis tablas sobre Fray Pedro de Zaldivia y el
Maragato (1806-1807). Ambas series se datan dentro de un espacio de tiempo que
abarca como méximo ocho afios. Las primeras parecen estar pintadas sobre madera
de dlamo —al igual que los dos retratos anteriores— mientras que las seis de la
serie conservada en Chicago estin pintadas sobre pino, la madera mas usual en la
escuela espaﬁola y que siempre estuvo disponible y asequible por su uso tradicional
en todo tipo de objetos. Goya pudo encontrar cémodamente paneles nuevos ya
cortados a tamafios regulares para estas pequefias obras, que preparé cuidadosamente
con vistas a su futura conservacidn.

El caso de los Canibales de Besangon, especialmente los Canibales preparando a sus
victimas (896.1.176) con sus 47 cm de ancho en un dnico panel, nos recuerda el
soporte del Retrato de D. Andrés del Peral: unas tablas algo mds anchas de lo que debia
ser normal encontrar en los paneles de dlamo. Estos tres soportes se trabajaron
de igual forma, desbastando las aristas posteriores con rebajes cuidadosamente
realizados y cubriendo toda la madera con las capas de imprimacién —sobre bases
de cola— primero rojiza en anverso y reverso y luego de colores mis claros que
sirven como fondo y que cubren también los cantos de las tablas.

En la serie de Fray Pedro de Zaldivia y ¢l Maragato, los soportes son de pino y
alcanzan los 30 cm, pero se forman cada uno de ellos con dos paneles de 24-25
y 5-6 cm respectivamente, todos con la veta colocada en horizontal. Debfan tener
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grosores cercanos a 1,5 cm y piezas internas de refuerzo que han desaparecido en
restauraciones precedentes. No sabemos si los reversos tenfan rebajes, pero parece
evidente que la madera estaba en origen cubierta por la imprimacién por todos
sus lados; al ser madera nueva, necesitaba mayores precauciones. Se conservan
perfectamente sin alabeos, grietas o craquelados realmente importantes, a pesar de
los cambios que se han efectuado en sus soportes.

Muy poco después, entre 1810 y 1814 hace una pareja de pinturas que resultan
ser lo mds rdstico de su produccién: la Fabricacién de balas y la Fabricacion de pdlvora
en la sierra de Tardienta. Cambia entre ellas el tipo de madera, pero no el origen
reutilizado de los soportes. La primera estd sobre pino, género de drbol que ya ha
utilizado, pero esta vez no es una madera nueva sino reaprovechada de una puerta
0 contraventana pintada. En consecuencia, no ve necesario cubrirla por todos lados
con la preparacién. La segunda obra estd sobre un tipo de madera que aparece
aqui por primera vez, pero que luego va a ser asidua, e incluso précticamente
Gnica, en su produccién posterior: la cedrela o cedro rojo americano, una valiosa
madera de importacién. Ambos tienen una anchura de unos 33 cm y estdn muy mal
encuadrados y alisados en los bordes, como st se hubieran cortado a toda prisa y sin
cuidado, para igualarlos de tamafio. Pero coinciden en ser maderas viejas y secas, es
decir, seguras y los usa tal como le llegan; exactamente como habfa hecho con los
viejos paneles de nogal‘ Ambos estaban pintados previamente, el de pino con un
color verde y el de cedro con una primera capa blanca, igual a la que encontramos
en las dos tablas siguientes hechas con el mismo tipo de drbol tropical. El panel
de pino se conserva perfectamente a pesar de su mala apariencia y no hay grietas
en la pintura, mientras sobre el panel de cedro, a priori mds estable, se ha roto la
pintura en craquelados muy marcados, posiblemente al haber resbalado la nueva
imprimacién sobre la pintura antigua.

La madera de cedro rojo se hace recurrente y ya toda su produccién posterior
a 1810 esti pintada sobre ella, a excepcidn del Autorretrato de 1815 que hemos
comentado antes. Parece que supo apreciar la estabilidad propia de este tipo de
madera, que ademds estaba ya perfectamente curada y seca por su reutilizacién y
que, al parecer, tuvo al alcance durante un periodo prolongado. Cronoldgicamente,
comienza a emplearlo a partir del afo 10 y sigue teniendo acceso a paneles de esa
madera hasta 1817 o 1819, fecha que se da como tope para los cuatro “Caprichos”
de la Academia. Usa esos soportes sin modificarlos, sin importarle los hierros y
tornillos anadidos, las cajas abiertas en el reverso o las piezas de madera llenando
zonas dafiadas. Pero parece que tuvo acceso a estas tablas en dos momentos
diferentes y desde dos tipos de objetos diferentes.

Primero la encontramos en El Entierro de la sardina (1812-1814), con una
complicada estructura en el soporte, claramente reutilizado de una caja o un
mueble, que ha producido muchos problemas de conservacién. Pero en realidad,
las cuatro tablas que lo componen estdn estables y la pintura no se ha agrietado
ni movido sobre ellas, sélo sobre las uniones o juntas debilitadas por el corte a
media madera de los ensambles. Este soporte podia tener ya aplicada una capa de
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pintura blanca que Goya aprovecha como imprimacién y que, creemos, ya estaba
presente porque no mancha los rebordes redondeados de madera afiadidos en los
cantos. Como consecuencia, pensamos que las otras dos tablas de este tipo de
drbol contempordneas en el tiempo, la Fabricacién de balas en la Sierra de Tardienta
(1810-1814) y el Retrato de Wellington (1812), que tienen también una fina capa
blanca directamente sobre la madera, podian haber estado ya pintadas y pueden
tener la misma procedencia en una caja de mercancfas o una pieza de mobiliario.
Ademis, una de las medidas de estas dos dltimas pinturas coincide en 52,2 -
52,4 cm, lo que resulta llamativo aunque no se refiera realmente a la anchura
de los paneles que componen ambas obras, porque tienen sus vetas colocadas en
direcciones diferentes.

Entre 1815 y 1819 Goya realiza los cuatro “Caprichos” conservados en la
Academia, con proporciones de *45,4 x 72,5 cm. Todos se componen de varias
tablas reaprovechadas de cedro rojo con anchuras entre 2,5 y 33 cm, mostrando
grupos de 405 paneles cada una. Soportes complicados hechos de tablas estrechas
pegadas sin refuerzos internos, que deben tratarse con mucho cuidado para evitar
que se despeguen. Salvo pequefias grietas y aperturas entre las tablas, se encuentran
en perfecto estado de conservacién. Aqui ya no aparece la primera capa blanca de
pintura en la preparacién por lo que la imprimacién rojiza se sitda directamente
sobre la madera, posiblemente sobre una primera capa de cola. Es muy fina en
todos los casos, sin llegar a cubrir las gruesas vetas propias de ese irbol tropical.
Parece que Goya apreciaba en esos momentos la textura irregular que esta madera
conferfa a la pintura.

Y terminamos con el boceto preparatorio para el cuadro de Las santas Justa y
Rufina que Goya hace para la Catedral de Sevilla y que se fecha en 1817. Aunque
es aqui bastante mas dificil de diferenciar que en el caso de los “Caprichos”, creemos
ver también dos tablas de cedro en el soporte. Tampoco vemos en este caso la
primera capa blanca de imprimacién, sino una capa roja sobre la que se aplicé el
gris azulado del cielo, que parece cubrir toda la obra. Tanto el soporte como la
pintura se encuentran en perfecto estado de conservacién.

Como procedencia de estas cinco dltimas piezas, que ya no tienen la primera
capa de pintura blanca, podemos pensar en las cajas de puros cubanos que, segiin
las informaciones que tenemos, no se pintaban ni barnizaban. Quedarfa asf aceptado
lo que tradicionalmente se viene contando de ellas en la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando.

Todas las pinturas estudiadas se mantienen en perfectas condiciones, tanto las
pintadas sobre restos reutilizados de buenas maderas antiguas, como las que se
componen de tablas nuevas de géneros mds comunes, que se trataron con técnicas
preventivas para evitar dafios futuros segtin una calculada precaucién poco habitual
en la pintura espafiola. Los problemas que advertimos en algunos soportes se deben
a errores de construccién o a remodelaciones posteriores, mientras los gruesos
craquelados en algunas de ellas son debidos mds a la acumulacién de capas de
imprimacién y pintura que a los movimientos de las tablas.
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Decfan sus contemporineos que Goya podia pintar “bien y mejor”™

'y sus amigos,
entre ellos Cein Bermddez, temfan que su fuerte caricter independiente les hiciera
quedar mal cuando le recomendaban ante algin cliente como retratista, debido a
que a veces sus pinceladas quedaban excesivamente sueltas y las formas anatémicas
resultaban poco correctas de dibujo, lo que algunos vefan como evidencia de un
artista poco dotado. Aunque estas palabras se refieren exclusivamente a su forma
suelta y valiente de pintar, que chocaba con la corriente academicista mayoritaria
en el momento, se podrfan aprovechar para valorar la manera en que trabajé estas
tablas, porque el aspecto exterior tan tosco y descuidado que presentan muchas
de ellas puede llegar a ocultar el profundo e indudable conocimiento que tenfa el
pintor sobre la madera y las técnicas de trabajo necesarias para conseguir de ella

buenos resultados.
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NORMAS PARA LA PUBLICACION DE ORIGINALES
EN ACADEMIA

El Boletin ACADEMIA es una revista de caricter cientifico, de periodicidad anual, en
la que se recogen articulos originales vinculados a las artes, en su mis amplio espectro, si
bien dando prioridad a los temas relacionados con el mundo académico espafiol. La nueva
época de esta publicacién se inicié en 1951 y su historia puede consultarse en: htep://
realacademiabellasartessanfernando‘com/assets/docs/boletines/ZOO5‘pdf

El original ird precedido de una hoja en la que se hard constar el nombre y apellidos del
autor, institucién a la que estd vinculado o su condicién de investigador independiente;
adjuntando un breve curriculum vitae, direccién postal, ndmero de teléfono y correo
electrénico.

Igualmente, el autor manifestard expresamente no haber sometido con anterioridad o
al mismo tiempo el original para su evaluacién y publicacién en otra revista o publicacién.
A ello acompafiard una nota que, en dos lineas, indique la novedad de su aportacién, a
efectos de evaluacién.

Los articulos deberdn ajustarse a las normas recogidas en la pdgina web de la Real

Academia de Bellas Artes de San Fernando:

http://realacademiabellasartessanfernando.com/es/archivo—biblioteca/publicaciones/
boletin

Serin enviados en soporte informitico (CD, DVD o pendrive en programa Word),
acompaﬁados de una copia impresa en DIN-4. La Revista acusard recibo de los trabajos
enviados por los autores y rechazard aqueﬂos que no se ajusten a las normas de edicién
establecidas.

El Consejo de Redaccién de ACADEMIA, formado por académicos, decidird la
publicacién de los trabajos recibidos, una vez estudiadas las evaluaciones externas, sistema
de “doble ciego”. Cada tres anos se publicaré el listado de los evaluadores externos que

han colaborado con ACADEMIA.
Los articulos publicados llevardn la fecha de recepcién y aceptacién.

Los originales se remitirdn a la siguiente direccién: Redaccién de la Revista ACADEMIA,
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, calle de Alcald, 13, 28014, Madrid,
teléfono: + 34 91 524 08 84, correo electrénico: revistaacademia(@rabasf.com
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RULES FOR PUBLICATION OF ORIGINAL PAPERS IN
ACADEMIA

ACADEMIA is a yearly academic review publishing original articles on the arts in the
widest sense, albeit prioritising those dealing in some way with Spain’s academic world.
The new era of this publication began in 1951 and its history can be consulted at: htep://
realacademiabeﬂasartessanfernando.com/assets/docs/boletines/ZOO5‘pdf

Attached to the original paper will be a first page recording the author’s forename
and surname(s), his or her associated institution or his or her status as an independent
researcher. Also enclosed will be a brief CV, postal address, telephone number and email

address.

Authors will also expressly declare that the paper has been submitted for consideration
to no other publication or review beforehand or at the same time. A two-line note will
also be attached indicating the new insights being afforded by the paper, to facilitate
assessment thereof.

Articles shall abide by the rules laid down on the website of the Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando:

http://realacademiabellasartessanfernando.com/es/archivo—biblioteca/publicaciones/
boletin

They will be sent on some sort of computer media (CD, DVD or pen drive with
Word documents), accompanied by a DIN-4 hard copy. The review will acknowledge
receipt of papers sent in by the authors and reject any that do not abide by established
publication rules.

The Editorial Board (Consejo de Redaccién) of ACADEMIA, made up by academics, will
decide on whether papers received are to be published in the review after studying external
assessments on a double-blind basis. Every three years a list of external assessors who

have collaborated with ACADEMIA will be published.
Articles published will bear the date of receipt and acceptance.

Papers shall be submitted to the following address: Redaccion de la Revista ACADEMIA,
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Calle de Alcald, 13, 28014, Madrid, telephone: +
34 91 524 08 84, email: revistaacademia@rabasf.com






