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NECROLOGIA
DEL

EXCMO. SR. D. JOSE LUIS DE ARRESE






L

Entrega al Excmo. Sg. D. JosE Luis pE ARrRese de la Medalla
de Honor a la «Fundacion Arresen. por el Excmo. Sr. D. FEDERICO
MoRrENO TORROBA.






DON JOSE LUIS DE ARRESE

EN la tarde del domingo 6 de abril, pocos dias antes de cumplirse los
ochenta y un aifios de su nacimiento en Bilbao, fallecié en Corella —de don-
de era Hijo Adoptivo y Alcalde Honorario— nuestros querido compaiiero
Don José Luis de Arrese.

Recordaran sin duda los sefiores académicos que durante largo tiempo
hube de tenerles al corriente del grave estado de salud en que se encontraba,
contando en este caso con la directa informacion suministrada personalmen-
te a través de los telegramas recibidos todas las semanas en Secretaria, ex-
cusandose, por enfermedad, de asistir a las sesiones. Asi vino sucediendo
hasta declararse la extrema gravedad en la que, con general asombro, per-
manecié —o, casi mejor, sobrevivio— durante dos meses, atestiguando tan-
to su propia fortaleza como la abnegacién y entereza ejemplares de su
esposa.

No puedo por menos de referirme ahora —obedeciendo de consuno a
la costumbre establecida y a los dictados tan imperiosos como cordiales
de la amistad— a su paso por la Academia. Y este paso se inicia —aunque
luego recordaré un episodio anterior digno de memoria— cuando en 20 de
marzo de 1967 Don César Cort, Don Joaquin Maria de Navascués y Don
Francisco Ifiiguez le propusieron para cubrir la vacante de Don José Yarnoz
Larrosa.

No fue la suya la tinica propuesta presentada ni tampoco calificada
preferentemente, pero en la sesién extraordinaria celebrada al efecto el dia
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2 de mayo inmediato results elegido Académico numerario, revalidando asi
un cumplido curriculum de méritos profesionales e investigaciones artisti-
cas y literarias que, por fortuna, se acrecentarian en afios sucesivos.

El 5 de noviembre del mismo afio se celebraba su recepcién en sesién
publica y solemne, disertando elocuentemente sobre “La arquitectura del
hogar y la ordenacién urbana como reflejos de la vida familiar y social de
cada época”. No voy a entrar ahora en el examen de su desarrollo, pues
fue objeto en tal ocasién de autorizado comentario, si bien no cabe eludir
que la atraccion del tema corrié pareja con su exposicién tan licida como
sugerente. Pero si quisiera destacar que, iniciado el discurso con un emo-
cionado recuerdo a su antecesor, D. José Yarnoz Larrosa —de quien traza-
ria en breves pdginas una aguda semblanza—, hubo de resaltar su esplén-
dida labor restauradora de edificios histéricos para cerrar la sentida evo-
cacion del entrafiable colega y amigo desaparecido con unas palabras que
bien pudieran aplicarse al propio recipiendario, al subrayar que tenia
“alma de luchador”, afirmacién que justificaria bien porque desde mozo
“descubrié la gallardia del riesgo; o tal vez —anade— porque supo des-
de el principio que la vida se ha hecho (como una galeria misteriosa) para
abrirla y andarla cada uno, sin esperar a que vengan a dejarnos, tejida en
las sienes, la corona de laurel de una victoria ganada sin combate”.

La contestacién corrié a cargo de Don César Cort, quien destacaria la
actividad del nuevo compafiero como arquitecto —de relevante proyeccién—
y, a la vez, su meritoria faceta de autor de notables investigaciones y estu-
dios, sin pasar por alto su actuacién politica, jalonada de muy concretas
realizaciones que Don César enalteceria cumplidamente. En tal sentido re-
saltaria —v el episodio resulta sumamente aleccionador— que siendo Mi-
nistro, y por el hecho de serlo, decliné dignamente el honor de ser pro-
puesto para Académico en tanto desempenara el Departamento a su cargo,
asi como algin otro destino prestigioso ligado estrechamente al ejercicio
profesional. A lo que afiadiria atin, cerrando con broche de oro su discur-
so que nadie habria de olvidar, “que la politica —son sus palabras— puede
y debe ser la mds preciada de las Bellas Artes, si se practica como tal”,

8 —



bien persuadido, sin duda, de que el recipiendario habria de colaborar asi-
dua y esforzadamente en las tareas comunes.

Certera prediccién esta tltima cuando pocos afios después intervino de-
cisivamente en el salvamento —pudiera decirse— de la Calcografia Nacio-
nal, en grave peligro de ser segregada de la Corporacién.

Volviendo a su ingreso en la Academia, ha de recordarse que serfa en
la solemne recepcién, celebrada bajo la presidencia del Sr. Director Don
Francisco Javier Sdanchez Cantén, cuando recibiria, con el diploma corres-
pondiente, la medalla nimero 35, ostentada con anterioridad por Don An-
tonio Zabaleta, Don Simeén Avalos, Don Luis de Landecho y su inmediato
antecesor, ya citado, Don José Yarnoz Larrosa.

Cuando Arrese llega a la Academia acababa de cumplir sesenta y dos
afios. Quedaban ya atrds sus servicios sobresalientes en el dmbito de la
politica que culminarian en su permanencia al frente de varios Departa-
mentos ministeriales, entre ellos el de la Vivienda, recién creado, del que
seria su primer titular. El nuevo giro dado a sus actividades le permitiria
prestar una absorbente dedicacién a otras tareas no menos gratas ni atra-
yentes que se centrarian en la creacién en 1973 de la Fundacién Arrese,
de Corella, tan digna de encomio —por el sostenido afdn que su ereccién
supuso— como por el logro ejemplar de sus realizaciones. A la cabeza de
todos ha de anteponerse, sin duda, el Museo de Arte Sacro, instalado en el
antiguo Monasterio benedictino e iglesia de la Encarnacién.

Precisamente la Academia, bien percatada de su importancia, le otorgé
en 1979 la Medalla de Honor “como testimonio de alta gratitud del tesoro
artistico de nuestra Patria”, segiin acredita el diploma de concesién. Cerran-
do este punto, no puedo silenciar que la entrega solemne de la preciada
distincién se celebré en el Museo Lazaro Galdiano, bajo la presidencia de
nuestro Director, Don Federico Moreno Torroba, de grata memoria.

Creo poder afirmar —y asi se ha recordado en la prensa recientemen-
te— que una de las mayores satisfacciones que en vida recibiera fue la con-
cesién de la Medalla de Honor a la Fundacién Arrese, creada y alentada
con la colaboracién de su esposa, Dona Maria Teresa Sdenz de Heredia
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—prima hermana de José Antonio Primo de Rivera—, y a cuya amorosa
solicitud y admirable entereza es justo rendirle desde estas lineas el fervo-
roso reconocimiento que merece.

A partir de entonces su estado de salud iria lenta pero implacablemente
declinando, aunque manteniendo muy vivo su gran afecto a la Academia,
a la que sin duda alguna amé entranablemente. Como detalles curiosos po-
dria anotar la celosa diligencia con que registraba las sesiones celebradas
o pendientes y la frecuentisima consulta del Anuario de la Corporacién,
que tenia en la mesilla con rango de librillo de cabecera. Me consta posi-
tivamente que seguia de cerca, en lo posible, las incidencias propias de la
Casa y en particular sentia viva inquietud por el posible riesgo que sus in-
asistencias pudieran depararle.

Acaecido el previsible aunque siempre doloroso desenlace, hube de tras-
ladarme a Corella para representar a la Academia en el duelo finebre.

Ciertamente, al contemplar su cuerpo exdnime no cabria desentenderse
de aquella etapa —ya anclada en la historia— cuando en dias de ardiente
primavera que, presagiando gozos cumplidos, daban pibulo a la esperanza,
cincuenta poetas espafoles rindieron a José Luis de Arrese un singular ho-
menaje, dedicindole una emotiva Ofrenda lirica en la que colaboraron
Eugenio d’Ors, Gerardo Diego, Garcia Nieto, Manuel Machado, Eduardo
Marquina y Adriano del Valle, entre otros. A través de sus pdginas —de
encendido fervor poético— es curioso advertir algunos rasgos personales
del titular, que bien pudieran cobrar acento definitorio: “Leccién de corte-
sia y de energia, de equilibrio y rigor, de clave y quicio”, dice uno; “pulso
sereno y firme”, dice otro; “honda y clara mirada”, precisa Manuel Ma-
chado, y no falta quien resume con aire de presario la limpia ejecutoria
de una “vida sin enmiendas ni tachones”.

Con una perspectiva mds cercana, hemos de concluir recordando que
han sido cerca de veinte afios los que José Luis de Arrese ha permanecido
en la Academia, gandndose el respeto de todos y la estimacién de cada uno.
De trato amable y cortés, de sincera religiosidad, diligente en el cumpli-
miento de sus cometidos y funciones —comisiones, dictimenes sobre monu-
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mentos, colaboraciones en el Boletin—, circunspecto y sagaz, bien pudiera
decirse de él que practicé caballerosamente el dificil sefiorio de la discre-
cién, sin mengua de acrisoladas lealtades ni quebranto de su gran amor a

la Academia.

Que Dios le tenga en su gloria.

EnrIQUE Parpo CANALIS.

— 11






EL MECENAZGO DEL DOCTOR ARRESE

CONOCI'A las actividades sociales y politicas de D. José Luis de Arrese,
Doctor Arquitecto de bien ganado prestigio. Lo traté personalmente en las
sesiones de las Juntas de Gobierno del Patronato José Maria Quadrado, del
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, que dignamente presidia.
Desde el primer momento admiré su rectitud, la ecuanimidad y eficacia
con que nos dirigia, impulsando, estimulando o encauzando las tareas de
las Academias, Institutos y demds centros adscritos, en niimero cercano al
medio centenar, repartidos por toda la geografia hispana. Con tenacidad y
tacto distribuia los escasos fondos econémicos que trabajosamente obtenia
de la presidencia del Consejo, logrando dar vida a libros, folletos, revistas
y diversas actividades de las citadas Entidades, sin cuya ayuda posiblemen-
te se hubiesen malogrado los afanes eruditos e investigadores de sus miem-
bros. La némina de las publicaciones editadas al respecto es numerosa y
me atreveria a calificar de ejemplar. Ya entonces nuestro presidente estaba
enfermo, con peligrosos procesos recidivarios, pese a lo cual durante las
reuniones llevaba la iniciativa y el peso de los debates con indudable clari-
videncia y a veces con esfuerzo fisico y mental.

Desaparecido el Patronato, la Confederacién Espafiola de Centros de
Estudios Locales (CECEL) ha heredado el quehacer y mantiene enhiesta y
a gran altura la antorcha que Arrese enarbolo.

Prontamente me distinguié con su amistad y juntos acudiamos a esta
Academia, en los correspondientes plenos semanales, haciéndome confiden-
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cias durante los breves viajes automovilisticos, que estimé muy sinceramen-
te, pues en todo momento recibi lecciones de caballerosidad, patriotismo
y bien hacer.

Especialmente, con deferencia que agradeci profundamente, me invit6
a la inauguracién del Museo de la Encarnacidn, existente en Corella (Na-
varra), magnifica pinacoteca instalada en un viejo monasterio benedictino
reformado y a trozos reconstruido por él, donde reunié retablos, imagine-
ria pictérica y escultérica, ajuar litirgico, piezas de arte suntuario y bas-
tantes muestras arqueolégicas, clasificadas con acierto y escrupulosidad,
como consta del importante catilogo redactado por él, que acrece nuestra
bibliografia artistica. Soy testigo de la seriedad y el tesén con que redac-
taba cada ficha, atento s6lo a la mds reciente metodologia y aparato biblio-
grifico, lejos del triunfalismo que a veces preside andlogas tareas y empre-
sas. Hasta el fin de sus dias siguié acreciendo los fondos, en permanente
vigilia, consiguiendo que destaque en el conjunto de los museos espafioles
de arte sacro de que disponemos. Al fin logré crear la “Fundacién Arrese”,
a la que nuestra Academia otorgé en plena justicia su Medalla de Oro en
1973, habiendo tenido el honor de ser uno de los firmantes de la precep-
tiva propuesta, siéndole entregada en un solemne acto celebrado en el Mu-
seo Ldzaro Galdiano, donde nuestro compafiero no pudo leer las cuartillas
gratulatorias por uno de los repetidos percances de su salud, aunque estuvo
presente, en aras de su honradez y sefiorio. Justo es resefiar en torno a todo
ello la especial compenetracion de su dignisima esposa, a quien repetida-
mente visité y a la que rindo testimonio de respeto y admiracién.

Don José Luis de Arrese, ademds de tareas técnicas profesionales de ca-
ricter artistico, fue un destacado investigador de nuestra historia del arte,
dando a la estampa notables publicaciones al respecto, cuales “El barroco
en las iglesias corellanas”, “Arte religioso de un pueblo de Espafia”, o el
dedicado a “Antonio Gonzilez Ruiz, pintor de cdmara de Su Majestad y
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Director General de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando”,
dado a la estampa en 1973, que fue galardonado con el premio Menéndez
Pelayo dos afios antes.

Por consejos médicos residia anualmente largas temporadas en las Ca-
narias, aprovechando alli su tiempo de estudio e investigacién, ocupdndose
de sus instituciones, singularmente el Museo Canario, y escribiendo un lumi-
noso trabajo sobre “El hombre de Cromagnon en el archipiélago canario”.

Tuvo gran afecto por nuestra Academia, asistiendo siempre que podia
—Ilas ultimas veces con evidente esfuerzo, cuando apenas se le entendia en
sus interesantes conversaciones, aunque con la amable sonrisa en su rostro
y amicales ademanes—, en su heroico afdn de sobreponerse a sus escasas
posibilidades fisicas y en aras de su lucidez mental.

Fruto de sus preocupaciones fue un discurso de recepcién en 1967 so-
bre “La Arquitectura del hogar y la ordenacién urbana, como reflejo de la
vida familiar y social de cada época”, con postulados que supo defender
desde las parcelas del poder ejecutivo que le tocé ocupar.

La Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria, que in-
merecidamente presido, le nombré su Correspondiente, en atencién a sus
méritos y a las repetidas ayudas y atenciones que nos dispenso.

Su ébito, larga y resignadamente esperado, me ha llenado de dolor, con-
secuentemente a la pérdida de un maestro y de un amigo.

Descanse en paz un mecenas y un patriota ejemplar, caballero integérri-
mo y hombre bueno, que procuré siempre el bien de sus semejantes.

Jost HErNANDEZ Diaz.
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Retrato a lapiz del Excmo. Sk. D. Juan Luts VassarnrLo Paroni
por Enrique Segura.






DON JUAN LUIS VASSALLO PARODI

CON muy vivo pesar —bien consciente de cuanto supone mi interven-
cién, menos protocolaria que entristecida— he de subrayar con sincera
afliccion el fallecimiento de nuestro querido companero D. Juan Luis Vassa-
llo Parodi, acaecido el 18 de abril dltimo, pocos dias antes de cumplir
—exactamente el 2 de mayo— setenta y ocho afios.

A la vista de lo sucedido, bien cabe afirmar piadosamente que Dios le
dispensé la ventura de ignorar la existencia de una oculta dolencia, diag-
nosticada sélo unas horas antes de su fallecimiento, y cuyo final inexorable
hubiera supuesto presumiblemente, por desgracia, un trdgico proceso de
muy penosas consecuencias.

Cerca de veinte afios ha permanecido Juan Luis Vassallo en la Acade-
mia, como acreditan los datos que figuran en su expediente personal y que
parece oportuno recordar. Fue el 14 de noviembre de 1966 cuando Don
Juan Adsuara, Don Enrique Pérez Comendador y Don Fructuoso Orduna
le propusieron para cubrir la vacante de Don Victorio Macho, fallecido en
julio anterior. Entre la documentacién conservada figura el oportuno curri-
culum acreditando los estudios cursados, actividades docentes, becas y pre-
mios obtenidos, junto a un nutrido repertorio de obras realizadas, en las
que lo tradicional se conjuga armoniosamente con un claro sentido de mo-
dernidad.

No fue entonces la suya la tinica propuesta presentada, si bien después
de cubrir los trdmites acostumbrados resulté elegido en la sesién extraordi-
naria de 23 de enero de 1967.
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Afo y medio después, el 23 de julio de 1968, se celebr6 la solemne re-
cepcién del nuevo Académico, quien disert sobre un tema de perenne atrac-
cién, singularmente para un escultor: “Forma y Materia”. Después de
recordar con emocionado acento a su antecesor, el gran artista palentino, y
a sus insignes maestros Marinas y Capuz, ley6 ante los asistentes un breve
y primoroso discurso diferenciando primero y yuxtaponiendo a continua-
cién, en licida sintesis, los dos elementos integrantes del quehacer artistico,
del que ofrecié un testimonio imperecedero en la escultura donada a la
Academia, espléndida creacion en la que sobre un bloque de marmol im-
poluto emerge, medio reclinada, de perfil, la forma delicada y palpitante
de un desnudo femenino que luego completaria con la presencia evanescente
de una figura masculina. Enriqueciendo con gracil anécdota la categoria
artistica del conjunto —que el autor prefirié titular “El mdrmol y la for-
ma” —cuéntase, con plena certeza, que la materia empleada pertenecié al
prestigioso escultor Miguel Blay, quien lo trajo de Italia, sin llegar a la-
brarla. Desde ahora habrd de ocupar en el Museo de la Academia el lugar
reservado a los artistas que han dejado de estar entre nosotros.

Encendida contestacion de justas y laudatorias palabras fue la que Pérez
Comendador dedicé en nombre de la Corporacién al nuevo Académico.

Seria en tal ocasién cuando el recipendario recibiera de manos del Di-
rector, Don Francisco Javier Sanchez Cantén, junto con el diploma corres-
pondiente, la Medalla niimero 16, de la que fueron anteriormente titulares
Sabino de Medina, Juan Samsé, Miguel Blay y Victorio Macho.

Incorporado a la vida activa de la Academia, Juan Luis Vassallo parti-
cip6 ilusionadamente en las tareas comunes. Adscrito a la Seccién de Es-
cultura, y al margen de pertenecer a otras Comisiones, seria la del Taller
de Reproducciones la que centraria en buena parte sus mayores desvelos,
llegando a ser nombrado recientemente Delegado de la Corporacién. Justo
reconocimiento a su meritoria intervencién en el arduo traslado del mismo
desde su emplazamiento provisional en la antigua Facultad de San Carlos
a la casa de la Academia, ya concluidas las obras de reforma. La conser-
vacién de los fondos disponibles y restauraciones llevadas a cabo bajo su
direccién y reinstalacién del viejo Taller, en vias, por fortuna, de mejora
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y modernizacién, han suscitado reiteradamente justificados elogios por su
participacién tan discreta como eficaz.

Otro aspecto digno de resaltarse es el de su colaboracién en las pdginas
del Boletin, a pesar de que con su habitual modestia confesara que no era
su fuerte escribir, en lo que, por cierto, me permitia cordialmente disentir
por constarme con certidumbre que incluso rindi6 su pluma al luminoso
dictado de la inspiracién poética. Sus colaboraciones —alguna inédita—
obedecieron en buena parte al loable designio de evocar la memoria de
compafieros desaparecidos o manifestar noblemente su gratitud por las dis-
tinciones recibidas, sin que faltara el escrito dolorido ante el atropello su-
frido por una iglesia de su Cadiz entranable.

Singular realce merecen sus generosas aportaciones a la Academia,
entregando diversas medallas, en cuya especialidad alcanzé conocido re-
nombre. Ya antes de su ingreso ofrecié un ejemplar de la medalla homenaje
a Sorolla. Posteriormente quiso unirse a la conmemoracién de los 150 afios
del fallecimiento de Goya con otra de precisos perfiles y limpia ejecucién.
Con todo, quizds la mds lograda sea la que, inédita —pudiera decirse—,
model$ para entregar a S. M. la Reina en la solemne ocasién que recuerde
su nombramiento de Académica de Honor. Por cierto, séame permitido re-
cordar un detalle curioso acerca de dicha Medalla. Y es que, figurando en
el anverso el admirable retrato, de perfil, de la Soberana, como alguien
felicitase al artista por el acierto conseguido, €l atribuyé sencillamente el
resultado a que habia dispuesto de una buena fotografia.

Hombre de profundas convicciones religiosas y arraigado sentido fami-
liar —sin olvidar nunca el amor entrafiable que profesé a Cddiz, su ciudad
natal—, de trato afable, cumplido y cumplidor, de gran modestia y en-
cantadora sencillez, reacio por naturaleza a la vanidad y al engreimiento y
ajeno en absoluto a toda suerte de intemperancias y desconsideraciones,
comedido sin fingimiento, como temeroso de suscitar problemas o porfias,
siempre dispuesto a ayudar a los demds no sélo por agrado, sino con ale-
gria, su presencia entre nosotros vino a suponer por ello mismo una conso-
ladora referencia de ejemplar y sugestivo comportamiento. Su propia sen-
sibilidad no le privaria, sin embargo, de sufrir incomprensiones propias de
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espiritus sefieros. Diria, en fin —apurando el matiz—, que era, mis que
un hombre bueno —como todos le recordamos—, un hombre de bien, como
si el bien mismo constituyera no una episédica reaccién ante los demis,
sino una permanente aspiracién de sus personales inquietudes.

No quisiera concluir estas lineas sin recordar dos episodios relevantes,
sin duda, en la vida de Juan Luis Vassallo, unidos los dos por su doble
significacién espiritual. Uno de ellos vino a representar la gran ilusién
—vivamente compartida por Amparo, su esposa— de visitar al Papa, reuni-
da toda la familia creada por el artista, un puro testimonio de filial devo-
cion. En efecto, cubiertos los tramites inevitables, Juan Pablo II recibié el
17 de septiembre de 1980 —quede el dato para el futuro— a toda la fami-
lia, compuesta a la sazén por 26 personas, a quienes dispensé una cdlida y
complacida acogida, y recibiendo de manos de nuestro escultor una imagen
de la Virgen expresamente modelada con tal motivo.

El otro, acaecido en Avila unos anos después, tendria también el mismo
protagonista. Fue en los dias de la estancia de Juan Pablo II en Espana en
el otofio de 1982. Al visitar la histérica ciudad, al pasar cerca del monu-
mento de Santa Teresa, bajé del coche en que iba para contemplar expresa-
mente y bendecir el hermoso conjunto artistico dedicado a la Santa Doctora ;
episodio que he podido recordar releyendo las actas en las que se dejé para
siempre emotiva constancia.

Desde el profundo sentimiento de su pérdida, no puedo por menos de
traer a la memoria aquel vuelo del espiritu que Santa Teresa de Jesiis —una
de las grandes devociones de Juan Luis Vassallo— invocara como estimulo
poderoso para remontar humanos desfallecimientos.

Que Dios le tenga en su gloria.

EnriQuE Parpo CANALIS.

22 —



RECUERDO EMOCIONADO DE JUAN LUIS VASSALLO
POR UN COLEGA DOCENTE Y ACADEMICO

T ™

Jj‘,L pasado 7 de abril me sorprendié encontrar en nuestra Academia a
Juan Luis, por su delicada salud, en una tarde fria y lluviosa. Su aspecto
no era bueno y se abrigaba cautelarmente al mdximo. Al regafarle carifio-
samente por la salida vespertina, me respondid, con su habitual amabilidad,
que lo hacia en cumplimiento de su obligacion. En efecto, minutos después
nos presidia en la Seccién de Escultura, encauzando los debates con lucidez,
aunque esforzdndose fisica e intelectualmente, como pude comprobar ape-
nado. Luego asistimos al pleno, despidiéndonos afablemente, segin cos-
tumbre. Once dias después recibo la noticia de su muerte, que me emocioné

con hondura, pues no esperaba tan prontamente el fin de sus dias.

Mis relaciones con Juan Luis fueron fraternales, sin altibajos ni fisuras,
desde 1936, en que, concedida por nuestra Academia la beca Conde de Car-
tagena, me visité en Sevilla, como parte de un periplo corto, impedido de
marchar a Italia por las circunstancias de la guerra civil. Desde el primer
momento hicimos amistad, comprobando su valia profesional, su hombria
de bien y los quilates de su paisanaje andalucista, como gaditano de pro.

He tenido la fortuna de ser coparticipe de algunos de los importantes
fastos de su profesionalidad: formé parte del tribunal que en refiido con-
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curso-oposicién le otorgé la Cétedra de Modelado del Natural de la Escue-
la Superior de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria (1943), posesionan-
dole seguidamente como Director del Centro; tuve la satisfaccién de con-
testarle en su recepcién en la Academia sevillana de idéntica titulacién
(1952); veintisiete afios mds tarde le entregaba la Medalla de Oro corpo-
rativa, en solemne acto piblico y extraordinario, y, en fin, en 1984 gocé
inefablemente al recibirle como Académico de Honor de una Corporacion
tan entrafiablemente unida a su brillante carrera. jCasi cincuenta afios de
trato ininterrumpido y de tareas convergentes en citedra y Academia!, con
mantenida admiracién a su importante quehacer como escultor e imaginero
y como espejo de vida personal, familiar y social.

Su formacién fue sélida, bien cimentada, con la pedagogia de las Escue-
las de Artes Aplicadas y Oficios Artisticos y en torno a su padre, profesor
de una de ellas; luego la ensefianza superior en San Fernando, hasta con-
seguir una preparacién suficiente, como cimiento necesario para edificar
su personal estilo. Su estética fue de quilates cldsicos en cuanto ello com-
porta belleza, orden, proporcién y gozo de espiritu; su morfologia era con-
secuencia de la meditacién ante el modelo, no copiando, sino lucubrando
sobre el mensaje iconogrifico e iconolégico que cada cosa comporta. Y todo
ello en continua investigacién en la obra de los grandes maestros del pasado
y en el quehacer de sus contempordneos; mas no sélo en la quietud de su
estudio, sino en viajes por la geografia hispana y por el extranjero, singu-
larmente en Italia.

Y asi pudo laborar y triunfar en todos los géneros artisticos y operan-
do sobre diversos materiales, como lo acredit6 en su discurso de recepcién
en esta Academia (1968) titulado “Forma y materia”, donde vuelca su
rica experiencia al respecto y su maestria bien reconocida y justamente elo-
giada por Enrique Pérez Comendador al recibirle en nombre nuestro.

Triunfé en el desnudo, v buena prueba es su figura “Gades”, homenaje
a la “Tacita de plata”, donde vio la luz primera, en la que simboliza la
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inquietud y el gozo de la ciudad que otea el ignoto horizonte que tantas pa-
ginas escribi6 en la historia. De su importancia baste decir que fue galar-
donada con Primera Medalla en la exposicién nacional de 1948. En la Cor-
poraci6n hispalense conservamos una Pomona inspirada en los maravillosos
modelos griegos de los siglos v y 1v antes de Jesucristo.

En los numerosos retratos a personajes de distintas clases sociales aflo-
ra siempre el caracter del efigiado junto a su veraz fisonomia.

Los monumentos se hallan en funcién del medio, cuales el de los Caidos
en Ubeda (Jaén), el de la Asuncién en Jerez de la Frontera (Cadiz) y el de
Santa Teresa en Avila, bendecido por Su Santidad Juan Pablo II; mencién
especial debo de hacer de la figura orante de Dofia Beatriz de Suabia, pri-
mera esposa de Fernando III el Santo, existente en la Capilla Real de la
Catedral hispalense (1948), tan magistralmente lograda, que entona en
aquel maravilloso recinto renacentista.

Posey6 el carisma necesario para la imagineria sagrada, ejecutando his-
torias o “pasos” procesionales para diversos lugares y esculturas que com-
ponen retablos y portadas eclesiales. Recuerdo con alegria que a poco de
llegar a Sevilla le aconsejé la asistencia a un pontifical catedralicio en la
festividad de la Purisima, de tanta prestancia litirgica entonces, que era
digno de rito vaticanista. Quedd Juan Luis tan impresionado, que inmedia-
tamente marché a su estudio y modelé una imagen de la Inmaculada, boceto
plenamente logrado, que motivé una figura de tamafio natural en madera
policromada para la capilla de los te6logos del Seminario Metropolitano
plena de uncién sagrada y perfecta de valores artisticos.

Cultivé el grabado en hueco, ejecutando importantes medallas, cuales
la de Martinez Montafiés, con motivo de un centenario, ademds de otras
mds recientes que han citado otros compafieros actuantes en esta sesién ne-
croldgica.

Le encomendaron restauraciones de tremenda responsabilidad: el Sal-
vador, titular de la iglesia ubetense de dicha advocacién, obra de Alonso
Berruguete, maltratada en los sucesos de 1936; el San Cristébal de Mar-
tinez Montanés; los retablos y esculturas de Pedro Duque Cornejo...; en
todas acerté con su pleno conocimiento de causa.
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Como docente, ademds de lo referido, mimé la ensefianza en diversas
Escuelas de Artes y Oficios, cuya importancia como centros de grado me-
dio nunca me cansaré de resaltar por su singular relevancia.

Y en la actual Facultad madrilefia de Bellas Artes profesé primeramen-
te la disciplina de Modelado de Estatuas y luego la del Natural hasta su
jubilacién, En toda esta nobilisima tarea encauzé vocaciones, formé disci-
pulos y deja una estela de bien hacer ciertamente ejemplar.

Parco de palabras, aunque, eso si, con gran facundia en el dibujo y con
los palillos de modelar, autorreflexivo, lento en sus meditadas reacciones,
amé a esta Academia, se ocupd en cuantas tareas se le encomendaron, espe-
cialmente en la reorganizacién de su taller de reproducciones y vaciados v,
en fin, legdndonos ejemplos de seriedad, espiritu de trabajo y entrega com-
pleta a su vocacién. Termino con un emocionado requiem al hombre bueno
y leal que ya gozard de la bienaventuranza eterna.

He dicho.

Jost HernNANDEZ Diaz.
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JUAN LUIS VASSALLO,
MAESTRO DE LA ESCULTURA ESPANOLA

POR su obra conociamos a Juan Luis Vassallo desde hacia muchos afios.
Tuvo lugar nuestro primer encuentro personal en la Escuela de Bellas Ar-
tes, donde ambos impartiamos ensefianza. En aquel centro, por el que nues-
tro transito fue fugaz, él era considerado uno de los profesores mds pres-
tigiosos. Tras aquel principio de amistad —dejando aparte los contactos
normales entre profesores de artes paralelas—, fue en la etapa académica
cuando tuvimos la fortuna de tratarle con mayor asiduidad. La primera vir-
tud que acudird a nuestra mente al evocar su imagen serd la de su sere-
nidad.

No nos referiremos a su creacion escultérica —cuestion que reservamos
a los expertos en tal arte—, pero rendiremos homenaje al querido compa-
fiero que tan honda huella deja en la Academia, recordando nuestros en-
cuentros, nuestras conversaciones —su experiencia era mayor— acerca de
nuestras respectivas preocupaciones: el taller de reproducciones escultéri-
cas y la Calcografia Nacional; conversaciones de las que, gracias a sus
estimables criterios, salimos beneficiados.

En cierta ocasién visité la Calcografia vy, tras observar atentamente has-
ta sus pormenores, tuvo palabras alentadoras referidas al desarrollo de la
Institucién y a nuestra modesta intervencién; palabras que agradecimos en-
tonces profundamente y que hoy volvemos a recordarlas con emocién.

Por nuestra parte, acudimos tres veces al taller escultérico. En la pri-
mera de aquellas visitas —ciertamente prematura, impulsada por una cu-
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riosidad nacida de nuestro amor a la escultura— Vassallo nos comunicé
sus intenciones, sus proyectos, ya que la instalacién se hallaba en sus co-
mienzos. En la segunda visita, dicha instalacién ya estaba en marcha, aun-
que su complejidad hacia prever ain no pocas fatigas y desvelos. La tercera
vez que visitamos el taller lo hicimos sin su compafifa. El maestro estaba
enfermo, hacia tiempo que no lo veiamos en las sesiones académicas; eran
—aunque no lo esperdbamos— sus dias postreros. El taller en esta ocasién
nos parecié completamente terminado. Sin embargo, la tnica vez que pudo
asistir después al pleno de la Corporacién nos informé de lo mucho que
aun quedaba por resolver, de lo que habia quedado retrasado por culpa de
su enfermedad, pero que pronto seria cumplido.

Entre las obras que Vassallo nos ofreci6, con su vida fielmente dedica-
da al arte, guardamos viva en la memoria —en un dia de la ltima prima-
vera— una piedra clara junto a las murallas de Avila, imagen trascendida
de Santa Teresa.

De pintor a escultor, desde la mentida concepcién perspectiva, desde la
fantdstica invencién colorista, nuestra admiracién y respeto para el arte
més dificil, el mds austero, el de las materias terrestres verdaderas: la
escultura, la mds pura entre todas las artes, de la que Juan Luis Vassallo fue
maestro consumado.

Luis Garcia-OcHoa.
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IN MEMORIAM

r—,

JiN una tarde de 1964 conoci a Juan Luis Vassallo; estaba encaramado
en un andamio dispuesto frente al retablo de la iglesia de “El Salvador”
de Ubeda. Habia recibido del Duque de Medinaceli, Patrono de esta igle-
sia, el encargo de restaurar la gran escultura del Salvador que Berruguete
esculpiera hacia 1554, la cual habia sido salvajemente mutilada en 1936,
aunque habia librado mejor que el grupo de Apéstoles que habia a los pies
de la figura principal o que el San Juanito de Miguel Angel que lucia en

el mismo retablo.

Estaba Vassallo, gubia en ristre, dando los tltimos toques a la delicada
obra de restauracién que habia realizado, lo que dio motivo a que intercam-
bidsemos puntos de vista en relacién con los criterios a seguir en la restau-
racién de esculturas, y a lo largo de nuestra conversacién Vassallo me fue
justificando, punto por punto, todas las partes que habian sido “tocadas”
por él en la singular obra del escultor de Paredes de Nava, e informéando-
me al mismo tiempo de las razones que habia tenido para resolver los pro-
blemas que cada una le habia planteado.

Con la sencillez en él caracteristica, me dio amplisima informacién de
lo que habia hecho vy de lo que tenia proyectado hacer hasta dar por ter-
minado su encargo, y sus puntos de vista eran tan licidos, respondian a un
concepto tan claro de la manera de c6mo el restaurador tiene que enfren-
tarse con la obra de arte destinada al culto, si sobre su primitivo estado hay
fehaciente documentacién, que no pude dejar de expresarle mi calurosa
felicitacién por el sentido de responsabilidad que representaban sus puntos
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de vista, los cuales no sélo afectaban a la talla propiamente dicha, sino
también al ‘““acabado” de la escultura mediante la técnica del ‘“‘estofado™,
técnica a la que tanto habia ennoblecido Berruguete y que habia sido con-
cienzudamente estudiada en sus menores detalles por Vassallo, estudio que
le permiti6 llegar a dominarla hasta conseguir el feliz resultado que, pocos
meses después de aquella entrevista, tuve ocasién de comprobar.

Vassallo en esta obra, silenciosa y humildemente, nos ha dejado un tes-
timonio de su personalidad y de su buen hacer. El sabia que poco o nada
iba a afiadir a su prestigio personal, bien acreditado ya por aquel entonces,
el encargo que se habia comprometido a realizar, a pesar de lo cual le llevé
a cabo con plena conciencia de los riesgos a que se exponia al hacerlo y
del escaso prestigio y beneficio que le iba a reportar.

Al llevar a cabo su comprometido encargo, nunca se planteé el conver-
tirse en un colaborador de Berruguete para rehacer una egregia obra de
éste que habia sido mutilada, sino que se aplic6 con toda ilusién, una vez
estudiada, a restafiar con esmero las mutilaciones sufridas y las partes da-
fiadas con la misma sensibilidad y la misma atencién que si de una obra
de su propia creacién se tratara, lo que no debié costarle especial esfuerzo,
ya que Vassallo se habia acreditado por aquel entonces como uno de los
artistas que manejaban con mayor seguridad la gubia y como uno de los
intérpretes mds correctos de la linea que venia siguiendo la escultura cas-
tellana del siglo xvI.

Terminada la restauracién de la escultura del titular del retablo, aco-
metié también la comprometida tarea de rehacer el grupo de los Apéstoles
que en otro tiempo se disponian a los pies del Salvador, los cuales habian
sido brutalmente destrozados, y Vassallo, tras un detenido estudio de la
informacién grdfica que reuni6, se decidi6 a acometer la comprometida
tarea.

¢Qué direccién seguir en este empeiio? Lo ficil hubiera sido modelar
y tallar luego el grupo a base de las fotografias existentes, lo que, en de-
finitiva, hubiera sido un plagio, pero frente a este camino fécil, Juan Luis
Vassallo se planted el tema con la honestidad que caracteriza a toda su obra.
Tras un estudio de las fotografias y de la obra de Berruguete en general,
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se decidié por la via que estimé mds acertada y, en consecuencia, se plan-
te6 la ejecucién de un grupo que, sin ser una copia exacta del original, le
recordara, sin embargo, por la disposiciéon de las figuras, por las lineas
generales de la composicién y por el violento movimiento que de ellas tras-
ciende, logrando realizar un grupo que, sin ser de Berruguete, evocaba su
espiritu, lo que, sin duda, tuvo que costar un esfuerzo a Vassallo, ya que
su fino cardcter gaditano no coincidia precisamente con el violento y agres-
te del escultor de Paredes, a pesar de lo cual puso tal interés en el empefio
que, ddndose cuenta de la responsabilidad que contraia, la acometié con
gran ilusién y con una técnica perfecta, y el resultado fue la realidad que
podemos contemplar hoy en la que Vassallo nos dejé una obra actual que
armoniza perfectamente con la imagen del Salvador que habia tallado Be-
rruguete, en la que no se echan de ver desarmonia ni discordancia, a pesar
de ser tan diferente el espiritu de uno y otro escultor.

Vassallo en esta obra nos dej6, una vez mds, testimonio de su tempera-
mento poco dado a estridencias ni a gesticulantes llamadas de atencién; es
un reflejo de su delicada y suave humanidad, un testimonio de cémo sabia
anularse cuando asi lo exigia la obra que tenia que realizar y que ésta no
desentonara del conjunto en el que tenia que quedar insertada, y en el caso
que comentamos lo logré plenamente a pesar de que en su trabajo dej6
fehaciente testimonio de su “humilde” pero firme personalidad que le llevé
a realizar una obra que, siendo suya y realizada a cuatro siglos de distancia,
no desentona del medio en que tenia que quedar emplazada, antes bien,
aunque moderna, queda integrada y fundida con la figura del titular del
retablo en la que Berruguete habia dejado testimonio bien elocuente de su
peculiar manera de hacer. Y esta insercién de lo nuevo con lo antiguo la
logré a la perfeccién Juan Luis Vassallo.

Nos llevaria muy lejos el hacer un andlisis de la extensa, honesta y bien
significativa obra que nos ha dejado Vassallo, a pesar de lo cual no pode-
mos dejar de citar el paso de “La Oracién del Huerto”, en Jerez (1942);
la serena y majestuosa estatura orante de “la Reina Dofia Beatriz de Sua-
bia”, que avalora su monumento funerario en la catedral de Sevilla; el
armonioso y delicado desnudo “Gades” con el que gané la primera Medalla
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de la Exposicién Nacional de Bellas Artes de 1948, del que con justeza
dijo Bernardino de Pantorba: “es preciso, bien planteado, lleno de armo-
nia y de reposada gracia”; el “Monumento a la Asuncién”, en Jerez de la
Frontera (1951); el levantado en homenaje al aviador Durdn, también en
Jerez (1952); el bellisimo grupo que esculpi6 para el “Monumento a los
Caidos” en Ubeda (1951); las esculturas que adornan la fachada de la
nueva Universidad de Sevilla; el “Monumento a los Quintero”, en Utrera
(1962); el gran relieve en “homenaje a Goya”, que luce en el Banco Vita-
licio de Madrid ; el delicado y sereno “Cristo de la Paz”, que tall6 para la
iglesia de Torreblanca (Sevilla), o la “Atenea’”, que corona la fachada del
Circulo de Bellas Artes de Madrid, obra que mereci6 ser distinguida entre
las que se presentaron en el concurso convocado al efecto. La resolucién del
jurado designado para resolverle, del que tuve el honor de formar parte,
fue undnime en reconocer y proclamar el mérito de la escultura presentada,
bajo lema, por Vassallo, escultura concebida a lo clasico, pero con notas
personales que proclaman su modernidad.

Aparte quedan otras muchas obras y los numerosos retratos y medallas
que esculpié para particulares y por encargo de centros oficiales, en las
que dej6 claro testimonio de su personalidad y maestria. '

En todas sus creaciones laten las mismas cadencias procedentes del con-
cepto tradicional que de la escultura tenia, y tan imbuido estaba de este
espiritu que, fiel a lo que de joven habia aprendido, no abandoné nunca
el camino de la tradicién ni se dejé seducir por las ideas de muchos con-
tempordneos suyos preocupados sobre todo por romper con los viejos cd-
nones y por cuyo camino acaso le hubiera sido mdas fécil cosechar triunfos
y lauros, pero Vassallo, fiel a si mismo y a los suyos, honesto y sincero
siempre, huy6 en su obra de toda estridencia y en ninglin momento dejé
de rendir culto a la “forma” concebida a lo cldsico, lo que no es de extra-
fiar, pues ello le venia de casta; no en vano se habia iniciado en el arte
de mano de su padre, Don Eduardo Vassallo Dorronzoro, que era Profesor
de Dibujo en la Escuela de Artes y Oficios Artisticos de Cddiz y luego en
la de Cérdoba, lo que permitié a Juan Luis asistir a las clases de Mateo
Inurria y de Romero de Torres.

32 —



Mas tarde, en Madrid, trabajé con Aniceto Marinas y con José Capuz
y junto a ellos se familiarizé con las complejas técnicas que se relacionan
con la escultura y con los diferentes materiales que utiliza, técnicas en las
que Juan Luis Vassallo adquirié verdadera maestria, maestria que, junto a
su inspiracién, le llevaron a conquistar las mds preciadas distinciones que
a la sazén habia.

Pero ni la personalidad de Vassallo ni las distinciones que en buena lid
conquisté le indujeron a encerrarse en sus lauros, antes por el contrario
fueron en él un estimulo permanente para darse a los demds y ensefarles
lo que con tanto esfuerzo €l habia aprendido, y ello le llevé a entregarse a
la docencia en las beneméritas Escuelas de Artes y Oficios Artisticos y en la
Escuela Superior de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria de Sevilla y
en la de San Fernando de Madrid, en cuyos Centros ha quedado una firme
estela de su paso.

Por sus aulas han desfilado muchos de los escultores actuales més re-
presentativos, a los que, aunque hayan seguido luego lineas estéticas dife-
rentes, ha ensefiado a sentir apasionadamente la escultura y a realizarla
utilizando las mejores técnicas y las mds adecuadas para cada materia, ya
que, como expuso en su discurso de ingreso en la Real Academia de San
Fernando, “la materia hace que el escultor conciba su obra de muy distinta
manera segin se trate de madera, mdrmol, bronce..., es decir, que la na-
tural constitucién orgdnica del material empleado, e incluso su natural
conformacion, ejerce en el dnimo del escultor una fuerza tan importante
como pueda ser la que, por otra parte, le impulsa a expresar en voliimenes
aquella idea que motiva su obra”, afirmacién que adquiere mds fuerza si
se tiene en cuenta que quien la hizo ha sido Maestro en todas las técnicas
escultéricas y trabajé todas las “materias”.

Las Escuelas de Avila, Sevilla y Madrid tuvieron en Vassallo, mientras
estuvo adscrito a ellas, un Profesor especialmente vocado y dotado para la
ensefianza, cualidades que se pondrian también de relieve en la Cdtedra de
Modelado del Antiguo en la Escuela Superior de Bellas Artes de Madrid.

Sensibilidad exquisita, sentido de responsabilidad, dominio de todas
las técnicas escultéricas, trabajador infatigable, vocacién docente practicada
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con exigencia y comprensién, fueron cualidades sobresalientes que definen
la personalidad de Juan Luis Vassallo a las que hay que unir su innata
bondad, su humildad sincera, su caballerosidad y su sentido de la amistad,
y junto a ellas las que derivan de su sentido del deber, voluntariamente
aceptado, del que dejé buena prueba en la labor que llevé a cabo al frente
del taller de reproducciones de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, la mayor parte de cuyas esculturas han sido tratadas amorosa e
inteligentemente por Juan Luis Vassallo o bajo su inmediata direccién.

Cuantos asistimos a la sesiéon de la Academia del dia 14 de abril del
corriente afio recordaremos su intervencién en ella para manifestar, salien-
do al paso de exigencias inaceptables, que le constaba que Pérez Comenda-
dor, su gran amigo, habia legado su obra a la Academia “sin ninguna con-
dicién”.

El dia 18 todavia acudi6 a su estudio y estuvo trabajando en él. La
noticia de su fallecimiento nos llegé al dia siguiente, y cuantos le tratamos
sentimos, al conocerla, la sensacién de vacio que la pérdida de un ser en-
trafiable nos produce, sensaciéon que ha debido ser compartida por muchos,
pues Juan Luis Vassallo, ademds de excelente escultor y responsable Aca-
démico, ha sido gran Maestro y sobre todo caballeroso y leal amigo de
cuantos frecuentamos Y nos honramos con su amistad.

Descanse en paz.

GraTINIANO NIETO.
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NOTAS PARA UN ESTUDIO SOBRE LA INFLUENCIA
DE VITRUVIO EN EL RENACIMIENTO CAROLINGIO

POR

LUIS CERVERA VERA



N




EN el Occidente cristiano medieval se constituyé en torno a la iglesia
irlandesa un importante grupo de escritores con espiritu misionero, los
scoti, quienes realizaron una fecunda, intensa y entusiasta labor en cuanto
a organizar conscientemente su vinoulacién cultural con la antigiiedad ro-
mana. Consecuentemente, la actividad de los scoti respecto a la obtencién
y copia de toda clase de manuscritos de autores cldsicos fue portentosa,
“pocos son los escritores latinos que no constaran en las bibliotecas de sus
monasterios” !. Afios mds tarde, a finales del siglo vi y luego de invadir
los germanos Inglaterra e Irlanda, se funda la sede de Canterbury, donde
descuella la figura del monje Beda el Venerable (673-735) 2, historiador 2,
pedagogo %, tedlogo® y creador de la escuela que contintia y divulga con
ejemplar espiritu la intensa labor de los scoti ®, basando sus ideas sobre el
mundo de la naturaleza en las de los Santos Padres, principalmente Ambro-
sio, Agustin, Basilio, Gregorio e Isidoro 7. También se destaca en otro sen-
tido el sabio Aldhelmo de Malmesbury (7 709), y luego aquel conjunto
de hombres eminentes no se limitaron a enviar al reino de los francos sola-
mente mensajeros de la fe, sino también prestigiosos maestros y copias de
valiosos manuscritos 8.

La herencia de aquella escuela, cuyos monjes habian fundado en el con-
tinente europeo importantes centros de cultura en los monasterios de Bobbio,
Saint Gall y Luxeuil con la misién de estudiar y de copiar manuscritos
antiguos, fue recogida por el imperio carolingio®. El “entusiasmo por la
latinidad clédsica sentido por los escritores carolingios fomenta la transmi-
sién de los textos de los autores romanos, que se copian infatigablemente
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en los monasterios, hasta tal punto que gracias’ a estas copias han llegado
hasta nosotros muchas obras clasicas que “tal vez se hubieran perdido” para
la posteridad °. Entre los cédices copiados podemos citar el De architectura
de Vitruvio, conservado en la biblioteca del monasterio de Saint Gall 1.

Carlomagno 12, el guerrero sin igual y fundador de un imperio “gigante
con pies de arcilla” 13, se esforzé por hacer revivir el antiguo Imperio de
Occidente %, y creyendo en su misién providencial de sostener y mantener
el cristianismo con la espada y con la cultura, solicité la colaboracién de
los guerreros y de los sabios 1. Advirti6 que, con el fin de conseguir la
solidez espiritual de sus intenciones imperiales y afianzar su poder a imita-
cién de los antiguos césares, asi como para instruir a su clero y a su pue-
blo, precisaba de una organizacién cultural sélida, firme y coherente, que
intelectualmente desde su corte irradiara el saber sobre las gentes de las
tierras que sus guerreros le habian sometido por las armas!®. Asi, puede
afirmarse que la iniciacion de Carlomagno fue la verdadera primera época
cultural después de la antigiiedad, tanto por la atencién que dispensé al
cultivo del espiritu y de las artes en sus mds diversos aspectos como por las
importantes obras que produjo .

Los primeros escritores que acudieron a la corte de Carlomagno fueron
Pedro de Pisa '® y Paulino de Aquileya, ambos fundamentalmente gramati-
cos e integrados en los afios 744 y 777 '°. Una década después, 786, se
incorpora Alcuino de York (735-804) 2, “la figura de mayor relieve en el
0”2, quien se dedicé principalmente a organizar la
renovacién cultural del grupo palatino # y a establecer escuelas adjuntas en
2 como Fulda 25, Tours 2,
Saint Gall, Orleans y Auxerre, en las cuales se ensefiaban las siete artes
liberales mediante el Trivium y el Quadrivium *", disciplinas a las que
pronto se agregd la medicina, ciencia que floreci6 ‘en la escuela de Char-
tres 2, M4s tarde acuden dos grandes personalidades: el historiador lom-
bardo Paulo Didcono ?° y el espafiol Teodulfo, considerado como el literato
mis notable de aquella época, pues fue un poeta seguidor de Ovidio, ademds
de obispo de Orleans desde 798 % y hombre preocupado por las proporcio-

nes arquitecténicas de su iglesia 3!,

renacimiento carolingi

las catedrales mds importantes > y monasterios
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No debemos olvidar que en la Edad Media imperé la iglesia de mane-
ra absoluta 32. Las tareas cientificas habian sido iniciadas principalmente
por Boecio, Casiodoro, Isidoro de Sevilla y Gregorio el Magno. Pero a par-
tir del siglo vir los hombres del Occidente cristiano afiadieron a las ensefian-
zas de los anteriores las de Beda el Venerable, Alcuino de York y Rabano
Mauro (7767-856), aunque siempre inspirdndose libremente en las doctri-
nas de sus predecesores *. '

Todos aquellos personajes contribuyeron a propiciar un renacimiento
cultural o correctio ® entre los siglos vur y x %, que, unido a otro econé-
mico 3 y a una intensa colonizacién agricola ¥, e impulsado inteligente-
mente por Carlomagno después de su coronacién imperial a finales del afio
800 —que consagraba la ruptura de Occidente con Oriente 3®—, creé un
ambiente refinado donde se fusionaron los conceptos de la antigiiedad con
los del cristianismo. Aquel renacimiento se realizé con la beneficiosa ayuda
de los escasos eruditos y monjes instruidos, y fue posible su desarrollo,
aunque solamente en el reducido circulo cortesano y monacal ¥, gracias al
ambiente de relativa estabilidad impuesta por los guerreros. La idea fun-
damental del renacimiento carolingio consistié en intentar la asimilacién
de la belleza cldsica valiéndose de la verdad revelada, por lo que a la con-
cepcién cristiana del mundo subordinaba un humanismo depurado #°. Fue
un renacimiento contra la barbarie de los siglos anteriores 1.

La “individualidad tnica y singular’” de Carlomagno, como rey y como
cristiano, muestra un sentido de ordenacién que solamente podrd cumplirse
si todo estd justamente medido y en exacta consonancia armonizado %, o
sea, mediante el orden. Asi, entre otros aspectos, conocemos la clara y exac-
ta ordenacién y concordancia que impuso en la medida del tiempo, del
espacio e incluso en la divisién de la rosa de los vientos, haciendo corres-
ponder todas las relaciones entre ellas con el nimero doce y sus divisores,
posiblemente influenciado por el culto pitagérico a favor de este niimero
y estimando la consideracién de San Isidoro de Sevilla sobre la convenien-
cia de la justa eleccién de los niimeros **. En esto observamos la singular
mentalidad de aquel emperador, siempre serena y guiada por la razén
natural del hombre.
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Otra caracteristica de la mentalidad de Carlomagno fue su interés por
la exactitud. Con este fin se esforzé en “procurar la obtencién de textos
completamente seguros, libres de errores y elevar a los que tenian que
trabajar con ellos hasta un grado de formacién que los capacitase para
entender lo que se queria decir con las palabras” %, para lo cual, incluso,
caligrdficamente se mejoraron con la nueva letra miniscula carolingia, que
sustituy6 los variados estilos de dificil lectura empleados durante la época
merovingia **. También impuso el estudio riguroso de la gramatica, inspi-
réndose en el texto agustiniano De doctrina y en el manual didéctico de
Rabano Mauro titulado De institutione clericorum, donde se recalcan las
enseflanzas de San Agustin *®, cuya Ciudad de Dios fue una de las lecturas
favoritas de Carlomagno *'.

Luego Carlomagno eleva y redne los conceptos de orden y de exactitud
en el superior de verdad ®®, que es la idea fundamental que persigue y lo
que en realidad constituye su correctio o el denominado renacimiento ca-
rolingio.

Y con la expresién ad recolemdam veritatem resumié6 la finalidad de
cultivar de nuevo la verdad, la cual descansaba, segin él, en Dios, siendo,
por tanto, su bisqueda un deber religioso y una tarea moral. Este progra-
ma fue en realidad el resultado de la influencia sobresaliente de aquella
personalidad extraordinaria de Carlomagno, con el cual logré imponer su
voluntad en los més diferentes sectores culturales y artisticos para conse-
guir en ellos lo que él estimé como verdad *°.

Esta idea, que en gran parte se sentia en el ambiente de su tiempo, con-
tribuy6 a que los poetas %, teslogos, eruditos, pintores y arquitectos coinci-
dieran en una misma direccién, no obstante la diferencia de sus distintas
actividades; y asi, los francos y lombardos, los visigodos y anglosajones
se integraron en unas tareas comunes. Carlomagno abrié para la historia
del arte, de la cultura y del espiritu un nuevo capitulo, pero sus esfuerzos
no se inspiraron absolutamente en la antigiiedad, pues simplemente fue
imitada en la tendencia politica hacia una “renovatio imperii Romanorum?”,
ya que, por el contrario, en lo cultural Gnicamente deseaba buscar en el
clasicismo lo que éste pudiera ofrecer de orden, de exactitud y de verdad.
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Con aquel sentido se apoyaba gradualmente °! en la antigiiedad ; pero si el
caricter pagano de ésta contrastaba con la ortodoxia cristiana lo recha-
zaba 52,

Posteriormente, mediante copias ya depuradas y con el conocimiento
exacto de la gramdtica, Teodulfo, Alcuino de York y Paulo Didcono se
ocuparon de los textos biblicos 3 y, por su imperial encargo, se revisaron
las normas juridicas que a causa de la impericia de los copistas habian
sido adulteradas ®*. Al mismo tiempo se reorganizaron los estudios de las
artes liberales y se regeneré el arte, suprimiendo en €l todo lo que estaba
en contradiccién con la Biblia.

En relacién con la arquitectura lo verdadero no era la antigiiedad paga-
na en si, sino lo que podia tomarse de ella siempre que estuviera de acuer-
do con las doctrinas de la Iglesia. Las preocupaciones culturales de Carlo-
magno, por tanto, no respondian a una simple orientacién histérica, sino
a una linea objetiva que se buscaba en todo aquello que pudiera ofrecer lo
verdadero con claro sentido cristiano. Y con esta idea debe interpretarse la
correctio de Carlomagno %.

A partir de la publicacién de los Libri carolini —poco después del afo
790 *— se inicia la auténtica arquitectura carolingia >, que se prolongara
bajo los reinados de Ludovico Pio y de Carlos el Calvo *%, pues de su con-
dicién puramente ornamental se elevé hasta la monumentalidad 5°. Estd
representada por una arquitectura palacial —que de manera directa expre-
sa una politica definida— y por una renovada arquitectura mondstica.
Carlomagno vislumbré la sumisién de la monumentalidad arquitecténica
a su politica, pues la enorme sugestion que ejerce sobre los pueblos un
gran conjunto ordenado con bellas fibricas no podia escapar a su espiritu
sagaz, y en este sentido lo utilizé como manifestacién de su fuerza politica
y de su poder personal ®, Asi, combinando las circunstancias histéricas de
su tiempo, unié al intento de imitar politicamente la grandeza del Imperio
romano el deseo de imprimirle, como su expresién material, la majestuo-
sidad de la arquitectura clésica, que todavia perduraba con numerosos ves-
tigios en las tierras galas ® dominadas por él. Comenzaba el germanismo

iniciando la original civilizacién romano-germénica 62
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En aquel favorable medio aparecié el artista y estudioso Eginardo %,
“el hombre mds sabio de su tiempo” %, que conocié el tratado de Vitru-
vio %, interpretdndolo para resolver los problemas constructivos que se
presentaban en las nuevas fébricas carolingias %, y utilizdndolo para la
creacién de aquellas obras en las que intervenia 97, siendo constante en toda
su labor la persistencia de las ideas de la arquitectura romana %, aunque
con una sensibilidad nueva, vigorizada y nérdica ®. Esta labor fue facili-
tada gracias a los meticulosos estudios de los monjes que previamente ha-
bian solucionado con paciencia y detalle muchos problemas constructivos 7.

Eginardo colaboré con Alcuino de York, el inglés asesor en asuntos
culturales 7!, ambos amigos de Carlomagno, y el primero maestro de las
obras levantadas por éste 7. Eginardo cre6 para la iglesia del monasterio
de Maestrich ™ un suntuoso arco de triunfo en el que consta su nombre * y
cuya disposicién muestra un clasicismo a imitacién de los monumentos ro-
manos 7, e igual clasicismo se observa en un bellisimo cofre, también crea-
do por él y ejecutado ad instar antiquorum operum ™

Nada tiene de extraio el clasicismo en las composiciones de Eginardo,
por cuanto no solamente estudiaba €l los textos vitruvianos, sino que acon-

sejaba que se dedicaran los demds a comprender e interpretar el tratado
De architectura ™.

Asi, en carta fechada el 14 de marzo de 840 anuncié a su hijo el envio
de dos pequefias columnas de marfil, a imitacién de los antiguos, para ayu-
darle a comprender ciertos términos oscuros del tratado vitruviano 8, y
Vussin, monje de Fulda, le consulté sobre términos empleados por Vi-

truvio 7.

Por otra parte, el espiritu clasicista imperaba en el reducido mundo
cultural de la fastuosa corte imperial de Aix-la Chapelle ®. En esta fabrica
cumbre de la arquitectura carolingia, integrada por el palacio, la basilica
y sus fortificaciones 8!, el propio Carlomagno, conocedor del latin y con
singular formacién romana 82, era el primero en fomentar el clasicismo,
pues en los Libri Carolini se manifiesta orgulloso de levantar magnificas
iglesias que muestran en su arquitectura el deseo de construir segin los
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modelos de la antigiiedad y los preceptos de Vitruvio ®. Estas circunstan-
cias son las que forman el humanismo carolingio con el ideal de un equi-
librio cldsico, que se esforzardn por conseguir los arquitectos, miniaturistas,
misicos y escritores, y para ello aplicardn las reglas conocidas. Con lo
cual, para las proporciones, por ejemplo, Eginardo aprenderi las de arqui-
tectura con Vitruvio; los musicos, con los textos de San Agustin, de Boecio
y de Casiodoro, y el Pseudo-Dionisio basard las de la belleza informandose
con Escoto 3%,

Asi se comprende que nos muestren la influencia directa de la arquitec-
tura romana tanto el palacio de Aquisgram —Aachen— con su gran sala
levantada a imitacién de la impresionante aula palatina romana de Tre-
veris ®, que también sirvié de modelo para el palacio carolingio de In-
gelheim, situado cerca de Maguncia ®, como el conjunto palacial de Aachen
(Aix-la Chapelle), posiblemente disefiado por Odo de Metz, donde se vis-
lumbran reminiscencias del palacio Laterano de Roma ® y conocimiento
del De architectura de Vitruvio %, sin olvidar la interesante Michaélskapelle
de Lorsch, inspirada también en Vitruvio ®°, por no citar otros ejemplos de
la arquitectura carolingia %°. Asimismo, es una muestra el famoso y cono-
cido plano del monasterio de San Gall ¥, quizd disefiado por el propio
Eginardo, en opinién de Conant *2, pues parece fruto de los conceptos vi-
truvianos y evoca las antiguas insulae de las ciudades del Alto Imperio %,

En este renacimiento carolingio los eruditos que habian recogido los
textos de Vitruvio %, al encontrarse en un medio cultural y artistico apro-
piado hacia el clasicismo %, pudieron transmitirlo a los artesanos y a los
maestros que levantaron las fibricas de Carlomagno y las de sus sucesores.
Y es de seiialar que la potencia de este renacimiento carolingio no afect$
solamente a la arquitectura, sino que influyé poderosamente con su clasi-

cismo en las artes decorativas %.

Eginardo, cuyos trabajos fueron ponderados por Walafrido 7, revivié
los fundamentos estético-técnicos de la antigiiedad *8, influenciando en las
fabricas levantadas durante su tiempo e incluso después. Ello se acusa en
la fidelidad a las tradiciones romanas, desde el cocido de los ladrillos hasta
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las molduras de las pilastras y basas, y en esta tentativa de construir more
romanorum se aprecia un efecto directo de los conceptos vitruvianos en la
mentalidad de Eginardo . Ademds fue un hombre notable en su tiempo,
pues ocupé el cargo de canciller en la corte 1%, escribié6 una biografia de
Carlomagno al estilo de Suetonio 1%, siguiendo los modelos iniciados en
los albores del medievo 12, y llegé a ser abad del monasterio de Saint-
Gervais, de Maestrich 1%, en cuya iglesia le enterraron bajo un epitafio
redactado por el arzobispo Rabano Mauro %, otro erudito entusiasta de

Vitruvio 195,

Monograma de Carlomagno. Aparece encerrado en un circulo,
segiin la forma usual en su sello real de plomo.
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¢ Ibidem.

5 Ibidem.
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lomagne, 183-189.

15 LOPEZ, La nascitd. Interesante consultar FONTANE, Histoire, principalmente
cap. XIV, 227-242.

16 RIQUER, Historia, 1, 195.

17 BUHLER, Vide y cultura, 211. Interesante consultar BuLrLouch, The Age of

Charlemagne, y M1ELL, Panorama general, 188-191.
18 FONTANE, Histoire, 254: «Pierre de Pise, “habile dans la grammaire”».
19 RIQUER, Historia, I, 195.

20 Segtin R1QUER, Historia, 1, 195, se incorpord Alcuino a la corte en el afio 786

y pronto se convirtié en jefe y director de la renovacién cultural. Garcia Fonr,
Historia de la Ciencia, 164: «En 782 Alcuino habia entrado como director de la
escuela de Palacion. Sobre su personalidad humana, BUHLER, Das Frankenreich, 443.
MonTERO Diaz, «Introduccién general», 72.

21 FoNTANE, Histoire, 250: «Alcuin (Albin) était le maitre de cette Renaissance».

RIQUER, Historia, 1, 195.

2  BUHLER, Vida y cultura, 212. R1QUER, Historia, 1, 195. GArcia Fonr, Historia
de la Ciencia, 164. Sobre la escuela palatina de la corte de Aix-la Chapelle (Aquis-
gram), véase FONTANE, Histoire, 249-251.

23 CromBIE, Historia, 1, 27 y 35. Curiosos los trabajos de BoINET, «Le Psautier»,
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4  PERcy, «Carlomagno», 959, desarrolla esta idea.
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mes. Examina la escritura carolingia en su fase final GILISSEN, L’expertisse.

%  BATTAGLIA, La letteratura, 1, 15, nota 1: «La riforma carolingia, a cui si
deve il ritorno a uno studio pia rigoroso della grammatica e della sua funcione ese-
getica, s’ispira interamente al De doctrina agostiniano. Lo stesso manuale didattico
di Rabano Mauro (De clericorum institutione) ricalca le idee, gl'insegnamenti spesso
le stesse locuzione di sant’Agostino». MoNTERO Diaz, «Introduccion general», 72-73.

41 FONTANE, Histoire, 247: «La “Cité de Dieu”, de saint Augustin, était la lecture
favorite de Charlemagne».

4 Percy, «Carlomagno», 23.
49  ScHrAMM, «Carlomagno», 23-24.

8  BUHLER, Vida y cultura, 212, considera que la mayoria de las obras en esta
época carecen de originalidad, a excepcion de las de Teodulfo de Orleans (7 821), y
que las obras representativas hay que buscarlas en la prosa historico-gréfica.

8t Esta asimilacion gradual fue observada por BURCKHARDT, La cultura, 145:
«Y asi como en la arquitectura del norte, ademas de la base formal, general, here-
dada de la Antigiiedad, se van introduciendo también formas antiguas ya de un
modo claramente directo, asi también toda la sapienza conventual va asimilando gra-
dualmente una voluminosa suma de elementos procedentes de autores romanosy.
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52 ScHRAMM, «Carlomagno», 24-26.
5 PErcy, «Carlomagno», 18.

$4  PEercy, “Carlomagno», 19.

55 ScHraMM, «Carlomagno», 25-26. Comenta Fontane, Histoire, 279: «Des
artistes enluminaient des manuscrits, recherchaient les secrets des harmonies musi-
cales, décomposaient, par le dessin mi nutieux, exact, les données des constructions
anciennes, devenaient peintres, musiciens, architectes».

5 Sobre los Libri carolini véase BRUYNE, Estudios, I, 201, y Grassi, Teorici,

97. P1RENNE, Mahoma y Carlomagno, 185: «Mandé componer a unos teélogos, en
contra del Concilio, una serie de tratados: los Libri Carolini». Su texto en: Libri

Carolini, sive Caroli Magni capitulares de imaginibus, recensuit Hubertus Bastgen,
en Monumenta Germaniae historica, Legum sectio 111, Concilia, tomi Il Sepplemen-
tum, Hanovre, Societas Aperiendis Fontibus, 1924.

57 Véase CoNaNT, Carolingian and Romanesque Architecture, y KRAUTHEIMER,
«Tre Carolingian Revival», 1-38.

58 JeEaN HuBeRrT, «La arquitectura y su decoracion», en HuBERT-PoRCHER-VOL-
BACH, El imperio carolingio, 1-68.

59 DeHIO, Geschichte, I, 33.
6 CERVERA, El conjunto palacial de la ville de Lerma, 15.

61 El sustrato de la civilizacién romana en Francia, con la supervivencia de nu-
merosos vestigios arquitectonicos, propicio el que no se olvidaran las formas clésicas,
seglin analiza COHEN, L’art du moyen dge, 102.

2 PIRENNE, Mahoma y Carlomagno, 189: «El germanismo comienza su papel.
Hasta entonces la tradicion romana se habia continuado. Ahora va a desarrollarse
una civilizacién romano-germanica original».

% Noticias biograficas y citas sobre Eginardo en: MivLizia, Le vite, 139; Viro-
Loys, Dictionnaire, I, 527; FoNTENAY, Dictionnaire, 1, 547, con noticias imagina-
rias; Ticozzi, Dizionario, 11, 8; ScHLossER-MAGNINO, La letteratura artistica, 10 y

216; Taruri, Larchitettura del Manierismo, 188; Ciapponi, «Il “De architectura”
di Vitruvio», 59; Grassi, Teorici, 110; PerLraTi, «Vitruvio nel Medio Evo», 19;

BrRUYNE, Estudios, 1, 259.
6 FONTANE, Histoire, 251 y 253.

6 Monumenta Germaniae Historica. Edidit Societas Aperiendis Fontibus Rerum
Germanicarum Medii Aevi, Epp. Karolini Aevi, t. V. Hannoverae, Impensis Biblio-
poli Hahniani, 1899, pp. 137-138. Recoge la noticia TaFur1, L’architettura del Ma-

nierismo, 188.
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6 PeLrATI, «Vitruvio nel Medio Evo», 19.

§7  Viroroys, Dictionaire, 1, 527. Ticozzi, Dizionario, 11, 8. HuBkrt, «La ar-
quitectura y su decoracién», 35.

% La persistencia de las ideas y de la préactica de la arquitectura romana en la
carolingia ha sido estudiada por CoNaNT, Carolingian and Romanesque Architecture,
6-7.

8 BRrUYNE, Estudios, I, 189. CoNANT, Carolingian and Romanesque Architec-
ture, 19.

70 FoNTANE, Histoire, 201: «Les moins, surtout ceux qui étudiaient P’architectu-
re, en dé’composant morceau & morceau des charpentes, déconvraient pratiquement
la science de la construction, collectionnaient les problémes résolus, et ils constataient
que ces solutions avaient en effet une “valeur”, puisqu’en quelques mots, en une
formule, donnée ou vendue, on leur efit économisé une longue perte de temps».

7 Interesante consultar DUCKETT, Alcuin. Detalles en CoNANT, Carolingian and
Romanesque Architecture, 2 y 19. La verdadera influencia de Alcuino esta relacio-
nada con la defensa pictérica de las imagenes sagradas en contra de la condena que
contra ellas se propugnaba en el Imperio de Oriente. FoNTANE, Histoire, 256: «Al-
cuin, “le ministre intellectuel” de Charlemagne, professeur de I’éléve impérial».

2 CoNANT, Carolingian and Romanesque Architecture, 2, 20 y 24,

¥ MonTtEsQuiou-FEZENSAC, «L’Arc de Triomphe d’Eginhard», 45 y 47. Franz
Bock ET WILLEMSEN, Catalogus sacrarum reliquiarum sacrarii sancti Servatii, Liége,
1667, nim. 58.

™ Quien por primera vez estudié este arco de triunfo, basado en un dibujo

existente en el manuscrito de Henri van den Berch, anticuario y heraldista del si-
glo xvi1 (Monumenta Historiae Leodensis, t. 1, Liége, pp. 86-87), fue JosEpH BRrAsSIN-
NE, «Monuments d’art mosan disparus», Bulletin de la Société d’Art et d’Histoire du
diocése de Liége, t. XXIX, Liége, 1938, pp. 155-164. Diez afios después BLAISE DE
MontEsQuiou-FEzENsAc, «L’arc de Triomphe d’Einhardus», Cahiers Archéologiques
de Andre Grabar, IV, 79-103, se ocupé del mismo arco, estudiandolo con el disefio
conservado en la Sala de Manuscritos de la Biblioteca Nacional de Paris, Ms. fr.
10440, fol. 45. Y, posteriormente, MoNTESQUIOU-FEZENSAC, en «L’Arc de Trimphe
d’Eginhard», Forchumgen, 43-48, complet6, ampliando, los dos estudios anteriores.

5 MonTEsQuIou-FEZENSAC, «L’Arc de Triomphe d’Eginhard», Forchungen, 45.
HuserT, «La arquitectura y su decoracién», 35.

%  En Monumenta Germaniae Historica, 111, 137, se cita un cofre con columnas
de marfil ejecutado «ad instar antiquorum operum», segun expresiéon empleada por
el propio Eginardo.

7 VacNeTTI, L’architetto, 144. HUBERT, «La arquitectura y su decoracién», 35.
PeLrATI, «Vitruvio nel Medio Evonr, 9.
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® Puic Y CADAFALCH y otros, L'Arquitectura romdnica a Catalunya, 11, 543,
nota (1): «Misi igitur tibi verba et nomina obscura ex libris Vitruvi, et credo quod
corum maxima pars tibi demostrari possit, in capsella quam domnus E(igil) colum-
nis eburneis ad instar antiquorum operum fabricavit».

"  Monumenta Germaniae Historica, V, 138. Comentan BRUYNE, Estudios, I, 259,
y Ciapponi, «Il “De Architectura” di Vitruvio», 62.

80 FONTANE, Histoire, 296-298.
81 [bidem, 265.

82 BAKER, Carlomagno, 84 y 119, BRUYNE, Estudios, I, 201, sefiala la curiosidad
de Carlomagno «por la cultura latina», y que su «admiracién por la Antigiiedad» se
manifesté en todos los dominios. Interesante conocer las modificaciones que expe-
riment6 el latin, tanto como lengua viva como lengua de la iglesia en PIRENNE, Maho-
ma y Carlomagno, 223 sq.

8  BRUYGNE, Estudios, I, 201 sq.
8  BrUYNE, Estudios, I, 220.

8 HuBERT, «La arquitectura y su decoracién», 46. PANOFSKY, Renacimiento, 89.
DuBy, Adolescencia, 41, sobre la simbologia de la planta.

% HuUBERT, «La arquitectura y su decoracién», 46.

87 FRANKL, Die frithmittelalterliche, 16, CoNaNT, Carolingian ana Romanesque
Architecture, 14.

8  BRrUYNE, Estudios, I, p. 189.

8  CoNANT, Carolingian and Romanesque Architecture, 18. BRUYNE, Estudios, I,
189. PanoFsKY, Renacimiento, 89, observa que Lorch por «su concepecién estructural
—por no aludir a los capiteles de las pilastras, que evidencian el mismo espiritu cla-
sicista que los de la capilla palatina de Aquisgran— se remonta al Arco de Constan-
tino y, posiblemente, al Coliseo».

9 Pueden consultarse en CoNANT, Carolingian and Romanesque Architecture,
1-41. KrautHEIMER, «The Carolingian Revival», 1 sq., estudia el clasicismo de las
fabricas de esta época. Amplia bibliografia sobre arquitectura carolingia en KuBacH,
«Die vorromanische und romanische Baukunst in Mitteleuropa».

91 Estudian el plano: DUFT, «Aus der Geschichte des Klosterplans»; BiscHOFF,
«Die Entstehung des Klosterplans», y HorN, «The Plan of St. Gall. Original or
Copy?». Un estudio anterior es el de REINLE, «Neue Gedanken zum St. Gallen Klos-
terplan». DUFT, Studien zum St. Gallen Klosterplan, Sobre la biblioteca donde se
conserva el plano con algunas noticias sobre él en DurT, Die Stiftbibliothek Sankt
Gallen. Del plano de San Gall existe una magnifica reproduccién a su tamaiio y color
editada en 1952 por la Societatis Historicum Sangallensis con el titulo Der Karo-
lingische Klosterplan von St. Gallen. Facsimile-Wiedergabe in acht Farben.
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ConanT, Carolingian and Romanesque Architecture, 20.
% Un estudio completo del monasterio en HorN Y BorN, The Plan of St. Gall.
% HocH, «Von Nachlehen des Vitruv».

9%  MonTEsQUIOU-FEZENSAC, «L’Arc de Triomphe de Eginhard», 45, sefiala que
tanto en las artes como en las letras aparecié un «véritable retour au goiit de la cul-
ture antique» a finales del siglo v, continuando durante el siglo X, y en el ambito
de Carlomagno y de sus primeros sucesores. También observa PANOFsKY, Renaci-
miento, 75: «el que los poetas y eruditos de la época carolingia hicieran sustancial-
mente lo mismo que Petrarca y Lorenzo Vallay.

9% Véase PORCHER, «Los manuscritos pintados carolingios», y VALBACH, «Las
Artes suntuarias». Bibliografia en PANOFsKY, Renacimiento, 90, nota (8). Ideas con-
cisas en HINKS, Carolingian Art.

97  BRUYNE, Estudios, 1, 259.
9%  ScHLOSSER-MAGNINO, La letieratura artistica, 10 y 216.

99 Conant, Carolingian and Romanesque Architecture, 18. PELLATI, «Vitruvio

nel Medio Evo», 19.

100 PgrLraTI, «Vitruvio nel Medio Evor, 19.

10t EcINARD, Vie de Charlemagne. PANOFSKY, Renacimiento, estima que al to-

mar Eginardo como modelo las Vidas de los Césares de Suetonio, pretendi6 resucitar
la biografia como arte, en lugar de contentarse con la ingenua acumulacién de datos.

102 Escribe con certeza BURCKHARDT, La cultura del Renacimiento, 269: «Cier-
tamente ya en los albores de la Edad Media encontramos notables ensayos en este
sentido, y la leyenda, como faena constante de la biografia, tuvo que mantener vivos,
hasta cierto punto por lo menos, el interés y la destreza que el retrato individual re-
quiere. En los anales de catedrales y monasterios, sobre obras pias, etc., se hace el
retrato de algunos jerarcas —por ejemplo, de Meinwerk von Paderborn o de Go-
dehard von Hildesheim— con bien vigorosa intuicién, y de muchos de nuestros em-
peradores alemanes hay semblanzas, segiin dechados antiguos —segin Suetonio, es-
pecialmente—, que contienen los mas preciosos rasgos. Hasta estas “vitae” profanas
—y otras por el estilo— llegan, poco a poco, a constituir un paralelo constante de
las vidas de los santos. Sin embargo, ni a Eginhard, ni a Wippo, ni a Radevicus se
les puede mencionar junto al retrato de san Luis por Joinville, que es el primer
retrato espiritual perfecto de un europeo moderno, si bien se trata de una obra
aislada».

103 Bonpois, «La translation», 64.
14 Tricozzi, Dizionario, 11, 8, transcribe el epitafio.

105 PgLLATI, «Vitruvio nel Medio Evo», 18.
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SEGOVIA EN LA EPOCA DE LA CONSTRUCCION DEL COLEGIO
MAYOR DE SANTA CRUZ EN VALLADOLID

POR

CARLOS ROMERO DE LECEA






OUIEN levanta la voz por sentirse aludido, suele reaccionar habitual-
mente en sentido defensivo. Bien porque se malinterpreté lo dicho por él o
bien porque se le hubiera hecho victima de personal desconsideracién, o in-
cluso, como ocurre en situaciones muy desagradables, por ambas sinrazones

a la vez.

Hay a veces excepciones. Este es mi caso. Pues no puedo ocultar que
al verme aludido en el escrito que motivan estas lineas, surgieron en mi
dnimo diversos sentimientos: de sorpresa, de curiosidad y de satisfaccién.

De sorpresa, al leer mi nombre repetidamente citado en un estudio muy
técnico sobre arquitectura. De curiosidad, pero con el propésito de profun-
dizar en los temas en los que se aducia lo escrito por mi, en cierto e inespe-
rado modo como argumento de autoridad. De satisfaccién, y, por qué ne-
garlo, de un tenue movimiento de vanidad, al ver que mis opiniones a las
que no daba demasiada importancia eran atendidas y consideradas por un
humanista de nuestro tiempo, persona de miiltiples saberes y doctisimo en
arquitectura, cuyo magisterio es reconocido por todos.

Vayamos al caso. Luis Cervera, en el afo 1982, publica un libro sobre
La Arquitectura del Colegio Mayor de Santa Cruz en Valladolid. El libro
merece la atencién del profesor y académico Luis Moya, quien, como ahora
se dice, hace varias lecturas del mismo. Fruto de su refinado examen del
libro y de un sutil y exhaustivo estudio en el que trae a colacién sus gran-
des conocimientos, redacta el prieto y sugerente articulo Las proporciones
del patio del Colegio Mayor de Santa Cruz en Valladolid y una notable coin-
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cidencia. Lo publica nuestro Boletin (AcapEmia) en el nim. 59, corres-
pondiente al segundo semestre de 1984, pp. 105-122.

El profundo examen realizado por Luis Moya le permite llegar a una
conclusién: “la altura del patio (13,73) —se refiere al del Colegio cita-
do— que resulta del estudio de Cervera es igual a la del Orden del Partenén

en su 4ngulo noroeste...” 1.

A partir de este primer hallazgo, realmente extraordinario, se extiende
en nuevas y muy valiosas consideraciones de caricter técnico, que lego
como soy en la materia no me corresponde comentar, pero si invitar a su
lectura. Como igualmente me agradaria ampliar los datos que he podido
reunir, en aquellas materias estudiadas anteriormente por mi, que han sido
publicados en diferentes fechas y motivadas por muy diversas razones que
no guardan relacién directa con la arquitectura.

Estos datos ahora acopiados para responder al reto que para mi signi-
fica el interés demostrado por Luis Moya tienen andlogo valor que el del
trabajo que realiza el peén albafiil cuando acarrea diversos materiales a
pie de obra, para ser empleados o no, en el momento oportuno, conforme
a las directrices de quien asume la responsabilidad de la edificacién. Esto
es, creo yo, lo que me compete, por si al ampliar los datos que le son ya
conocidos pudiera servirle al mejor acabado de la obra que hoy atiende con
la autoridad y cuidado que es de todos conocido.

Pasemos, pues, a sefialar los tres temas en los que me hace referencia:

@) Luego de aludir a la aseveracién hecha por Cervera del origen se-
goviano de la arquitectura del Colegio, que se manifiesta tanto en el sistema
de medida empleado, del pie segoviano y no del castellano, como en la
oriundez segoviana de su arquitecto, Lorenzo Vizquez, comenta Moya :

...en 1488 el Cardenal Mendoza, no satisfecho con lo construido,
suspende las obras y cambia de plan; entra Lorenzo Vazquez como
arquitecto entendido en el estilo del Renacimiento, para que «entretejie-
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ra» las formas de éste con las ya existentes géticas; finalmente, el edi-
ficio se termina, salvo algin detalle, en 1491 2.

El problema consiste en que a las formas goticas del patio debi6
preceder un trazado de proporciones clasicas, que estaria en el origen
del proyecto. El ignorado autor de éste hubo de ser alguien que vivia
la cultura humanistica... 3.

Después de explicarnos el método de trabajo que seguiria el “descono-
cido autor de las trazas”, concluye:

En consecuencia, debié ser un buen conocedor de las letras y cien-
cias de la antigiiedad con alguna informacién, quizé epistolar, de la ar-
quitectura italiana del momento, en ésta se empleaban exclusivamente
los arcos de medio punto, dato éste facil de comunicar por carta 4.

Semejante conclusién le lleva a indagar quiénes constituirian el “grupo
de humanistas relacionados con la cultura europea del momento”, y los
identifica con los que

...en aquel afio de 1486 en que se empieza la obra hubiese en Sego-
via, y més concretamente en su Cabildo Catedralicio 5.

Le ha sugerido esta consideracién la lectura de un estudio publicado
por mi sobre El Sinodal de Aguilafuente®, cuyo original se imprime en
Segovia en el afio 1472, producto de la primera imprenta establecida en
Espafia, la del prototipégrafo Juan Parix de Heidelberg, que, aunque de
origen alemdn —MAGISTER IOHANNES PARIX ALIMANUS DE HEY-
DELBERGA, indicard de si mismo en la primera obra impresa en Espa-
fia— 7, procedia del taller tipografico romano de Sweynheym y Pannartz.

Segiin explica Moya,

La importancia de este hecho debi6é ser grande para toda Castilla
y explicaria que la fama de alta cultura que por este motivo gozaria

Segovia hiciese que el Cardenal Mendoza buscase entre segovianos los
que habian de trazar y construir su Colegio Mayor en Valladolid 8.
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b) Este primer tema aparece unido seguidamente a otro, el de la amis-
tad de los dos prelados: el Cardenal Mendoza, mecenas del Colegio, y
Juan Arias Ddvila, obispo de Segovia.

En el mismo pdrrafo que acabamos de transcribir contintia:

... esta hipétesis es verosimil, ya que el Cardenal estaba relacionado
con el Obispo Dévila desde 1478, por lo menos, pues en ese afio preside
este ultimo la sesién del 16 de julio del Concilio de Sevilla, convocado
por el propio Cardenal a instancia de los Reyes Catélicos 9.

¢) Resulta mds complejo el tercer tema, retomado por Moya de lo
escrito por mi. Ahora lo que entra en juego es la estética musical pitagérica :

Puesto que los humanistas del siglo Xxv conocian la estética pitagé-
rica, como expone Wittkower, puede buscarse en ésta la justificacion
de aquellas proporciones, con tal que se acepte que el cuadro de las
relaciones numéricas conocido por aquellos humanistas fuera como el
que ahora se emplea para exponer estas relaciones, segin Sir James
Jeans.

Siendo asi, se encuentran relaciones significativas y bastante exactas
entre la planta de calle y cada una de las dos superiores. Entre la planta
de calle y la siguiente es 1,2666, que se aproxima al mu pitagbrico...
Entre la planta de calle y la dltima, la relacién es 1,3571, proximo al
fa pitagérico...

Aceptando como validas las relaciones mi y fa entre la planta de
calle y cada una de las dos superiores... permite conjeturar que el des-
conocido autor conoci6é efectivamente el sistema pitagorico en su apli-
cacién a la arquitectura, como se ha supuesto antes 10,

Dénde pudo aprender el “desconocido autor” los conocimientos pitagé-
ricos, deberemos preguntar. A lo que contesta Moya: No en la obra de
Boecio De miisica, aunque si es

casi seguro conociese la obra de Leén Bautista Alberti De re aedificato-
ria... y que en ella encontrase lo que necesitd..., es decir, lo referente
a aritmética, geometria y musica; pero nada de las formas del estilo
«antiguo», pues esta edicion carece de figuras1l,



A juicio del autor que comentamos, lo que si parece verosimil es que,
aunque no conociese la obra impresa de Boecio, cuya editio princeps es de
Venecia, 1491-92,

debid conocer algin manuscrito de ella, pues tuvo gran difusion en el
medievo y no faltaria en un centro cultural importante como Segovia.
En todo caso, y a falta de éste, puede suponerse que conocié «el primer
tratado musical impreso de autor espafiol Miisica prictica, de Bartolomé
Ramos de Pareja, impreso en Bolonia en el afio 1482», en palabras de
Romero de Lecea, quien indica la importancia de esta obra «porque su
autor fue calificado de haber sido el musico més genial de aquel siglo» 12,

Hasta aqui los planteamientos de Luis Moya en lo que me concierne. Me
he tomado la libertad de extenderme con prolijidad para que resulte mds
coherente con lo que a continuacién pasaré a exponer.

Si bien mi primer propésito fue redactar una nota brevis por “alusio-
nes”’, mostrando mi gratitud y, por lo inesperado de las citas, mi sorpresa,
el deber moral que tiene todo intelectual de poner lo que uno conoce a la
disposicién de los demds, especialmente de los scholars y estudiosos, me
decidi6 a redactar este escrito, con un exclusivo propésito de servicio; re-
uniendo cuantos datos me fuera posible allegar, para que puedan ser utili-
zados por quienes sienten curiosidad por estos temas y deseen profundizar
en los mismos. Muy especialmente como correspondencia al favor que me
concede mi ilustre compafiero de Academia Luis Moya.

Para ello he entendido preferible seguir un cierto sistema que favorezca
el mejor orden y mayor claridad de cuanto pudiera decir al respecto.

Comencemos por saber algo sobre

SEGOVIA EN EL SIGLO XV

En las postrimerias del siglo x1v, en el Reino de Castilla arreciaron
con enorme virulencia las dificultades politicas y de todo orden. Las derro-
tas sufridas en la guerra con Portugal, el desembarco en Galicia de Juan
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de Gante, Duque de Lancaster, y el levantisco proceder de los nobles im-
pulsan a Juan I a convocar y reunir a las Cortes, en Segovia, en el afio
1386. Pretende con ello “conseguir la adhesién de los castellanos a la cau-
sa de su dinastia”.

La eleccién de la ciudad de Segovia para la celebracién de dichas Cor-
tes nos servird de pértico a cuanto acontezca en el siglo xv en la misma
ciudad.

Centro de decisiones politicas

Desde los comienzos del siglo Xxv Segovia se convierte en el centro me-
dular, fundamental y decisivo de la monarquia castellana.

Alli han de dirimirse numerosas cuestiones de Estado, con su cortejo
inacabable de bandos y partidos, pleitos y luchas en torno a la Corona de
Castilla, en ocasiones harto vacilante.

No habia transcurrido la primera década cuando nuevamente se retinen
las Cortes en Segovia, en el afio 1407.

Al fallecer Enrique III, el 25 de diciembre de 1406 —no en 1407—,
dada la minoridad de su hijo Juan II, aquel monarca establece en su testa-
mento la regencia, que habrian de desempefiar conjuntamente su viuda,
Catalina de Lancaster, y su hermano Fernando, infante de Castilla.

La convocatoria de las Cortes de 1407 tiene como finalidad el recono-
cimiento solemne y oficial de dicha regencia.

Si bien, por motivos notorios, la regencia, muy poco tiempo después de
haberse constituido en dicha forma solidaria, quedard de hecho solamente
en las manos de Catalina, la madre de Juan II.

Las mismas razones de la corta edad, dos afios, del nuevo monarca,
que hacian previsible una prolongadisima regencia, que podria transformar
en turbulenta la gobernacién del reino, fueron las alegadas por los nobles
ante el regente el infante Fernando para que asumiese la Corona de Cas-
tilla. Rechazé de plano tal proposicién y, sin embargo, de modo inespera-
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do, en el afio 1412, deberia asumir otra Corona, la de Aragén, en virtud
de la resolucién conocida por el Compromiso de Caspe.

El principal valedor de su candidatura y, por deferencia de los demds
compromisarios, el primer orador de aquella reunién, lo fue el valenciano
Vicente Ferrer, quien en Segovia habia conocido de modo directo y perso-
nal las cualidades del futuro Fernando I de Aragén.

El fraile dominico Vicente Ferrer vino a Segovia a predicar una misién,
que fue memorable, y de la que atn se conserva vivo el recuerdo, por haber-
se edificado una ermita en el lugar que le sirviera de pilpito, y colocado
junto al Acueducto, en el Azoguejo, una Cruz de piedra.

No se pretende traer a estas pdginas todas las vicisitudes acaecidas
durante el siglo xv en la ciudad de Segovia. Por lo que engarzaremos con
aquellas Cortes de 1386 convocadas por Juan I, las que casi un siglo des-
pués, en 1471, y por razones andlogas, tuvo que convocar en Segovia En-
rique IV.

En el invierno de 1465 a 1466... la guerra civil degeneré en una
completa anarquia... Un movimiento general que tuvo su origen en Se-
govia, intenté agrupar las ciudades para conservar un resto de orden
en aquel mundo de violencias 13,

Por este motivo, el mismo escritor, uno de los mejores conocedores de
esa época, declara:

Segovia, de nuevo reducto supremo, parecia ser la clave del dominio
de la Monarquia 14,

Juicio tan acertado tendrd la mds rotunda, solemne y feliz confirma-
cién en una efemérides singular que tendrd lugar el 11 de diciembre de
1474, cuando

estando ayuntados a concejo la justicia e regidores de la dicha cibdad
en la tribuna de la iglesia de Sant Miguel de la dicha cibdad a campana
tafiida segund que lo han de uso e costumbre de se ayuntar... 15

— 67



fueron proclamados como reyes de Castilla y Ledén la Princesa Isabel y con
ella su marido, el aragonés Principe Fernando.

Revalida la consideracién segoviana de centro politico, de notoria in-
fluencia, en este caso igualmente para la futura unidad de Espafia, la llama-
da “Concordia de Segovia”, de que luego hablaremos, reunién arbitral para
determinar las funciones que habrian de corresponder a los Reyes Isabel
y Fernando, segiin que actuasen juntos o por separado en la administracién
de justicia y en el gobierno de Castilla.

Corte poética

En otra ocasién me he referido a que el Rey Juan II, gustoso de esta
ciudad y de su Alcdzar, en el que edifica la torre principal que lleva su
nombre y en la que instala rica biblioteca, retine en ella a su Corte, que
se distinguird a lo largo de la historia hispdnica por la afluencia asombrosa
de poetas que se retinen en este reinado.

Juan II habia sido iniciado en

la moral philosophia e lengua latina e arte oratoria e arte poetical6

por su preceptor el judio converso Pablo de Santa Maria, o el Burgense,
por haber sido después Obispo de Burgos. Este es el autor de Scrutinium
Scripturarum, incunable impreso en Roma por Ulrico Han en 1471.

Menéndez Pelayo refiere que Juan II no solamente fue aventajado dis-
cipulo de Pablo de Santa Maria, sino que llegé a ser el eje o centro de la
escuela literaria, en la que brillan los humanistas Fernian Pérez de Guzman,
el Marqués de Santillana, Juan de Mena, etc.

La consideracién de este grupo de humanistas viene ratificada por el
testimonio de autoridad de Menéndez Pelayo cuando nos dice que Juan

de Mena

fue puro hombre de letras, y en tal concepto el mas antiguo de nuestra
historia literaria 17.
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Intuia que Juan de Mena pudo estar en Roma

a la sombra de algln mecenas eclesiastico que le deparé la fortuna 18,

Se ha especulado sobre quién pudo ser este mecenas. F. Street !, en
el afio 1953, se inclina a situarle en la curia pontificia, al amparo del Car-
denal Obispo de Segovia Juan de Cervantes, de quien el eminente bibliéfilo
Eneas Silvio Piccoloninni, el futuro Papa Pio II, confiesa haberle servido
de secretario.

Pudo haberle conocido, mdxime tratindose de quien tenia relevante per-
sonalidad en el mundo de las letras. Pero ha sido el P. Beliran de Here-
dia ?° el que descubrié la situacién de Juan de Mena en el séquito y en la
casa del Cardenal Juan de Torquemada, el autor de tantos incunables, lla-
mados habitualmente Turrecrematas. Las relaciones del Cardenal Torque-
mada con Juan II y la Corte castellana le favorecerian para que el monarca
nombrara a Juan de Mena Secretario de cartas latinas.

En “El Alcdzar de Segovia: su pasado, su presente, su destino mejor”,

su autor nos dice:

Cual si el Alcdzar fortisimo se hubiera construido para mansiéon de
placeres, en vez de levantarse para guardian y baluarte de la Ciudad, asi
resonaron en sus estancias alegres y bulliciosos los ecos de los banque-
tes, de las danzas y festines, de los musicos conciertos y poéticas aficio-
nes, a que tan propicia se mostraba alli como en todas partes la fastuo-

sa Corte de D. Juan 21,

El Estudio General

Una institucién segoviana a la que debe dirsele importancia capital en
la formacién de un grupo de humanistas de gran relieve es el Estudio Ge-
neral, que, por iniciativa del Obispo Arias Ddvila, Enrique IV, por privile-
gio real de 30 de mayo de 1466, la dota con 30.000 maravedis anuales. El
Obispo Arias Dévila se habia destacado en sus estudios en lengua latina
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y se hizo admirar por su aplicacién y talento en la Universidad de Salaman-
ca, segin nos cuentan sus biégrafos:

Mas adelante, aunque en edad poco avanzada, mereci6 grandes mues-
tras de distincion de los sabios y magnates 22,

Es a él a quien el Rey confia la intervencién y superintendencia del
Estudio General. Esta institucién, donde se estudiaba gramdtica, légica y
filosofia moral, pronto se convertiria en un vivero de humanistas.

Recuérdese al respecto lo que nos dice el profesor Paul Oskar Kristeller,
considerado hoy como la primera autoridad en el estudio de los manuscritos
renacentistas. Declara que la frase Studia humanitatis de la antigua Roma
la tomaron algunos escolares del primitivo Renacimiento italiano para de-
signar al conjunto de los estudios que ellos cultivaban: gramética, retérica,
poesia, historia y filosofia moral. Prontamente a quien ensefiaba estas dis-
ciplinas se le llamaria humanista.

tenian su plaza fuerte en la Escuela secundaria, en la Cancilleria y en
la Corte. En las Universidades se atrincheraban en las catedras de gra-
matica, retorica, poesia y griego. A veces se atrincheraban también en
la de filosofia moral, mientras las de légica y filosofia natural permane-
cian en posesion de los aristotélicos 23,

La creacién del Estudio General, como se ha dicho en otra ocasién, se
traduce en un fuerte impulso en la promocién de las ciencias y en el afdn
de saber despertado en las entonces jGvenes generaciones segovianas. De
alli salen a estudiar para doctorarse y a veces ejercen cdtedra en las Uni-
versidades de Salamanca, Alcald, Paris, ete.

Lo que fuera Segovia en el siglo xv en su alto desarrollo intelectual e
industrial lo puso de manifiesto nuestro recordado amigo el profesor y gran
hispanista Marcel Bataillon al publicar la carta de cierto Garcia de Rueda
al Cardenal Cisneros. Garcia de Rueda en 1502 introdujo la imprenta en
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Alcald de Henares, y a sus expensas Estanislao Polono imprimié la Vita
Christi en castellano. En 1505 pretendié introducir varias industrias

de manera que muy pronto podria transformarse Alcald en una nueva
Segovia... 24,

El Obispo Arias Ddvila

La recia personalidad de este prelado bien merece que se le dedique
una mayor atencion.

De noble familia segoviana, humanista cultisimo 25, amigo de los
Borgia y conocedor experto de la Italia del Renacimiento 26,

es para el historiador segoviano Diego de Colmenares

uno de los prelados a quien més debe esta silla... en su testamento mos-

tré6 su mucha religién 27.

En efecto, no defraudé las esperanzas despertadas con su nombramien-
to, que se manifesté en

el recibimiento mayor de prelado, que nunca vio nuestra ciudad 28,

La importancia de su accién canénica y pastoral, para la reforma de
las costumbres, para la formacién e ilustracién del clero, alcanza tal grado
de aceptacién, que las normas aprobadas en el Sinodo diocesano convocado
y presidido por él, en la villa de Aguilafuente, en el afio 1472, serdn tras-
ladadas en términos muy parecidos, en el siguiente afio 1473, a los acuer-
dos adoptados en el Concilio provincial convocado y presidido por el Arz-
obispo de Toledo, Alfonso Carrillo.

Su actividad en el orden cultural ya ha sido referida en lo que con-
cierne a la fundacién y desarrollo del Estudio General. Hay una faceta
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interesantisima de cardcter bibliéfilo. Los comentaristas de este obispo
bibliéfilo nos describen “la pequefia” coleccién de dieciséis incunables de
su biblioteca privada. Libros reunidos por el obispo, gran sefior y persona
letrada, quien manifiesta sus gustos de humanista en formas muy variadas.
En ocasién anterior me referia que aunque nos hablan de sus bellas encua-
dernaciones, de sus ex-libris herdldicos, etc., no nos dicen que esta biblio-
teca de dieciséis incunables no es mds que una parte escasa de la extraordi-
naria biblioteca reunida y formada por él. El tnico que ha valorado su
importancia fue Colmenares, quien nos dice que

su libreria era rico tesoro y se ha desperdiciado 29.

El prelado y la Princesa Isabel, educados ambos en la literaria y poéti-
ca Corte de Juan II, compartian esta aficién bibliéfila. Buena muestra de
la aficion bibliéfila de Isabel la Catélica nos la proporcioné quien fue Di-
rector de nuestra Real Academia, Francisco Javier Sdnchez Cantén, al pu-
blicar el catdlogo de los libros que en el Alcdzar de Segovia guardaba la
Reina Isabel.

Relaciones con Roma

Ya han aparecido en pdginas anteriores algunos nombres como el del
Cardenal Obispo de Segovia JuaN DE CERVANTES, quien en el Concilio de
Basilea, en la representacién de la Corte Castellana de Juan II, traté de
evitar que entrara en

colisién con la embajada inglesa, cuyo estado de dnimo habiase cono-
cido 30

y que por el asiento preferente que ambas discutian motivé el conocido
discurso sobre los privilegios del Rey de Castilla.

El Cardenal Juan DE SEGOVIA represent a la Universidad salmantina
ante el Papa Martin V para conseguir las nuevas constituciones para su go-
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bierno, y actué también en otras embajadas ante la Corte de Castilla y el
Rey de Navarra.

Pio 11, en el De Gestis Concilii Basiliensis, habla de su gran prestigio,
al que califica de

Summa scientia virum3l.

De su valiosa biblioteca hizo donacién postmortem a la Universidad,
pues creia que un libro en biblioteca privada

sicut passeres in monte ab arbore in arborem facile transmigrantes 32.

El Cardenal Juan pE TorQUEMADA, el /ohannes Turrecremata de tantas
ediciones incunables, representé unas veces al Papa Eugenio IV ante la
Corte de Juan II, como en otra ocasién, para responder al requerimiento
que al monarca hiciera el Concilio de Basilea, es quien recibe de Juan II la
carta que deberd leer piblicamente ante el Concilio.

Del Obispo Roprico SANCHEZ DE AREVALO, natural de Santa Maria la
Real de Nieva, de la diécesis de Segovia, segiin confesion propia, fue la Rei-
na Catalina de Lancaster, la madre de Juan II, quien proveeria a su educa-
cién primaria.

Richard H. Tame considera muy verosimil que en la Universidad de
Salamanca coincidiese Sdnchez de Arévalo con los ya citados Juan de Tor-
quemada y Juan de Mena.

Luego de entrar en la Corte de Juan II va a Roma y en 1464 Sénchez
de Arévalo es nombrado alcaide o gobernador del Castillo de Sant’Angelo,
en la Ciudad Eterna.

El nombramiento del Nuncio Apostélico ANTONIO DE VENERIS obedecia
a la preocupacién del Papa Paulo II por la abierta hostilidad y luchas entre
los partidarios del Rey Enrique IV y los del Infante Don Alfonso.

A su llegada a Medina, donde a la sazén se encontraba Enrique IV,

Habiendo conferido con el rey el estado de las cosas, se vio con los
rebeldes... y yendo con ellos a Arévalo, desde alli con el arzobispo de
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Toledo vino a nuestra ciudad... Concertados dias y modo, se volvio el
arzobispo, quedandose el legado con el obispo 33.

Del Nuncio Veneris y del Obispo Arias D4vila nos comenta el profesor
Le Flen, de la Sorbona:

Tous deux avaient sejourné a Rome, tous deux etaient des humanis-
tes ouverts 34,

Entre ellos existia una gran confianza y amistad, lo que explica la deu-
da contraida por Veneris con el Obispo Arias Dévila, conforme aparece
relatada en el testamento del prelado segoviano. Al mismo tiempo que nos
confirma el cardcter voluble del monarca, hasta el extremo de temer por
su suerte el mismo Antonio de Veneris:

el dicho Antonio temiendo la dicha yndinacion e yra del rrey secreta-
mente huyé y vino a la dicha ciudad de Segovia adonde dicho obispo
aviendo piedad y misericordia de su calamidad y necesidad le ayudé
para que se fuese luego e sin dafio y para ayuda de las necesidades del
camino le dio cien doblas las quales el dicho nuncio en nombre de la dicha
Camara le pidi6 35.

Esto debia ocurrir hacia el afio 1469, en que Veneris ces6 en su misién
de Nuncio Apostdlico.

El 29 de noviembre de 1470 se nombra al

venerable y circunspecto sefior miger LIANORO DE LIANORIS, nuncio apos-
tolico 36.

Era canénigo de Bolonia, doctor en leyes, muy aficionado a la lectura
de los cldsicos griegos y de sus manuscritos. Su formacién cldsica y huma-
nistica era muy apropiada a la misién diplomética como Nuncio en la Cas-
tilla polémica y dividida de los dltimos afios del reinado de Enrique IV.
M4s atn, en el solemne acto de la proclamacién en Segovia de la Princesa
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Isabel como Reina de Castilla y Leén el Nuncio Lianoris desempefi6 la alta
funcién de tomar los juramentos requeridos en aquella inusitada ceremonia.
Pero otra funcién que debia desempefiar unida a la Nunciatura era la de

collector general de los fructos e rentas e cosas devidas a la Camara
apostolica en los Regnos de Castilla e de Leon, especial comisario de
aver cobrar e recabdad todas las pecunias e sumas e quantias de mara-
vedis provenientes de la Cruzada plenisima remision y indulgencia otor-
gada por el dicho sefior Papa contra el turcho en los dichos Regnos de
Castilla e de Leon 37.

Misién ésta la menos adecuada a su formacién y temperamento, pues
suponia una dura brega con los poco escrupulosos personajes con los que
en tantas ocasiones tuvo que habérselas, ademds del estado de desmoraliza-
cién general y de inseguridad de las comunicaciones, de la que puede servir
como muestra que el dinero obtenido de la recaudacién de las bulas que
habia de trasladarse de lugar tuviera que ser en una ocasién escondido en
el eje de un carro.

El Dedn de Segovia Juan LOPEz DE SEGOVIA estudié en Salamanca y
llegé a ocupar una de sus Catedras. Persona de gran autoridad, en el Con-
cilio Nacional de Sevilla de 1478 es quien actia de ponente en los temas
que se trataron en las sesiones presididas por su Obispo Arias Davila.

Para solucionar los asuntos de que luego hablaremos con mayor deta-
lle, acude a Roma, y asiste a la reunién celebrada el 28 de marzo de 1470
en la iglesia de Santiago de Roma.

Séanchez Arévalo fue uno de los bienhechores mds insignes de esta igle-
sia, segiin lo investigado por el infatigable estudioso de las actividades es-
pafiolas en Roma Justo Ferndndez Alonso, quien me ha facilitado amable-
mente copia del acta de aquella reunion.

En cuanto al Obispo AriAs DAvVILA, su comunicacién con Roma fue cons-
tante, hasta el extremo de que tenia un procurador suyo con residencia fija
en Roma, ademds de otras encomiendas personales, como la conferida en el
afio 1470 al Dedn Juan Lépez de Segovia.
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La imprenta segoviana

La imprenta se establece en Segovia como si fuera una mds entre las
ciudades italianas que en los afios 1471-72 instalaron sus respectivas im-
prentas. El procedimiento fue el mismo, al difundirse desde Roma el arte
tipografico. Pese a la nacionalidad germana de muchos de los impresores,
el gran centro de difusién del nuevo invento de la imprenta es primeramen-
te Roma y luego toda Italia.

Alli es donde se sustituye la primitiva tipografia gética germana por la
de los humanistas de caracteres redondos.

Asi como la imprenta en Italia se introduce gracias a la proteccién de-
cidida del Cordenal Torquemada dispensada a los prototipégrafos Conrado
Sweynheyn y Conrado Pannartz, para que pudieran instalarse en el Monas-
terio de Subiaco, que de él dependia en su condicién de Abad Comendata-
rio, en Espafa se establece por vez primera, gracias al mecenazgo de Arias
Dévila, al instalar el taller tipogrifico en una de las cinco casas conocidas
con el nombre de Obispalia, que habia mandado construir en lugar muy
préximo al Alcdzar y del que ocupaba entonces la antigua Catedral. El pro-
totipégrafo hispano Juan Parix de Heidelberg procedia de Roma, quien
muy verosimilmente trabajé en el taller romano adonde se trasladaron des-
de Subiaco Sweyheyn y Pannartz.

A mi juicio, la introduccién de la imprenta en un pais suele responder
a una apremiante necesidad cultural. En nuestro caso habia que proveer
de textos a los alumnos del Estudio General.

El maestro Osma

El maestro de la Universidad de Salamanca Pedro Martinez de Osma
es el primer profesor universitario que en Espafia acude a la imprenta para
que le publiquen un libro del que él es el autor. No sélo eso, sino que, como
puede observarse en el incunable Commentaria in simbolum quicumque *,
dio al impresor las instrucciones para que compusiera en versales, en forma
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destacada, las frases mds importantes que requerian la mayor atencién
por parte del lector. Osma es igualmente el autor de otro libro, De Confes-
sione *°, que fue objeto de censura por la Inquisicién canénica y condenado
al fuego.

Las avanzadas ideas que defendia en el libro censurado estaban en co-
nexion con tesis defendidas en circulos extranjeros minoritarios, calificados
de heterodoxos.

El maestro Osma, del que luego se hablard de nuevo, renuncié a defen-
der las tesis censuradas y mostré su acatamiento a la resolucién recaida,
pues quiso mantenerse dentro de la ortodoxia.

El floreciente humanismo

Con profunda claridad y sentido poético, Huizinga nos expone el de-
sarrollo del proceso penetrante del clasicismo “en el jardin del pensamien-
to mediterrdneo” que configurard al renacimiento humanista. Kristeller

apostilla que

el humanismo no ha intentado reemplazar la ensefianza tradicional, sino
que quienes representan la ensefianza tradicional se han imbuido de las
conquistas del humanismo 40,

En Segovia, este proceso floreciente en el siglo xv tendrd su culmina-
cién, poco mds tarde, con la penetracién del pensamiento erasmista, cuan-
do a principios del siglo xvi algunos de los que profesaron en el Estudio
General fueron llamados a dictar sus lecciones en la Universidad de Alcald.

MEenDOzZA Y ARrias DAviLa

Mendoza y Arias Ddvila, prelados ambos de destacada personalidad,
se vieron obligados a concurrir en un gran nimero de los acontecimientos
religiosos y politicos que tuvieron lugar en el Reino de Castilla en la se-
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gunda mitad del siglo xv. Son vidas casi paralelas. Mendoza fallece el afio
1495 y Arias Ddvila muere en Roma en 1497.

La convivencia y comunicacién entre ellos pudo nacer en la Universi-
dad de Salamanca, donde ambos cursaron sus estudios. Si es que no surgié
en anterior fecha, en la propia Corte de Juan II, en la que se educé Arias

Ddvila, y para la que Mendoza, terminados sus estudios universitarios, fue
nombrado Capellin por aquel monarca.

La sucesion de Enrique IV

Son sobradamente conocidos los detalles de este proceso sucesorio para
aludir a ellos en esta ocasién. Aunque si parece oportuno subrayar que
este proceso se inicia con muchos anos de antelacién a que se produzca el
hecho mortuorio que llevard consigo la sucesién de la Corona. Como tam-
bién que, contrariamente a lo que podria suponerse, la proclamacién del
nuevo monarca, en este caso de la Reina Isabel, se realiza con la mayor
solemnidad, sin alteracién ni violencia que de momento perturbara la tran-
sicién. Luego es cuando se producird incluso la guerra abierta y declarada
por los partidarios de la infortunada Juana la Beltraneja.

En las luchas partidistas que enturbiaron el reinado de Enrique IV,
uno de sus fieles, Pedro Arias Ddvila, que, como su padre en tiempos de
Juan II, desempen6 con Enrique IV el cargo de Contador, tuvo que huir
de su lado por la persecucién del voluble monarca.

Algunos historiadores confunden este suceso y envuelven en la reaccién
inamistosa hacia Enrique IV al propio Obispo, quien, pese a lo ocurrido con
su hermano, supo mantenerse por encima del suceso y, cuando menos en
apariencia, independiente de ambos bandos. Asi me fue posible probarlo
con la publicacién del privilegio real de Enrique IV, expedido en Segovia
el 20 de septiembre de 1472, a favor de los Doscientos Ballesteros del Senior
Santiago de la ciudad de Baeza. Documento regio que aparece confirmado

por el Obispo de Segovia Juan Arias Ddvila y por Pedro Gonzilez de Men-
doza, Obispo de Sigiienza *..
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La techa en que fue expedido el privilegio real corresponde a un mo-
mento importante para ambos preiados, aunque lo fuera por motivos dis-
tintos.

Antes de esa fecha, el 6 de junio, Arias Ddvila habia clausurado la
reunién sinodal de Aguilafuente, convocada y presidida por él. Para la pu-
blicacién de sus Actas ya se encontraba establecida la imprenta en Espafa,
por su iniciativa y a sus expensas, en el taller del prototipégrafo hispano
Juan Parix, instalado en una de las casas episcopales de Segovia.

Con anterioridad a la referida fecha, en la posicién politica de Mendo-
za se habia producido un giro espectacular al adherirse al bando de los
que defendian los derechos sucesorios de la Princesa Isabel. Hecho de gran
trascendencia para la defensa de esta causa, pues desde la muerte de su
padre el Marqués de Santillana

se convierte en el jefe de la poderosa familia de los Mendoza, haciendo
su politica particular para encumbramiento propio y de sus parientes 42,

Los partidarios del principe aragonés, que habia contraido matrimonio
con la Princesa Isabel el 19 de octubre de 1469, movilizaron todos los re-
sortes posibles para atraer a su bando a la familia Mendoza a través de la
jefatura del prelado de Sigiienza.

Se encontraba en aquella ocasiéon préxima la designacién de Cardenal
en favor de alguno de los prelados espafioles. Las candidaturas que conta-
rian con mayores probabilidades serfan las de Pedro Mendoza, si, aparte
de sus cualidades personales, contaba con el apoyo aragonés, y la del Ar-
zobispo de Toledo, Alfonso Carrillo, que entonces se encontraba entre los
partidarios de la Princesa Isabel.

La legacién de Rodrigo de Borja

Al ascender al solio pontificio Sixto IV proyecta una gran cruzada con-
tra el turco, y para levantar los recursos necesarios nombra cuatro legados
a latere. Entre ellos al Cardenal Rodrigo de Borja, para que se traslade a
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nuestra Peninsula. Deberd celebrar en Segovia una gran Congregacion
eclesidstica de Castilla y Leén. El Papa le confia también la misién de pro-
curar solucionar las tensiones producidas por la pugna sucesoria.

Borja era nominalmente titular de la dicesis de Valencia, en cuyo puer-
to desembarca el 18 de junio de 1472. Poco después se acerca a Barcelona,
la ciudad sitiada. Se entrevista fuera de la ciudad, en Pedralbes, con el
Rey de Aragén, Juan II, quien, luego de aceptar las condiciones impuestas
para su capitulacién, hard la entrada oficial en Barcelona el 17 de octu-
bre siguiente.

El Cardenal Borja

regres6 a Valencia, donde traté con D. Fernando y con Pedro Gonzélez
de Mendoza, obispo de Sigiienza. El legado y el heredero de Aragon pro-
curaron atraer a la causa de Isabel a los Mendoza y a su partido 43.

En efecto, Mendoza para recibir al Cardenal Borja se trasladé a Va-
lencia al frente de un deslumbrante séquito, en el que destacaban el Conde
de Tendilla, el hijo del Marqués de Santillana y varios sobrinos y familia-

res suyos 4,

El 9 de julio, el Cardenal Borja celebra un sinodo en su diécesis de
Valencia y probablemente mas tarde celebraria otro en Gerona. Marcha
después a Madrid para encontrarse con el Rey Enrique IV.

Para la celebracion de la Congregacion eclesidstica de los Reinos de

Castilla y Leén, el asunto mds importante de su viaje, permaneceria en Se-
govia por espacio de unos dos meses.

Por esas fechas y en esos viajes se sabe de Mendoza, porque

fue amigo personal del cardenal Rodrigo de Borja, a quien acompand
en su legacion castellana de 1472 y a quien debié su elevacion al car-
denalato, el 7 de mayo de 1473, en dura competencia con Carrillo, que
aspiraba a la misma dignidad 45.
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Pese a todo lo dicho anteriormente sobre su cambio de criterio en torno
a la solucién sucesoria, sus dotes diplomdticas puestas en juego le valieron
el que

Enrique IV le mandé llamar el Gran Cardenal de Espafia y su Can-
ciller 46,

La concordia de Segovia

Proclamada Reina de Castilla la Princesa Isabel, su marido, el Principe
aragonés Fernando, vino presuroso al castillo de Turégano, donde en oca-
siones ya habia sido huésped del Obispo Arias Ddvila, propietario del
castillo.

En la ciudad de Segovia no pudo entrar hasta haberse comprometido a
jurar sus fueron y privilegios. Pero ello no fue bastante, pues en los pri-
meros afios del reinado de los Reyes Catdlicos se suscitaron dudas y fric-
ciones sobre la administracién de justicia y gobernacién del Reino.

Por quanto por quitar algunas dubdas que ocurrian e podian nacer
gerca de la forma e orden que se devia tener en la administragion e
governagion! destos reynos de Castilla e de Leon entre nos la Reynna
donna Ysabel legitima sucesora e propietaria de los dichos regnos o el
Rey don Fernando mi sennor como mi legitimo marido acordamos de
encomendar todo el dicho negocio e lo cometer al reverendisimo cardenal
de Espanna don Pedro Gonzalez de Mendoca nuestro muy caro e muy
amado primo e al muy reverendo don Alfonso Carrillo argobispo de
Toledo nuestro muy amado e muy caro tio...

y en el mismo documento del que hemos transcrito el anterior parrafo, a
continuacién figuraban en forma muy concreta y detallada las normas con-
certadas por ambos prelados, y

parece evidente que costd gran esfuerzo de diplomacia evitar una rup-
tura definitiva por parte de don Fernando.
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Vencida la resistencia, el documento, que ya habia sido firmado por los
compromisarios, fue firmado también por los Reyes Catélicos. Su original
se conserva en el Archivo de Simancas. Publiqué en edicién no venal su
facsimil y la transcripcién en la Navidad de 1975, en El Ventalle, breve
coleccién de bibliofilia *'.

Este importantisimo documento, expedido en Segovia el 11 de enero de
1475, acordado y firmado por Mendoza, nos muestra una vez mds la estan-
cia del Cardenal en la ciudad de Segovia.

En cuanto a las relaciones personales de Mendoza con Arias Davila y
el gran concepto en que tenia al Obispo de Segovia, existe el testimonio, ya
recogido por Luis Moya *, en el articulo que ahora se comenta, con el que
cerramos este capitulo.

El Concilio Nacional de Sevilla de 1478 es convocado por el Cardenal
Mendoza a instancia de los Reyes Catélicos, y el tnico prelado que presidio
las sesiones en ausencia del Cardenal fue Arias Ddvila. Los prelados reuni-
dos depositan toda su confianza en Mendoza y Arias Ddvila, a quienes
suplican y ruegan

que escriban a Roma a sus procuradores para que tomen cargo de la
expedicion destos negocios 4.

LA mUsicA EN EsPANA EN EL SIGLO XV

Sabido es que el siglo Xv constituye un hito crucial en la historia patria
como también allende las fronteras. Sobre su importancia y su misterioso
proceso podemos invocar las palabras de Ortega:

Si no se entiende bien el siglo Xv, no se entiende bien todo lo que
ha pasado después 39,

Al haber dedicado en el afio 1976 un estudio precisamente a este pe-
riodo musical en Espafa, forzoso serd que algunas de las ideas y comenta-
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rios que expuse en aquella fecha, que siguen conservando su vigencia, se
traigan de nuevo a estas paginas.

La vida extremosa del final del medievo, que parece debatirse entre
polos antagénicos, ha de dejar su impronta en la literatura y en el arte, v,
como es légico, también en la cancién y en la misica.

En ese vivir extremoso y radical del siglo xv, pocas cosas se conservan
del lado luminoso y alegre de aquella época. Junto a la pintura, tan sélo en
la clara pureza de la misica ! ha cristalizado lo que de felicidad y sereni-
dad del alma del siglo xv ha llegado hasta nosotros.

En la baja Edad Media la sensacién musical se transforma directamen-
te en emocion. El sentido emocional es el que predomina de manera incon-
fundiblemente extremosa y radical. Alcanza un cardcter ritual, casi mistico,
como sefialan la mayoria de los autores, y entre ellos nuestro conocido se-
goviano Rodrigo Sinchez de Arévalo.

Aunque algiin autor extranjero estudioso del comienzo de la época re-
nacentista ha escrito que los tratados musicales copiaban las teorias de la
antigiiedad, por lo que ensefian muy poco sobre la manera de gozar la mi-
sica en el siglo xv, tal aserto es firmemente contradicho con las ideas origi-
nales de nuestro compatriota Bartolomé Ramos de Pareja, citado por Luis
Moya.

El sentido innovador de Ramos de Pareja, incluso en lo que concierne
a la teoria actstica, tuvo el extraordinario mérito de haber justificado de
manera cientifica la escala musical y los intervalos, terminando con la con-
tradiccién entre la prictica polifénica y las evaluaciones pitagérias.

Interesa, pues, conocer el lugar que la misica hispana ocupaba en la
cultura y en la sociedad al declinar la Edad Media y cuando en muchas

mentes preclaras alumbraba el Renacimiento.

Los reyes y el mecenazgo nobiliario

En Vergel de Principes 5> Sénchez de Arévalo sitia a la misica, junto
a las armas y a la caza, entre los mds nobles ejercicios de reyes, principes
y de todo virtuoso sefior.
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No existe, que nosotros sepamos, tratado alguno que incluya a la mg-
sica junto a aquellos otros dos ejercicios, como exponente de la perfecta
educacién caballeresca y noble. Pero tal hecho permite destacar atin mds
cudl era la situacién tanto en el Reino de Castilla y Leén como en el de Ara-
gon en la segunda mitad del siglo xv.

En ambas Cortes reales, tan acertada y competentemente estudiadas por
Higinio Anglés, existian bien dotadas capillas de musica, pero eran ademas
los propios reyes quienes conocian y practicaban el arte de la musica.

Fernian Pérez de Guzman, al tiempo que nos habla de la formacién hu-
manistica de Juan II de Castilla, se refiere a su aficién a la musica:

... sabia el arte de la misica; cantaba e tafiia bien, e aun justaba
bien... 53,

Otro cronista, Diego Enriquez del Castillo, nos refiere igualmente tanto
de Juan II como de su hijo Enrique IV la aficién musical de ambos. Y de
este ultimo Bernédldez afadia que

era gran musico, y tenia buena gracia en cantar y tafier 54,

Hay un notorio suceso histérico digno de mencién, que son las paces
que en Segovia, en diciembre de 1473, se establecen entre Enrique IV, su
hermana la Princesa Isabel y su marido, el Principe aragonés Fernando.
El suceso tiene lugar en las casas recién construidas por el Obispo Arias
Dévila, donde se celebré el banquete para celebrar la reconciliacién.

Menéndez Pidal, al referirnos este suceso, expresa que

de sobremesa, como Enrique se preciaba de tener dulce voz y de pun-
tear bien el laid, canto ante su hermana aquellos romances y aquellos
cantos tristes en que €l tanto se deleitaba; a su vez, Isabel danzé para
lucir algunas de sus habilidades coreograficas 55.

- Muchos otros datos podrian aducirse al respecto de cudn bien dotadas
estaban las dos capillas de misica que tenian los Reyes Catélicos, como la
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de su hijo don Juan. En la de éste figuraba el compositor vasco Anchieta ;
y muy afecto al Principe lo fue Juan de la Encina.

De lo que significé la musica en la Corte de los Reyes Catdlicos nos
ha quedado ese monumento de la misica espafiola que es el Cancionero
Musical de Palacio.

Capillas de misicos y cantores tuvieron también los nobles. En los
Hechos del Condestable don Miguel Lucas de Iranzo *° se nos refieren mul-
titud de detalles de los instrumentos musicales empleados en las fiestas y
actos que ordenaba el Condestable en la fortaleza de Jaén, que era nada
menos que fronteriza a los drabes. En otra Crénica se nos relata la capilla
de muisicos y cantores que el Duque de Medina llevaba en su séquito al
partir de Sevilla el 9 de enero de 1475 en su viaje a Segovia para el acto
de fidelidad a la recién proclamada Reina Isabel %.

El mismo cronista, al hablarnos de la rendicién de Granada, declara:

Fizose muy solemne fiesta con los instrumentos, musicas y cantores
del Rey y de los grandes sefiores 58.

La Iglesia

La Iglesia en el siglo xv considera indispensable el canto en las cere-
monias religiosas. Para ello disponian de escolanias y coros regidos por
los maestros de capilla. Puede darnos una idea de la sefialada importancia
el trabajo realizado por José Lépez Calo bajo el titulo La miisica en las ca-
tedrales de Castilla.

En la serie Viejos Libros de Musica > se publicaron en edicién facsimil
numerosos trataditos de canto llano, y en los estudios que les acompafiaban
aparece el interés por considerar consustancial la miisica al acto religioso.

El aspecto ritual cobra todo su mdximo valor acompafiado de la musica.

Huizinga ® nos explica que cuando el mundo era cinco siglos més jo-
ven que hoy, cada acto, cada acontecimiento de la vida estaba rodeado de
formas fijas y expresivas elevadas a la categoria de rito.
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En los reinos hispanos la declamacién y el canto, es decir, la palabra,
declamada o cantada, ejercen una influencia poderosisima en el espiritu
del pueblo.

La cancién popular

Poco es lo que sabemos de la musica con que solian cantarse los muchi-
simos romances y canciones de los que tan sélo nos llegé la letra. Salinas
nos dice que una misma melodia servia para muchos romances viejos. Lo
que si nos consta, pese a la sefialada pérdida de la miisica, es que el ro-
mance y la cancién tradicionales nacen para ser cantados. La musica es su
soporte adecuado y esencial. Refiriéndose al Romancero, Menéndez Pidal
subraya que

en las alas de la musica volaba ya muy lejos durante la primera mitad
del siglo xv 61,

La imprenta

Una vez establecida la imprenta en Espana se da cuenta del inagotable
venero que se le ofrece en el Romancero y en estas poesias de cardcter po-
pular, por lo que los recoge y aprisiona en sus moldes para editarlos por
la doble via de los cancioneros y de los pliegos sueltos.

Pero el vehiculo de su difusién serd la misica. Asi lo explica Margit

Frenk:

Los cortesanos de fines del siglo Xv y comienzos del xv1 gustan de los

N romances y villancicos, sobre todo en cuanto canciones y no por su poe-
ia..; 62
s1a... .

Son fundamentalmente Timoneda y otros impresores valencianos de
pliegos sueltos quienes utilizan el sistema de la serie o pequefia coleccién
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para presentar numerados ordenadamente varios pliegos, que para su mejor
venta los anuncian asi:

los mas modernos que hasta hoy se han cantado.

La serie de los pliegos valencianos a que me refiero se conservan prin-
cipalmente, en colecciones facticias, en las bibliotecas Universitaria de Pisa,
Ambrosiana de Milén y del Estado de Baviera de Munich. Todos ellos fue-
ron reimpresos en facsimil en la coleccién de Pliegos Poéticos Esparioles.

La Ensefianza Primaria

Estos pliegos sueltos sirvieron también a la instruccién de los nifios en
las escuelas primarias, lo que fue probablemente una de las causas de la
destruccién masiva y desaparicién de muchisimos de estos pliegos.

Espiguemos las referencias que se encuentran en los escritores que apren-
dieron las primeras letras en las palabras impresas en estos pliegos, cuyas
canciones alli transcritas las habian aprendido de memoria.

Rodrigo Caro, al referirse a la poesia popular del Marqués de Mantua,
su experiencia la versifica de esta manera:

iOh noble Marqués de Mantua!
que de veces repetido

fue tu caso lastimero
que en la escuela deprendimos 63.

Mateo Aleméan vuelve a repetir la costumbre del uso escolar de

las coplas del Marqués de Mantua 64.

Bermudes de Pedraza alude a
aquellas coplas con que comenzamos a leer en las escuelas 65.
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Afios més tarde el mismo Lope de Vega se referira a ello:

de los antiguos romances
con que nos criamos todos 66,

Ciertamente podemos concluir que de Rey a paje en los reinos hispanos,
en el siglo xv, constituian un pueblo cantor.

La Universidad

Al igual que otros procesos culturales, el desarrollo de la musica en la
vieja universidad salmantina no se produce por generacién espontdnea, sino
que sus causas primeras yacen enterradas muy profundamente a la distan-
cia probable de més de dos siglos. Con su gran autoridad y conocimiento,
el maestro Joaquin Rodrigo nos alecciona:

Ya antes de que el rey Alfonso el Sabio fundara definitivamente en
Salamanca la Universidad se impartia en ella la ensefanza de instru-
mentos. Después, y cuando se constituye el cuadro completo de discipli-
nas pedagégicas, la musica se incorpora a ellas 67,

Lo curioso es que aquel gran monarca se adelanta a su tiempo al dejar-
nos su propia definicién de lo que debe entenderse por musica:

el arte de cantar e de fazer sones 68,

Un espiritu tan agudo como el profesor de Florencia Clemente Terni
ve en esta definicién el principio a aquel proceso antiboeciano, que tiende
a hacer desaparecer el hiato entre misico teérico y misico practico, que
precisamente en Salamanca habrd de encontrar la solucién en la segunda
mitad del siglo xv con Juan de la Encina y con Bartolomé Ramos de Pa-
reja .
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Lo cierto es que la universidad salmantina se convierte en factor esen-
cial del desarrollo musical del siglo xv.

Controversia musical en la Universidad

En la Universidad de Salamanca profesaba la citedra de Filosofia Mo-
ral el maestro Pedro Martinez de Osma, a quien se ha citado anteriormente
al hablar de la imprenta segoviana de Juan Parix.

Nebrija, discipulo suyo, le reconocia

después del Tostado... la primacia de las letras 70

y de su notoria fama y reconocido ingenio, nos dird

quanto ingenio et eruditione fuerit magister Petrus Oxoniensis, nemo
est ignoret... 71,

Se trata, pues, de una figura intelectual de primer orden en la segunda
mitad del siglo xv.

Las citas que de él hacen dos tratadistas musicales de aquel tiempo,
Domingo Marcos Durdn y Bartolomé Ramos Pareja, le llevaron al compe-
tente historiador de la misica espafiola Higinio Anglés a suponerle que
era un “Petrus de Osma”

que hasta hoy era completamente desconocido 72.

No supo identificarle con el filésofo y teélogo Pedro de Osma, a quien
Menéndez Pelayo situaba como un predecesor de los heterodoxos espafioles,
y que, como puede leerse en paginas anteriores, habia sido condenado por
la Inquisicién canénica.

Pues bien, la noticia de la controvresia musical en la que una de las
partes contendientes era el profesor de filosofia Pedro Martinez de Osma
nos la da el oponente, que era nada menos que el profesor de miisica de la
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misma Universidad Ramos de Pareja, quien nos aclara ademés que la con-
troversia fue publica.

La figura de auténtico intelectual de Osma de nuevo resplandece en la
controversia al reconocer que es superior la maestria y conocimientos de su
contrincante, Bartolomé Ramos de Pareja, al declarar explicitamente:

No sum ego adeo Boetio familiaris sicut iste... 73.

Bartolomé Ramos de Pareja

La anterior declaracién no puede ser mds importante para apreciar la
calidad del magisterio musical de Pareja, pues demostré tener un conoci-
miento muy completo de las doctrinas de Boecio.

Téngase presente que para rectificar o, si se quiere, revisar una teoria
ajena el primer deber intelectual es el de llegar al conocimiento mds com-
pleto de esa doctrina que se intenta modificar.

Las dos primeras o principales innovaciones que, a juicio de Terni, in-
troduce Ramos de Pareja son, entre otras veintisiete:

a) Nueva lectura de Boecio.

b) El sonido siempre considerado como relacion numérica, pero con
una nueva relatividad 74,

El propio Pareja, al referirse a la divisién boeciana del monocordo re-
gular segiin los niimeros y la medida,

... aparece dificultosa y ardua de entender para los cantores 75

por lo que ha de tratar de
hacer lo mas sencilla posible la division del monocordo... 76
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pero afiade

que nadie piense que la hemos hallado con poca fatiga, antes la hemos
alcanzado con muchas vigilias, leyendo y releyendo los preceptos de los
antiguos y procurando evitar los errores de los modernos 77.

En cuanto al sonido:

Ya no se considerara en relacion con la longitud de toda la cuerda,
sino, una vez individuadas las relaciones en el ambito de la octava y
reducidas a formas simples, en relacion con el segmento que contiene el
octocordo 78,

Entre los antecesores que Ramos de Pareja pudo tomar en lo que con-

cierne al

medio expresivo y ritmico, son, respectivamente, Guido de Arezzo y Fe-
lipe de Vitry... 79,

Ahora bien,

el elemento determinante en toda la obra parejiana es la situacion de
los miisicos préacticos espafioles de la segunda mitad del siglo xv, que
daban vida a la misica sin poderla administrar 80.

Ese es el motor y la exigencia para introducir un cambio total, exigen-
cia que también viene requerida por la misma evolucién de los instrumen-
tos musicales. Lo cierto es que Pareja percibe la importancia del momento,
que, como define Terni, era el momento del paso del “especular” al “ha-

cer” 81,

En él era habitual el ejercicio constante del magisterio, tanto si ocupa-
ba la cdtedra universitaria ad lecturam musicae como si aprovechaba para
ejercerlo la tienda bolofiesa de su discipulo Spataro, o cualquier otro lugar
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privado, donde, con la misma eficacia y vehemencia, explicaba su doctrina
ante sus amigos y discipulos.

Hombre del Renacimiento, de formacién platénica, conocedor tanto de
la cultura grecolatina como de la cultura drabe,

no tardo en convertirse en un punto de referencia musical 82

no solamente en Espafia, sino también, y quizd de modo mads notorio, en
toda Italia, pero de modo mds directo en Bolonia y en Roma.

CONSTRUCCIONES SEGOVIANAS EN EL SIGLO XV

Si todo cuanto llevamos escrito lo ha sido inspirado en amistosa corres-
pondencia a las citas de mis publicaciones hechas por el profesor Luis
Moya, en orden a la posible mediacién de los humanistas segovianos, la
amistad entre Mendoza y Arias Ddvila y la importancia de la obra musical
de Ramos de Pareja, publicada en Italia, y que todo ello unido facilitara
el conocimiento de lo que era norma en las edificaciones en Italia, por “el
desconocido autor de las trazas” para la construccién del Colegio Mayor
de Santa Cruz en Valladolid, no dudamos en que puede ser interesante afia-
dir, por propia iniciativa, algunos datos mds sobre las edificaciones cons-
truidas en la ciudad y tierra de Segovia precisamente en ese siglo xv.

Lo que, dentro de la limitacién de mis medios y competencia, quedard
reducido a poco mds que a la mencién escueta de cada uno, sin adentrarme
en el andlisis técnico y critico de estas edificaciones, lo que en mi caso se-
ria totalmente improcedente.

Al referirme a Segovia en el siglo xv, no debo olvidar a una institucién
entonces en gran pujanza, no obstante haber padecido dolorosas desmembra-
ciones de su patrimonio. Su creacién es antiquisima y rebasaba con mucho
el perimetro de la ciudad de Segovia.
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La Comunidad y Tierra de Segovie

No es posible determinar el origen con exactitud de esta poderosa or-
ganizacién que reiine a numerosos concejos segovianos, pero que por la
valentia de sus habitantes la transforma en poderosa tanto para la defensa
de sus moradores y administracién en comin de numerosas propiedades
como para participar en las campafias de la reconquista del suelo penin-
sular.

Sus propiedades vastisimas y las que fueron sus fortalezas y castillos
se organizaban a través de los sexmos y se administraban y gobernaban por
sus Procuradores y sus Sindicos elegidos libremente.

Las desmembraciones que a lo largo de los tiempos sufrié este rico pa-
trimonio le ha dejado muy mermado tanto en importancia como en ren-
dimientos.

Tan rica e inapreciable era como que dentro de sus limites vinieron
a construirse, por compra o por otros diversos titulos, los soberbios Si-
tios reales, levantados, para su solaz y esparcimiento, por Trastamaras,
Austrias y Borbones, en el transcurso de cuatro o cinco siglos 83.

Juan I y Enrique 111

En los tltimos afios del reinado de Juan I y finales del siglo x1v el mo-
narca cede para la fundacién y edificacién del Monasterio del Paular unos
terrenos de la Comunidad y Tierra de Segovia, al cual se unird en el reinado
de su hijo Enrique III su modesto palacio contiguo al Monasterio que se
estaba construyendo.

Con tal motivo, el 20 de mayo de 1406 les concedié en un extensisimo
albald numerosos beneficios en

todo el pinar e montes del Valle de Lozoya, término de la ciudad de
Segovia... 84
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que fueron causa y origen de numerosos perjuicios para Segovia y los pue-
blos de su Comunidad.

Juan 11

Nuevas mercedes fueron concedidas al Monasterio del Paular durante
la minoridad de este monarca, entre las que se contaba el rio Lozoya, abun-
dantisimo en pesca.

La edificacién mds importante realizada en Segovia en el reinado de
Juan II es la torre que lleva su nombre, levantada sobre la parte hundida

con motivo del fuego que sufrié el Alcdzar, estando en su recinto el Rey
Alfonso X el Sabio.

La torre de Juan II se amplié notablemente sobre la que se habia hun-

dido,

que hasta entonces era sélo la cuarta parte de lo que fue después 85.

Enrigue IV

Ademds de los modestisimos albergues o pabellones de caza que el mo-
narca disfrutaba

en las espesuras de Valsain o en los cerrados matorrales del Pardo... 86
el reinado de Enrique IV se caracterizé por su predileccién por Segovia,

a la que dot6 de tantos edificios que sus biégrafos lo ensalzan y sitian muy
en primer término.

Asi, su cronista y capellan, Enriquez del Castillo, califica al monarca de

grande edificador de iglesias y monasterios, labraba ricas moradas y for-
talezas 87,
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Lo mismo que el historiador Rodrigo o Ruy Sénchez de Arévalo nos
dira:

... eclesiae, monasteria et pia loca construit et abundanter dotat... 88,

Entre todos ellos debemos citar el llamado Palacio de Enrique IV, del
que quedan restos en la parte alta de la ciudad; el Monasterio de San An-
tonio el Real, con bellisimos artesonados, y, sobre todo, el Monasterio de
Nuestra Sefiora del Parral de la Orden Jerénima. Este tltimo con la cola-
boracién o a instancia de su favorito, el Marqués de Villena, quien con su
esposa yacen enterrados en el altar mayor, decorado con el soberbio retablo
de alabastro de estilo plateresco.

Reyes Catélicos

En recuerdo de las penitencias que hiciera Domingo de Guzmin en la
cueva que lleva su nombre, junto a ella los Reyes Catélicos ordenaron, en
el ano 1491, levantar le Monasterio y la Iglesia de Santa Cruz, de estilo
gotico, que adorna su fachada con ricos escudos regios.

Arias Ddvila

La obispalia. A lo largo de este escrito se ha hecho referencia en dife-
rentes ocasiones a las cinco casas construidas por el Obispo Juan Arias
Davila, que se conocieron con el nombre de obispalia.

En el manuscrito de la Historia de Segovia, de Colmenares, con mayor
precisién que en la edicién impresa, se da cuenta de la construcciéon de la
obispalia:

cuidadoso de todos los aumentos de su obispado, viendo las casas obispa-

les mal paradas y casi inhabitables por el desamparo de los obispos an-
teriores, que casi siempre ausentes esquilmavan y no cuidavan del re-
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bafio, determinado a asistir a su silla comengo por estos afios a labrar
las casas obispales desde los fundamentos, adornolas de una muy buena
portada de arco en la fachada de poniente, distante treinta pasos de la

puerta principal de su iglesia catedral, puso en el patio sus armas que
oi se ven para memoria y exemplo 89,

El hospital

EI Obispo Juan Arias Dévila en su testamento sefialé una dotacién bas-
tante elevada para levantar un hospital.

Iniciada la obra junto a la iglesia de San Esteban, tuvo que suspenderse,
segin se dice, por discusién y pleito con los herederos.

En 1563 se pasé la renta al Hospital de la Misericordia del que que-

daron como patronos los obispos de la diécesis que lo son en la actua-
lidad 9,

Lo cierto es que hoy puede verse en el arco de entrada al hospital el es-
cudo de los Arias Dévila.

La torre de los Arias Dévila

Una de las hermosas torres, que son ornato de la ciudad, es esta de los
Arias Davila, que también luce en lo alto de la torre el escudo del dguila,
castillo y cruz propio de esta familia.

Quien no hace muchos afios fue nuestro Director de la Academia, y al
que me unian muy viejos vinculos de familiaridad y afecto, el Marqués de
Lozoya, senalaba el gran parecido de esta torre con la de los Borgia en
Roma. Lo cual no puede producir ninguna extrafieza, pues sabido es la gran
amistad que al Obispo Arias Dédvila dispensé Rodrigo de Borja, tanto cuan-
do como Cardenal Legado a latere permanecié unos dos meses en Segovia
como ya elevado al Solio Pontificio, con el titulo de Alejandro VI, al tener
al prelado segoviano consigo en Roma hasta su fallecimiento en el afio 1497.
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El claustro de la catedral vieja

En el mismo manuscrito de Colmenares citado anteriormente el histo-
riador nos cuenta que el Obispo Arias Dévila

Propuso y solicito al cabildo para que se labrase en la iglesia un
claustro capacissimo y previniendo que el gasto seria escesivo se suplico
al Papa que con indulgencias y gracias incitase a los fieles a que aiuda-
sen la fabrica de sus limosnas, intento que llego a efecto el afio setenta 91.

En efecto, en el afio 1470 se concede la indulgencia para todos los fieles
que

con limosnas sefialadas ayudasen a la fabrica del claustro de nuestra

Iglesia. Llegose la limosna y aunque grande, no basté para la fabrica.

Ayudé con gran suma el rey, Cabildo y obispo, como refiere en su tes-
tamento, con que se acab6 92,

Hasta aqui cuantos datos nos ha sido posible reunir para someterlos al
buen criterio de quien con su amistoso proceder me obliga mds y mds.

Finalmente, como resumen de lo que fue Segovia en el siglo xv, diremos

con J. Garcia Hernando:

El siglo xv es el siglo de oro de Segovia. Durante largas temporadas
es asiento de la Corte y esto marca a la ciudad en todos los 6rdenes. Se
levantan los monasterios del Parral (1447) y de San Antonio el Real.
Se emprenden las obras del de Santa Cruz (1491)...

Predica San Vicente Ferrer (3-V-1411) y se levanta en recuerdo la
ermita del Cristo...

Se termina la catedral vieja y se remata su bello claustro (1472). En
la iglesia nueva de San Miguel es coronada reina de Castilla Isabel la

Catolica (1474)93.
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POST SCRIPTUM

En el mes de julio del afio 1985 el profesor José Antonio Ruiz Her-
nando ha pronunciado una conferencia bajo el titulo Pervivencia de la
Arquitectura y Urbanismo géticos en Segovia: Estado de la cuestion. Debo
a su amistosa generosidad el conocimiento del texto integro de su discurso.

Del mismo extraigo los pormenores que pueden tener relacién con el
tema que nos ocupa. Alude, como es légico, al Rey Enrique IV:

tan afecto al mundo oriental, que demostré su amor por Segovia, de la
que era sefior desde 1440, construyendo numerosos edificios. En los
afios comprendidos durante su reinado (1454-1474), el mudéjar alcanza
su mas alta expresién en Segovia y el Alcdzar se transforma en un pa-
lacio oriental que deja fascinado al barén bohemio Rosmithal de Blatna.

A la sombra de la gallarda y poderosa torre gotica de Juan II, los
alarifes moriscos llenan de yeserias y techumbres de oro las estancias

reales: el gotico y el mudéjar armonizan felizmente el otofio de la Edad
Media.

Entre las construcciones enriquefias se encuentran: el palacio real de
San Martin, el palacio de recreo a las afueras de la ciudad, hoy Monaste-
rio de San Antonio el Real; el Monasterio de Santa Maria del Parral, y la
renovacién del Alcdzar, la antigua Casa de la Moneda y del palacio de
Valsain.

Pasemos ahora revista a las arquitecturas de la época en Segovia. Al
referirse Ruiz Hernando al contraste entre el estilo mudéjar que preside
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las depend

seflala que

encias mondsticas y el claustro grande del Monasterio del Parral,

la iglesia, de piedra, es, sin embargo, el prototipo de las denominadas
conventuales, que tan gran desarrollo han de alcanzar durante el reinado
de los Reyes Catélicos.

La traza general fue dada en 1459 por el arquitecto segoviano Juan
Gallego, quien dirigié las obras hasta 1472, afio de su muerte. Es enton-
ces cuando aparece al frente de las mismas Juan Guas, que multiplicara
su quehacer en Segovia hasta casi la fecha de su muerte, y con él Pedro
Polido, segoviano converso.

La importante venida a Segovia de Juan Guas y la disposicién de dni-
mo de la recién coronada en la misma ciudad Reina de Castilla, Isabel la

Catélica, c
a los hébit

ontraria al favor concedido por su difunto hermano Enrique IV
os orientales y costumbres moriscas hacen que

las hasta entonces estructuras de tapial y ladrillo seran sustituidas por
piedra y en las fachadas el esgrafiado —elemento caracteristico de la
arquitectura segoviana— ira perdiendo terreno en favor de los sillares
de granito, que, reducidos en un principio a la portada, acabaran por
dominar en toda la fachada, proceso que se afirma en el Renacimiento.

En todo ese tiempo, como expusimos anteriormente, se encuentra al
frente de la sede diocesana una figura que marcard época en la ciudad y
fuera de ella. Nos referimos a Juan Arias Davila.

Muy unida a la figura del obispo —nos dice Ruiz Hernando— apa-
rece la personalidad de Juan Guas, que habia llegado a Segovia en 1472
para concluir la capilla mayor de El Parral, sufragada por el marqués
de Villena. Al afio siguiente construye el palacio episcopal, el claustro
de la antigua catedral y la boveda de la iglesia de San Miguel, todo a
cargo del obispo.

... Fue maestro de obras de la Catedral hasta 1491, pero posible-
mente sigui6 trabajando en la ciudad hasta 1494, pues en esa fecha Juan
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Sebastian de Almonacid, colaborador de Guas en las obras de Segovia,
se obliga a esculpir las imagenes de la portada de la iglesia del Parral,

a vista y reconocimiento del Prior del Parral y de Juan Guas, vecino
de Toledo.

Con todo acierto advierte el conferenciante el cambio que se va a pro-
ducir en Segovia, luego que los Reyes Catélicos

sufragan el convento dominico de Santa Cruz y algunas obras en San
Antonio y en la Catedral, pero las fuerzas desencadenantes en el mundo
de la cultura no dimanan ya, en el caso de nuestra ciudad, de la volun-
tad regia, como habia sido en otro tiempo, sino de preclaras personali-
dades de ascendencia judia.

Ya hemos hablado del Obispo Arias Ddvila. Recordemos de nuevo la
afirmacién del Marqués de Lozoya de la semejanza de la torre de los Arias
Dévila segoviana con la romana de los Borgia.

Otras personalidades conversas de singular relieve lo seran Pablo Co-
ronel y Andrés Laguna.

Herndn Pérez Coronel cambia por éste su antiguo nombre judaico cuan-
do fue bautizado en un acto religioso que apadrinaron los Reyes Catélicos.
A esta prestigiosa familia pertenece Pablo Coronel, el mds destacado cola-
borador en la redaccién de la Biblia Poliglota de Alcald de Henares.

Andrés Laguna, luego médico del Emperador y del Papa, pronunciard
en Colonia su gran discurso en pro de la unidad de Europa, del que hace
afios, en su celebracién centenaria, publicamos por vez primera en Espafia
y traducido al castellano en versién bilingiie, gracias a la colaboracién del
académico Lépez de Toro. :

Estas familias de notables judios conversos llegan a influir en el cam-
bio que se opera en la arquitectura segoviana, pues, con la excepcién sefia-
lada de los Arias Ddvila, se produce

una radical transformacion de sus viviendas en la antigua Juderia. Son
precisamente los palacios de los conversos los primeros en ofrecer ras-
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gos renacentistas en Segovia. Hubo sin duda un deseo de olvidar los
tiempos pasados y ocultar los origenes judios bajo el disfraz de la ar-
quitectura mas novedosa, de la que conoceria si no la forma si el es-
piritu, dado su alto grado de cultura, tal y como en otro sentido sugiere

Moya.

Junto a ellos débese citar

al primer arquitecto del Renacimiento en Espafia, Lorenzo Véazquez de
Segovia...

Ahora bien, ;jquién fue el predecesor de Lorenzo Vizquez de Segovia
en el oficio de arquitecto del Colegio Mayor de Santa Cruz de Valladolid
y autor de las trazas de su patio? Puesto que la unidad de medida de que
se sirvié fue el pie segoviano, debe pensarse que fuera también de Segovia.

Nada puede decirse con cierta seguridad de los datos que hasta ahora
poseemos de quien fuera el aludido arquitecto segoviano “desconocido™.

En la misiva que me dirige José Antonio Ruiz Hernando, al enviarme
el texto de su discurso, del que cree que poco puede aportar al problema del
descubrimiento de la personalidad del arquitecto segoviano “desconocido”,
es importante la nota final de su escrito, que también sirve de punto final a

esta addenda:

Habria que investigar sobre el famoso Pedro Polido o Juan Gallego,

aunque éste es muy anciano.
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UNA GARGOLA DE LA CATEDRAL DE BARCELONA
EL ELEFANTE TORREADO DEL ABSIDE

POR

JUAN BASSEGODA NONELL






«El mayor animal que huella el mundo
es de los de esta especie el elefante,
tiene pequefios ojos, poco pelo

y una gran trompa, por nariz, delantey !

] UAN de Arfe y Villafafie encabez6 con esta cuarteta la explicacién de la

figura del elefante en su ““Varia Commesuracién” editada en 1585 acompa-
fidndola de un grabado al boj que sirvié muchas veces de modelo en pintu-
ras y esculturas, siendo de ello un buen ejemplo los murales existentes en
la Casa del Conquistador en Tunja, en la provincia de Boyacd, en Colombia.

Por tratarse de un libro dedicado especialmente a la arquitectura, se
comprende que el motivo del elefante sea un elemento utilizado frecuente-
mente en el arte.

Maés adelante se verd que este proboscidio fue representado también en
tiempos renacentistas y barrocos.

El caso es que en el dbside de la catedral de Barcelona, en el lado del
Evangelio y justo encima de la capilla del Sagrado Corazén, que antes fue
de San Felipe y San Jaime apéstoles e inicialmnete de San Andrés?, en
uno de los contrafuertes puede verse una graciosa gargola que representa
un elefante que lleva en sus lomos una torre o castillo a modo de palanquin.

Las gdrgolas fueron utilizadas, segin Viollet-le-Duc 3, a partir del si-
glo x111 en las iglesias géticas con el fin de arrojar lejos de los muros el
agua llovediza y pronto fueron objeto de decoraciones fantdsticas por parte
de los lapiscidas y maestros de obras.

Mosén Norberto Font y Sagué (1873-1910) en su delicioso libro sobre
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las gargolas barcelonesas * describe la del elefante del modo siguiente: “Un
gran elefant amb llargues defenses y trompa, si be aquesta esti trencada,
estd cobert amb una espécie de mantelleta subjectada per un cingle y porta
dessobre el llom tota una iglésia ab son corresponent campanar.

¢Qui no veu en aquest exemple una imatge de la fortalesa de la Iglésia?
¢Qui no veu aqui una alegoria de tu ets pedra y sobre aquesta pedra edifi-
caré ma iglésia?

Perqué V’elefant ha sigut sempre considerat com 1’animal de més forca ;
aixi vegem que entre les tradicions cosmogoniques de la India existeix la
de que el mén estd sostingut per un elefant.

Ademés aquest animal pel fet de no doblegar mai els genolls era consi-
derat com el simbol de la magestat del rey.

Y, ¢hi ha una idea més bonica i que més s’escaigue a les arrelades
creéncies de la Edat Mitjana que la majestat real sostenint a I'iglésia, agd
és contribuint a son millorament y esplendor?”’

Como todo lo que dejé escrito mosén Norberto Font y Sagué, este frag-
mento no tiene desperdicio. En ¢l se delimitan las dos partes de la escultu-
ra que, unidas, combinan un simbolo especial.

De una parte el elefante, animal que en Europa no era demasiado co-
nocido en la Edad Media, aunque se sabe que Hartn el Raschid, califa de
Bagdad, le regalé uno a Carlomagno en 797 para enriquecer la ménagerie
o casa de fieras imperial °.

Al elefante le han atribuido todas las mitologias antiguas gran canti-
dad de simbolos.

Para unos representa la templanza ; para otros, la eternidad o la piedad,
el soberano poder o hasta los juegos piblicos. En una medalla de Filipo
de Macedonia representa la eternidad y lleva a lomos un muchacho armado
con flechas ®.

Baco es fama que entr6 en Tebas montado en un carro arrastrado por
elefantes, recordando su viaje a la India.

También aparece consagrado a Plutén o Hades, dios del Infierno o
Tértaros.
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En la India tuvo caricter divino; en Bengala es fama que comia en
vajilla de plata dorada y cuando salia de paseo seis personas distinguidas
sostenian un dosel sobre su cabeza en tanto le acompafiaban los misicos so-
nando sus instrumentos.

Este respeto por el elefante deriva de la mitologia hindi, especialmente
de la cosmografia o descripcién de los cielos y la tierra.

La tierra es un disco que tiene encima una semiesfera que es el firma-
mento, por encima de la cual estdn los dioses.

El origen del universo es el caos, la confusién de la que deriva el cos-
mos que estd sostenido por un animal mitico que en Asia Central es un pez;
en el Cducaso, un toro; en el templo de Jerusalén, el enigmdtico mar de
bronce sostenido por doce toros en cuatro grupos de tres enfrentados a los
puntos cardinales, tal como lo describe Salomén 7, y en el Tibet, cuatro ele-
fantes también debidamente orientados.

En todo caso el elefante, asimilable a la esfera, es decir, el cosmos de-
bidamente ordenado por la exacta posicién de las patas orientadas a Norte,
Sur, Este y Oeste.

En ocasiones es la tortuga la que por su forma hemiesférica toma el pa-
pel de animal mitico soporte y ordenador del mundo, como sucede en la
India 8. De este punto se tratard mds adelante.

Queda, pues, establecido que el elefante cosmico es el animal que sim-
boliza el ordenamiento del mundo a partir del caos original, que figura
igualmente en la mitologia griega ( Xdoc ) como vacio primordial antes
de la implantacién del orden en los elementos del mundo. Caos fue padre
de Erebo o las Tinieblas y de la Noche, asi como del Dia y el Eter o cielo
superior °.

Numerosas representaciones de elefantes figuran en la arquitectura me-
dieval. Entre otras, cabe mencionar las de San Pedro de Aulnay (Poitou),
San Pedro de Teverga (Leén), el cofre marfilefio de Leyre (Navarra), la
capilla de San Roperto (Périgord), las columnas del Zodiaco y de los Tra-
bajos en San Pedro y San Pablo de Souvigny (Nivernais) y en Saint-Cydroi-
ne (Borgofia).
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Pero el elefante de la catedral lleva a lomos una torre o un palanquin,
por lo que aparece un complemento importante del simbolo.

Palanquin quiere decir en castellano mozo de cordel o ganapan 19, y asi
llama Capmany a los “macips de Ribera o de cap¢ana’ o descargadores del
muelle en sus Memorias del Comercio !, pero hay otra acepcién de la pa-
labra que se refiere a las andas para llevar personas en sillas de mano y,
por extensién, a lomos de caballerias, camellos o elefantes.

Los drabes usaban palanquines para transportar a sus mujeres sobre ca-
mellos y les daban el nombre de Aatuch. Eran objetos de lujo, y en los
combates los camellos con los palanquines se situaban en un altozano o alcor
para que las mujeres con sus gritos animaran a los combatientes. El palan-
quin se adornaba en la parte superior con plumas de avestruz.

Fue muy utilizado en China, el Japén (kuruma), en Grecia (Phoreion)
y en Roma 12,

El palanquin se usé también como médquina de guerra situado sobre los
elefantes, tal como explica la Biblia, en la lucha de Judas Macabeo contra
el rey persa Antioco V Eupatas (164-162). Este rey reuni6 cien mil hombres
de a pie, veinte mil de a caballo y treinta y tres elefantes junto a Betzacaria
para atacar a los judios.

Los elefantes fueron embriagados con zumo de uvas y de moras para
excitarlos, partiendo al combate rodeados de mil soldados cada uno. En-
cima de cada elefante habia una torre de fuerte madera en cuyo interior se
escondian los arqueros.

Judas Macabeo se abrié paso hasta el elefante real y lo hirié en el
vientre maténdolo 3.

También menciona el uso de los palanquines militares San Isidoro de
Sevilla en sus Etimologias %, Describe el elefante cuyo nombre, dice, le
pusieron los griegos por su inmensa mole que semeja un monte, pues en
griego “lofos” quiere decir monte. Los indios lo llaman barrus, y de aqui
que su bramido se llame barrito. Sus colmillos reciben el nombre de ebur
o marfil. Los antiguos romanos los llamaban bueyes de lucas, ya que es
el animal mds grande, y porque Pirro lo emple6 en Lucania por primera
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La gargola del elefante con la
trompa, los colmillos y el palanquin,
troceados. (Foto F. Ribera.
Catedra Gaudi, diciembre 1984.)

El elefante de la catedral
de Barcelona desde

el archivo de la Corona
de Aragon.

(Foto F. Ribera. Cétedra
Gaudi, diciembre 1984.)

El elefante del abside de la catedral
visto desde la azotea del deambulatorio.
(Foto F. Ribera. Catedra Gaudi,
diciembre 1984.)




Tortuga estiléfora terrestre en el lado
montafio de la puerta del Nacimiento
de la Sagrada Familia.

(Foto J. Matamala. Catedra Gaudi.)

A

El elefante del sueno de Polifilo,

de Francesco Colonna.

Hypnerotomachia Poliphili.

Las Ediciones del Portico. Zaragoza, 1981.
Fol. b VII verso.

(Foto F. Ribera. Cétedra Gaudi.)




vez en guerra contra Roma. Son muy aptos para la guerra y los persas e
hindies arrojan flechas desde unas torres de madera colocadas en su dorso,
estando defendidos como por un muro.

El palanquin aparece también en el juego del ajedrez, ya que Harin
el Rachid, junto con el elefante, le regalé a Carlomagno un juego de aje-
drez que durante largos afios se guardé en la abadia de Saint-Denis. Los
peones tenian forma de elefante palanquinado y son signo de fuerza im-
prescindible para defender a los reyes 5. La torre del palanquin se asemeja
a la Turris davidica del “Cantar de los Cantares” 1°: “Es tu cuello cual
torre de David adornado con trofeos del que penden mil escudos de valien-
tes guerreros’.

En la Edad Media el elefante torreado o palanquinado pudo significar
la castidad y la fuerza de la Virgen siguiendo el Cantar de Salomén, o,
como dijo Font y Sagué, la fortaleza de la Iglesia representada por la torre,
que, a su vez, quiere simbolizar la Jerusalén celestial del Apocalipsis 7.

Los modelos de los elefantes, que los escultores medievales no podian
tomar del natural, eran los marfiles califales, como el ya citado de la ar-
quilla de Leyre, los beatos miniados y especialmente los tapices sasdnidas.
En el “Liber Pontificalis”, escrito entre 536 y 1130, con cardcter biogrifi-
co de los Papas, se contienen muchas descripciones de regalos de los Ponti-
fices a diversas iglesias romanas, entre ellos tejidos de seda con bordados
de oro confeccionados en Amalfi, Palermo, Lucca y Salerno, aunque los
habia que procedian de Oriente a través de Alejandria, y se llamaban “vela
alexandrina”. Estos tapices servian para adornar o empaliar las iglesias en
grandes ocasiones. Constan llegados de Siria tapices de seda con bordados
en oro representando figuras de elefantes torreados “vestys de Tyreo cum
periclisin de fundato cum storia de elefantes”.

Los tejidos sasdnidas se conocieron desde la segunda mitad del siglo 1v
hasta el siglo viI, mientras que los de Sicilia, Campania y Toscana suelen
ser de los siglos x1 y x11 siguiendo los modelos sirios. En la iglesia de Santa
Maria de Foroclaudio en Venecia se guarda un tejido oriental con elefan-
tes torreados enfrentados 8.

Con tales modelos y antecedentes los escultores y pintores medievales
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dejaron muestras de elefantes palanquinados en muchas iglesias y otros
edificios.

Es muy notable el ejemplo pictérico de San Baudel de Berlanga (So-
ria) 1%, ahora en el Museo del Prado, el friso de San Salvador de Anlau
(Alsacia) %, el bajorrelieve de la abadia de Todos los Santos de Schaff-
house (Suiza)?! y en la capilla de Santa Engracia del Puerto en el Pirineo

francés 22.

Asi, pues, la gdrgola de la catedral de Barcelona tiene precedentes
prerromdnicos y romdnicos y continiia una temadtica oriental, posiblemente
hindd, llegada a Europa a través de Siria, aunque, en su forma préctica
militar, conocida ya en época biblica, cartaginesa, por ejemplo los elefan-
tes de Anibal, y romana.

Anecdéticamente esta girgola fue causa de un contencioso debido a que
por estar rota la trompa el agua caia sobre la azotea de la sacristia de la
capilla del Sagrado Corazén. El candénigo magistral titular de la capilla
mand§ colocar un tubo de cine como apéndice de la trompa, con lo que el
agua entonces empezé a caer contra la fachada del Archivo de la Corona
de Aragén, justo al otro lado de la calle de los Condes de Barcelona. El
director del Archivo protesté y la prensa se hizo eco del caso y un semana-
rio barcelonés publicé un texto titulado “Al elefante de la catedral le ha
crecido la trompa”. Hubo de ser suprimido el aditamento metédlico y el
problema se resolvi6 mds tarde, en 1969, con la impermeabilizacién de la
azotea de la sacristia de la capilla del magistral.

Elefantes palanquinados renacentistas y barrocos

En el famoso relato de Francesco Colonna “Hypnerotomachia Poliphi-
1i” 2 se describe a un elefante de piedra negra, brillante como un espejo,
decorado con oro y plata. Entre las patas, atravesando su vientre y asoman-
do encima del espinazo, puede verse un obelisco egipcio con jeroglificos
incisos.

En el pecho luce una tabla con texto latino donde se lee: “El cerebro
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estd en la cabeza”, y alrededor del cuello una correa con la inscripcién
griega “Fatiga e industria”. Este elefante estaba hueco y tenia una escalera
por la que Polifilo pudo introducirse en la penumbra donde encontré una
tumba con una estatua desnuda con dientes, ojos y ufias de plata, el cetro en
la mano derecha y en la izquierda una leyenda trilingiie.

Segtin Mastrorocco 2%, este elefante con obelisco representa la tierra
penetrada por un rayo de sol divino, que supone una alegoria de la resu-
rreccion.

Este elefante reaparece no ya en un texto, sino en el campo escultérico
en el Jardin de los Monstruos de Bomarzo que mandé construir el Duque
Pietro Francesco Vicino Orsini, casado con Giulia Farnese. El proyecto fue
del arquitecto napolitano Pirro Ligorio (1513-1583), que conté con la co-
laboracién de los escultores Simone Moschino de Orvieto, Raffaello de
Montelupo y Curzio Maccarone. El Duque llamé Bosque Sagrado a este
jardin cercano a Viterbo y a los jardines vignolescos de Caprarola y Bag-
naia. Aproveché el terreno rocoso para labrar los monstruos en las pefas
que asoman en el suelo vegetal.

El elefante torreado de este jardin derrota a un centurién romano, lo
que podria significar una alusién a la victoria de Pirro en Heraclea
(280 a. C.) sobre los romanos, a la que alude San Isidoro, aunque tam-
bién cabe la interpretacion referida a los textos esotéricos, que tanto gus-
taban a los renacentistas, donde se explica que la sabiduria del elefante
es mds poderosa que la fuerza del guerrero romano.

Gian Lorenzo Bernini, el maestro de la escultura barroca, construyé
frente a la iglesia de Santa Maria sopra Minerva, en Roma, entre 1665 y
1667, un elefante portador de un obelisco en homenaje al Papa Alejan-
dro VII (Fabio Chigi, 1655-1667) »® que constituye la versién barroca del
elefante torreado oriental.

Una inscripcién dice: “Quienquiera que seas, ti ves aqui los simbolos
del espiritu esculpidos en el obelisco portado por el elefante, el mds fuerte
de los animales, y comprende esto: Una inteligencia fuerte es necesaria

para poder sostener una ciencia sélida”.
Para incrementar el sentido misterioso del Pulcin della Minerva, como
]
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le llaman los romanos jocosamente, el monumento se levanta sobre un an-
tiguo templo dedicado a la diosa Isis.

Tortugas estiloforas

Como se apunt6 mds arriba, la tortuga fue en China y en la India sim-
bolo de la hemiesfera césmica y soporte del mundo ordenado segin la
orientacién de las patas o aletas hacia los puntos cardinales.

La tortuga fue animal sagrado en el Asia Central y Septentrional, asi
como entre los indios hurones y sioux de Norteamérica. Para los mongoles,
este animal, que vivia en las aguas primordiales, era de oro y sostenia so-
bre su caparazon la montafia central del mundo. Asi aparece el simbolo
de la tortuga torreada o palanquinada paralelo al del elefante.

En la India Visni es el soporte de la tierra bajo la encarnacién de Ku-
mavatara, la tortuga. Con el budismo, Bodhistara sustituy6 a Visni.

En China, segln Yu, el gran emperador del siglo xxur a. C., la tortuga
es la imagen del universo y su gran poder deriva de la longevidad. Se la
llama Kuei y es uno de los cuatro animales benéficos de la mitologia china:
el unicornio, el dragén, el ave fénix y la tortuga, identificados con las
figuras elementales — —— == == 2,

Las tortugas no faltan en occidente en la decoracién medieval y rena-
centista.

En el citado parque de los monstruos del Principe Orsini hay una figu-
racion de una gran tortuga que lleva encima la figura femenina de la Fama
trompetera.

Segtin Thacker ?7, representa el paso lento, pero seguro, de la fama
mientras que Bouchart ? opina que el caparazén con decoracién geométri-
ca supone un campo de meditacién al estilo oriental, como los jardines de
piedra de Rioan-ji en Kyoto. La tortuga avanza hacia la boca abierta de una
ballena que simboliza el destino que se cumple con la muerte.

En el jardin mediceo de Boboli, detrdas del palacio Pitti de Florencia,
una gran tortuga sostiene a un gordo y desnudo enano, Pietro Barbino, que
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invita a entrar en un lugar magico donde puede hallarse con la revelacién
de los misterios que conducen a la verdadera ciencia. Este enano es el pro-
tagonista de “Il nano Morgante”, poema caballeresco de Luigi Pulci (1461-
1482), anterior al texto de Colonna, pero también lleno de simbolos y mis-
terios %°.

Un ejemplo moderno de tortuga barcelonesa es la que Doménech y Mon-
taner situd, junto con las golondrinas, en el buzén de la casa del Arcediano,
en la calle de Santa Lucia. Es un juego entre lentitud y velocidad que no
entrafia cdbala ninguna.

Maés interesantes son las tortugas de la puerta central de la fachada del
Nacimiento de la Sagrada Familia de Barcelona.

Alli ]as situé Gaudi, una de ellas marina, en el lado de mar de la puer-
ta, y la otra, terrestre, en el lado de montafia, sosteniendo sendas columnas.
Se trata, pues, de tortugas estiléforas como las figuras romdnicas de los
basamentos en las iglesias, piilpitos o pergamos del arte gético italiano en
Pisa o en Siena o también en la tumba de Santa Eulalia en la cripta de la
catedral de Barcelona.

Las tortugas gaudinianas sostienen columnas helicoidales que, a su vez,
son el apoyo de las esculturas representando los misterios del Rosario y
la vida de la Virgen.

El simbolismo es muy claro. El cosmos ordenado representado por la
tortuga, hemiesférica por arriba y plana por debajo, cual es la imagen con-
vencional del mundo antiguo, sirve de humilde soporte a los misterios de

la religion desarrollados por encima de la columna *.

A modo de conclusion

De una parte los simbolos permanecen a lo largo de la historia y los
mit6logos, y también los mitémanos, los descifran, interpretan, retuercen y
a veces inventan con verdadero frenesi.

En la otra cara de la moneda estdn los picapedreros, lapiscidas y es-
cultores medievales que repiten modelos aprendidos de sus maestros y trans-
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mitidos generacién tras generacién a partir de unos tejidos persas o de unos
libros miniados. Es casi seguro que aquellos anénimos escultores o pintores
ignoraban el origen y el simbolismo de aquellas extrafias figuras y se li-
mitaban a labrar una pieza escultérica puramente decorativa.

Un caso tipico son los alfardones cerdmicos de la cartuja de Montale-
gre en Tiana donde hay leyendas cificas ilegibles, pues al copiar tantas
veces el tema sin conocer el drabe se fue deformando la caligrafia hasta
ser irreconocible como texto.

Puede que Gaudi conociera el simbolo mitico de la tortuga estiléfora
o puede que se limitara a repetir un estupendo motivo decorativo sacado
de un libro de historia del arte.

No importa demasiado si tienen o no contenido simbélico. Tanto el ele-
fante de la catedral como las tortugas de la Sagrada Familia constituyen
obras de arte. No se puede pedir mas L.

Si este escrito se inicié con unos versos, bueno serd cerrarlo con otros,
populares, citados por el padre Coloma en una de sus novelas y puestos en
boca de un mendigo andaluz:

Tres cosas hay en el mundo
que causan espante:
timulto, tirrimoto y el alifante.
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LA LIBRERIA DEL ARQUITECTO JUAN DEL RIBERO RADA

POR

ALFONSO RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS






LA importancia del arquitecto Juan del Ribero Rada (1540-1600) se
cifra en haber realizado durante la segunda mitad del siglo xv1 en el anti-
guo reino astur-leonés (Asturias, Leén, Valladolid, Zamora y Salamanca)
el trdnsito de la arquitectura protorrenacentista, el Plateresco, al clasicismo
con una firmeza y decisién que habian faltado a su maestro Rodrigo Gil
de Hontanoén. En este estudio no vamos a perfilar su biografia ni a catalogar
su obra arquitecténica, cosa que ya ha sido realizada en otros lugares . Nos
atendremos a completar de pasada la primera a base de unos pocos datos
inéditos obtenidos de la lectura de su testamento, pues nuestro objetivo pri-
mordial serd presentar su libreria tal como fue inventariada poco después
de su fallecimiento. Si tenemos en cuenta que apenas se conocen mds alld
de media docena de bibliotecas de arquitectos a caballo de los siglos xvr y
xvi1 —las de Juan Bautista de Toledo, Juan de Herrera, El Greco y su hijo
Jorge Manuel, Francisco de Mora y Juan Gémez de Mora—, la relativamen-
te copiosa de Juan del Ribero resulta un aliciente mds para conocer cuéles
eran las fuentes graficas y literarias de nuestros artistas en aquella época.

Ribero otorgé testamento el 23 de octubre de 1600. De su texto se de-
duce que habia nacido en Rada, diécesis de Burgos, en la Merindad mon-
tafiesa de Trasmiera. Rada, escribe Fermin Sojo y Lomba, se encuentra
junto a Bddames y tiene un barrio llamado Ribero de Rada por llegar has-
ta alli los pequefios barcos de vela que remontaban la ria, de suerte que el
apellido de nuestro arquitecto seria toponimico 2. Es posible que lo de Rada
suene a topénimo, pero el primer apellido, Ribero, no lo debe ser, puesto
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que abundan otros maestros canteros transmeranos llamados asi. Para el
mismo Sojo y Lomba, en efecto, nuestro Juan del Ribero era sobrino y dis-
cipulo de Nicolds del Ribero, con el cual anduvo asociado en una serie
de obras por el centro de la peninsula ®. Realmente hay constancia de la
presencia de Nicolds del Ribero y de su sobrino Juan del Ribero trabajando
en la fachada de la Universidad de Alcald de Henares ya en 1551 * y un
poco mds tarde, en 1559, en las iglesias aledafias de Meco, Alobera y Yun-
quera °. Ahora bien, si se tiene en cuenta que nuestro Juan del Ribero
naci6 hacia 1540, ya que en 1588 confesaba tener cuarenta y ocho afios %, es
imposible que fuese el mismo Juan del Ribero, sobrino de Nicolds, que
acabamos de mencionar.

Por otro lado, consta que nuestro Ribero Rada sustituyé entre 1576 y
1584 a Gaspar de Vega en la maestria del puente de Segovia en Madrid,
teniendo a sus 6rdenes como cantero a su supuesto tio Nicolds 7. Demasiado
hubiera tenido que progresar el sobrino en tan poco tiempo para superar
de manera tan radical a su supuesto maestro. A mayor abundancia, el tan-
dem formado por Nicolds y Juan del Ribero figuraban entre 1573-1583
como destajeros de canteria en la iglesia del Monasterio de El Escorial 8, y
en 1582 en obras de idéntico cariz en el Monasterio de El Paular, sin que
en fechas tan avanzadas hubieran superado la escala profesional de cante-
ros ?. Por el contrario, en esos afios la vida de Ribero Rada transcurria
como maestro mayor por tierras de Oviedo, Leén, Valladolid y Salamanca.
En conclusién, no se puede confundir a nuestro personaje con Juan del Ri-
bero, sobrino de Nicolds del Ribero, como opina Sojo. A lo mds, cabria
afirmar entre ellos algin lazo mds lejano de parentesco y, desde luego, la
procedencia comin del valle de Transmiera.

Volviendo al testamento de Juan del Ribero Rada, por lo que de su
lectura se desprende éste estuvo casado con Catalina de Corlado, de la que
tuvo cinco hijos: Pedro, ya difunto, en cuya sepultura de la Iglesia Mayor
de Salamanca ordenaba ser enterrado; el licenciado Lucas, vecino enton-
ces de Rada, en cuya persona fundé un mayorazgo al que vinculaba ciertas
tierras adquiridas de los monjes benedictinos de San Vicente en Salaman-
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ca; Catalina, casada con Miguel Rio, escribano real y vecino de Bidames;
Maria Sdnchez del Ribero, viuda de Juan de la Puente y prometida en se-
gundas nupcias con Leonardo de la Quejiga, vecino asimismo de Bidames,
a quien se instaba vehementemente a realizar definitivamente el desposorio
con la promesa de una dote de 400 ducados y la condonacién del coste
de los estudios realizados durante seis afios por su hermano Diego en la
Universidad de Salamanca; finalmente, Antonia del Ribero, casada con
un Ortega de la Peiia, a cuyo hijo Pedro de la Pefia mandaba su abuelo
le entregasen cada afio 200 reales hasta que se licenciase en la Universidad.

El testamento fue otorgado, como dijimos, el 23 de octubre y el inven-
tario de los bienes se efectué el 3 de noviembre de 1600, por lo que el
fallecimiento del arquitecto hubo de sobrevenir entre ambas fechas !°. Di-
cho inventario arroja el balance de un hidalgo medianamente acomodado
que, sin embargo, habia declarado en diferentes ocasiones encontrarse en
graves apuros econdémicos. Guardaba en un bufete un talego de lienzo con-
teniendo setenta doblones de a cuarto, setenta y cinco doblones de a dos y
catorce escudos sencillos todo en oro. Tenia ademds en numerario contante
otros trescientos dieciocho reales encontrados en una escribania mds una
cédula en la que constaba estirsele debiendo 24.000 maravedis de su ilti-
mo salario como maestro mayor de la Catedral de Salamanca. Otros docu-
mentos acreditaban a su favor deudas de otras obras que habia dejado sin
concluir, como los monasterios de San Vicente de Salamanca y Oviedo, la
Universidad de esta tltima ciudad y el convento de Minimos de San Fran-
cisco de Paula en Salamanca. También se consignaban cantidades adeuda-
das por personas particulares, como Alonso Diaz, caballero de Santiago,
que le debia cien ducados; el licenciado Bueras, que le adeudaba 1.500
reales, y un joyero de Valladolid, otros cuatrocientos. Todo este dinero en
metalico, un ajuar y un ropero no excesivamente abundantes ni lujosos y
unas cuantas joyas de oro y plata era cuanto legaba a sus herederos, pues
la casa en que habia vivido en la ciudad del Tormes no era suya, sino al-
quilada al Cabildo.

A nuestro entender, Juan del Ribero, pese a no poseer una cuantiosa
fortuna material y a haber vivido exclusivamente del trabajo de sus manos,

— 125



era de condicién hidalga. No s6lo por ser de cuna montafiesa, sino por ha-
ber hecho profesién de ella, como puede comprobarse a través de varios
indicios. Usaba escudo de armas en sus cartas, pues la que dirigié en 1589
al Cabildo salmantino aceptando el onmbramiento de maestro mayor de
la Catedral Nueva venia sellada y lacrada con é1 . Sospechamos que los
“cuatro platos grandes de armas de Talavera” que figuraban en el inventa-
rio estaban vidriados con sus cuarteles. Usaba rodela y dos espadas, “la
una con sus tiros y la otra sin ellos”, y poseia dos pistoletes, “el uno de arta
y el otro de arzén con sus fiadores”. Tenia también caballos y mulas, a
juzgar por los libros de aibaiteria y equitacién que figuraban en su biblio-
teca. En ella habia algunos volimenes “de armas” y de “escudos de ellas™
y otros que versaban sobre blasones y linajes ', y quién sabe si los nume-
rosos libros de historia que contenia guardaban alguna relacién sobre lo
mismo. Como genuino hidalgo buscd, en fin, la promocién de los miem-
bros de su familia a través de los canales habituales en los de su clase:
los estudios universitarios, la administracién del Estado y el servicio a la
Iglesia. Asi su hijo primogénito, Lucas, fue clérigo y licenciado en teolo-
gia o cdnones. A su nieto Pedro de la Pefa leg6 una cantidad para que
estudiase a discreciéon medicina, leyes, cdnones o teologia, es decir, cual-
quiera de los estudios mayores de la Universidad, con tal de que saliera
licenciado. Al hermano de su yerno también le costed los estudios superio-
res. Su otro yerno era escribano de nimero en Biddames. Es mds, tenemos
vehementes sospechas de que Ribero, bien acreditado como maestro mayor
de la Catedral de Leén y con buenos encargos de obras en las provincias
limitrofes de Oviedo y Valladolid, si buscé afincarse definitivamente en
Salamanca fue buscando para sus hijos y parientes la cercania de la Uni-
versidad mds famosa del reino. Finalmente, como dijimos mds arriba, fundé
un mayorazgo en la cabeza de su primogénito, Lucas, al que vinculé cierto
nimero de propiedad ristica.

En el inventario que venimos comentando se enumeraban algunos de los
utensilios de que se valia Ribero en su profesién: picas y palanquetas de
hierro, martillos de pico, azadones, paletas, poleas, guindaletas, niveles, es-
cuadras, cartabones y compases. No fue nuestro arquitecto hombre que se

126 —



manchase excesivamente las manos con el polvo de las obras, pues su ofi-
cio fue preferentemente de trazador, lo que le permiti6, como a su maestro
Rodrigo Gil, dirigir a la vez multitud de ellas muy distantes geografica-
mente unas de otras. Por eso junto a aquellos instrumentos propios del tra-
bajo mecdnico y manual figuraba “un tablero de trazar de nogal con su
pie” y gran nimero de trazas en pergaminos y papeles sueltos, seguramente
de todos los muchos edificios que habia disefiado a lo largo de su vida. Pero,
ademds de sus trazas, habia “treinta estampas de desinios del Escurial y de
cosas romanas guarnecidas de badana colorada” y otras “veintidés estam-
pas de papel guarnecidas de cuero negro”. Los disefios de El Escorial se
referian sin duda a las estampas que, dibujadas por Juan de Herrera y
grabadas por Pedro Perret, vieron la luz en Madrid en 1589. Las estampas
de El Escorial son once, como se sabe '3, de manera que el resto hasta com-
pletar las treinta del primer lote eran de modelos romanos. Ademds de estas
estampas catalogadas en el inventario de bienes fuera de la libreria, se re-
gistraban en ella otros lotes “de alzados de arquitectura y estampas de dibu-
jo” y “otro de estampas y figuras en ytaliano '*; eso sin contar “un libro
de estampas de las figuras antiguas de Roma” que hemos aventurado iden-
tificar con el libro de Mario B. Gamucci Libri quattuor dell’ Antiquita della
citta di Roma... rappresentate con bellissime figure *°. Toda esta numerosa
coleccién de grabados, estampas y figuras demuestran a las claras cudles
eran las fuentes grificas en que se inspiraba nuestro arquitecto: EIl Esco-
rial, de una parte, y las ruinas romanas y los edificios de la Roma moder-
na, de otra. De este modo resulta mds sencillo comprender por qué Ribero
realizé el trdnsito desde el Protorrenacimiento ornamental hasta el Clasicis-
mo pleno y maduro al que nos referiamos al principio.

Pero su entendimiento se nutria no sélo de estampas, sino de la lectura
de numerosos libros, unos de su profesién de arquitectura, con la que la
dotaba de una base intelectual y moral, otros de materias afines como ma-
temdticas, geometria, cosmografia, mecdnica e hidrologia, que formaban
el circulo de saberes de los que, segin Vitrubio, debia estar adornado el
genuino arquitecto, y otros, finalmente, de diversas disciplinas que conve-
nian a quien por no haber cursado estudios en la Universidad, deseaba
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obtener por su cuenta una sélida formacién a la vez técnica y humanistica.
La libreria de Ribero se componia de 151 titulos que se desdoblarian en
unos cuantos mds libros si tomdsemos en cuenta que alguno de los titulos,
como las obras de fray Luis de Granada, comprendian trece voliimenes.
Era una biblioteca bastante copiosa si la comparamos con otras conocidas
de arquitectos mids o menos contempordneos suyos 15, No llegaba a las de
Juan de Herrera y Juan Bautista de Monegro, compuestas por 750 y 610
titulos, respectivamente, pero estaba bastante por encima de las del Greco
y su hijo Jorge Manuel —130 titulos—, y no digamos de las de Juan
Gémez de Mora —68 titulos—, Juan Bautista de Toledo —41— y Juan de
Arfe y Villafafie —23 titulos—17. La de Ribero se emparejaba con la de
Diego Veldzquez, que contenia casi el mismo niimero de titulos que la
suya, 154, y eso que nuestro protagonista no tuvo contacto con las grandes
bibliotecas cortesanas de El Escorial y del Alcdzar de Madrid, como He-
rrera, Monegro y Veldzquez, contacto que habria estimulado atin més su
prurito de adquirir libros '®. Esta aficién debié despertarse tempranamen-
te, se incrementaria con ocasion de la versién que Ribero hizo en 1578 para
su uso personal de los Quattro Libri dell’ Architettura, de A. Palladio!’, y
le duré hasta los tltimos afios de su vida, pues habia voliimenes en su libre-
ria editados en 1595, 1597 y 1598, lo que supone que los habia adquirido
como quien dice en visperas de su fallecimiento.

La distribucién por materias era la siguiente: 46 libros de historia
(30,46 %), 33 libros de arquitectura y perspectiva (21,85 %), 24 libros
técnicos de matemdticas, geometria, geografia, cosmografia, mecdnica, me-
dicina, etc. (15,89 %), 21 libros piadosos y de devocién (14,56 %), 16
libros de literatura, poesia y entretenimiento (10,59 %), 6 libros de heral-
dica, emblemdtica y mitologia (3,97 %), 4 libros juridicos y de economia
(2,64 %) y un diccionario de las lenguas toscana y castellana. De todos
ellos quince estaban escritos en italiano, diez en latin, dos en francés y los
demds en romance. No es probable que Ribero dominase el latin, pero se
serviria de su hijo Nicolds, clérigo y licenciado probablemente en teologia,
para traducir lo que le interesase. Tampoco resulta probable que supiese el
francés; en cambio, si conocia el italiano, puesto que tradujo, segin sefa-
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lamos ya, el tratado de Andrea Palladio, y entre sus libros figuraba el dic-
cionario de ambos idiomas compuesto en 1570 por Cristébal de las Casas .

Parece l6gico que nuestro protagonista tuviera un buen arsenal de libros
de su profesion, la arquitectura. En este dmbito poseia pricticamente todos
los tratados importantes publicados en Italia y en Espafia hasta 1600. Asi
tenia tres ejemplares del principe de los tratadistas, Marco Vitrubio Po-
lién, uno ciertamente en su lengua original latina y los otros dos seguramen-
te traducciones en italiano y en espafiol ?. Entre los comentarios al escritor
romano contaba con los de Guillermo Filandro, mds filolégico %%, y de Da-
niele Barbaro, tan importante tanto por la glosa cuanto por las liminas;
de este tdltimo tenia dos ejemplares %, Seguian dos ediciones de Leén Bau-
tista Alberti, una probablemente la traduccién al romance efectuada por
Francisco Lozano 2. De Sebastiano Serlio constaban en el inventario tres
ejemplares diferentes sin que se nos alcance a saber si se trataba de tres
de los diferentes libros que el escritor bolofiés fue publicando en fechas
escalonadas a partir de 1537 o si alguno de los ejemplares inventariados
incluia ya las obras completas, bien los cinco primeros libros de la edicién
de 1566, bien los siete finalmente editados en 1584; con todo, no se puede
excluir que uno fuese la traduccién al castellano de los libros III y IV
efectuada por Francisco de Villalpando %.

También atesoraba nuestro arquitecto los tratados, menos frecuentes
entre sus colegas, de Antonio Labacco y Pietro Cataneo ?. Del mds comin
de Vignola sobre la construccién canénica de los Cinco Ordenes tenia en
su poder tres ejemplares, uno de ellos casi con seguridad la versién al ro-
mance hecha por Patricio Cajés *. Del mismo Jacopo Barozzi poseia ade-
mds el libro menos habitual sobre la perspectiva publicado péstumamente
por el P. Ignacio Danti %8, El interés de Ribero por los problemas de la
perspectiva, piedra de toque para entender la construccién del espacio re-
nacentista, venia subrayado por la presencia en su biblioteca de la mono-
grafia escrita sobre este asunto por Daniele Barbaro ?’. Tenia finalmente
tres ejemplares del ltimo de los tratados italianos difundidos regularmente
por Espafia, el célebre I Quattro Libri dell’ Architettura, de Andrea Palla-
dio. La abundancia de ejemplares del escritor vicentino se explicaria fdcil-
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mente por el deseo de Ribero de cotejar distintas ediciones en vistas a la
traduccién que hizo del mismo en 1578 3. M4s dificil, aunque no imposi-
ble, es que hubiera adquirido el libro de Grapaldi De partibus Aedium,
que hemos tratado, no sé si muy felizmente, individuar en uno de los men-
cionados en su libreria ®. De otros escritos sobre arquitectura en idiomas
extranjeros s6lo contaba con el tratado del francés Philibert del’Orme 2,
pues el otro titulo en este idioma que aparece en la biblioteca, Reyson d’ar-
chitecture, es, como se sabe, la traduccién al francés de las Medidas del
Romano, de nuestro Diego Sagredo 3°.

No podian faltar en la libreria del avisado Ribero no sélo las traduc-
ciones al romance de Vitrubio, Alberti, Serlio y Vignola que ya hemos
senalado, sino también las contadas obras que sobre arquitectura se habian
compuesto en Espafia y por autores espafioles en el transcurso del siglo xvr.
Contaba, efectivamente, con las mencionadas Medidas del Romano en su
edicién original de 1526 **, Tenia, al parecer, una copia manuscrita del
Libro de Cortes de Canteria, de Alonso de Vandelvira %, y el De varia Con-
mesuracién, de Juan de Arfe y Villafafie 3. En el inventario se enumeraban
ademds dos ejemplares de una Ynstruccion de Alarifes®. No conocemos
ninglin impreso castellano con este o parecido titulo hasta el Tratado de
Alarifes publicado en 1633 por Diego Lépez de Arenas como apéndice a su
conocida Carpinteria de lo blanco; se trataba quizds de copias manusrcitas
de las secciones de las Ordenanzas de alguna ciudad (;Toledo, Sevilla...?)
que versaban sobre este punto.

Resulta comprensible que nuestro personaje hubiera comprado un buen
lote de libros técnicos sobre materias complementarias de la arquitectura,
tales como las concebia el tratadista romano Marco Vitrubio. Tenia, pues,
bastantes titulos de mateméticas y geometria, cuyos principios elementales
eran imprescindibles para el arte de la construccién, pero ademds se inte-
resaba por la mecénica, la hidrdulica, la cosmografia y la ciencia de los
relojes. En el inventario, amén de varios libros sobre el iltimo tema, se
consignaban tres relojes y un astrolabio. Un indicio de su aficién por la
cosmografia y la astronomia lo encontramos en la precisa descripcién que
hizo del momento en que acabé de traducir el tratado de Palladio, momento
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fijado seguramente mediante el astrolabio: “este afo de 1578... a los 15
de diziembre y hora 4 después de comer, estando el sol en su verdadero
lugar 4 grados de Capricornio, minutos 9, segundos 10" %,

Con la cosmografia y la astronomia corria parejo su interés por la geo-
grafia, interés que, como hijo de su siglo, debia extender a las regiones
mds remotas o recientemente exploradas por espafioles y portugueses. La
noticia geografica de tales paises la completaria Ribero con el conocimien-
to de su historia respectiva a tenor de los libros sobre esta especialidad que
habia en su biblioteca y que resefiaremos a continuacién. Asi no sélo ateso-
raba diversos titulos de geografia, tanto general como nacional y regional,
sino entre sus enseres se anotaba “‘un mapa mundi general guarnecido en
madera”.

Los libros sobre albeiteria, equitacién y agricultura obedecerian no sélo
a curiosidad intelectual, sino al deseo de poseer algunos conocimientos préic-
ticos de cémo curar los caballos y las mulas que poseia para desplazarse
continuamente a las obras que dirigia en lugares remotos, o sobre la ma-
nera de cultivar un huertecillo o acaso las tierras que habia vinculado al
mayorazgo de su hijo primogénito. Otros, como la Historia Medizinal del
célebre doctor sevillano Nicolds Monardes %, le servirian para conocer las
propiedades de algunas yerbas raras traidas de América que, en la opinién
de la época, eran la ultima palabra en cuestién de terapéutica. En fin, titu-
los como la Silva de varia leccion, de Pedro Mexia; Las Trescientas Pre-
guntas, de Lépez de Corella, y la traduccién de Polidoro Virgilio sobre la
invencién y el origen de todas las cosas %, venian a ser como enciclopedias
que satisfacian a una serie de cuestiones tedricas y practicas de toda indole.

Lo que si resulta sorprendente es la existencia en la libreria de Ribero
de un cupo muy elevado de libros de historia que numéricamente superaban
incluso a los de su profesién y a los titulos sobre técnica vinculada més o
menos a la arquitectura. Como sefialdbamos mds arriba, estos libros supo-
nian mds de un treinta por ciento del total. ;A qué obedecia esto? Es dificil
acertar con la causa. Quizds eran libros adquiridos méds que para si mismo
para que sirviesen al estudio de alguno de sus hijos. Pero esto parece ex-
trafio, toda vez que su primogénito Lucas cursaria, como clérigo, la carrera
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de teologia o cdnones y su nieto, Pedro Ortega de la Peiia, era candidato
a la de teologia, canones, leyes o medicina, pero no a la de artes. ;Acaso
Ribero, por cuyas venas corria sangre hidalga, se apasionaba por la histo-
ria de los linajes con el no confesado fin de averiguar la nobleza y anti-
giiedad del suyo? Pero en este caso hubiera adquirido exclusivamente
libros sobre la historia patria, lo que no fue asi. Fuera de ello lo que fuese,
lo cierto es que la curiosidad histérica de nuestro arquitecto era de cardcter
universal. Lo mismo se ocupaba de la historia antigua de griegos, romanos
y judios —punto que se explicaria en virtud del renovado interés que el
Renacimiento suscité por este tema— como de la historia medieval y con-
temporédnea. Respecto a esta ultima se conoce que Ribero vivia con apasio-
namiento los ultimos acontecimientos del reinado de Felipe 11, pues tenia
los libros del cronista Antonio de Herrera tanto sobre la Liga Catélica ca-
pitaneada en Francia por los Guisa y sostenida y sufragada por el monar-
ca espafiol como sobre la conquista de Portugal y de las islas Azores rea-
lizada por este rey .

Su avidez de conocimiento se extendia también a la historia de paises
tan exéticos como Persia, Turquia, Etiopia y Marruecos. Sélo de Turquia
tenia tres libros, hecho explicable si se toma en consideracién el formida-
ble poderio otomano en aquel entonces, cuyos origenes y desarrollo pica-
rian la curiosidad de cualquier contemporaneo. Es légico que atrajeran
igualmente su atencién los nuevos descubrimientos geogrificos y la colo-
nizacién llevada a cabo por sus compatriotas en el Nuevo Mundo, aunque
sobre materia tan apasionante es cierto que Ribero sélo poseia tres titulos,
uno el de Bartolomé de las Casas, otro la relacién de Alvar Nunez Cabeza
de Vaca y en tercer lugar una vida y hazafias de Herndn Cortés, poema
épico en doce cantos que dudamos si interesé a nuestro personaje mds por
su caricter poético que por su veracidad histérica 2.

Efectivamente, aunque no muy numerosos, habia en su libreria algunos
libros selectos de literatura y poesia, tanto antigua como contempordnea.
Llama la atencién el que entre estos pocos dos fueran de poesia italiana, los
Triunfos, de Petrarca, y el Orlando Furioso, de Ariosto **, lo que apuntaria
a una cierta predileccién de Ribero por lo italiano, ostensible también en
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otros sectores. La atmdsfera humanista que respiré nuestro arquitecto le
condujo a adquirir otros libros relacionados con la literatura como los de
empresas, emblemas y mitologia. Aunque su arquitectura, rigurosamente
clasicista, no abusara casi nunca de la decoracién figurativa, queria tener
a mano algin libro de consulta sobre temas iconograficos. No es imposible
que utilizara el Prontuario de medallas de todos los mds insignes varones,
de Martin Cordero %4, para las que pensaba se tallasen en la escalera de
la prioral de San Isidro de Leén. En otros casos apunta el cardcter préctico
de los libros adquiridos por Ribero. El tratado sobre las rentas de los bene-
ficios eclesidsticos es probable que lo tuviese para uso de su hijo Lucas,
pero el conocido Tratos y contratos de mercaderes, compuesto por el domi-
nico fray Tomds de Mercado *°, le serviria a él mismo para calibrar con
honestidad moral los emolumentos que podia exigir en contratos, pujas,
traspasos, peritajes y otros achaques de su profesién. _

En fin, no podian faltar los libros de piedad y devocién, aunque no eran
aluvién, como solia acontecer en las librerias del espafiol medio de la
época. Ademds entre ellos abundan particularmente las historias eclesids-
ticas y las vidas de santos, libros que tanto podian conceptuarse de religién
como de historia. Incluso alguna de dichas vidas, como la de San Pedro,
escrita en octavas reales por Pedro Adame de Montemayor %5, corroboraria
el gusto de Ribero por la poesia. Otros titulos versaban mds sobre moral
y buenas costumbres que sobre teologia o devocién. Nuestro personaje bus-
caria en su lectura la tranquilidad y apaciguamiento de su conciencia,
como lo atestiguaba este titulo bien significativo de uno de ellos: Discur-
sos morales... trdtase de cémo viviran los hombres de las Republicas... sin
ser malquistos o enbidiados no faltando a lo que es policia y honra christia-
na y ensimismo se dan muchos avisos itiles para conservar la quietud del
dnimo en esta vida*’. Aunque su sangre hidalga bullese y se inflamase
con motivo acaso de calumnias y graves quebrantos de su honra, se apaci-
guaria leyendo el libro de don Artal de Aragén que proscribia el duelo
y la venganza *®. Por el contrario, su innata bondad y su desprendimiento

se robustecerian con la lectura del tratado de fray Gabriel de Toro sobre

la limosna %.
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Al transeribir literalmente la libreria de Juan del Ribero Rada, conte-
nida en el inventario de sus bienes, como final y justificacién de este tra-
bajo, quisiéramos hacer previamente un par de advertencias. Resulta dificil
atinar en la mayoria de los casos con los titulos precisos de los libors, bien
porque los oficiales encargados de efectuar el inventario no escribian mds
que el nombre del autor, bien porque con la prisa lo abreviaban cuando
no lo desfiguraban completamente, especialmente si los libros estaban es-
critos en lenguas extranjeras. A pesar de estos serios inconvenientes, nos
hemos esforzado en averiguar cada libro con su autor y titulo exactos o,
por lo menos, aducir aquellos que més se les aproximen. No albergamos la
presuncién de haber acertado en cada caso. Por otra parte, de cada titulo
damos el lugar y fecha de impresion correspondientes a la primera edicién
conocida, pues s6lo con las referencias del inventario resulta imposible
saber la edicién precisa de cada uno de los libros poseidos por Ribero.

«Ynventario de los bienes que quedaron por fin y muerte de [fuan del Rivero,
obrero mayor de la Catedral de lo ciudad de Salamanca, el qual se hizo por el ra-
cionero Martin del Puerto y Pedro Salcedo de Balera, racionero de la Catedral desta
ciudad de Salamanca, como testamentarios que quedaron del dho. Juan del Rivero,
los quales se ynventariaron de la forma siguiente:

(1) Yten treinta estampas de desinios del Escurial y de cosas romanas guarnecidas
de badana colorada.
(Sumario y Breve Declaracion de los disenos y estampas de la Fabrica de
San Lorencio el Real del Escurial, sacado a luz por Juan de Herrera... En
Madrid por la viuda de Alonso Gémez 1589).
Yten veinte y dos estampas negras de papel guarnecidas de cuero negro.
Yten un mapa mundi general guarnecido en madera.

Yten una barra grande de yerro.
Dos rodajas de poleas de madera con sus barretas de yerro.
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(2)

(4)

(5)

(6)

(8)

Yten cinco esquadras de yerro una grande y las quatro pequeiias.

Yten dos azadones y una batidera.

Yten tres martillos de cantero e otro de orejas de pico y dos esedas (sic).
Yten una pica grande.

Yten cinco picas la una grande y las cuatro pequefias.

Yten dos paletas de yerro.

Yten dos palanquetas de yerro.

Yten una guindaleta de cafiamo vieja.

Yten quatro platos grandes de armas de Talavera.

Libros de arte.

Primeramente un libro ytaliano que por no tener titulo no se le puso lo que
es encuadernado en paelén.

Yten otro libro de Agostino Gallo en tablas.
(Agostino Gallo, Le vinti giornate dell’agricoltura et de’piaceri della villa di
M. Agostino Gallo, Venecia, 1575).

Comentarios del Patriarca Daniel Barbaro de Alquileya en tabla.
(I dieci libri dellarchitettura di M. Vitruvie tradotti et commentati da Mon-
signor Daniele Barbaro eletto Patriarca & Aquileggia, Venecia, 1556).

Yten Antonio Labaco en tabla.
(Libro d’Antonio Labacco appartenente a Uarchitettura nel qual si figurano
alcune notabili antichita di Roma, Roma, 1552).

El Euclides en tabla.

(Se trata probablemente de la primera traduccion al castellano de la Geome-
tria de Euclides: Los seis primeros libros de Euclides. Traduzidos en lengua
espaiiola por Rodrigo Camorano, Astrélogo y Matemitico..., Sevilla, 1576).

Prespetiva de Bifiola en tabla.
(Le due Regole della Prospettiva prattica di M. lacomo Barozzi da Vignola
con ¢ commentari del R. P. M. Egnatio Danti, Roma, 1583).

Pedro Cataneo en tabla.
(I Quattro Primi Libri di Architettura, Venecia, 1554. La edicién de 1567,
también en Venecia, con el titulo L’ Architettura di Pietro Cataneo Senese, afia-

de otros cuatro libros maés).
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(9)

(10)

(11)

(13)

(15)

(16)

(17)

Filiberto en tabla.

(Philibert Delorme, Le premier livre de larchitecture..., Paris, 1568. Pudie-
ra también tratarse de Nouvelles inventions pour bien bastir et a petits frais,
trovées nagueres par M. Philibert de I'Orme, Paris, 1578).

Leén Bautista Alberto.

(Leonis Baptistae Alberti De Re Aedificatoria..., Florencia, 1485. Al no seha-
larse que se trata de la edicién original latina, pudiera también tratarse de la
version italiana: L’ Architettura di Leon Battista Alberti tradotta in lingua
fiorentina da Cosimo Bartoli, Florencia, 1550).

Sebastiano Serlio.

(Al no especificarse otra cosa, pudiera tratarse de cualquiera de los siete
libros de arquitectura publicados por este autor a partir del cuarto, que vio
la luz en Venecia en 1537. La edicién veneciana de 1566 comprendia, reuni-
dos, los cinco primeros libros; la de 1584, todavia asequible por Ribero, los
siete a que se redujo hasta entonces la edicion).

Sebastiano Serlio en otro cuerpo.

(Acaso la traduccién castellana Tercero y Quarto Libro de Architectura de
Sebastiin Serlio bolofiés..., agora nuevamente traducido de Toscano en Ro-
mance Castellano por Francisco de Villalpando, Toledo, 1552).

Don Diego de Alava de perfecto capitan.
(Diego de Alava Viamont, El perfecto Capitin instruido en la disciplina mili-
tar y nueva ciencia de artilleria, Madrid, 1590).

Jometria de Obacio.
(¢Higinio Severino Boecio, Euclidis Megarensis Geometriae Libri Duo, Pa-
ris, 1478?).

Juan de Arfe.
(Juan de Arfe y Villafafie, De varia Conmesuracion para la Esculptura y Ar-
chitectura, Sevilla, 1585).

Andrés Palladio.
(Andrea Palladio, I Quattro Libri dell’ Architettura, Venecia, 1570).

Bifiola,

(Tacopo Barozzi da Vignola, Regola delli Cinque Ordini di Architettura,
Roma, 1562).
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(18)

(19)

(20)

(21)

(22)

(23)

(24)

(25)

(26)

(27)

Aritmética de Moya.
(Juan Pérez de Moya, Aristmética prdctica y especulativa, Salamanca, 1562).

Pedro Ciruelo.
(¢Pedro Sanchez Ciruelo, Tractatus de Arithmetica qui dicitur Algorismus,

Paris, 15057).

Paladio en otro cuerpo.
(Véase niim. 16).

Ynstruccién de Alarifes de mano enquadernado en papelén.
(;Manuscrito de alguna de las ordenanzas de Toledo, Sevilla, etc., que trata-
ban sobre este tema en algunos de sus epigrafes?) 50.

Otro libro de cortes de mano.
(Pudiera tratarse de una copia manuscrita del Libro de tracas de cortes de

piedras compuesto por Alonso de Vandelvira, arquitecto maestro de canteria,
no publicado, pero que corria de mano en mano) 5.

Suma de Geografia.
(Martin Fernindez de Enciso, Suma de Geografia que trata de todas las

partes e provincias del mundo, en especial de las Indias, e trata largamente
del arte de marear juntamente con la sphera en romance, con el regimiento
del sol e del norte, Sevilla, 1519).

Bitruvio.
(Al no especificarse el original latino, debe tratarse de la traduccién al cas-

tellano M. Vitruvie Pollién De Architectura, dividido en diez libros traduzi-
dos de Latin en Castellano por Miguel de Urrea, architecto, Alcala de Hena-
res, 1582).

Principios matematicos de mano.

(;Copia manuscrita de Juan Pérez de Moya, Fragmentos matemdticos en que
se contienen cosas de Geometria, Aritmética, Cosmographia y Filosofia Na-
tural, Esfera y Astrolabio y Navegacién y Reloxes, Salamanca, 15687?).

Otro cuerpo de Daniel Barbaro.
(Véase nim. 4).

Bitruvio en latin.
(¢M. Vitruvius per Iucundum solito castigatior factus cum figuris et tabula
ut tam legi et intelligi possit, edicion de fray Giocondo de Verona, Venecia,

15117) 52,
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(28)

(29)

(30)

(31)

(33)

(34)

(38)

(39)

Nobleza de Andalucia.
(Gonzalo Argote de Molina, La Nobleza de Andalucia, Sevilla, 1588).

Otro libro de mano de nobles y ricos hombres que ubo en tpo. del rey don
Pedro.
(;Pedro Léopez de Ayala, Cronica del rey don Pedro, Sevilla, 1595?)

Crénica de las hordenes.
(Francisco Rades y Andrada, Chrénica de las tres Ordenes y cavallerias de
Sanctiago, Calatrava y Alcintara, Toledo, 1572) 53,

Triaca del Alma.

(Marcelo de Lebrija, Comienca la primera parte desta obra llamade Triace
del Alma compuesta por el muy noble caballero..., Guadalupe, 1545).

Mar de ystorias.

(Mar de ystorias el qual copild el noble caballero Hernin Pérez de Guzmdn,
Valladolid, 1512).

Ystoria de Alejandro.

(Quinto Curcio, Historia de Alejandro Magno sacada en wvulgar por Pedro
Cindido, Sevilla, 1496).

Bita Christi.
(Lodulfo de Sajonia, Vita Christi, Cartuxano romangade... por fray Ambro-
sio de Montesinos, Alcala de Henares, 1502-1503) 54,

De alzados de alquiteturas y estampas de dibujos.
Yten otro de estampas y figuras en ytaliano.

Laurencio Russo.
(Hippiatrio sive Marescalia Laurentii Russi... in qua praeter varia ac salu-

berrima remedia, quadraginta tres commodissimae Frenorum formae excisae
sunt, Paris, 1531) 55,

Otro de distribucion de arquitectura pequefio.
(¢ Lexicon de Partibus Aedium, Libri duo Francisci Mariae Grapaldi, Parma,
15327).

Yponita.
(¢Pietro Lauro, Geoponica sive de Re Rustica libri XX, Venecia, 15427?).
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(40)

(41)

(45)

(46)

(47)

(48)

(49)

El peregrino de la bida humana.
(Guillaume de Guileville, Pelerinage de la vie humaine, traducido por fray
Vicente de Mazuelo, El peregrino de la vida humana, Tolosa, 1490).

Otro libro de Sebastiano Serlio enquadernado en papelon.
(Véanse nims. 10 y 11).

Pedro Apiano.
(¢La Cosmographia de Pedro Apiano, corregida y anadide por Gemma...
con la manera de situar los lugares con el uso del anillo astronémico, Ambe-

res, 15487).

Otro libro de relojes.

(¢Declaracion y uso del relox espanol... agora nuevamente compuesto por
Hugo Helt, frisio, y romanzado con algunas adiciones por Francisco Sénchez
de las Brozas, Salamanca, 15497).

Otro cuerpo de Leon Bautista Alberto.

(Véase niim. 10; debe tratarse en este caso de la traduccidén espafiola Los diez
Libros de Architectura de Leén Baptista Alberto. Traduzidos de Latin en
Romance..., por Francisco Lozano, Madrid, 1582).

La esfera de Ju.’ del Sacrobosco en pergamino.
(Jerénimo de Chaves, Tractado de la Sphera que compuso el doctor Joannes
de Sacrobusco con muchas adiciones, Sevilla, 1545).

Otro libro de medidas del romano o Bitruvio en papelén colorado.

(Diego de Sagredo, Medidas del Romano necesarias a los oficiales que quisie-
ren seguir las formaciones de las Basas, Colunas, Capiteles y otras piecas de
los edificios antiguos, Toledo, 1626).

Otro libro de relojes solares compuesto por P.° Ruiz.

(Libro de los reloxes solares compuesto por Pedro Ruiz en el qual muestra
a hacer reloxes en llano y en las paredes... y otras cosas para ello necesarias,
Valencia, 1575).

Bifiola de mano en estampa.

(Véase nim. 17; debe tratarse de la traduccién espafiola Regla de los Cinco
Ordenes de Architectura de Jacome de Vignola agora de nuevo traduzida de
Toscano en Romance por Patritio Caxesi, Madrid, 1593).

Los diez libros de alquitetura de Bitruvio de mano en pergamino.
(Véanse nims. 24 y 27).
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(52)

(53)

(54)

(55)

(58)

(59)

Otro cuerpo de Palladio.

(Véanse nums. 16 y 20. Acaso se registre aqui la traduccion de Palladio
hecha para uso personal por el propio Ribero, Biblioteca Nacional Ms. nime-
ro 9.284, manuscrito de 160 folios fechado en Leén a 15 de diciembre de
1578).

Libro de medallas de ynsines barones en tabla.

(Juan Martin Cordero, Primera parte del Promptuario de las medallas de
todos los mds insignes varones que ha avido desde el principio del mundo
con sus vidas, Lyon, 1561).

Otro libro de medidas.

(¢ Cosimo Bartoli, Del modo di misurare le distantie, le superficie, li corpi,
le piante, le provintie, le prospettive..., Venecia, 1564, o Nicolds de Tartaglia,
General Tratatto di Numeri e Misure, Venecia, 15567).

Otro cuerpo de Daniel Barbaro de mano.
(Véase ntm. 4).

Otro cuerpo de Daniel Barbaro de prespetiba en tabla.
(La prattica della prospettiva di Monsignor Daniele Barbaro eletto Patriarca
d’Aquileia, opera molto utile @ pittori, scultori et architetti, Venecia, 1568).

Arte de aritmética y jometria en abla.

(;Libro de Algebra en Arimética y Geometria... compuesto por el Doctor
Pedro Niifiez, cosmégrafo mayor de Portugal, Amberes, 1564, o Arte breve
de Aritmética, de Juan Gutiérrez de Gualda, Toledo, 15397).

Otro de jometria de Uclides.
(Véase nim, 6).

Aristoteles, Mecanicas de mano.
(La Mechdnica de Aristételes traducida de griego en castellano por Don Die-
go Hurtado de Mendoza y dedicada al Duque de Alba) 56.

Ju.® Byllon de Arismética de mano y molde en tabla.
(;Juan de Celaya, Liber Arithmeticae, Paris, 15137).

Bocabulario de las lenguas toscana y castellana.
(Cristobal de las Casas, El vocabulario de las dos lenguas toscana y caste-
llana... en que se contiene la declaracion de Toscano en Castellano y de Cas-
tellano en Toscano en dos partes, Sevilla, 1570).
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(60)

(61)

(62)

(63)

(65)
(66)

(67)

Arismética de Moya.
(Juan Pérez de Moya, Arithmética Prdctica y Speculativa, Salamanca, 1562).

Reyson de architectura.
(Diego de Sagredo, Reyson d’architecture, extracte de Victruve et aultres

anciens Architecteurs nouvellment traduit de Spagniol en Frangois, Paris,
1537).

Regla de las cinco hordenes de arquititura.
(Véase nims. 17 y 48).

La segunda parte del uso del astrolabio de mano.
(¢Juan Martin Poblacion, De usu astrolabii, Valencia, 15267).

Un libro ytaliano de fuegos y de tirar piedras.
(;De la Pirotechnia libri X... composti per il S. Vannoccio Biringuccio Se-
nese, Venecia, 15407).

Otro del tiempo en que se an de sacar la piedra y estampas de molde.

Otro libro de Guillermo sobre los libros de Bitruvio.
(Guglielmi Philandri Castilioni... in decen Ilibros M. Vitruvii Pollionis de
Architectura annotationes ad Franciscum Valesium Regem Christianissimum,

Roma, 1544).

Otro libro del paso honroso de Quifiones.

(Libro del Paso Honroso defendido por el excelente Cavallero Suero de Qui-
niones. Copilado de un libro antiguo de mano por Fr. Juan de Pineda, Sala-
manca, 1548).

Claros barones de Espaiia por Hernando de Pulgar.
(Libro de los Claros Varones de Castille hecho por Hernando del Pulgar, di-
rigido a la Reina Nuestra Sefiora, Sevilla, 1500).

Un libro de estampas de las figuras antiguas de Roma.
(¢Mario Bernardo Gamucci, Libri quattro dellantichita della citta di Roma
rappresentate con bellsisime figure, Venecia, 15657).

Dos o tres pliegos de tarjetas de molde.

Un libro de armas escrito de mano.
(;Camilo Agrippa, Tratatto di scientia d’arme, Roma, 15537).

Otro de armas de escudos dellas.
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(73)

(76)

(77)

El caballero determinado.
(Olivier de la Marche, El Cavallero determinado traduzido de lengua Fran-
cesa en Castellana por Don Hernando de Acuria, Amberes, 1553).

Lucio Marineo Siculo.
(Obra de las cosas memorables de Espaia. Compuesta por el doctisimo varén
Lucio Marineo Siculo..., Alcala de Henares, 1530).

Cronica General de Espaiia que son los cinco libros de Floridan de Ocampo
en papelon.

(Los cinco primeros libros de la Cronica General de Esparnia que recopila el
maestro Floridan do Campe, Medina del Campo, 1523).

Ynstruccion de alarifes.
(Véase ntim. 21).

Croénica de Espafia de Morales en dos cuerpos.

(La Crénica General de Espaiia que continia Ambrosio de Morales, Alcala de
Henares, 1574).

Ystoria pontifical en dos cuerpos.
(Fray Gonzalo de Illescas, Historia Pontifical v Catélica..., Burgos, 1564).

Un libro de crénicas del Rey don Pedro, don Enrique el primero y del Zid
Ruyz Diez en un cuerpo.

(;Cronica del Rey don Pedro, del Canciller Lope de Ayala aumentada con
las Crénicas de Enrique 11 y Juan II, Toledo, 1536; Diego Ximénez de Ay-
llén, Los famosos y heroycos fechos del invencible y esforcado cavallero el
Cid... con los de otros varones ilustres, Alcala de Henares, 15797).

Crénica de Espafia por el doctor Antonio Bautel.

(Pedro Antonio Beuter, Crénica General de toda Espania y especialmente del
Reino de Valencia, Valencia, 1546).

Paulo Jovio.

(;Didlogo de las empresas militares y amorosas compuesto en lengua italia-
na por Paulo Iovio en el qual se trata de divisas, armas, motes y blasones de
linages, nuevamente traduzido en Romance Castellano por Alonso de Ulloa,
Venecia, 1558, o bien Elogios y vidas breves de los Cavalleros antiguos ilus-
tres ew valor de guerra que estin al bivo pintados en el Museo de Paulo

lovio... Tradixolos de Latin en Castellano el licenciado Gaspar de Baega,
Granada, 15687).
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(82)

(83)

(84)

(86)

(87)

(88)

(89)

(90)

Crénica del rey don Rodrigo.
(Pedro del Corral, Crénica del Rey Don Rodrigo con la destruycion de Espa-
fia, Sevilla, 1511; también conocida como Crénica Sarracina).

Ystoria eclesiastica.
(Historia eclesidstica y flores de los Santos de Espana... Compuesta por el
Rdo. Fr. Juan de Marieta, Cuenca, 1594).

Crénica de Espafia abreviada del rey don Fernando.
(;Fernando Sanchez de Valladolid, Chrénica del rey don Fernando... hijo del
rey don Alonso, Valladolid, 15547).

Crénica de los Reyes Catélicos.
(Hernando del Pulgar, Chrénica de los muy altos y esclarecidos Reyes Cathé-
licos don Fernando y dofia Ysabel, Valladolid, 1565).

Balerio Masimo.

(Publio Valerio Maximo, De las historias romanas y cartagineses y de otras
muchas naciones y reynos por orden de vicios y virtudes, adicionado y nue-
vamente corregido en romance... que traduxo Ugo de Urries, Sevilla, 1514).

Epistolas de Guevara.
(Libro primero de las Epistolas familiares del illustre Sefior Don Antonio de
Guevara, Valladolid, 1542).

Apiano Alejandrino.

(Historia de las guerras civiles que uvo en los romanos... agora nuevamente
traduzida de Latin a nuestro vulgar castellano, Alcala de Henares, 1536; su-
puesta traduccién del capitan Diego de Salazar).

Palinodia.

(Libro intitulado Pdlinodia de la nephanda y fiera nacién de los Turcos y
de su anganoso arte y cruel modo de guerrear, y de sus ymperios y provincias
que an subiectado y poseen con inquietw ferocidad. Recopilado por Vasco
Diaz de Tanco, Orense, 1597).

Guerras de Turcos, problemas de Villalobos, todo en un cuerpo.

(¢Historia en la qual se trata del origen y guerras que han tenido los Turcos
desde su comiengo haste nuestros tiempos... Recopilada por Vicente Roca,
Valencia, 15567 Francisco Lopez de Villalobos, Libro intitulado de los pro-
blemas de Villalobos, que trata de cuerpos naturales y morales y dos didlogos
de medicina... Sevilla, 1550).
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(91)

(92)

(93)

(94)

(95)

(96)

(97)

(98)

(99)

(100)

Ynstrucion de caballeria.
(¢Tractado de la cavalleria de la Gineta compuesto y ordenado por el Capi-
tin Pedro de Aguilar, Sevilla, 15707).

Probervios de Séneca.
(Véase mas abajo niim. 147).

Ystoria de Sevilla.

(Alonso Morgado, Historia de Sevilla en la qual se contienen sus antigiiedades,
grandezas y cosas memorables en ella acontecidas desde su fundacion hasta
nuestros tiempos, Sevilla, 1587).

Cronica del rey don Juan el segundo.
(Cronica del serenisimo rey don Juan el segundo... por el doctor Lorenco
Galindez de Carvajal, Logrofo, 1517).

Jenofon.
(Obras de Xenophén... trasladadas en Romance por el Secretario Diego Gra-

cian, Salamanca, 1552).

Guerra del reyno de Népoles.
(;Crénica del gran Capitin don Gongalo Ferndndez de Cordoba y Aguilar
en la qual se contienen las dos conquistas del reyno de Napoles..., Zaragoza,

1554?).

Ystoria de Turcos en pergamino.

(¢Historia de la guerra entre Turcos y Persianos escrita por Juan Tomds
de Minadoy de Rovigo en quatro libros... traduzida de Italiano en Castellano
por Antonio de Herrera, Madrid, 15887?).

Discrecion del reyno de Galicia.

(Descripcién del Reyno de Galizia y de las cosas notables del... compuesto
por el Licenciado Molina, el qual va tratado en cinco partes..., Mondoiiedo,
1551).

Ystoria de los reyes de Aragon y de Barzelona de mano y molde.

(;De primis Aragoniae Regibus, de Lucio Marineo Siculo, traducido al cas-
tellano por el licenciado Juan de Molina, Alcala de Henares, 15397?).

Relacion del origen y sucesos de los Zarifes.

(Relacién del origen y sucesos de los Xarifes v del estado de los Reynos de
Marruecos, Fez, Tarudate y los demds que tienen usurpados. Compuesta por
Diego de Torres, Sevilla, 1586).
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(101)

(102)

(103)

(104)

(105)

(106)

(107)

(108)

(109)

10

Catorze libros de las obras de fray Luis de Granada.
(Libro de la oracién y meditacién, Salamanca, 1554; Guia de pecadores, Sa-
lamanca, 1556-1557; Introduccién al simbolo de la Fe, Salamanca, 1585, etc.).

Ystoria de las cosas de Etiopia.

(Historia de las cosas de Etiopia en la qual se cuenta muy copiosamente el
estado y potencia del Emperador dells con otras infinitas particularidades
asi de la religion de aquella gente como de sus zeremonias, segin dello fue
testigo de vista Francisco Alvarez... traduzida por Miguel de Selves, Toledo,
1588).

Diéalogos de la verdadera onrra militar.
(Jerénimo Ximénez de Urrea, Didlogo de la Verdadera Honra Militar que
tracta cémo se ha de formar la Honra de la conscientia, Venecia, 1566).

Silva de barelicién (sic).

(Libro llamado Silva de varia lecion... compuesto por el cavallero de Sevilla
Pero Mexia. En el qual a manera de silva sin guardar horden en los propédsi-
tos se tratan por capitulos muchas y muy diversas materias, historias, exem-
plos y qiiestiones de varia lecion y erudicion, Sevilla, 1540).

Primera parte de las diferencias de los libros que ay en el universo.
(De las diferencias de los libros que hay en el Uniberso... por Alejo de Ve-
negas, Toledo, 1546).

Pohesia Christiana.
(Damian de Vegas, Libro de pohesia christiana moral y divina, Toledo, 1590).

Tratado de las rentas de los beneficios eclesiasticos.

(Martin de Azpilcueta, Tractado de las Rentas de los Beneficios Eclesidsticos
para saber en qué se han de gastar y a quién se han de dar y dexar, Vallado-
lid, 1566).

Reprobacion de las echicerias.
(Pedro Sanchez Ciruelo, Reprovacién de las supersticiones y hechizerias. Li-
bro muy util y necesario @ los buenos christianos, Salamanca, 1569).

Milagros de Sant Isidro.

(Libro de los milagros de San Isidro arcobispo de Sevilla, Primado y Doctor
excelentissimo de las Espanias... con la historia de su traslacion y del glo-
rioso Doctor San Martino, su canénigo e companero... copilado por Don
Lucas de Tuy, Salamanca, 1525).
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(110)

(111)

(112)

(113)

(114)

(115)

(116)

(117)

(118)

Tratos y contratos de mercaderes.
(Fray Tomas de Mercado, Tratos y contratos de mercaderes y tratantes des-
cididos y determinados, Salamanca, 1569).

Concordia de las leyes divinas y humanas,
(Don Artal de Aragén, conde de Sastago, Concordia de Leyes Divinas y Hu-
manas y desengafio de la iniqua ley de la venganga, Madrid, 1593).

Primera y segunda y tercia parte de la ystoria medizinal.

(Primera y segunda y tercera parte de la Historia Medizinal; de las cosas que
trahen de nuestras Yndias Occidentales que sirven de Medizina. Tratado de
la piedra Bazaar y de la yerba escuergonera. Didlogo de la grandeca del hierro
y de sus virtudes medizinales, Tratado de la nieve y del beber frio, hechos
por el Doctor Nicolas Monardes, Sevilla, 1547).

Declaracién del Credo.

(S. Juan de Ribera, Declaracién del Credo, Simbolo de los Apéstoles y de la
Oracién del Pater Noster y de los preceptos de la caridad y de los diez man-
damientos, Madrid, 1591).

Discursos morales.

(Discursos morales compuestos por Don Juan de Mora... Tratase como bivi-
rdan los hombres en las Republicas y Casas de Reyes y grandes Sefores sin
ser malquistos o enbidiados no faltando a lo que es policia y honra Christiana.
Y ansi mismo se dan muchos consejos y avises utiles para conservar la quie-
tud del animo en esta vida, Madrid, 1589).

Agonia y transito de la muerte de Benegas.
(Alejo de Venegas del Busto, Agonia y transito de la muerte con los avisos ¥
consuelos que cerca della son provechosos, Toledo, 1537).

Ystoria de San Remualdo.
(Fray Juan de Castaniza, Historia de San Romualdo, padre y fundador de la
Orden Camaldulense, Madrid, 1597).

Ystoria de Nuestra Sefora.
(;Miguel Pérez, De la vida y excelencias de Nuestra Senora y de sus mila-
gros, Sevilla, 15317).

Nacimiento, bida y muerte de San Pedro.
(Francisco Adame de Montemayor, Nacimiento, vida y muerte del Apéstol
San Pedro, Toledo, 1598. Se trata de un poema en octavas de 298 folios).
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(119)

(120)

(121)

(122)

(123)

(124)

(125)

(126)

(127)

Ystoria de nra. Sra. de Guadalupe.

(Historia de Nuestra Sefiora de Guadalupe, consagrada a la soberana Ma-
gestad de la Reyna de los Angeles, milagrosa patrona deste Sanctuario, por
fray Gabriel de Talavera, Toledo, 1597).

Tesosro de Misericordia.

(Fray Gabriel de Toro, Tesoro de Misericordia Divina ¥ Humana sobre el
cutdado que tuvieron los antiguos gentiles, hebreos y christianos de los ne-
cesitados, Salamanca, 1548).

Jardin del alma cristiana.

(Vasco Diaz de Tanco, Jardin del alma christiana do se tracta de las signi-
ficaciones de la misa y de las oras candnicas y de las nueve érdenes eclesids-
ticas con otras muchas cosas notables importantes a clérigos y eclesidsticos e
a todos los christianos, Valladolid, 1552).

Ystoria de la vida de San Segundo.

(Antonio de Cianca, Historia de la vida, invencion y translacién de San Se-
gundo, primer Obispo de Avila y recopilacion de los obispos sucesores, Ma-
drid, 1593).

Ystoria sacra de la legion Tebea.

(Historia Sacra de la Yllustrisima Legion Tebea, Compuesta por Doctor Gui-
llermo Baldesano... traduzida de Italiano en lengua Castellana por don Fer-
nando de Sotomayor, Madrid, 1593).

Eroycos echos de barones griegos y romanos.

(Plutarco, Heroicos hechos y vida de varones yllustres griegos y romanos...
resumidos en breve compendio por Thomds Espinosa de los Monteros, Paris,
1576).

Ystoria del rey don Pedro.
(Pedro Lopez de Ayala, Crénica del rey don Pedro, Sevilla, 1495).

Declaracién de la destruycién de las Yndias.
(Fray Bartolomé de las Casas, Brevisima declaracion de la destruycion de las
Indias, Sevilla, 1552).

Salustio en romance.

(Cayo Crispo Salustio, El Salustio Cathilinario y lugurtha en Romance... el
qual fue traduzido de Latin en Romance Castellano por Maestre Francisco
Vidal de Noya, Zaragoza, 1493).

— 147



(128)

(129)

(130)

(131)

(132)

(133)

(134)

(135)

(136)

Las guerras ziviles de los romanos por Apiano Alejandrino.
(Historia de las guerras ziviles que uvo en los romanos... agora nuevamente
traduzido... Alcald de Henares, 1536; véase niim, 88).

Relacién de Albar Niifiez Cavega de Baca de lo acaecido en las Yndias,

(La relacién y comentarios del governador Alvar Ninez Cabe¢a de Vaca...
escriptos por Pedro Herndndez, Valladolid, 1555).

Los cinco libros de la ystoria de Portugal por Antonio de Herrera.

(Cinco libros de Antonio de Herrera de la Historia de Portugal y conquista
de Acores en los afios 1582 y 1583, Madrid, 1593).

Primera parte de Cortés, Marqués del Balle.

(Gabriel Lobo Laso de la Vega, Primera parte de Cortés valeroso o la Mexi-
cana. Enmendada y anadide por su autor, dirigida @ Don Fernando Cortés
tercero Marqués del Valle, Madrid, 1588. Crénica romana en doce cantos).

Ystoria de las grandezas de la yglesia de Ledn.

(Athanasio de Lobera, Historia de las grandezas de la muy antigua e insigne
Ciudad e Iglesia de Leén y de su obispo y patrén San Froylin con las del
glorioso San Atilano, obispoe de Camora, Valladolid, 1596).

Petrarca en romance.
(Los Triumphos de Francisco Petrarca agora nuevamente traduzidos en lengua

Castellana en la medida, niimero y versos que tienen en ‘el Toscano y con nue-
ba glosa por Miguel de Herrera, Medina del Campo, 1554).

Trescientas preguntas del licenciado Alonso.

(Trescientas preguntas de cosas naturales con sus respuestas y alegaciones
de auctores, las quales fueron antes preguntadas @ manera de por qué por
el licenciado Alonso Lépez de Corella, médico, y agora por él mismo respon-
didas y glosadas en este aiio de 1546, Valladolid, 1546).

Balerio de las ystorias escoldsticas.

(Publio Valerio Maximo, Valerio de las estorias escoldsticas e de Espana...
traduzido de Diego Rodriguez de Almela, Salamanca, 1511).

Libro de agricultura.

(Gabriel Alonso de Herrera, Obra de agricultura copilada de diversos auto-
res..., Alcala de Henares, 1513).
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(137)

(138)

(139)

(140)

(141)

(142)

(143)

(145)

Ystoria de las cosas de Oriente.

(Historia de las cosas de Oriente, primera y segunda parte. Contiene una
descripcién de los Reynos de Asia con las cosas mds notables dellos. Tradu-
zido vy recopilado de diversos y graves historiadores por Amaro Centeno,
Cérdoba, 1595).

Ystoria de Antonio de Herrera de las cosas de Francia.
(Historia de Antonio de Herrera... de los sucesos de Francia desde 1588
que comengé la Liga Cathdlica hasta el fin del afio 1594, Madrid, 1598).

Los ocho libros de Polidoro Virgilio.

(Los ocho libros de Polidoro Virgilio de Urbino que trata de la invencién y
principio de todas las cosas. Nuevamente traduzido de Latin en Romance por
el bachiller Francisco Thamara, Amberes, 1550).

Emblemas de don Juan de Cérdoba Covarrubias.
(Emblemas morales de Juan de Horozco Covarrubias, Segovia, 1589).

Orlando el furioso.
(EL Orlande furioso de Ludovico Ariosto, nuevamente traduzide de verbo ad

verbum del vulgar Toscano en el nuestro Castellano... por Hernando Alcocer,
Toledo, 1550).

Filosofia secreta.

(Juan Pérez de Moya, La philosophia secreta donde debajo de historias fa-
bulosas se contiene mucha doctrina provechosa a todos los estudios, con el
origen de los idolos o dioses de la Gentilidad, Madrid, 1585).

Estatutos de la Yglesia de Obiedo.

(Debe tratarse del Sinodo diocesano celebrado por el obispo don Cristébal
de Rojas y Sandoval en 1559, de cuyos estatutos impresos no se conservan
ejemplares).

La Lusiada de Luis de Camoens.
(La Lusiada traduzida en verso castellano de portugués por el maestro Luis
Gomez de Tapia, Salamanca, 1560).

Crénica de Espafia del canénigo Tarafa.
(Crénica de Esparia del candnigo Francisco Tarapha, barcelonés, del origen de
los reyes y cosas senaladas de ella y varones illustres, Barcelona, 1562).
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{146)

(147)

(148)

(149)

(150)

(151)

Los siete libros de Flabio Fosefo.
(Los siete libros de Flavio Josefo los quales contienen las guerras de los
Judios y la destruycion de Hierusalem y del Templo traduzidos por Juan
Martin Cordero, Amberes, 1557).

Proverbios y sentencias de Lucio Séneca y de don Yiigo Lopez de Mendoza.
(Proverbios y sentencias de Lucio Aneo Séneca y de don Yrigo Lipez de
Mendoza, marqués de Santillana, glosados por Pedro Diaz de Toledo, Ambe-
res, 1552),

Libro yntitulado de nuestra redencién por el arcobispo de Granada.
(Fray Hernando de Talavera, Libro intitulado Memoria de nuestra Reden-
cion que trata de los sacratissimos mysterios de las Misas, Salamanca, 1573).

Bida y milagros de San Julidn obispo de Cuenca.

(Del nacimiento, vida y muerte con algunos milagros del glorioso confesor
San Julian, segundo obispo de Cuenca. Compuesto por Bartolomé de Segura,
Cuenca, 1599).

Menosprecio de corte y alabanza de aldea.
(Antonio de Guevara, Menosprecio de corte v alabanza de aldea, Valladolid,

1539).

Dechado de barios sujetos por el Capitin Gerénimo de Contreras.
(Dechado de varios subiectos..., Zaragoza, 1572).

Un astrolabio.

Un reloj de sol.

Oraciones y ejercicios de debociones.

Demas de lo susodicho quedan muchas trazas y libros de quentas, las trazas en
pergaminos y papeles sueltos y otros legajos de papeles en un talego de las glientas
de Madrigal y otros cartapacios de qiientas.

Yten una caja con un Beril dentro a modo de reloj.

Otro reloj de palo.

Un nivel de yerro.

Fenecio el imbentario por los dichos Martin del Puerto y Pedro Balera, racione-
ros de la dicha Catedral, testamentarios.»
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NOTAS

1 Por no mencionar libros antiguos, como el de E. Llaguno, véase recientemente
AcusTiNn BusTaMANTE Garcia, «En torno al Clasicismo. Palladio en Valladolid,
A.E. A, 1977, pp. 35-54; Javier Rivera Branco, La arquitectura de la segunda
mitad del siglo XVI en la ciudad de Ledn, Leén, 1982; AcusTiN BUSTAMANTE GAR-
cia, La arquitectura clasicista del foco vallisoletano, Valladolid, 1983; Arronso Ro-
DRiGUEZ G. DE CEBALLOS y ANTONIO CAsAsECA, «Juan del Ribero Rada y la intro-
duccién del Clasicismo en Salamanca y Zamoray (articulo en prensa). Deseamos
agradecer vivamente la colaboracién de Antonio Casaseca, profesor de la Universidad
de Salamanca, que dio a conocer por primera vez, aunque sumariamente, la libreria
de Juan del Ribero en su libro Los Lanestosa. Tres generaciones de canteros en Sa-
lamanca, Salamanca, 1975, p. 13, nota 31.

2 Los maestros canteros de Trasmiera, Madrid, 1935, pp. 155-56.
3 Jbid., pp. 154-55.

¢ Jonn D. Hoae, Rodrigo Gil: Work and Writings. Late Medieval and Renais-
sance Architecture in Spain, Michigan Univ, 1958, p. 230; RAMON GonzALEz Na-
VARRO, Universidad de Alcald de Henares. Esculturas de la fachada, Madrid, 1971,
p- 27; Pepro Navascugs Paracios, «Rodrigo Gil y la fachada de la Universidad
de Alcalan, A. E. A., 1972, p. 105; MicUutEL ANGEL CASTILLO OREJA, Colegio Mayor
de San Ildefonso de Alcald de Henares. Génesis de su desarrollo y construccion, si-
glos xv-xvi, Madrid, 1980, p. 72.

5 La presencia de Nicolas y Juan del Ribero en Meco consta en el «Libro de
Fabrica de la Iglesia 1559-1561», fols. 125 y ss. Sobre las iglesias de Alobera y
Yunquera, cir. Juan CaTaLiNA Garcia, Catilogo Monumental de la Provincia de
Guadalajara (inédito), 1906, tomos I y II; AUREA DE LA MORENA, «lIglesias colum-
narias con bdvedas de cruceria en la Provincia de Madrid», A. E. I. M., 1972,
pp. 105 y ss.

6 Javier Rivera Branco, Op. cit., p. 46.
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7 AcusTiN BusTAMANTE GArciA, «En torno a Juan de Herrera y la arquitectu-
ra», B. S. A. A, 1976, pp. 228-50.

8 GREGORIO DE ANDRES, Inventario de documentos sobre la construccién y or-
nato del Monasterio de El Escorial existentes en el Archivo de su Real Biblioteca,
Madrid, 1972, pp. 30 y ss.

9 MEercepEs AcurLLo Y CoBo, «El arte del Paular en los documentos del Ar-
chivo Histérico Nacional», A. I. E. M., 1978, p. 115.

1 Archivo Histérico Provincial de Salamanca, protocolo de Francisco de Za-

mora, sign. 5.312, fols. 697-708 v.°

11 FeErnaNDO CHUECA GoiTia, La Catedral Nueva de Salamanca, Universidad de
Salamanca, 1951, pp. 182-83.

12 Véase al final Inventario, nims. 72 y 8.

13 Luis CERVERA VERA, Las estampas y el sumario de El Escorial por Juan de
Herrera, Madrid, 1954.

1 Véase Inventario, nims. 35 y 36.

15 Inventario, num. 69.

16 Sobre el tema en general, cfr. HipéLITo EScOBAR, Historia de las Bibliotecas,
Madrid, 1985, pp. 241 y ss.; FErRNANDO HuArTE MoRTON, «Las bibliotecas particu-
lares espafiolas de la Edad Moderna», R. A. B. M., 1955, pp. 555-76; Maxive CHE-
VALIER, Lectura y lectores en la Espania de los siglos XVI-XVII, Madrid, 1976, So-
bre bibliotecas especificamente de artistas, cfr. Juan JosE Martin GozAirez, El ar-
tista en la sociedad espanola del siglo XV1I, Madrid, 1984, pp. 224-29.

17 Francisco J. SAncHEz CANTON, La libreria de Juan de Herrera, Madrid,
1941; FernanNpO MARiAs, «Juan Bautista Monegro, su biblioteca y De Divina Pro-
portione», Academia, 1981, pp. 81-117; FErNaANDO MARiAS y AcUSTIN BUSTAMANTE,
Las ideas artisticas de EI Greco, Madrid, 1981, pp. 43-56; MERCEDES AGULLO Y
CoBo, «Documentos para la biografia de Juan Gémez de Mora», A. I. E. M., 1973,
pp- 55-80; Luis CErRVERA VERA, «Libros del arquitecto Juan Bautista de Toledo»,
La Ciudad de Dios, 1950, pp. 584-622, y 1951, pp. 160-88; Josg Luts Barrio Moya,
«El platero Juan de Arfe y Villafafie y el inventario de sus bienes», A. I. E. M,
1982, pp. 23-32.

18 Francisco JAviER SANCHEZ CANTON, «La libreria de Velazquez», Homenaje
ofrecido @ Menéndez Pidal, 111, Madrid, 1925, pp. 379-405.

19 Véase a este respecto RAMON GUTIERREZ y GRACIELA MARiA VINUALES, «La
fortuna del Palladio in Spagna», Bolletino del Centro Internazionale Andrea Palladio,
1971, pp. 320-29.

20 Véase Inventario, niim. 59.
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22

23

24

25

26

27

28

29

20

31

32

33

34

35

36

37

38

39

40

41

42

43

“

45

46

47

Inventario,
Inventario,
Inventario,
Inventario,
Inventario,
Inventario,
Inventario,
Inventario,
Inventario,
Inventario,
Inventario,
Inventario,
Inventario,
Inventario,
Inventario,
Inventario,

Inventario,

nims. 24, 27 y 29.
nam. 66.

nams. 4 y 53.
nims. 10 y 44.
nims. 11, 12 y 41.
nums. 5 y 8.
nums. 17, 48 y 62.
num. 7.

num. 54.

nams. 16, 20 y 50.
nam. 38.

num. 9.

nim. 61.

niims. 46 y 61.
num. 22.

nim. 15.

nums. 21 y 76.

RaMON GuTIERREZ y GRACIELA Maria VINUALES, Op. cit., p. 321; AcGusTiN
BusTAMANTE GARcCiA, «En torno al Clasicismo. Palladio en Valladolid», A. E. A,
1979, p. 40, nota. 31.

Inventario,
Inventario,
Inventario,
Inventario,
Inventario,
Inventario,
Inventario,
Inventario,

Inventario,

nim. 112.

nams. 104, 134 y 139.
nums. 130 y 138.
nams. 126, 129 y 131.
nums. 133 y 141.
nam. 51.

nam. 110.

nam, 118.

nim. 114,
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48 Inventario, nim. 111.
4 Inventario, nim. 120.

0 En la libreria de Juan de Herrera existia un titulo parecido, Ordenanzas para
el examen de alarifes en romance; cfr. F. J. SAncHEZ CANTON, La libreria de Juan
de Herrera, Madrid, 1941, p. 38; Luis CERVERA VERA, Inventario de los bienes de
Juan de Herrera, Valencia, 1977, p. 170, nim. 731.

51 Véase sobre este punto GENEVIEVE BArBE COQUELIN DE LISLE, El tratado de
arquitectura de Alonso de Vandelvira, 1, Albacete, 1977.

52 De todas maneras las ediciones de Marco Vitrubio fueron muy numerosas.
Hemos citado una de las méas conocidas, ilustrada con laminas; cfr. Luis CERVERA
VERA, El Cédice de Vitrubio y sus primeras ediciones impresas, Madrid, 1978.

53 Hay otra Crénica de las Ordenes Militares, de un Garcia de Medrano, citada
por Nicolas Antonio, Bibliotheca Hispana Nova, II, p. 636.

5¢  Podia tratarse también de la Vita Christi del beato Alonso de Orozco, Valla-
dolid, 1551.

5 Al haber una traduccién al italiano titulada Opera del arte del Mascalcio,
Venecia, 1548, es posible fuera ésta la que tenia Ribero.
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UNA TABLA DEL MAESTRO DEL PAPAGAYO DESCONOCIDA
DEL MUSEO DE BELLAS ARTES DE BILBAO

POR

MATIAS DIAZ PADRON






EL Maestro del Papagayo es pintor que dio a conocer Friedlinder en
articulo publicado en 1949 en la revista Phoebus’, en uno de sus tltimos
trabajos, sin especial atencién por los estudiosos en trabajos monogréficos
en los afios que siguen.

Las referencias a obras de su mano las encontramos aisladas en noticias
de cardcter general o en catdlogos de ventas, donde, por lo comin, las ta-
blas del Maestro del Papagayo se atribuyen al Maestro de las Medias Figu-
ras, pintor afin en escuela, en asuntos y en fuentes de inspiracién. Pero
un estudio atento de la factura y los modelos nos permite distinguir dife-
rentes maneras y diferente sensibilidad expresiva, sin dejar de reconocer
un comin sentimiento estético que explica el comin vinculo de escuela.
De esto tratamos ampliamente en trabajo de 1984 2, donde fueron restitui-
das al pintor que nos ocupa un notable niimero de nuevas obras que anadir
al catdlogo de Friedlinder, revisado en la segunda ediciéon del Corpus de

su mano 2,

Igual que sucede con la produccién del Maestro de las Medias Figuras,
la obra del Maestro del Papagayo es abundante en Espafia, a juzgar por
la cantidad de las encontradas en museos y antiguas colecciones espafiolas.
Hay motivos para pensar que fueron importadas en los afios de actividad
del pintor y en fechas donde los lazos con Espaiia son por todos bien co-
nocidos. Nada de extrafiar es la presencia de la tablita de la Virgen y Jesiis
Nifio del Museo de Bellas Artes de Bilbao (Fig. 1), adquirida por su pro-
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pietario en zona de paso de los puertos de los reinos de Castilla y Aragén
y mercados de los Paises Bajos.

Al Maestro del Papagayo restituimos esta tablita de pequefio tamafio:
30 x 22 cms., lamentablemente mutilada en sus bordes derecho y bajo, y
engatillada con listones adosados con exceso de madera sobre el sopor-
te original, con pérdida de zonas y barridos en la capa de color, ficil-
mente visibles por la observacién directa. La tabla fue donada en estas con-
diciones en 1927. Formaba parte del lote que en estas mismas fechas doné
al Museo de Bellas Artes de Bilbao don Laureano Jedo, uno de los bene-
factores mds generosos de la institucién del Museo *, institucién modélica
en Espana, alimentada por iniciativa de sus propios recursos y su gran
voluntad.

La pintura figura catalogada como anénimo de escuela italiana del si-
glo xvi en 1932°. Mds racional es la catalogacién de 1969 del Museo,
donde figura a nombre de Pierre Coecke con dudas®. Es posible que se
haya recordado la tabla del mismo asunto de este pintor donde el nifio
se lleva el dedo a la boca 7. Muy similar, aunque invertidas son las versiones
del Berlin Dahlem y Sanssusi. Pierre Coecke y el Maestro del Papagayo
toman este modelo de Gossaert, como la Sagrada Familia del Museo de
Huston, Texas (Fig. 3). La dependencia es muy notable con tablas del mis-
mo Maestro del Papagayo, donde la Virgen se cubre el cabello con un toca-
do que lo oculta, como las repeticiones de las colecciones Perinat y Ada-

nero 8.

Pero el mds préximo testimonio grafico que refuerza la atribucién al
Maestro del Papagayo es la version —que repite parcialmente la composi-
cién de la tabla que nos ocupa— de la Virgen, el Nifio y San José, de
coleccién privada de Londres (Fig. 2), que fue atribuida al Maestro de las
Medias Figuras en 1950 por la galeria Christie de Londres, siendo restitui-
da por nosotros al Maestro del Papagayo en 1984 °. El Nifio Jests es simi-
lar a la versién de la coleccién Vila Varez '°, volviendo el rostro hacia la
izquierda, atento a la llamada de San José. En la tabla que nos ocupa lleva
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Fic. 1. Maestro del Papagayo, Virgen y Nino.
Museo de Bellas Artes de Bilbao,



Fic. 2. Maestro del Papagayo.
Sagrada Familia.
Londres. Coleccion privada.

Fic. 3. Gossaert.
Sagrada Familia.
Museo de Huston (Texas).




a su boca una uva del racimo que sostiene Maria. Hay en la mirada algo
de inquietud y de vivacidad atenta al mismo tiempo a la madre y al espec-
tador. Es méds comin en otras obras la mirada directa. No obstante, otros
ejemplos de similar disposicién de dnimo tenemos en las Virgenes y Nifio
del Lazaro Galdiano ' y coleccién Wetzlar 2.

La pasividad y gentileza mundana de la Virgen corresponde al ambiente
humanista del Renacimiento, como se hizo observar en otra ocasién, pero
es mas importante llamar la atencién sobre la alta calidad, finura del dibu-
jo y diccién del pincel de que hace gala el pintor en esta pieza a pesar del
mal estado de su conservacién. Los juegos de sombras y luces se acusan con-
trastados, valorando lo sustancial de los rasgos y sentimientos de las figuras,
matizando los valores de la luz con mayor efectismo emocional que lo co-
min en su contempordneo, el Maestro de las Medias Figuras. La filtracién
de la luz entre los brazos del Nifio y el fondo estdn sentidos con valores
metélicos, tipicos de Gossaert, con quien hemos apuntado valores de evi-
dente dependencia. Las uvas que lleva la Virgen en sus manos es simbolo
trdgico de la Eucaristia '*, alusién al sacrificio por los hombres, que el
rostro de Maria no oculta a su pesar. La tristeza del rostro, abstraido
en los adentros del alma, delata presagios futuros, de facil entendimiento.

El rostro de la Virgen de la tabla del Museo de Bilbao es el mds fino
y gentil de los prototipos, que el pintor usa en sus personajes divinos. La dul-
zura, la contencién del alma, la belleza y la gracia se conjugan acordes a los
ideales erasmistas del humanismo cristiano. Valores que destacamos en nues-
tro trabajo anterior 1%, Esto se refleja sin reservas en la tabla que estudiamos,
con mayor lujo que en tantas otras de las conocidas. El rostro que hemos vis-
to repetido no es diferente en otras pinturas de asunto distinto, como en la
Virgen de la coleccién Wetzlar citada, en coleccién privada madrilena re-

producida por nosotros '°, y, junto con Santa Ana, en el Wallraf-Richartz

Museum de Colonia 6.
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NOTAS

1 Der Meister mit dem Papagei, Phoebus, II, 1949, p. 49.

2 Martias Diaz PADRON, Nuevas pinturas del Maestro del Papagayo, identifica-
das en colecciones espafiolas v extranjeras, «Archivo Espafiol de Arte», 1984, niime-
ro 227, p. 257.

8 Early Netherlandish Painting, 1975, t. XII, p. 18.

4 Noticias de don Gregorio de Ybarra, en sus noticias histéricas en el catalogo
de 1969 (Museo de Bellas Artes de Bilbao, p. XI).

5 Catdlogo del Museo de Bilbao, 1932, p. 67, ntim. 313.

6 Museo de Bellas Artes de Bilbao. Catalogo descriptivo. Seccion de Arte An-

tiguo, 1969, p. 28, nim. 61. El texto dice: «La Virgen, vista solo en busto, muestra
una infantil expresién. Lleva la rubia cabellera cefiida por un hilo de perlas con
broche de oro, a modo de diadema. Sostiene en sus brazos al Nifio Jesus, al que
ofrece un gran racimo de uvas, simbolo de la Eucaristia. Fondo negro».

7  MARLIER, Pierre Coeck van Aelst, 1954, p. 237, fig. 117. Se trata de la Sagra-
da Familia de la antigua coleccién Bostrom, en Estocolmo.

8 Martias Diaz PADRON, Ob. cit., 1984, niim. 227, p. 262.
9 Ibidem, p. 261 (T. 45 x 36, Christie, 27-X-1950, ntim. 33, Londres).
10 Ibidem, p. 261, fig. 2.

11

Una tabla del Maestro del Papagayo en el Museo Lizaro Galdiano, Goya. En

prensa.

12 T. 21 x 16. Amsterdam, julio 1943, Catalogo, 1952, niim. 58. MaTtias Diaz
Pabron, Ob. cit., 1984, nim. 227, p. 265.

13 FERGUSON, Signos y simbolos del arte cristiano, 1958, p. 37.
MARLIER, Erasme et la peinture flamande de son temps, p. 163.
15 Marias Disz PAprON, Ob. cit., 1984, nim. 227, p. 265.

6 1. HiLer y H. VEY, Katalog der Deutschen in Niederlindischen Gemdalde bis
1550, in «Wallraf-Richartz-Museum», 1969, p. 91.
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11

LA INTRODUCCION DEL RENACIMIENTO EN TOLEDO:
EL HOSPITAL DE SANTA CRUZ

POR

ROSARIO DIEZ DEL CORRAL GARNICA






DEBEMOS situar la fundacién del hospital de la Santa Cruz por el Car-
denal Don Pedro Gonzdlez de Mendoza dentro de la politica hospitalaria
que se estd practicando durante estos afios en Espafia, Los Reyes Catélicos,
siguiendo la larga tradicién de fundaciones hechas por sus antepasados,
establecieron dos grandes hospitales en ciudades de caracteristicas especia-
les: Granada, recién conquistada y con un gran significado politico, y San-
tiago de Compostela, lugar mdximo de peregrinaciones en la peninsula.
Ambos son hospitales generales dentro de la tendencia del momento en la
que se pretende una mayor “‘racionalizacién” 1.

Durante todo el siglo xvi Toledo fue un centro hospitalario importante
con un gran niimero de instituciones. El hospital de San Juan Bautista, vul-
garmente llamado de Tavera, comenzado a construirse en 1541, sefiala el
final de este rico periodo de fundaciones, ya que las pocas que se realizaron
posteriormente utilizaron edificios preexistentes. En la segunda mitad del
siglo XvI se produce una mayor organizacién, mejorando lo existente, am-
pliando el niimero de camas o adaptdndolas a enfermedades que hasta en-
tonces no recibian tratamiento, como es el caso del hospital de San Nicolds,
dedicado por la cofradia de Jesiis a los enfermos de hidropesia y tisis. El
cuidado de los enfermos y pobres no sélo se hacia en los hospitales, las
cofradias jugaban un importante papel, y la Catedral y distintos conventos
tenian varias partidas de dinero destinadas a estas necesidades 2.

En el siglo xv1, como es sabido, el concepto de hospital dista mucho del
que poseemos actualmente y existe una verdadera confusién entre el enfer-
mo y el pobre. Los hospitales son un lugar donde conviven numerosas per-
sonas con problemas totalmente distintos, y asi nos lo dice Luis Vives:
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“Doy el nombre de hospitales a aquellas instituciones donde se susten-
tan un cierto nimero de necesitados, donde se educan los nifios y nifias, don-
de se crian los hijos de nadie, donde se encierran los locos y donde los
ciegos pasan la vida” 3.

Viendo la multiplicidad de funciones que cumplen los hospitales no es
de extrafar su elevado niimero. Blas Ortiz en 1549 * nos dice que existen
diecinueve en la ciudad, ademds de las dos grandes fundaciones del Carde-
nal Mendoza y Tavera. Algunos de ellos no eran tales en realidad, ya que
se dedicaban exclusivamente a dar hospitalidad a los pobres y mendigos.

La preocupacién de ambos cardenales por lograr la fundacién de un
hospital general se inscribe dentro del espiritu de la época. La ciudad tole-
dana veia agrandado el problema por la existencia de multitud de peque-
fios “hospitalitos” (de esta manera eran denominados), algunos de ellos de
origen muy antiguo y que muchas veces estaban dedicados a unos fines
muy especificos: el de Santiago, para los que sufrian mal de bubas; el de
la Misericordia, para todo tipo de enfermedades que no fueran contagiosas
o incurables; el de San Ldzaro, para las enfermedades de tifia y sarna; el
del Nuncio, para los locos... Los enfermos vagaban de un hospital a otro
hasta que por fin eran admitidos en €l mds adecuado para su enfermedad.
Para resolver estos problemas surgié en 1510 la hermandad del Refugio,
cuyo fin era lograr el ingreso de los enfermos en algin hospital y en caso
de no poder conseguirlo los alojaban en el suyo propio hasta su traslado a
Madrid °.

En su testamento, el Cardenal Mendoza deja al hospital de Santa Cruz
como heredero universal de todos sus bienes. Ya con anterioridad habia ha-
blado con el Cabildo catedralicio acerca de su ubicacién, decidiéndose por
las llamadas casas del Dedn y otras pertenecientes al Cabildo, muy cerca-
nas a la Catedral 6. El Cardenal deja muy claro que serd para ‘“‘curar los
enfermos que a él quisieren venir” y para criar los nifios expésitos. En de-
finitiva, se trata de un gran hospital general, ya que incluso habia conse-
guido anexionar “el hospital de los inocentes” (conocido bajo el nombre
del Nuncio Viejo), que estaba bajo el patronazgo del Cabildo. Encarga tam-
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bién a los albaceas testamentarios que procuren que el Papa “faga e mande
fazer la unién de los dichos hospitales de la dicha cibdad de Toledo o de
los que dellos les pareziere que se deve unir al dicho hospital”. El Papa
accedié a ello permitiendo la anexién de todos los hospitales, menos el de
la Misericordia, en una bula otorgada el 1 de octubre de 1496, concedién-
dole también las indulgencias del hospital de Sancti-Spiritus de Saxia en
Roma 7. Al llegar las bulas, segiin Salazar de Mendoza, los albaceas tes-
tamentarios (su sobrino el Arzobispo de Sevilla, Don Juan de Leén, proto-
notario apostélico, el Cardenal Cisneros y la Reina) comenzaron a poner
en marcha la nueva fundacién, celebrando distintas reuniones 8, Decidieron
que se daria nueva casa al Dedn, que estuviera cerca de la Catedral, y en
compensacién el Cabildo daria para el hospital todas las casas del Refitor,
situadas junto a las del Dedn, libres de cualquier sefiorio y tributo. Tomada
esta decisién en noviembre de 1497, el Cabildo lo aprobé al afio siguiente,
volviendo a ratificarlo el 4 de enero de 1501 °. La hospitalidad comenzé
a ejercerse en distintos lugares de la ciudad antes de haber empezado a
construir el nuevo edificio 1°.

Habiendo surgido problemas para la compra de la casa del Dedn, inter-
vino la Reina Isabel en el asunto como albacea del Cardenal y cedié el
monasterio de San Pedro de las Duefias y una parte de la Casa de la Moneda
para edificar alli el gran hospital. Para lograrlo fue necesario un gran

reajuste de conventos y érdenes religiosas que vivian en la zona %

Causas del cambio de lugar fueron no sélo las dificultades que puso el
Cabildo para la cesién de las casas del Dedn y las contiguas, sino también
cuestiones higiénicas, ya que el lugar escogido estaba enfrente de la Cate-
dral, es decir, en el centro de la ciudad. La Reina Isabel asi lo expresa:

“e otrosy que estando // el dicho ospital en el dicho sytio e tan gerca
de la yglesia mayor donde concurre la mayor // parte de la gente de la
dibcha ¢ibdad en tiempos de pestilengias e de otras enfermedades con//ta-
giosas se ynficionaria la gente e resgebiria grand dafio e detrimento en su
salud // e que podria ser que en algund tiempo por evitar este ynconve-
niente el mismo pueblo proybiria // la ospitalidad en la dicha casa...” 12
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Los teéricos del Renacimiento, especialmente Alberti, propugnan la ubi-
cacién de los hospitales en zonas batidas por los vientos y no en el centro
de la ciudad . El nuevo lugar escogido para la construccién del hospital
toledano era mds idéneo; situado muy cerca de Zocodover, se encontraba
al mismo tiempo bastante apartado, batido por los vientos y dominando
claramente el caserio circundante. Asi nos lo expresa Pedro Salazar de
Mendoza al tratar del emplazamiento:

“Goza de ayres frescos y limpios, por estar casi todo descubierto a los
buenos y saludables de el Norte y Poniente, encubierto a los de Mediodia.
Las vistas muy agradables y entretenidas por las riberas de el Tajo, hasta
los reales bosques de Aranjuez, y aun hasta la villa de Chinchén, cuyas to-
rres aunque a once leguas parecen en dias claros y sosegados...” 14,

El edificio se empezé a construir después de 1503, adoptando la tipo-
logia cruciforme con un gran crucero central que comprende las dos plantas
y cubierto con cimborrio °. Esta tipologia ya habia sido utilizada con an-
terioridad en el hospital Real de Santiago de Compostela, y se volverd a
utilizar en Granada '°. Por ello me parece algo exagerado el querer atribuir
a la planta un cardcter emblemdtico, sobre todo cuando ni el propio Car-
denal se preocupa del tema.

En cuanto al posible autor, si nos fijamos en el Toledo artistico de es-
tos afios, hay dos figuras que sobresalen por encima de los demds: los her-
manos Antén y Enrique Egas. Ambos fueron los tracistas del hospital de
Santiago. Los Reyes Catélicos encargan en su memorial la obra a Antén 17,
aunque sea Enrique quien vaya posteriormente varias veces a ocuparse per-
sonalmente de las obras. Personaje muy oscuro, el profesor Azcirate ha
puesto de manifiesto cémo en su época Antén fue considerado uno de los
mejores arquitectos castellanos, y como til es llamado repetidas veces por
los Reyes. La enorme actividad de su hermano Enrique ha hecho que su
figura pasara a un segundo plano. Quizds debido a una salud precaria, no
quiso salir de Toledo, y solamente lo hard en contadas ocasiones, cono-
ciéndose hasta ahora muy pocas obras suyas por falta de documentacién.

En el archivo de obra y fibrica de la Catedral toledana aparece nom-
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brado repetidas veces. El 18 de septiembre de 1495 recibe el nombramiento
de aparejador de las obras catedralicias, al morir su padre, Egas Cueman 8,
El nombramiento tiene caracter vitalicio, y serd de 3.000 mrs., pagados en
tres veces, y provienen de los cuarenta y dos florines que percibe Juan Guas
como maestro de la obra ', lo mismo que sucedia en tiempo de su padre.
A la muerte del maestro de obras lo légico hubiera sido, como sefiala el
profesor Azcirate, que Antén le sucediera, pero el nombramiento recae en
su hermano Enrique, que como tal comienza a aparecer en todos los docu-
mentos, desapareciendo Antén de los libros de obra y fdbrica. El propio
Enrique asumird también el cargo de aparejador . A partir de 1496 los
nombres de ambos hermanos aparecen unidos en numerosas ocasiones, bien
en el convento de San Juan de los Reyes o en el hospital Real de Santiago.
En la ciudad de Toledo aparece Antén como tracista de la capilla de Santa
Fe y muy posiblemente sea también el maestro que trazé la capilla de la
Epifania en la Iglesia de San Andrés 2!

En 1509 es llamado por el Rey para que acuda a Salamanca, y junto
con otros maestros haga la traza de la nueva Catedral. Al llegar la cédula
real a Toledo el 18 de diciembre, el maestro se encontraba en Torrijos, y no
obedece al Rey, que vuelve a enviar otra cédula, dirigida esta vez al Dedn
y Cabildo Catedral: “yo por mi cédula mandé a Antén Egas, maestro de
las obras de esa iglesia e... non quiso venir a entender en lo susodicho,
diciendo que estaba ocupado en las obras desa iglesia... que luego fagiis
que el dicho Antén Egas venga a entender en lo susodicho... su estada acd
seria muy breve” 2.

El Rey llama a Antén maestro de las obras de la Catedral, y afirma
que estaba muy ocupado “en las obras desa iglesia”. José Maria Azcdrate
cree que la explicacién se debe posiblemente a que ambos hermanos fueran
conjuntamente maestros de las obras catedralicias. Después de haber con-
sultado detenidamente los libros de obra y fdbrica de estos afios he com-
probado que cuando se habla del maestro de la obra nunca se hace en plu-
ral, y muchas veces se refieren concretamente al maestro Enrique. ;Qué
sentido tendria que, siendo ambos maestros de la Catedral, nunca aparecie-
ra Antén? Creo que una explicacién posible es que Antén Egas se encon-
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trara al frente de las obras del hospital de Santa Cruz. Este dependia
totalmente del Cabildo y varios de los testamentarios del Cardenal Mendoza
encargados de llevar a cabo la tltima voluntad del arzobispo habian falleci-
do: su sobrino el Cardenal de Sevilla y la Reina Isabel, que tanto se habian
preocupado por el hospital en sus inicios. Otro de los testamentarios, el
Cardenal Cisneros, ocupaba la sede toledana. El Cabildo era quien nombra-
ba el administrador y regia los destinos del hospital. Ya hemos visto cémo
Antén y Enrique Egas intervinieron en las trazas del hospital compostelano
por orden de la Reina; no seria de extrafiar que muy poco tiempo después
hicieran las trazas del de Toledo, estando ademds ambos muy vinculados a
la Catedral. Parece bastante razonable pensar que el Cabildo pudo colocar
a Antén, aparejador de las obras de la Catedral, al frente de la obra hospi-
talaria. Enrique estaba ocupado durante estos afios en las obras reales gra-
nadinas, y no podia, por tanto, hacerse cargo de una obra de tal envergadu-
ra, y Antén, de esta manera, seguiria vinculado al Cabildo catedralicio,
patrono del hospital. Esta hipétesis explicaria por qué el Rey se dirige a
los candnigos para que hagan ir a Egas a Salamanca, y al mismo tiempo
tendria sentido que éste se disculpara aduciendo que estaba muy ocupado,
ya que el hospital se encontraba en pleno periodo constructivo. Ello no
descartaria su posible trabajo en Torrijos, lugar muy cercano a la capital.

La vinculacién de Antén con el hospital explicaria también muy facil-
mente la colaboracién de Covarrubias, casado con una parienta suya. Ambos
estin especialmente vinculados con Torrijos, al ser Covarrubias y su mujer
naturales de alli, y en estos primeros afios de su vida profesional el nom-
bre de Alonso aparece muy vinculado al de Antén 23, Incluso ambos acuden,
como Unicos maestros toledanos, a la famosa junta que se reuni6 en Sala-
manca el 26 de agosto de 1512 para dar su parecer sobre el emplazamiento
de la nueva Catedral ?*, Covarrubias sélo tenia entonces veinticuatro afios
y no habia realizado todavia ninguna obra importante que permitiera con-
siderarle un maestro famoso. Su inclusién en la junta salmantina es muy
posible que se deba al padrinazgo que sobre él ejerciera Antén. Sabemos
documentalmente que Covarrubias interviene en importantes obras en el
hospital unos afios después, y la colaboracién entre ambos maestros durard
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Lim. I. Toledo. Fachada LAim. II. Toledo. Grutescos de la portada del hospital
del hospital de Santa Cruz. de Santa Cruz.
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Lim. III.  Toledo. Grutescos de la portada Lim. IV. Toledo. Ventana de la portada del
del hospital de Santa Cruz. hospital de Santa Cruz.



Lim. VII. Sigiienza. Detalle de los
grutescos del altar de Santa Librada.

Lim. VIIL.  Sigiienza. Detalle de los
grutescos del altar de Santa Librada.
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Lim. V. Toledo. Columna de la venta-
na de la portada del hospital de Santa

Lim. VI. Sigiienza. Altar de Santa Lim. IX. Catedral de Toledo. Sepul-
Librada. cro de D. Fernando del Castillo.



Lim. X. Toledo. Patio del hospital
de Santa Cruz.

Lim. XI. Toledo. Arran-

que de la escalera del pa-

tio del hospital de Santa
Cruz.

Liwm. XII. Toledo. Detalle del lado de-
recho del arranque de la escalera del
patio del hospital de Santa Cruz.

Lim. XIII. Toledo. Detalle de la pilas-

tra del lado izquierdo del arranque de

la escalera del patio del hospital de
Santa Cruz.
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Lim. XIV. Toledo. Detalle del arran-
que de la escalera del patio del hospi-

tal de Santa Cruz.

Lim. XV. Toledo. Detalle de la deco-
racion de la caja de la escalera del patio
del hospital de Santa Cruz.

Liym. XVI. Toledo. Escalera de la casa
de la calle Ninez de Arce.



toda la vida. Asi, en Guadalupe ambos dardn una traza para el claustro
de la Botica el 6 de febrero de 1525 2.

Desgraciadamente, no se conserva la documentacién del hospital en es-
tos afios de su construccién. En los libros del archivo de obra y fébrica la
tinica referencia que he encontrado se refiere al pago efectuado a la entidad
en 1537 consistente en 34.000 mrs. pagados en tres tercios para ayudar a
criar a “los nifios de la piedra”, asi llamados por el lugar en que eran
depositados en la Catedral .

En la Espafa artistica y monumental Pérez de Villamil nos ha dejado
una curiosa vista del hospital. En primer término numerosos personajes de
la Espafia romdntica suben y bajan con sus burros por el camino que, pasan-
do justo por delante del hospital, bajaba hacia el puente de Alcdntara. La fa-
chada consta de una gran portada, situada en la zona izquierda de la com-
posicién, y delante del edificio se extiende una gran explanada delimitada
por un murete bajo, y que utiliza las antiguas construcciones romanas como
muros de contencién. Un gran contrafuerte ayuda a sostener el edificio
por la bajada hacia el convento de la Concepcién Francisca. La fachada, im-
ponente, destaca del entorno urbano, y tiene a su alrededor un espacio
bastante considerable para ser vista en su totalidad, hecho que ocurre muy
raras veces en Toledo. La fachada consta de dos tipos distintos de canteria.
Uno, irregular y pequefio, que debe ser obra aprovechada de edificios an-
teriores, circunda la portada y parte inferior de la fachada; otro, corres-
pondiente a la zona de ventanas, estdi compuesto por piedras regulares de
mayor tamafio, y debié ser tallada especialmente para el edificio. Al en-
contrarse la portada en uno de los extremos, el resto del muro se halla
adornado con unas ventanas grandes, y todo ello estd rematado por una
enorme cornisa decorada con la Cruz de Jerusalem, que logra dar una ma-
yor sensacién de clasicismo.

La portada es la parte mds importante de toda la composicién y se com-
pone de la puerta propiamente dicha y dos ventanas en la parte superior,
formando todo ello una unidad indisoluble. Toda la portada estd recubierta
por grutescos. Analizando éstos detenidamente, podemos descubrir su gran
relacién con las obras que por estos afios se estdn realizando en la Cate-
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dral seguntina: la capilla de Santiago el Zebedeo, capilla de Los Arce,
altar de Santa Librada, etc. ?’. En este ultimo encontramos dos grandes co-
lumnas adosadas que enmarcan toda la composicién, las cuales estdn recu-
biertas por una decoracién basada en elementos compuestos por distintos
vasos agallonados que se van ensanchando y estrechando alternativamente,
siendo interrumpidos dos veces, una por la figura de un dngel en cuclillas y
otra por una cartela vacia. En las dos columnas adosadas que enmarcan toda
la composicién toledana encontramos una decoracién que guarda gran pa-
recido con la misma figura alada en cuclillas, con las extremidades infe-
riores terminadas en roleos y con sendos bastones en las manos, apareciendo
también mds abajo la misma cartela. Los capiteles de estas columnas estin
formados por cabezas de carnero de las que cuelgan unas guirnaldas de
laurel, y con un pequeiio tallo, que se convertird en flor en el centro del
dbaco. Este tipo de capitel es muy similar al del retablo de Santa Librada
y al sepulcro de Don Fadrique de Portugal, y lo utilizard posteriormente
Covarrubias en varias obras. Aparece también la mdscara del hombre verde
en el altar de Santa Librada, tema que luego tendrd un gran desarrollo %.
La mezcla de los elementos animales y vegetales, tan caracteristica de los
grutescos, se hace patente en multiples ejemplos, destacando los animales
alados que aparecen en el friso, cuyas extremidades inferiores se convierten
en roleos vegetales.

El tracista de esta obra era una persona que no dominaba todavia la
composicién renacentista, de tal manera que no duda en doblar la columna
exterior que enmarca el timpano semicircular, enderezdndola posteriormen-
te hasta alcanzar el friso superior. La cornisa también se doblard para co-
bijar la figura de la virtud. La unién con el cuerpo superior, donde se
desarrolla la escena del abrazo ante la puerta dorada de San Joaquin y
Santa Ana, se realiza mediante dos volutas en ese decoradas con estrias y
hojarasca que parten de los flameros que sirven de remate del cuerpo bajo.
En el altar de Santa Librada ya habian hecho su aparicién los flameros
y las volutas, y posteriormente alcanzard un enorme desarrollo en las pri-
meras obras renacentistas del foco toledano.

Ya hemos indicado como junto a la puerta propiamente dicha existen
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sendas ventanas laterales que invaden el espacio central y que son una de
las causas de que las columnas se deban cefiir al timpano, formando todo
ello una verdadera unidad. Las ventanas tienen vano semicircular que re-
posa sobre un antepecho, hallindose todo ello inserto en una composicién
adintelada.

Volvemos a encontrar un motivo decorativo que ya ha aparecido en Si-
giienza: los cuernos de la abundancia unidos por su parte inferior a un
jarrén como motivo central ?°, Mdis relacién guarda la decoracién de los
pedestales, donde se apoyan las columnas: dos volutas en ese formadas
por delfines con elementos vegetales se encuentran colocadas de manera
contrapuesta y estdn unidas a un motivo central. En los pequefios pedesta-
les hallamos otro motivo que ya ha aparecido en el zécalo del altar de Santa
Librada: dos pequefios cuernos de la abundancia que se entrelazan y unen
a un elemento central.

El andlisis formal de los grutescos realizado hasta el momento nos lle-
varia a la conclusién de que el tracista de la obra es alguien que estd muy
relacionado con el foco seguntino. Si comparamos ahora la portada del
hospital con obras posteriores, veremos la enorme relaciéon que guarda con
distintas obras de un maestro toledano: Alonso de Covarrubias.

Este autor utilizard el tema de los flameros coronando el cuerpo infe-
rior de una composicién y las volutas en ese como elemento de unién de
los dos cuerpos. En la portada del convento de la Piedad en Guadalajara,
en el sepulcro del canénigo Gutierre Diaz y en el del obispo Castillo en
la Catedral toledana, etc., existe la misma solucién.

Si nos fijamos en los elementos decorativos descubrimos muchisimos
que posteriormente utilizard Covarrubias. Concretamente en el patio del mis-
mo hospital he observado en la escalera multitud de elementos comunes.
Una béveda de casetones cubre el espacio hasta la caja, y muestra gran
semejanza con la que cobija el abrazo ante la puerta dorada en la portada.
El tema de los cuernos de la abundancia unidos a un elemento comiin apa-
rece repetidas veces, o los delfines afrontados, cuyo cuerpo esti formado
por roleos vegetales, lo mismo que los pajarillos picoteando en cuernos
de la abundancia. Incluso en los grutescos que recubren la pilastra de la
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caja de la escalera en el piso bajo o la que se encuentra en la desemboca-
dura de la escalera en el piso superior descibrense sartas de cuentas col-
gantes, cuernos de la abundancia entrecruzados o la figura humana alada
cuyas extremidades inferiores se convierten en roleos vegetales. En los se-
pulcros del canénigo Gutierre Diaz y del obispo Castillo vuelve Covarrubias
a emplear motivos decorativos muy similares. Pero en estas sepulturas la
semejanza ya no sblo se refiere a pequefios motivos decorativos; las colum-
nas son idénticas a las que encontramos en las dos ventanas de la portada
del hospital, mostrando unas caracteristicas tan peculiares que nos hacen
pensar en una misma mano. Casi hasta la mitad del fuste la columna tiene
una decoracién formada por estrias verticales que termina en un anillo con
rosetas separadas entre si, seguido de un estrechamiento de la columna
de donde surge un cogollo vegetal que da paso a un pequefio fuste con
estrias en espiral que termina en varios anillos, uno de ellos decorado con
molduras verticales, produciéndose un ensanchamiento hasta llegar al ca-
pitel. Este es igual también en los tres ejemplos y tiene las volutas forma-
das por eses decoradas con estrias verticales, en el centro de las cuales nos
encontramos con un vaso, del que surge una flor que se situard en el
dbaco 3.

Garcia Rey publicé los documentos que demostraban cémo Covarrubias
era el autor del sepulcro del canénigo !, y hasta ahora se atribuia al mis-
mo maestro el del obispo Castillo. He podido descubrir los documentos que
lo prueban *2

Comparando la decoracién de la portada del hospital con las obras se-
guntinas, se ha visto cémo existia una gran relacién entre ellas. Sabemos
que Covarrubias estuvo muy relacionado con esta Catedral a pesar de que
los documentos conservados sean muy escasos **. En las primeras décadas
del siglo se desarrolla en la Catedral seguntina un periodo constructivo de
enorme importancia, con obras donde por primera vez se estd introduciendo
el nuevo lenguaje renacentista. Los autores de estas obras forman una pifia,
que la documentacién conservada no nos permite distinguir 3. Lo que si es
innegable es la vinculacién de Alonso de Covarrubias con la Catedral se-
guntina en estos afios, aunque no podamos determinar el papel que jugé.
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Comparando la portada del hospital de Santa Cruz con obras anteriores
y posteriores, aparece la figura de este maestro como muy probable tracista
de la obra.

José Maria Azcarate publicé hace algunos afos un importante docu-
mento 3 que nos habla de unas obras realizadas por Covarrubias en el
hospital en 1524, por las que debia cobrar noventa y tantos mil marave-
dies, de los cuales estaba dispuesto a percibir solamente 206 ducados (que
equivalen a 77.250 mrs.). Las obras realizadas por el maestro debian ser
de gran envergadura, a juzgar por la suma que se le adeuda. Al mismo
tiempo es de destacar su gran interés por guardar buenas relaciones con
el hospital, ya que estd dispuesto a perder méds de 22.000 mrs.

Por las fechas en que nos estamos moviendo es muy posible que esta
gran cantidad de dinero fuese el pago por la portada del hospital. El que
Covarrubias sea el tracista, en ningin momento presupone que fuera el
tnico entallador; seguramente seria ayudado por otros, algunos de los cua-
les bien pudieran provenir del grupo de la catedral seguntina. Covarrubias
al inicio de su carrera aparece como ‘“‘ymaginario” y sabemos que sus
primeras obras son fundamentalmente escultéricas. La portada es obra de
alguien que, habiendo asimilado las nuevas formas, todavia no domina la
composicién renacentista. Covarrubias en otras obras suyas, pricticamente
coetdneas °, nos deja patente cémo conoce los nuevos elementos “roma-
nos” que llegaban en gran parte a través de los dibujos *".

El patio principal del hospital, junto con la escalera, han llamado po-
derosamente la atencién de todos los historiadores. Ha sido considerado
como una de las composiciones més bellas de todo nuestro renacimiento,
a pesar de observarse que la unién entre patio y escalera se hacia de una
manera bastante torpe, por medio de un gran arco rebajado con formas
goticas 2. Frente a esta unién extrafia Wethey destacaba la unidad del patio
del palacio arzobispal de Alcald de Henares.

Se conserva un documento, ya citado por Garcia Rey *°, que nos revela
datos muy interesantes sobre el patio y escalera que hasta ahora no se han
tenido en cuenta. El documento trata de las condiciones de Juan de Plasen-
cia, cantero, para reparar el patio principal, con fecha de 2 de mayo de
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1535, apareciendo Alonso de Covarrubias como su fiador. El patio presen-
taba deterioros muy considerables, ya que se habla de grietas que supe-
raban los tres dedos de anchura, molduras que habia que enderezar, o
incluso grapar, arcos que se debian limpiar, y “descostrar”, etc. Todo ello
nos indica que el patio debia haber sido construido bastantes afios antes
de la fecha del documento. Como ejemplo de cémo debia quedar la obra
se ponen “los tres arcos baxos de la entrada de la escalera”, lo cual inde-
fectiblemente nos lleva a pensar que o bien acababan de ser construidos
o contaban con muy pocos afios. El patio y la escalera son indudablemente
de la misma mano y es imposible, conociendo la obra de Covarrubias, pen-
sar que hubiera podido construirlo muchos afios antes de 1535, fecha del
documento. Si nos fijamos en el patio del que se habla veremos que no se
trata del mismo que existe en la actualidad. Se nos habla de un “atijaroz”,
gargolas, pilares y arbotantes. Ello nos llevaria a pensar en un patio gético,
que muy bien se pudo hacer en la fase de obras anterior a 1514, afio en
que se inaugura el hospital.

El patio situado mds al norte data muy posiblemente de esta época y
se construy6 aprovechando en parte materiales de la antigua basilica de
Santa Leocadia ¥°. Es muy probable que el patio principal, lugar donde, se-
glin Salazar de Mendoza, estaba situada la botica y la vivienda del admi-
nistrador, se hiciera en la misma época y de una manera muy ripida, lo
que explicaria en parte el rapido deterioro.

El patio contaria con una escalera, a la que se accederia por un gran
arco rebajado, que todavia permanece. Es muy posible que la escalera no
se llegara a hacer, y de ahi que fuese lo primero que se le encargase a Co-
varrubias, siendo construida poco tiempo antes de 1535, segiin consta en el
documento ya citado. Ya estudié H. Wethey cmo este tipo de escaleras de
cardcter muy espafiol surge a partir de modelos tardogéticos, como el del
colegio de San Gregorio de Valladolid . En la propia ciudad de Toledo
hallamos ejemplos tempranos, como el del claustro de San Juan de los
Reyes.

No sabemos las causas por las que no se llegé a reparar el patio ante-
rior, pero Covarrubias debié comenzar muy pronto la construccién del ac-
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tual, logrando una mayor armonia con la csealera. El gran arco que da
acceso a la escalera, y que hasta ahora se atribuia a los titubeos del arqui-
tecto principiante, queda como tinico vestigio de la construccién anterior.

De esta manera, patio y escalera pertenecerian a la tercera década del
siglo, muy préximos al gran patio y escalera del palacio arzobispal de Al-
cald, tal como nos lo estd mostrando la propia construccién. En Alcal4,
Covarrubias, libre de todas las trabas, edificard el mismo tipo de escalera,
pero ahora la unién se realizard de una manera mds coherente.

Esta tipologia de escalera tendrd repercusiones en la misma ciudad,
donde ha subsistido un ejemplo muy hermoso en la calle Nifiez de Arce, 3.
La escalera, construida en una fecha mds avanzada, utiliza el yeso como
materia fundamental.

El hospital de Santa Cruz es uno de los primeros edificios en la Espana
de comienzos del siglo xvi que adopta una tipologia renacentista. Su por-
tada, colocada en el acceso a la nave central, se convierte en uno de los pri-
meros ejemplos de la arquitectura toledana donde los grutescos recubren
toda la composicién. Su estudio pone de manifiesto la gran relacién exis-
tente entre el foco artistico de la Catedral seguntina y la toledana durante
estos afios, La figura de Alonso de Covarrubias surge como el personaje
clave para la introduccién del nuevo lenguaje renacentista en la ciudad y su
posterior desarrollo.

Los distintos viajeros que visitan la ciudad en estos afios no dudan en
alabar el hospital de Santa Cruz como uno de los edificios mds hermosos
de la ciudad, y de esta manera se expresa Andrés Navajero, embajador de
la Repiblica de Venecia ante el Emperador, en 1525:

“Dicho Cardenal (Don Pedro Gonzilez de Mendoza) fundé también un
bellisimo hospital en Toledo que se encuentra yendo hacia la puerta de Al-
céntara, muy bien construido y suntuosamente labrado, sin escatimar cosa

alguna” 42,

Por todo ello el hospital se convierte en el edificio fundamental para
estudiar la introduccién del renacimiento en Toledo.

— 175



NOTAS

1 Sobre este tema véase el articulo de R. Diez pEL CorraL y F. CHEca, «Typo-
logie hospitaliére et bienfaisance dans I’Espagne de la Renaissance», Gazette des
Beaux Arts. Paris, marzo 1986.

2 En el claustro de la Catedral se distribuia diariamente pan para treinta nece-
sitados aproximadamente. Asi nos lo dice Lucio MARINEO SicurLo en De las cosas
memorables de Espafia. Alcala de Henares, 1533, pp. XII y ss.

«Danse desta sancta yglesia (Catedral) muchas limosnas cada dia mayormente
que se reparten cada dia ocho hanegas de pan cozido a personas envergoncantes. Y
mas a comer a treynta pobres continuamente de la renta del perlado y otras limos-
nas muy grandes para casar huérfanas y para sustentar biudas y pobres necessitados.»

El monasterio franciscano y el de dominicos cumplian también sus funciones
caritativas. Este Gltimo distribuia mil ducados provenientes de un legado de los Con-
des de Ribagorza. Otros muchos conventos jugaban también un importante papel
en la atencion a los pobres.

3 Vives, L., De subventione pauperum. Brujas, 1525, Ed. Madrid, 1974, tomo I,
p- 1392,

En Espafia G1GINTA en su Tractado de remedio de pobres, Coimbra, 1579, y PEREZ
DE HERRERA, C., en Amparo de Pobres, Madrid, 1598, tratan este tema.

ConcepciON FELEZ en El hospital Real de Granada, Universidad de Granada,
1979, estudia detenidamente este problema. Sobre este tema, ver también R. DiEz
pEL CoRrRAL y F. CHEcaA, Ob. cit.

4 Ormiz, B., Summi templi toletani, 1549, folios 143 y ss.

5 Loépez Fanpo, A., «Los antiguos hospitales de Toledo», T'oletum, 1955, p. 107.
Ver también Martz, L., Poverty and welfare in Habsburg Spain. Cambridge,
1983, pp. 165 y ss.

6 El testamento estad dado en Guadalajara el 23 de junio de 1494. Reproducido
por la Diputacion de Toledo (Toledo, 1915).
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«Ordenamos e mandamos e es nuestra voluntad... sea fundada e edificada una
casa grande e suntuosa acomodada para hospital en las dichas casas del Deén e en
las casas del Cabildo de que desuso se fazen mencién e en las otras casas que se
juntan con ella si menester fueren asi como se encierran dentro de las calles que
estdn en torno a las dichas casas.»

7 Sobre la vinculacién de los hospitales espaiioles con el del Sancti Spiritus de
Saxia, véase R. Diez peEL CorraL y F. CHEca, Ob. cit.

Las bulas de la fundacién se conservan en el Archivo de la Dipatacién de Toledo,
signatura 1495.

8 De estas reuniones salieron distintas resoluciones. El hospital se llamaria de
la Santa Cruz, como era la voluntad del fundador, y estaria bajo el patronazgo del
Cabildo Catedralicio. El nombramiento de Rector seria anual, y debia recaer en
uno de los canénigos sacerdotes, que viviria en el hospital con seis criados y con
todo lo necesario. Se establecia también como las amas de cria debian ir en proce-
sién a la Catedral desde el hospital el dia de la Natividad de la Virgen.

® En el Archivo Histérico Nacional, seccion de clero, leg. 7216-2 y 7217-3, se
conservan varias cartas que se cruzaron entre el Cabildo toledano y el arzobispo
de Sevilla, concernientes al nuevo hospital, que datan desde 1497 a 1501, Los cané-
nigos mandan al licenciado Maguecos para hablar con el Cardenal, y éste enviara
al bachiller Vedoya «por que es persona que tiene buena notigia de semejantes ede-
ficios», y que fue enviado «a comengar el hedeficio del hospital», y a su criade Alon-
so Vazquez. Para la transcripcién completa de las cartas, ver R. Diez pEL CORRAL,
Mecenazgo y arquitectura: los origenes del Renacimiento en Toledo. Tesis doctoral
inédita, leida en la Universidad Complutense, junio 1985, Documentos 11-16.

10 En un primer momento el hospital se establecié6 de una forma provisional en
unas casas en la parroquia del Salvador que pertenecieron al Conde de Cifuentes,
trasladandose en 1506 a otras en la parroquia de San Nicolas que se llamaban de
Sandoval, pasando posteriormente a las casas de Juan de Silva, en la colacién de San
Cristébal. Ver P. ALcocERr, Hystoria o descripcion de la imperial ciudad de Toledo.
Toledo, 1554, pp. 415 y ss.

N Archivo General de Simancas. Camara de Castilla, leg, 20.
12 Ibidem.
13 ALBERTI, L. B., De Re Aedificatoria. Trad. de F. Lozano, 1582, libro V, p. 135.

14 Savazar pE MENDozA, P., Crénica del Gran Cardenal de Espaiia Don Pedro
Gonzilez de Mendoza. Toledo, 1625, p, 387.

> La mejor descripcion del hospital es la de Pedro Salazar de Mendoza, 0b. cit.,
p- 395: «Esta en forma de una Cruz de Jerusalem quadrada, en el cuerpo de me-
diodia al Norte, se le miden de hueco trescientos y nueve pies, otros tantos en los
tramos o bragos. A la cabegera que esta al septentrién es la capilla y altares. En me-
dio de este cruzero, en la nave que sirve de yglesia, un cymborio con media naranja
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sobre cuatro arcos torales, y sus pechinas que la reciben con passamano por la parte
de dentro de piedra blanca muy bien labrada, y con balaustre de marmol. Todos
los techos estan muy bien labrados de artesones de madera y talla. Esta madera
fue la que primer navegé por el Tajo, y de ella mesma es toda la que se gast6 en la
fabrica. Toda la cruz esti solada de losas blancas y negras, de marmol, a lo menos
lo mas porque por los lados estdn de ladrillo.

Encima de este crucero hay quatro salas, que todas tienen puertas al passamano
de la media naranja, y la que cae sobre la capilla y altares, tribunas para oyr missa
los enfermos: todo muy ricamente labrado y ataviado.»

16 El profesor Azcarate cree que el hospital de Santiago no se planteé con cua-

tro brazos, sino sélo con tres. Ver su obra «La labor de Egas en el Hospital Real
de Santiago de Compostelan (Amberes, 1957) y «El Hospital Real de Santiago: la
obra y los artistas», Compostellanum, 1965. El Hospital Real de Granada cuenta con
una estupenda monografia: ConcEPcION FELEZ LUBELZA, Ob. cit.

17 AZCARATE, J. M., «Antén Egas», Seminario de estudios de arte y arqueologia,
tomo XXIII, Valladolid, 1957, p. 8.

' Archivo de la Catedral de Toledo, obra y fabrica, leg. 791, afio 1495. Papel
cosido en la zona superior de la pagina. Folio XIV.

B ;IVArchivo de la Catedral de Toledo, obra y fdbrica, leg. 791, ano 1495, fo-
io .

«tiene de aver el dicho maestre Egas en cada afio por toda // su vida de la obra
tress mill maravedises pagados por los // tercios del afio, los quales se descuentan
de los quarenta // e dos florines de Juan Guas tiene de aver por maestro de la
obra //.

Pagas //

El XI de mayo el sefior obispo a maestre Egas mill maravedises // del tergio
de abril de su salario //

Antén Egas //

En XIIII de septiembre pagd el sefior obispo a maestre Egas // mill maravedises
del tercio de agosto de su salario //

Anton Egas //

Yten que pagd mas al dicho Antonio Egas mill // maravedises del tercio del no-
viembre de salario //

Antén Egas //».

20 Archivo de la Catedral de Toledo, obra y fabrica, leg. 803, folio XX, afio 1510.

«Maestro de la obra

A de aver maestro Enrique por maestro de la obra de la Santa yglia ocho mill
e ciento e treynta mrs. a de aver mas por el oficio de aparejador tres mill mrs. asy
que montan onge myll e ciento e treynta maravedis,» Siguen las pagas del afio re-
partidas en tres veces y con la firma de Enrique.

21 Ver AzCARATE, J. M., Ob. cis., pp. 8 y ss.
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22 LLAGUNO, Noticia de los arquitectos y arquitectura de Espaiia. Madrid, 1829,
tomo I, pp. 288-290.

#  El profesor Azcarate cree posible la intervencion de Covarrubias, al menos
en la traza de la fachada y puerta lateral de la colegiata de Torrijos y en los se-
pulcros de Don Gutierre de Cardenas y su mujer. 0b. cit., p. 13.

Léopez Rey ha probado céomo los sepulcros de la iglesia de San Andrés, cuya
cabecera es muy posible que se deba a Anton, son de la mano de Covarrubias.

2 CHUECA, F., La Catedral Nueva de Salamanca. Salamanca, 1951, p. 24.

% Los dibujos con las firmas de los arquitectos se conservan en el Archive
Histérico Nacional. Seccién de clero. Dibujos y plano niim. 27. Citado en AzCARA-
TE, J. M., Ob. cit., p. 15.

% Archivo de la Catedral toledana, obra y fabrica, leg. 831, mayo 1537, fo-
lio XLIX.

27 Para un analisis més detallado del tema ver mi memoria de licenciatura: La
etapa inicial de Alonso de Covarrubias. Leida en la Universidad Complutense de
Madrid, 1976, y mi tesis doctoral. Ob. cit., pp. 312 y ss.

Quiero hacer constar mi agradecimiento a Margarita Fernandez por haberme
dejado leer su tesis doctoral inédita: Los grutescos en la arquitectura espafiolw del
proto-Renacimiento, defendida en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de
Valencia. Junio 1984. En ella se analizan detenidamente estos grutescos.

28 En el Codex Excurialensis encontramos repetidas veces este mismo tema: en
el folio XIX aparece inserto dentro de toda una composicién a candelieri. En el fo-
lio XXI aparece muy semejante al que vemos en el hospital de Santa Cruz, pero
situado en un friso, en el folio 36 v aparece sujetando un cesto de frutas, etc.

En Toledo este tema alcanzara su paroxismo en la decoracién de la casa de la
calle de San Lorenzo.

29 Ver FernANDEZ, M., Ob. cit., p. 612.

3  En la portada de la capilla de los Arce de la Catedral de Sigiienza ya habia
aparecido un tipo de columna muy similar.

31 F] testamento del candnigo estd otorgado el 7 de mayo de 1521 ante Alfonso
Sanchez, notario apostélico y del Cabildo catedralicio. Publicado por Garcia Rey:
«El famoso arquitecto Alonso de Covarrubias». Arquitectura, 1527, pp. 418 y ss.

32 R, Diez peL CoRRAL GARNICA, «La Catedral de Toledo como panteén: la ca-
pilla de San Eugenio». Goya. (En prensa.)

3 Las noticias que se conservan en el archivo catedralicio respecto a esta época
son muy escasas. En el libro de obra y fébrica siguiente al afio 1516 se conservan
unas noticias de Covarrubias. Estos folios tienen insertas unas cuentas del afio 17,
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mezcladas con otras del 19. No he podido saber con seguridad si estos pagos al
maestro se refieren a uno u otro afio, aunque Pérez Villaamil en su libro La Catedral
de Sigiienza, Madrid, 1899, los incluya en el afio 1517. El texto dice asi:

«Pag6 a Covarrubias doce reales por el balaustre que fizo para la pila del agua
bendita porque se quebrd otro que tenia». A continuacién hay otro pago: «Por la
piedra que fizo para la sepultura de la sefiora D.* Aldonza de Zayas por mandato
de los sefiores provisor y dean diputados para avenir y mandar pagar las obras de
la fabrica, siete ducados».

Catedral de Sigiienza, archivo de obra y fdbrica, I, folio 115.

Del 27 de julio de 1514 se conserva otro dato: ese dia se da al candnigo obrero
del importe «de un mensajero enviado que fue a Toledo sobre cierto asunto para la
obra sobre la capilla de Santa Librada».

Catedral de Sigiienza, archivo de obra y fdbrica. Afio de 1514, folio 104.

En los libros conservados no he podido encontrar ningin indicio seguro del autor
del retablo de Santa Librada (1515-18).

% Los nombres de Sebastian de Almonacid, Talavera, Guillén, Peti-Juan y
Pierres aparecen continuamente en las cuentas de estos afios. Muchos de ellos habian
trabajado en el retablo mayor de la Catedral toledana. Como maestro local aparece
Francisco de Baeza numerosas veces. Este personaje parece situarse a la cabeza de los
artistas locales.

3  AzcARATE, J. M., «Alonso de Covarrubias en el hospital de Santa Cruz».
A. E. A., nim. 89, enero-marzo 1950.

Se trata de una carta del arzobispo de Toledo Don Alonso de Fonseca al Cabildo
Catedralicio, firmada en Ocafia el 7 de noviembre de 1530. En ella el arzobispo
insta al Cabildo para que pague a Covarrubias por ciertas obras que habia hecho en
el hospital seis afios antes. La suma ascendia a noventa y tantos mil maravedises,
pero el maestro habia concertado hacia ya més de un afio con algunos canénigos
el que solamente le pagasen 206 ducados (equivalente a 77.250 mrs.), estando dis-
puesto a perder lo restante «por hacer buena obra al hospital». Pero a pesar de
ello todavia no habia cobrado.

3  En el contrato firmado entre Dofia Brianda de Mendoza y Covarrubias para

la construccion de la iglesia de la Piedad en Guadalajara, firmado en esta ciudad el
31 de octubre de 1526 se nos habla de «molduras a lo romano», y respecto a los pi-
lares de la capilla mayor se nos dice que «an de tener sus basas y sobasas y capi-
teles labrados de sus bolduras al romano en buena hordinacién y de su talla y rosas
al modo romano», y las «reprisas que resciben las jarjas de las capillas... an de
ser con la salida y alto que les conbiene, labradas con sus follajes al romano...»
Al hablar de la puerta principal, que el propio Covarrubias se compromete a hacer
personalmente los detalles «cldsicos» aparecen continuamente:

«Labrada en buena piedra con sus pies derechos y arco de molduras al romano
entalladas de pengiietas y cuentas, y a los lados dos columnas antiguas... y sus bue-
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nos capiteles al romano con unos pilares quadrados... y engima un alquitrabe de
cuentas y ventanyllas con su friso y cornisa labrado de lengiietas y 6valos y dente-
llones y engima de la cornisa en sobre dhos. pilares dos candeleros antiguos...»

Archivo Historico Nacional. Seccion de Osuna, legajo 3.400, protocolo 2.°

Publicado por LaiNva SErraNO, F., Los antiguos conventos de Guadalajara. Ma-
drid, 1943, pp. 215 y ss.

% Algunos de los elementos decorativos de la portada aparecen en el Codex
Excurialensis. Para mas informacién sobre el tema, ver FERNANDEZ, M., Ob. cit. No

creo que Covarrubias manejara este libro, uno de los pocos vestigios que ha llegado
hasta nosotros de los numerosos libros y estampas que debieron circular entre nues-

tros artistas.

8  WerHEY, H. E., Escaleras del primer renacimiento espafiol. A. E. A., niime-
ro 148, p. 298.

% Garcia Rey, V., «El famoso arquitecto Alonso de Covarrubias». Arquitectu-

ra, 1927, p. 172.
F. MARfAs en su articulo «Del gético al manierismo: el hospital de Santa Cruz»,
presentado en el V Simposio del Toledo renacentista. Toledo, 1980, transcribe el do-

cumento.

VAL, P., «Arquitectura latina». Toledo, nim. 5, primera época, 8 de mayo
de 1889, p. 8.

#1 WeTtHEY, H. E., Ob. cit.
% NAVAGERO, A., Viaje @ Espaiia. Valencia, 1951, p. 48.
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LOS ORIGENES DEL “FENOMENO” DE LA PINTURA DE HISTORIA
DEL SIGLO XIX EN ESPANA

POR

ENRIQUE ARIAS ANGLES






A L abordar el tema de la pintura de historia, el primer problema que
se nos plantea es, aunque parezca paradéjico, qué sea la pintura de historia,
a qué podemos llamar en estricto sentido con tal calificativo.

Pareceria en principio que queremos crear una problemdtica de algo
que parece evidente, crear confusién donde no existe, pero la realidad es
que, apenas intentamos indagar en el tema, el problema acaba por plantedr-
senos casi de inmediato. Lo que parecia en principio tan sencillo, acaba
complicdndose.

En realidad, pintura de tema histérico ha existido siempre, desde que
el hombre aprendié que, a mds de una aplicacién y significado madgicos,
la pintura de figuras aisladas podia servir, mediante agrupaciones raciona-
les, para plasmar testimonios y narrar algin hecho destacable determina-
do; incluso antes que apareciese la historia escrita, e incluso antes de la in-
vencion de la misma escritura, a la que la pintura quizé avocé o ayudé a
alumbrar.

A lo largo de la Historia han existido siempre creaciones pictéricas que
han obedecido a esa ancestral tentacién o intento de plasmar y narrar hechos
histéricos, en mayor o menor abundancia y bajo diversas caracteristicas,
acordes con los tiempos, que les han proporcionado diferente sabor y perso-
nalidad.

Ahora bien, el problema estriba en discernir qué sea pintura de tema
histérico y a qué podemos llamar pintura de historia en estricto sentido.
Y, aunque parezca a primera vista que no haya apenas o ninguna diferencia
entre ambos términos, la realidad es que existe y que hay matices que dis-
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tinguen uno y otro tipo de pintura. El problema aiin se complicaria mds
con la entrada de otras inevitables componentes, como seria la de discer-
nir y clarificar el concepto que de la pintura de historia se ha tenido en
otras épocas y contrastarlo con el nuestro, que, al parecer, tampoco se halla
muy clarificado.

Pero no vamos a rastrear los origenes, ni siquiera a intentar de forma
sintética historiar la pintura de historia (valga la redundancia) para poder
aclarar su mds estricto concepto, porque es algo que, a mis de estar por ha-
cer, excederia el marco de esta pequefia aproximacién y nos obligaria a
salirnos de nuestros propésitos. Bédstenos dejar aqui constancia de ello,
como planteamiento inexcusable de un problema hoy por hoy atin por dilu-
cidar y que se encuentra en la base de cualquier intento de abordar con rigor
el estudio de este tipo de pintura.

Lo que si es un hecho, y con ello entramos de lleno en el tema que vamos
a tratar, es que el siglo x1x es el siglo por antonomasia de la pintura de
historia; y lo que inmediatamente Ilama nuestra atencién es que en nuestra
historia del arte se localice y califique con este nombre a un tipo de pintura
concreto que se dio y florecié en el pasado siglo.

Asi, pues, no hay duda de que, paralelamente al desarrollo de la cien-
cia histérica, fue también evolucionando y madurando la pintura que bus-
caba inspiracién en esta temdtica, ya que la pintura de historia sélo puede
ser consecuencia légica del cultivo y auge de la primera. Y solamente los
pueblos y las sociedades que en un momento determinado han desarrollado
y creado una profunda conciencia histérica, que han intentado tener una
precisa y clara visién de la evolucién de su personalidad, indagando en su
pasado y haciéndose cuestién de él, son los que han podido crear una pintu-
ra de historia en el mds estricto y neto sentido del término. Sin un profundo
conocimiento de la historia, no sélo es dificil que se dé un tipo de pintura
basado en ésta, sino que, en el caso de intentarse, sus resultados serian
mediocres, cuando no fallidos.

Pues bien, al llegar el siglo x1x, la Europa nacida de la desmembracién
del Imperio romano habia alcanzado su madurez, tras largos siglos de evo-
lucién y cambio en todos los 6rdenes. Muchas nacionalidades estaban pro-
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fundamente consolidadas y otras, fuertemente cimentadas en lo cultural,
alcanzaron entonces su concrecién politica.

El espiritu nacionalista emanado de la Francia revolucionaria, unido a
la posterior reaccién contra la idea imperial napolednica, acabard por des-
pertar y exacerbar las conciencias nacionales de los pueblos de Europa
que, volviéndose sobre si mismos, intentardn buscarse y reconocerse, en un
romantico narcisismo, en el espejo de su historia. Y asi, las bases sentadas
durante el periodo de la Ilustracién para el desarrollo de los estudios his-
téricos van a tener su gran motor, su lanzadera, en la época romdntica, pro-
gresando dichos estudios, a lo largo del siglo, hasta alcanzar una amplitud
y una madurez insospechada y hasta entonces desconocida que hicieron del
pasado siglo una época historicista por excelencia.

Nacionalismo e historicismo, dos pilares basicos del Romanticismo, que
sustentardn, a su vez, la pintura de historia.

Porque, aunque los origenes de la pintura de historia decimonénica
haya que rastrearlos a finales del siglo xvii1, no hay duda de que fue en la
etapa romdntica donde se dieron las circunstancias favorables para su de-
sarrollo, donde se acrisolaron los elementos necesarios para su concrecin.

Pero, como decimos, los origenes de la pintura de historia, que tan am-
pliamente florecié en el pasado siglo, hay que buscarlos a finales del si-
glo xviir, y concretamente en un revolucionario, tanto desde el punto de vista
pictérico como politico, nos referimos a David, que supo hacer confluir en
su arte tendencias del pasado con una creatividad que pudo proyectar su
sombra en el porvenir.

David, a pesar de su neoclasicismo, llegé a convertirse en historiador
de su época, tratando temas de griegos y romanos con claves claramente
alusivas a su actualidad .

Pero, ademds de esto, David se preocupé de darnos una visién exacta,
desde el punto de vista histérico, de como serian los griegos y romanos de
la antigiiedad cldsica, incluso de su ambiente, mediante el estudio no sélo
de la historia escrita, sino también de los restos arqueolégicos que las mo-
dernas investigaciones y adelantos en este terreno le podian ya proporcionar.
Lejos quedan ya, en su pintura, las arbitrariedades interpretativas barro-
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cas, para atenerse, tanto en la ambientacién, puesta en escena y detalles,
a la mds rigurosa traduccién histérica. Ejemplos de ello encontramos en
célebres obras suyas, como “El juramento de los Horacios”, “Bruto y sus

EER 1Y

hijos”, “El rapto de las Sabinas” y “Paris y Elena”, sélo por citar algunas.

Luego, sus discipulos mds destacados, arrastrados por los acontecimien-
tos grandiosos de la epopeya napoleénica, e imbuidos ya de aires prerro-
manticos, abren nuevos caminos hacia la pintura de historia, no sélo de
cardcter mas o menos contemporaneo en relacién con Bonaparte, sino in-
cluso de temas histéricos en el mds estricto sentido de la palabra, tratados
con todo rigor y reuniendo ya en si todos los caracteres que distinguen a
este tipo de pintura.

Asi lo podemos ver en Granet, que realizé cuadros como “San Luis
liberando a los prisioneros franceses en Damieta” o el “Ingreso de Jacques
de Molay en la Orden de los Templarios”; o en el barén Gros, el més
prerromdntico de los llamados disidentes de la escuela de David, quien a
més de realizar importantes cuadros glorificando la epopeya napoleénica,
como “Bonaparte en el puente de Arcola”, “El Combate de Nazareth”, “Bo-
naparte con los apestados de Jaffa” y “Napoleon recorriendo el campo de
batalla de Eylau”, pinté también grandes telas de tipo histérico, como la
“Visita de Francisco I y Carlos V a San Dionisio”. Vemos, pues, que junto
a temas de la historia reciente, aparecen ya en estos autores asuntos toma-
dos de la historia de la Francia medieval y renacentista, marciandose ya las
directrices romdnticas que va a seguir este tipo de pintura.

Esta inclinacién por los temas de la Edad Media, nacionales, e incluso
de orden literario, va a alcanzar su cumbre en Delacroix y, por supuesto, en
el pintor de historia por antonomasia que fue Paul Delaroche, a quien tra-
dicionalmente se le ha colgado el sambenito de ser en gran medida el cul-
pable del fenémeno de la pintura de historia espafiola, lo que sélo es una
verdad a medias %

Pero aunque no se trata aqui tampoco de exponer el desarrollo de la
pintura de historia francesa, hemos querido esbozar sus posibles origenes
porque no hay duda de que esta escuela de pintura jug6 un importante papel
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en el arranque de la pintura de historia en Espafia; pero no sélo a partir
de 1856, fecha con la que tradicionalmente se da inicio al fenémeno de la
pintura de historia en Espafia, y que ocupa pricticamente toda la segunda
mitad del siglo x1x y principios del xx, sino incluso mucho antes, porque
habitualmente se olvida o desconoce que antes de 1856 hubo pintura de his-
toria en el periodo romdntico mds estricto, el que va aproximadamente desde
1830 a 1860, e incluso antes, en la etapa neocldsica, lo que tampoco hasta
ahora se habia tenido en cuenta, y para lo que a continuacién esperamos
exponer razones convincentes.

Asi, pues, llegados a este punto, pasamos a enfrentarnos con el proble-
ma de la pintura de historia espafiola del siglo XiX, que nosotros creemos se
da a lo largo del siglo, desde sus inicios hasta sus postrimerias, con epilogo
incluso a principios del xx, articuldndose sucesivamente en tres periodos:
el neocldsico, el romdantico y el atin no bien clarificado que va desde 1860
en adelante, donde reinaron las tendencias naturalistas y eclécticas, dentro
del comin denominador de historicistas para este tipo de pintura, y que
es en el que, desde luego, alcanza su auge, tanto por la profusién de cua-
dros pintados, sus grandes tamafios y calidades, como por el enorme eco y
apoyos oficiales otorgados al cuadro de historia.

Pero procedamos desde el principio. Que el tema de historia estaba ya
presente en la mentalidad académica de finales del siglo xvii, es cosa mds
que patente y hay abundantes pruebas de ello. Pero una cosa es querer y
otra es poder, como bien nos muestra el ejemplo que traemos de Vicente
Lépez, que nos representa a “Los Reyes Catélicos recibiendo a los embaja-
dores de Fez” (Fig. 1). La intencién histérica es clara, pero el tratamiento,
la puesta en escena y el “attrezzo’ se hallan atin muy lejanos de la necesa-
ria ¢ inevitable tramoya historicista que reviste de credulidad histérica a
este tipo de composiciones y que lo caracterizan. El espiritu del cuadro se
halla atn dentro del barroco y la arbitrariedad histérica en el escenario y
los personajes es patente. Falta la informacién histérica y arqueoldgica
que transforme a un cuadro de tema histérico en un cuadro de historia, tal
como lo entendemos.
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Esto era lo que se hacia en la Espafia oficial y académica, referente a
este género de pintura, en torno a 1790, cuando ya David, en Francia, habia
pintado muchos de sus importantes cuadros y abierto un nuevo camino al
género.

¢Cuél fue entonces el punto de arranque, el motor, de la pintura de
historia espafiola decimonénica? A nuestro parecer, y en ultima instancia,
el propio David, con quien fueron a formarse a Paris los principales pin-
tores neocldsicos espafioles. Estos, a pesar de las rigidas ensefianzas del
maestro, tuvieron que convertirse en disidentes por necesidad, quizd muy a
pesar suyo. Si ya las circunstancias obligaron a los mas destacados discipu-
los franceses de David a apartarse, en cierta medida, del rigido catecismo
neocldsico del maestro, mayores razones debieron de presionar a sus disci-
pulos espafioles. Si bien aclarando que ni unos ni otros abjuraron totalmen-
te de su credo, ya que se mantuvieron dentro de las normas del estilo neo-
cldsico, en mayor o menor medida, manifestindose fundamentalmente su
emancipacion en la eleccion de los temas.

Y esto no podia ser de otra forma dada la profundamente diversa reali-
dad sociocultural y politica espafiola respecto de la francesa. Ya Caveda
se dio cuenta de ello, y acertadamente asi lo expresa, cuando, refiriéndose
a la pintura de estos artistas, nos dice que “tal como la comprendian, v
aunque hubieran sido mayores sus aciertos, y mayor también el mérito de
la escuela de David, nunca entonces podria extenderse y arraigarse integra
y pura en un pais muy poco preparado para recibirla y concederle carta de
naturaleza (...) no es todavia en la Espafia monirquica y religiosa donde
las doctrinas y los cambios de la revolucién francesa pueden reproducir en
los lienzos del pintor el espiritu republicano de Atenas y de Roma, sus
héroes y turbulentas asambleas, y sus orgullosos patricios y sus entusiastas
ciudadanos. El hombre de estado de la sociedad espafiola no busca enton-
ces un cambio de gobierno en las doctrinas de Platén y de Aristételes; no
pide a los antiguos historiadores de Grecia y de Roma hechos y reflexiones
para variar las leyes fundamentales de su patria” 3.

Vemos, pues, que el mismo Caveda se dio cuenta de que ni la tradicién
pictérica espafiola ni su realidad socio-politica eran el campo mds apropia-
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do para que arraigase en Espafa el neoclasicismo davidiano, no sélo desde
el punto de vista técnico, sino con mayor razén del temético, con las impli-
caciones politicas que llevaba. El trasplante, en este tltimo aspecto, de
Francia a Espaifia, era practicamente inviable porque se trataba de dos si-
tuaciones, de dos realidades, fuertemente distintas.

A todo esto habria que afiadir la idiosincrasia politica de estos pintores
neocldsicos espafioles discipulos de David. Paradéjicamente, tanto Aparicio
como Madrazo o Ribera eran personas de lo mds afectas al antiguo régimen
absolutista, que si bien sintieron gran admiracién por el maestro francés
y se dejaron influir por el aspecto formal y técnico de su pintura, no lo per-
mitieron, en cambio, por el trasfondo politico revolucionario que conlleva-
ba; aunque algo de la antigua moralidad republicana (en su aspecto mds
neutro y suave) debié de pegérseles, como veremos, aunque por breve
tiempo %.

Expuestas estas premisas, nada tiene de extrafio que Aparicio, el peor
dotado de estos pintores, intente trasladar el sentido ético y heroico de los
personajes de la antigiiedad, por él visto en los cuadros de su maestro fran-
cés, a falsas composiciones que cantan un histriénico y farisaico heroismo
popular, como la de “El hambre de Madrid de 1811 (Fig. 2), o el triunfo
del peor de los absolutismos, como el “Desembarco de Fernando VII con su
comitiva, en el Puerto de Santa Maria, en 1823” (Fig. 3). Pero, aparte
este tipo de cuadros que pretenden, mids o menos, historiar hechos de la
reciente historia de Espafia y otros referidos al mundo de la antigiiedad
cldsica, que con mds dificultad calificariamos como pintura de historia,
Aparicio tiene una pronta y clara tentativa histérica en su cuadro del “Res-
cate de cautivos en tiempos de Carlos III”, pintado en Roma durante el
periodo de la Guerra de la Independencia.

De otro modo, pero presionados por las mismas premisas socio-politicas
y culturales espafiolas, se verdn abocados a actuar José Madrazo y Juan
Antonio Ribera, si bien con mayor dignidad. ;A dénde trasladar el sentido
moral y heroico que la pintura de estilo davidiano conllevaba, si esa gran-
deza republicana no casaba con la mentalidad politica oficial espafiola del
momento ni con la de ellos mismos? Madrazo y Ribera lo resuelven susti-
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tuyendo a los personajes y héroes grecorromanos davidicos por figuras de
la historia antigua nacional, a las que, por la proximidad, era relativamente
facil revestir con los atributos fisicos de aquéllos, salvando asi el ambiente
propio de ese tipo de pintura, tan caro al Neoclasicismo.

Pero esta misma accién de adecuacion llevaba ya en si, consciente o in-
conscientemente, gérmenes historicistas.

Asi, por ejemplo, la “Muerte de Viriato”, de José Madrazo (Fig. 4),
quizé el cuadro mds famoso del neoclasicismo espafiol (que no el mejor),
en el que se nos muestra disfrazada con toda la parafernalia propia del
neoclasicismo de raiz grecorromana, una escena de la historia antigua de
Espana. Estamos de acuerdo en que la arbitrariedad arqueoldgica y am-
biental es patente, ya que ni siquiera de romanos estdn disfrazados los gue-
rreros lusitanos, sino de griegos, pero creemos que es una arbitrariedad
probablemente buscada para conseguir la deseada etiqueta neocldsica.

No vamos a entrar en la critica formal del cuadro, tan enaltecido como
vilipendiado desde su conocimiento en Espafia en 1818, y que tanta tinta a
favor y en contra ha hecho correr; es cuadro, por todo ello, tan conocido
y tan divulgados los juicios y versos criticos que en su tiempo despertd, que
nos es excusado el repetirlos aqui una vez maés. Sin embargo, esta obra, de
acusadas caracteristicas neocldsicas, que ha venido a ser de excepcional
importancia en este momento de nuestra historia del arte, y que representa
y resume todas las caracteristicas de la tendencia neocldsica en Espafia, en-
cierra algo de paradéjico que ya hemos apuntado.

La clave estd en el tema: “La muerte de Viriato, jefe de los lusitanos”.
Un tema de la historia nacional encubierto, enmascarado, disfrazado como
si de un tema de la Grecia cldsica se tratara. De no existir la constancia
del titulo, un intento de lectura temadtica nos llevaria a pensar en la muerte
de Patroclo o cualquier otro héroe de la “Iliada” o de la antigiiedad griega.
Esto, que aparentemente pudiera parecer nimiedad, es clave para el asunto.
La reivindicacién de Viriato tiene ya claros tintes romanticos, como héroe
nacional hispano contra la opresién de Roma; es nuestro primer héroe de
la independencia, producto tipico del historicismo, como Vercingetorix en
Francia. ;Hay alguna alusién aqui a los sucesos de la guerra de la Indepen-
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Fig. 1.—Vicente Lépez: Los
Reyes Catolicos recibiendo a
los embajadores de Fez.

Fig. 2.—José Aparicio: El ham-
bre de Madrid de 1811.

Fig. 3.—José Aparicio: Desem-

barco de Fernando VII con su

comitiva en el Puerto de Santa
Maria en 1823.




Fig. 4—José de Madrazo: La
muerte de Viriato, jefe de los
lusitanos.

Fig. 5.—Juan Antonio Ribera:
Wamba, obligado a aceptar la
corona de Espana.

Fig. 6.—Juan Antonio Ribera:
Cincinato elevado al poder su-
premo de Roma.




Fig. 7.—Juan Antonio Ribera: La destrucciéon de Nu-
mancia.

Fig. 8.—Juan Antonio Ribera: Parnaso Fig. 9.—Juan Antonio Ribera: Parnaso
de los grandes hombres de Espaiia. Des- de los grandes hombres de Espana: Ho-
cubridores y conquistadores. menaje al Arte.

Fig. 10.—Federico de Madrazo: La continencia de
Escipion.



Fig. 11.—Carlos Luis Ribera: Descubrimiento de la
mar del Sur por Vasco Nuiiez de Balboa.

Fig. 12.—Federico de Madrazo: El Gran Capitin
contemplando el cadaver del duque de Nemours des-
pués de la batalla de Cerinola.

Fig. 13.—Federico de Madrazo: La apa-

riciéon de dos Angeles que inspiran a Go-

dofredo de Bouillon la idea de ponerse
al frente de los ejércitos cruzados.



dencia contra la invasién napolednica? Pudiera ser. De cualquier manera,
aunque enmascarase alguna clave a hechos histéricos nacionales del mo-
mento, al estilo de su maestro David, pensamos que no estaba en el estricto
catecismo neocldsico de éste el tratar un tema de tinte nacionalista tan ro-
mantico como seria el muy similar de Vercingetorix. Aqui radica su nove-
dad, su disidencia frente a las rigidas directrices davidianas, que, por otro
lado, respeta en el aspecto técnico y formal, como pintor formado en el
estilo neocldsico.

De igual forma que Madrazo actué su compaiiero y amigo Juan Antonio
Ribera, s6lo que avanzando més en el tiempo, llegando a ofrecernos incluso
un tema de la alta Edad Media, como es el del rey godo Wamba (Fig. 5),
en su afdn de trasplantar a la tradicional realidad espafiola algo del men-
saje moral y heroico de la pintura davidiana. Ya hemos dicho que el sub-
terfugio consistié en disfrazar de héroes grecorromanos a personajes de la
historia nacional. Pues Ribera elige otro tema claramente historicista tam-
bién para la adecuacién de la pintura davidiana al contexto espafiol. Pero
lo hace de forma tan sabia que el acontecimiento representado, sacado de
la historia alto-medieval espafiola, venga a mostrarnos las mismas o simi-
lares virtudes morales que un tema tipico del Neoclasicismo como es el de
Cincinato, asunto, por otra parte, tratado también tanto por José Madrazo
como por él mismo en un hermosisimo cuadro, altamente elogiado por su
maestro David, y que es de lo mejor del neoclasicismo hispano (Fig. 6).

En efecto, la relacién compositiva entre el cuadro de Wamba y el de
Cincinato es nula, pero la conexién tematica es evidente. En ambos casos
se trata de personas de virtudes sencillas, arrastradas al poder por el im-
perio y la necesidad de sus conciudadanos, que vieron en ellos, en su inte-
gridad, modestia y eficacia, a las personas idéneas para dirigirlos; y que,
una vez en el poder, sin vanidad y sin brillo, pero con noble desinterés,
supieron sacrificarlo todo al cumplimiento de su deber.

Pues bien, al igual que con el tema de Cincinato, que se le representa en
el momento en que es interrumpido en su labranza para elevarlo a dictador
de Roma, Ribera nos representa a Wamba forzado por los nobles godos a
abandonar su vida sencilla y retirada para convertirlo en rey. La transposi-
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cién temdtica de la antigiiedad cldsica al medievo es clara, si bien conser-
vando las caracteristicas técnicas y formales del neoclasicismo davidiano,
tanto en la teatralidad de la composicién como en el aspecto neutro del
escenario que proporciona la sencilla y monumental arquitectura del fondo;
incluso alguno de los personajes, como es el militar que, al centro derecha,
levanta la espada, con atuendo y arma tipicamente romanos, quiere recor-
darnos “El juramento de los Horacios” de David. Pero, aparte éste y los
dos j6venes que se encuentran en el extremo izquierdo del cuadro, vestidos
también a la usanza romana, el resto de los personajes han sido caracteri-
zados, con mayor o menor propiedad, con la pretensién de representar a
proceres visigodos.

Si bien el cuadro en general mantiene atin un aspecto fuertemente davi-
diano, como si de una pintura claramente en la linea de la temética greco-
romana de este maestro se tratara, Ribera, arrastrado quizd por la misma
indole del asunto medieval, da un paso mds alld de la pura trasposicién
temdtica e introduce en la obra elementos histéricos en clara relacién con
la época del argumento.

Vemos, pues, cémo un pintor neocldsico no se puede entregar impune-
mente a este peligroso juego sin caer en la tentacién histérica que el propio
tema demandaba y exigia.

Otro paso més y estaremos ante una pintura de historia claramente ex-
presiva del argumento con que se enfrente, reflejando ya todas las carac-
teristicas que definen este tipo de pintura decimonénica. Es decir, una pin-
tura abiertamente de historia, alusiva a las diversas edades o etapas por las
que ha pasado la historia nacional, preferentemente, la europea, en segundo
lugar, y mds restrictivamente, la de otras civilizaciones.

Y este paso lo acabarian dando estos dos pintores neocldsicos, Madrazo
y Ribera, como consecuencia légica del camino emprendido en su disidencia
davidiana, cuyos ejemplos mds caracteristicos acabamos de analizar, pero
que, desde luego, no fueron los tinicos, pues conocemos al menos un cuadro
de Ribera con el asunto de “La destruccién de Numancia” (Fig. 7) y sabe-
mos que Madrazo esbozé un gran lienzo, que no llegé a terminar, con el
mismo tema y realizé dos croquis sobre “Megara obligando a capitular a
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los romanos™ y “Las exequias de Viriato”, asuntos todos ellos alusivos a Ia
antigua historia nacional.

Asi, aparte otros temas grecorromanos tipicos del neoclasicismo davidia-
no, algunos de los cuales son dificiles de clasificar en el concepto que hoy
poseemos de la pintura de historia, salvo el citado “Cincinato”, asunto tra-
tado tanto por Ribera como por Madrazo, o “La muerte de Lucrecia”, de
este ultimo, avanzando el tiempo, la disidencia de estos dos, pintores con
respecto a su maestro David, se acentiia hasta el punto de llegar a bordear
el prerromanticismo, si no en la técnica, que sigue siendo neocldsica, si en
los temas y en la forma de tratarlos.

El ejemplo més temprano de este paso hacia una pintura de historia de:
tintes roménticos nos lo proporciona Juan Antonio Ribera, quien en 1825
decord al fresco la Sala 6." del Pardo con el tema del “Parnaso de los gran--
des hombres de Espafia”, donde representé a la figura alegérica de Espafa
rodeada de los mds destacados escritores, poetas, artistas y conquistadores
de América (Figs. 8 y 9).

Aqui, impulsado por la misma indole del tema, y curado quiz4 ya bas-
tante de la fiebre davidiana, lejos de representar a los diferentes personajes
como si de prohombres de la antigiiedad grecorromana se tratara, con el
afdn de magnificarlos, el pintor recurrié a la informacién histérica tanto
para los rasgos fisondmicos de los personajes como para sus vestimentas,
ddndonos asi una serie de retratos en cuatro conjuntos, compuesto cada
uno como si de una obra independiente se tratara. Asi, consecuentemente,
cada personaje se halla representado de acuerdo con las caracteristicas pro-
pias de la época que le tocé vivir, acentudndose este historicismo por el he-
cho de que la buscada verdad histérica, a mds de reflejarse en las indumen-
tarias y otros elementos de la moda, se refuerza con el factor de que los
rasgos fisonomicos de los personajes sean retratos.

No hay duda de que la composicién de este techo no representa una
pintura de historia en el sentido de ofrecernos ningiin hecho concreto del
pasado, pero si podemos ver en las composiciones de las cuatro partes que
lo integran el deseo o intencién de crear cuatro unidades semiauténomas,
en cada una de las cuales se agrupan y componen los personajes como si de
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un cuadro independiente, o semiindependiente, se tratara, aunque dichos
personajes pertenezcan a épocas distintas. No es, pues, un cuadro de histo-
ria, pero sus cuatro partes estin concebidas como tales, respondiendo, en
general, a las caracteristicas romanticas de este tipo de pintura, “a esa biis-
queda de la representacién moralizante tan del gusto de la pintura de his-
toria”, segun ha calificado a este techo Pilar de Miguel °.

Un poco més tardiamente que Ribera, pero quizd de forma mds decisi-
va, va a dar el mismo paso su amigo José Madrazo, quien en la exposicién
de la Academia de San Fernando de 1838 presenté un cuadro de historia de
claro tinte y sabor romdnticos, al menos en lo referente a la temdtica y a su
tratamiento histérico, si no en la técnica, cuyo titulo es el “Asalto de Mon-
tefrio por el Gran Capitdn”, y del que la critica del “Semanario Pintoresco
Espaiiol” destacé “el gran partido que ha sabido sacar de una tela de pe-
quefias dimensiones para representar con figuras del tamafio natural un
asunto como éste harto dificil y complicado. Son a nuestro ver excelentes
las figuras que escalan la fortaleza cuyas armaduras resplandecen como si
fueran heridas de los rayos del sol. Las cabezas de los drabes estdn bien
pintadas y caracterizadas” . Vemos, pues, claramente, cémo el mismo José
Madrazo cae en la tentacién romantica historicista, arrastrado sin duda ya
por la nueva corriente, cuyos efectos empezaron a acusarse en Espafia apro-
ximadamente en torno a 1834, y de la que fueron verdaderamente pioneros,
en lo referente a la pintura de historia, su hijo Federico y Carlos Luis, hijo
también de su amigo y colega neocldsico Juan Antonio Ribera, que fueron
también a formarse a Paris, como sus padres, pero ya bajo los nuevos dicta-
dos del Romanticismo. Y no seria descabellado particularizar ain mds este
influjo en su propio hijo Federico, quien prontamente imbuido de los ideales
romdnticos, sabemos realizé, ademds, en 1835 el que podemos considerar el
primer cuadro de historia espafiol romdntico que retne ya todas las carac-
teristicas del género, de acuerdo con las directrices establecidas en la pin-
tura francesa del momento; nos referimos al “Gran Capitdn contemplando
el caddver del duque de Nemours después de la batalla de Cerifiola”.

Sirvanos lo dicho sobre estos pintores neocldsicos espafioles para ejem-
plificar el criterio de Caveda, quien en 1867 nos indica que andando el
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tiempo los discipulos espafioles de David modificaron gradualmente la imi-
tacién y alteraron un tanto las doctrinas y las prdcticas de su maestro, de-
bido al estudio y anélisis de otros tipos de pintura, afiadiéndonos que “con-
ducidos por el propio criterio, si supieron apreciar las grandes cualidades
de su maestro, al fin reconocieron también las faltas que amenguaban su
mérito, y con satisfactorio resultado procuraron evitarlas, dando oidas a la
buena critica que empezaba ya a notarlas cuando todavia resonaban los
aplausos que de aciertos los calificaban” 7. Respetaron parte de las doctri-
nas de su maestro, sobre todo lo referente a la correccién del dibujo y a la
composicién, pero dieron acogida a otras doctrinas, lo que, mds que en sus
obras, se acab$ reflejando en sus ensefianzas, aunque algo se traslucié tam-
bién en sus cuadros, como acabamos de ver, sentando asi las bases sobre las
que se produjo el posterior desarrollo pictérico decimonénico de corte aca-
demicista, del que la pintura de historia fue su mdximo exponente.

De ellos el méds destacado fue José Madrazo, cuyas avanzadas ideas ar-
tisticas dieron frutos generales, pero muy particulares en el que seria su
discipulo privilegiado, su hijo Federico, con quien ya entramos en el perio-
do roméntico del siglo.

Es curioso, como ya hemos dicho, que cuantos se refieren a la pintura
de historia decimondnica lo hacen a la que se dio a partir de 1856, fecha
de la primera Exposicién Nacional de Bellas Artes, aludiendo siempre al
cuadro de Eduardo Cano de “Colén en el convento de la Rdbida”, como si
del primer cuadro de historia realizado en el siglo XIX se tratara, y el que
inauguré toda la supuestamente malentendida y viciada senda histérica de
la segunda mitad del siglo. Esto no puede ser mds que debido a que en el
mismo arranque de las exposiciones nacionales se consagré el triunfo oficial
del cuadro de historia, produciéndose a partir de aqui una tal prolifera-
cién de cuadros de este tipo en busca del espaldarazo oficial, entre otras
razones, que vino a configurar el llamado fenémeno de la pintura de his-
toria de la segunda mitad del siglo. Y esta avalancha de producciones histé-
ricas ha hecho olvidar que en el siglo xix se dio pintura de historia con
anterioridad a 1856, como estamos tratando de establecer aqui.

Pues bien, eshozada, aunque sea ligeramente, la pintura de historia en
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el periodo neocldsico hispano, pasemos a ver ahora la que se dio en el pe-
riodo romantico, recordando de paso algo que suele olvidarse cuando se
habla de la pintura de historia decimonénica; y es que el mismo cuadro
de “Colén en la Ribida”, de Eduardo Cano (Fig. 24), con que se inicia
dicho fenémeno en la Exposicién Nacional de 1856, es cuadro atin plena-
mente romantico, como muchos otros de este género realizados en el inicial
arranque de dichas exposiciones nacionales. Y esto, sin duda, deberia de
decirnos algo; inducirnos a pensar que debié de haber una pintura de his-
toria romdntica anterior que llevo a la consagracion del género en la Expo-
sicién de 1856.

Ya Pilar de Miguel apunta este error, que quiere hacer coincidir el na-
cimiento de la pintura de historia en Espaifia con la aparicién de las exposi-
ciones nacionales en 1856, aportando el testimonio de obras anteriores de
Carlos Luis Ribera concebidas plenamente dentro del concepto de este géne-
ro de pinturas ®,

Y, en efecto, no sélo hubo pintura de historia en el periodo roméntico
que va, aproximadamente, desde 1830 a 1856 6 1860, sino que incluso se
sientan en este lapso las bases que permitirdn el posterior desarrollo y
auge de este tipo de pintura en la segunda mitad del siglo, y que permiti-
rdn su consagracion en esa inicial Exposicién Nacional de 1856; cosa que
hubiera sido dificil sin este periodo de preparacién y de rodaje romanti-
co, en el que se establecieron las directrices, se dieron las premisas y se
conciencié al artista y al puablico con respecto a lo que debia de ser la
pintura de historia y en cuanto a su sobrevaloracién con respecto a otros
géneros.

Los primeros cultivadores de la pintura de historia en el periodo ro-
méntico espafiol fueron los hijos de los grandes pintores neocldsicos, que
gozaron de una situacién privilegiada, tanto a nivel familiar como oficial,
que les permitié pasar afios fundamentales de su formacién en el extran-
jero, en contacto directo no sélo con las ideas romdnticas entonces en boga,
sino incluso con los maestros que las sustentaban.

Ademas, tanto Federico Madrazo como Carlos Luis Ribera, antes de
pasar a Francia para perfeccionar sus estudios, llevaban ya un bagaje de

~
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formacién académica envidiable que sélo su privilegiada situacién fami-
liar podia proporcionarles. Formados, por tanto, dentro de la corriente aca-
démica de valoracién del cuadro de historia, que hundia sus raices en las
postreras décadas del siglo xvii1, no encontraron en Francia la mas minima
dificultad para contactar plenamente con un concepto estético que estaba
ya latente en su formacién familiar, unido a esto el hecho de que su for-
macién académica francesa, desde el punto de vista técnico, fue la que tomé
el relevo del Neoclasicismo, basada en teorias y tendencias que mantenian,
con una nueva concepcién, los valores dibujisticos que aquél representd.
Esto se vio reforzado atin mds en el caso de Federico Madrazo, con su ads-
cripcién al credo “nazareno” durante su posterior estancia en Roma, ten-
dencia a la que tampoco fue ajeno Carlos Luis Ribera.

Asi, pues, nada tiene de extrafio que en 1831, antes de pasar a Francia,
hubieran ya abordado ambos la pintura de historia; Federico con un cua-
dro de estilo y temdtica puramente neocldsicos, como fue “La continencia de
Escipién” (Fig. 10), y Carlos Luis con el “Descubrimiento de la mar del
Sur por Vasco Nifez de Balboa™ (Fig. 11), que, si bien es neocldsico en
cuanto a la técnica, tiene ya claros tintes romdnticos en lo que respecta a la
temdtica, con un evidente intento historicista de reconstruccién arqueolégi-
ca, de veracidad histérica de la escena, al estilo de lo que su padre, Juan
Antonio, hiciera en el “Parnaso de los grandes hombres de Espafia”, que
pinté en 1825 para un techo del Palacio del Pardo, como vimos.

Podemos, por tanto, considerar este cuadro del “Descubrimiento de la
mar del Sur por Vasco Nifiez de Balboa” como el prélogo de la pintura
de historia de tinte romantico que vendria después e incluso de toda la que
la sigui6 en la segunda mitad del siglo, ya que si bien es la obra primeriza
de un principiante de dieciséis afios, concebida atin muy en la forma tradi-
cional, retine ya elementos que preludian lo que vendria después, como es
el saludable intento de reconstruccion histérica de la escena, de los perso-
najes y de su indumentaria. Una presuncién del romanticismo que él mismo
practicaria después, y del que vuelve a darnos prueba con otro cuadro de
historia ejecutado en 1835, anterior también a su salida a Paris, exhibido
en la Academia, y que representaba la “Investidura de Enrique el Doliente
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como Principe de Asturias”, cuyo tema de la historia medieval nos habla
ya claramente de su militancia romdntica, que le habia llevado a colaborar
desde ese mismo afio en la revista “El Artista”, fundada por su amigo
Federico de Madrazo, y que se convirti6 en el érgano difusor del Romanti-
cismo en Espafia.

En ese mismo afio de 1835, Federico de Madrazo, regresado ya de su
primera estancia en Paris, que le puso en contacto con las corrientes esté-
ticas del momento, expuso también en la Academia de San Fernando el que
podemos considerar como el primer cuadro de historia espafiol represen-
tativo de las nuevas tendencias: “El Gran Capitin contemplando el cadd-
ver del duque de Nemours después de la batalla de Cerifiola” (Fig. 12),
donde se concretizan todos los elementos caracteristicos del cuadro de histo-
ria roméntico y que tendrdn larga progenie después ®.

Aqui ha desaparecido todo vestigio neocldsico, sumergiéndose el artista
en un decidido romanticismo, al que no son ajenas ciertas claves hispdnicas,
tanto en la técnica como en la composicién, con cierto recuerdo de “Las
Lanzas”, de Veldzquez 1°.

Para darnos cuenta de hasta qué punto habia ya calado en la sensibili-
dad artistica espafiola toda la tramoya del romanticismo historicista basta-
ria con leer la prolija y descriptiva critica que la revista “El Artista” hizo
de este cuadro, de la que tomamos un pdarrafo a guisa de ejemplo: “Viste
Gonzalo luciente armadura de acero, bien tachonada, con sobrevesta de es-
quisito brocado de oro que cubre su peto y escarcela, y abriga graciosamente
su cabeza bonete de terciopelo carmesi con presillas de pedreria. El jaez
del caballo es sencillo; tal vez la sencillez es demasiada para aquellos tiem-
pos en que los corceles de batalla iban por decirlo asi forrados de hierro,
pero este no es un defecto, puesto que el Gran Capitdn era galdn en estremo
y no se curaria de celar las formas de su arrogante trotén” 1. El empacho
de arqueologia histérica es patente, tanto en el critico como en el artista, y
nos muestra las directrices por las que el mundo oficial de las artes y la
sensibilidad de la época querian encarrilar la pintura de historia. La do-
cumentacién histérica del cuadro, dentro de la linea emprendida por la pin-
tura neocldsica, serd exigida al mds minimo detalle para que la pintura
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sea un fiel retrato de la época que se desee plasmar. Asi, los pintores, como
diria Caveda mds tarde, “prestan una particular atencién a las circunstan-
cias especiales del pensamiento artistico, al efecto del conjunto y a la ver-
dad histérica de las escenas, en las cuales se advierte la propiedad de los
trajes y de los caracteres, y el estudio de las costumbres y del espiritu de

los pueblos” 12,

Luego, Madrazo, en su segunda estancia en Paris, reafirmard el camino
emprendido. Su admiracién por Ingres sigue siendo principal, asi como por
Horacio Vernet, sufriendo también la sugestion de Delacroix; sin olvidar
los estudios que habia realizado sobre Gros, Deschamps, Delaroche, Scheffer
y otros 13,

Asi, en esta segunda estancia parisina, que va desde 1837 a 1839, rea-
liza otros cuadros de historia, esta vez de temas franceses, como era légico.
El gobierno francés le encargd, para el Museo de Versalles, “La Corona-
cién de Godofredo de Bouillon como rey de Jerusalem”, asunto que el
pintor tomé de la “Historia de las Cruzadas”, de Michaud, y que tuvo un
gran éxito. Luego, animado por este triunfo, realizé otro cuadro sobre la
misma temdtica, pero esta vez ya de gran formato, que representaba “La
aparicién de dos dngeles que inspiran a Godofredo de Bouillon la idea de
ponerse al frente de los ejércitos cruzados” (Fig. 13), sacado también de
Michaud, y que alcanzé éxito en la exposicién de Paris de 1839. A la vez
que realizaba estos lienzos, emprende los bocetos de otros dos cuadros de
historia con temas nacionales y que, desgraciadamente, no llegé a efectuar;
éstos eran “La muerte de D. Alvaro de Luna” y “La rendicién de Grana-
da”. Pero atin abordaria una vez mds el tema de historia en Francia, por
medio del encargo estatal que recibié de realizar varios plafones sobre
hechos de la monarquia francesa, pintando, entre otros: “Hugo Capeto,
proclamado rey por los Grandes del reino” y “Carlomagno” .

A partir de aqui, Federico de Madrazo abandona la pintura de historia
para dedicarse (salvo algiin cuadro de composicién como el de “Las Santas
mujeres en el sepulcro de Jesis™) al retrato, en el que llegé a ser figura
principal del siglo, después de haberle cabido la gloria de ser, en gran
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medida, el definidor, el punto de arranque, de lo que seria la pintura de
historia decimonénica espafiola.

Su amigo y compaiiero, Carlos Luis Ribera, no le fue a la zaga en este
inicial arranque de la pintura de historia del Romanticismo, como ya hemos
visto, abordando, incluso antes de su salida a Francia, un tema tan compro-
metido, dentro de este género de pintura, como el de la “Investidura del
primer Principe de Asturias”, que se exhibi6 en la exposicién de la Acade-
mia de 1835, y para el que debieron de ser de gran ayuda las directas refe-
rencias que su amigo Federico traia de su primera estancia en Paris. Pero
serd en esta ciudad donde acabe por consagrarse como gran pintor de his-
toria. A Paris marché en 1836 y alli permanecié hasta 1844, coincidiendo
parte de este tiempo con su amigo Federico, que de 1837 a 1839 realiz6
su segunda estancia parisina. En Paris, Carlos Luis fue discipulo de Paul
Delaroche, importante pintor de historia, discipulo, a su vez, de Gros, lo
que vino naturalmente a incidir sobre su ya acusada vocacién romdntica
de pintor de historia. Como resultado de todo ello, realizard en la capital
francesa dos de sus mds importantes cuadros de historia; uno, que obtuvo
importante éxito en la exposicién de Paris de 1839, representando a “Don
Rodrigo Calderén en el acto de ser conducido al suplicio”; el otro, tam-
bién premiado en el certamen parisino de 1845, con el tema del “Origen
del apellido de los Girones” (Fig. 15), y donde nos relata el origen del
apellido Girén en la batalla de la Sagra, cuando el conde Don Rodrigo
Cisneros cede su caballo a Alfonso VI, cortando un jirén de la vestimenta
real para ser luego reconocido y recompensado. Esta obra, a juicio de Pilar
de Miguel, “vino a reiterar la completa identificacién del pintor con el
género histérico. Porque (...) reunia todos los ingredientes asumidos por
la pintura de historia del momento™: protagonismo heroico de las figuras
centrales, que el artista pretende con fines moralizantes y didacticos, vigor
dramético de la accién, pero alejando de los primeros planos las masas
confusas y anénimas, empleando, en cambio, a éstas en los fondos del cua-
dro; sin olvidar el cardcter teatral, tan definitorio de este tipo de pintura,
asi como la perfecta y detallista puesta en escena del asunto '°.

Luego, regresado a Espafia, siguié ocupindose del género histérico, so-
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bre todo por el encargo que se le hizo en 1850 de pintar el techo del Salén
de Sesiones del Congreso de los Diputados, donde representd, en torno a una
“Alegoria de Espafia”, cuatro escenas alusivas a la “Historia de la legisla-
cién espanola” (Fig. 16), agrupando en cada escena a los personajes his-
téricos como si de un cuadro con asunto propio se tratara; es obra que
tiene en su programa lejana inspiracién en el techo de la Escuela de Bellas
Artes de Paris, de su maestro Delaroche, e influencias técnicas y concep-
tuales de origen “nazareno”. Esta obra tiene un curioso paralelismo y
precedente con el techo de “El Parnaso de los hombres ilustres de Espana”,
pintado por su padre en el palacio de El Pardo 1°.

Pero atin se ocuparon los pinceles de Carlos Luis Ribera en la realiza-
cién de otro cuadro de historia, que vino a ser, a juicio de Pilar de Miguel,
compendio de todos los atributos caracteristicos de la pintura de historia
y una de las mejores muestras de este género en la pintura espafiola 7.
Nos referimos a “La conquista de Granada™ (Fig. 17), cuadro de enormes
dimensiones que, comenzado en 1853 (lo que justifica el citarlo aqui), no
concluyé hasta 1890, un afio antes de su muerte, tiempo que abarca casi todo
el periodo en que se dio el fenémeno de la pintura de historia, la gran
produccién del género. Por ello, el cuadro presenta unas caracteristicas
bastante distanciadas de la inicial produccién histérica del pintor, que lo
hacen mds representativo de la pintura de historia de la segunda mitad del
siglo X1X que de este periodo romdntico que estamos tratando.

Aunque Madrazo y Ribera no fueron pintores de produccién histérica
muy dilatada, no debemos de olvidar lo que vinieron a significar en la va-
lorizacién del género, no sélo por el ejemplo que su prestigiosa carrera y
encumbrada posicién proporcionaron a los otros pintores nacionales, sino
porque, al igual que sus neocldsicos padres, su influencia en la Academia
y en las ensefianzas de ésta fue muy grande y dilatada, a lo que hemos de
afiadir la presién que debieron de ejercer, en favor del cuadro de historia,
a través de los jurados de las exposiciones nacionales de Bellas Artes, de
las que reiteradamente formaron parte desde su iniciacién en 1856.

Pues bien, aparte estos dos grandes artistas, otros pintores cultivaron
la pintura de historia en el periodo romdntico mds estricto, si bien su
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nimero y abundancia de obras realizadas nos es desconocido, por ser éste
asunto que exigiria una detallada investigacién, y que no es del todo esen-
cial para lo que nos proponemos, que es el hacer constar que con anterio-
ridad a 1856 se dio pintura de historia en el siglo X1x y tratar de demostrar
como va tomando cuerpo el fenémeno, articulindose sucesivamente en las
etapas neocldsica y romdntica, en un “crescendo” que alcanza su culmen
en la eclosion historicista de la segunda mitad de la centuria.

Para esto nos basta con constatar la persistencia del fendmeno y de su
creciente interés en la vida artistica nacional.

Asi, a modo de sondeo, podemos ofrecer una muestra de destacados
pintores del momento que realizaron pintura de historia en el periodo ro-
mdntico con anterioridad a 1856, José Madrazo present6 a la exposicion
de la Academia de 1838 el “Asalto de Montefrio por el Gran Capitin™; a
la exposicién del Liceo de ese afio concurrié Esquivel con “D. Sancho el
Bravo persiguiendo al principe D. Juan en el momento en que éste se refu-
gia al gabinete de la reina”, y a la exposicién de la Academia de 1845 1levé
su “Cristébal Colén pidiendo pan para su hijo en el convento de la Rdbida”,
realizando, ademds, la “Muerte de Dofia Blanca de Borbén™ y “La campa-
na de Huesca” (Fig. 18); José Gutiérrez de la Vega pinté la “Comunién
de San Fernando” (Fig. 14) en 1832 para el concurso de la Academia de
San Fernando; Rafael Tejeo llevé a la Exposicién Universal de Paris de
1855 el cuadro de “Ibrahim-el-Djerbi o el moro Santo, cuando en la tienda
de la marquesa de Moya se intent6 asesinar a los Reyes Catélicos, en el
sitio de Médlaga™; Valentin Carderera present6 a la exposicién de la Aca-
demia de 1835 a “Los Reyes Catélicos recibiendo a Colén a su vuelta del
Nuevo Mundo”; José Utrera llevé a la exposicion de la Academia de 1847
su “Guzmadn el Bueno arrojando el pufial que ha de dar muerte a su hijo™;
a la de 1848 present6 Contreras la “Rendicién de Granada”; Pelegrin
Clavé llevé a la de 1845 “Dona Isabel la Catélica en el monasterio de Avi-
la, rehusando la oferta de la Corona”; Joaquin Espalter concurrié a la
exposicién de Paris de 1855 con “El suspiro del moro™, y pinté “El des-
cubrimiento de América” en 1853, por encargo del rey Francisco de Asis;
Claudio Lorenzale llevé a la exposicién de Barcelona de 1847 “Los espon-
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sales de Berenguer IV con Petronila de Aragén™ (Fig. 19) y “El Principe
de Viana y la reina su madrastra en Villafranca del Panadés con la Dipu-
tacién del Consejo General de Barcelona™; Francisco de Paula Van-Halen
realizé en 1843 la “Llegada solemne de Isabel la Catélica a la iglesia ma-
yor de Segovia, después de haber sido proclamada reina”, en 1847 “La
batalla de los Siete Condes”, en 1850 “La rendicién de Granada”, en
1852 “La batalla de las Navas de Tolosa” y otras muchas mds (Fig. 20);
Luis Ferrant pint6 antes de su marcha a Italia el “Descubrimiento del mar
del Sur por Vasco Nifiez de Balboa”, y durante su estancia en dicho pais
realiz6, para su protector el infante Don Sebastidn Gabriel, a “Cervantes
hecho prisionero y conducido a Argel” y “Miguel Angel encontrando al
Papa Urbano a las puertas de Roma”; incluso el mismo Alenza abordé el
género histérico con la “Muerte de Daoiz en el parque de Artilleria”. Bas-
tennos estos ejemplos para nuestro propésito, ya que la relacién podria
llegar a ser prolija en exceso.

Podemos atin aportar mas pruebas del alto grado de valoracién que
habia ya alcanzado la pintura de historia durante este periodo romdntico;
valoracién oficial académica y por parte de la critica, que nos explican su
eclosién a partir de la inauguracién de las exposiciones nacionales en 1856,
y que llevé a cultivar el género histérico incluso a pintores tan alejados de
él como los paisajistas. Por ejemplo, Pérez Villaamil, que era académico
de mérito por el paisaje, s6lo pudo acceder al grado de Teniente Director
de la Academia en 1845 por Real Orden, ya que dicha institucién vedaba
estos altos cargos a quienes no fuesen académicos de mérito por la pintura
de historia 8,

Asi, impulsados por esta marginacién académica, y buscando un mayor
prestigio profesional y social, algunos paisajistas intentaron disfrazar su
especialidad, en algunos momentos, mediante la introduccién de temas de
historia dentro del contexto general de su pintura. Cuadros éstos que, salvo
excepciones, siguen estando tratados con una concepcion global paisajista
que enmarca una anécdota histérica, al estilo que estos pintores introducian
también en sus paisajes elementos costumbristas. Valgan como ejemplo los
cuadros de Pérez Villaamil que representan “Alvar Fafez de Minaya des-
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pués de la conquista de Cuenca” (Fig. 21), “La toma de Jerusalem por los
cruzados” y las dos escenas de “La batalla de Arlaban”; o los de Antonio
Brugada sobre “El combate de Trafalgar”, “La toma de los fuertes de Ba-
languigi y Sipac, en las Filipinas” (Fig. 22), “Las carabelas de Colén lle-
gando al Nuevo Mundo” (Fig. 23) y “El desembarco de Colén en América”,
s6lo por citar algunos ', Incluso este mismo artista, que era pintor hono-
rario de Cdmara de Isabel II, por el género de las marinas, llega en algin
momento a titularse como pintor de historia maritima, en ese deseo de equi-
paracién con el gran género de la pintura de historia, tan altamente con-
siderado en el mundo del arte .

Que la demanda de cuadros de historia estaba en el ambiente de la épo-
ca romdantica es algo no sélo patente en el mundo académico, sino también
en la critica. Bastard con echar una ojeada a las criticas de las exposicio-
nes anuales de la Academia de San Fernando para comprobarlo, aunque
s6lo sea a través de la muestra que de algunas de ellas se hicieron en el
“Semanario Pintoresco Espafiol” entre 1836 y 1848. Ya en la de ese primer
afio se quejan de que, desgraciadamente, haya “una casi absoluta falta de
cuadros de composicién, histéricos o fabulosos, en que principalmente bri-
1la el genio filoséfico del artista” 2. En la de 1838, refiriéndose al cuadro
de José Madrazo “Asalto de Montefrio por el Gran Capitin”, se alaba
la eleccion del asunto histérico por parte del pintor, “eleccién tan digna de
elogio como rara en un pais a donde no se encargan por el gobierno ni por
los particulares obras de esta especie. Ademds, este género exige grandes
conocimientos artisticos y literarios; mucha filosofia y meditacién y todas
las dotes, en fin reunidas que constituyen un gran pintor” ?2, Igual. queja
por la escasez de cuadros de historia y encomio del género y del artista que
lo cultiva encontramos en el encabezamiento de la critica de la exposicién
de 1840, donde, tras lamentarse de ser pocas las obras de calidad presen-
tadas, afiade el anénimo critico que “con el sentimiento ademds de no
hallar, entre las que estin en ese caso, ninguna perteneciente al género his-
torial; a ese género que descubre a toda luz la extensién de los conoci-
mientos artisticos de un profesor, su imaginacién, su sensibilidad y el estu-
dio que ha debido hacer del hombre moral, Gnica fuente del idealismo y de
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la sublimidad del pensamiento dominante en la ejecucién de su obra” 23
Aparte ensalzar el cuadro de historia como el mds erudito y elevado de los
géneros, estd patente en esta critica el afdn moralizante y pedagdgico que
se pidi6 a este tipo de pintura desde tiempos de Diderot, y que aqui se
concretiza en la evocacién de la historia, preferentemente nacional.

En la critica de la exposicién de 1847, que corri6 a cargo de Pedro
Madrazo, se queja éste de que “a no ser por el cuadro de Agar del sefior
Esquivel y el Guzman el Bueno del sefior Utrera se hubiera dicho este afio
que la pintura histérica habia muerto enteramente en Espafia”; llama a la
pintura de historia “el género sublime del Arte”, y distingue entre el cua-
dro de “historia profana” y el de “historia sagrada’ 2%, teniendo, sin duda,
en la mentalidad académica que representaba dicho critico, el mismo valor
sublime ambos tipos de pintura de historia; es decir, que para la mentali-
dad académica de entonces tanto el cuadro de historia sacra como el de la
profana (el que hoy dia entendemos como de historia en si) eran conside-
rados ambos como pintura de historia, segiin se desprende claramente del
texto citado.

Esta insistencia en la demanda y valoracion del género histérico, ni
que decir tiene que acabaria produciendo sus frutos en una mds que so-
breabundante cosecha de cuadros de historia en la segunda mitad del siglo.
‘Repitiéndose como una especie de consigna, como una muletilla aceptada,
vuelve una y otra vez a la carga bajo los mds variados pretextos. Asi, en la
exposicién de 1848 la critica llama la atencién sobre la relegada coloca-
cién del cuadro de “Guzméin el Bueno” del malogrado Utrera: “Esa com-
posicién, ya muy conocida y apreciada del publico, merecia un lugar
mds distinguido”; y refiriéndose a los retratos que expuso Federico Ma-
drazo, dice: “Los apasionados del Sr. Madrazo lamentan que este talento
privilegiado dedique principalmente su pincel a hacer retratos; nosotros
prefeririamos también que pintase cuadros de historia segrade y profana,
pues en ellos desplegaria, como lo hizo en sus grandes composiciones de “Go-
dofredo” y las “Marias”, dotes de que no son susceptibles los retratos” *°.

Veamos, por tltimo, la critica que Pedro Madrazo hizo del cuadro
“Agar despedida por Abraham”, de Esquivel, exhibido en la exposicién de
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la Academia de 1847, y que, aunque no es un cuadro de historia en el
estricto sentido que hoy tenemos del término, lo era para la concepcién
que del género histérico tenia la mentalidad académica del momento, por
lo que en dicha critica estdn compendiados los requisitos exigidos a un buen
cuadro de historia, en este caso de “historia sagrada”, lo que entonces
venia a ser lo mismo. Veamos lo que decia Madrazo: “Fiel el Sr. Esquivel
a su escuela, ha reunido en el cuadro de la Historia Sagrada que ha expues-
to las principales dotes del pintor naturalista que inspirdndose de la lectura
del texto histérico, y reuniendo todos los datos que suministran al pintor
los adelantos de la ciencia moderna en sus diversos ramos, trata de ofrecer
a los ojos del espectador la escena que elige, con la mayor verdad posible,
como trasladdndole a la época en que se verificé aquélla, y poniéndole en
las condiciones de localidad, trajes, costumbres, ropa y demds circunstan-
cias del hecho. En su “Agar despedida por Abraham” ha seguido en parte
el Sr. Esquivel el mismo sistema que profesa en Francia Horacio Vernet,
sistema de estudio, de conciencia, de trabajosas investigaciones, sistema en
que el artista se cambia en cierto modo en anticuario para reconstruir lo
pasado con todos sus accidentes. Asi creemos que debe tratarse la histo-
ria (...) y ha podido en su cuadro ser a un mismo tiempo fiel historiador y
poeta: historiador en todos los accesorios de su asunto, en el colorido local
y en la conveniente vestidura de sus figuras; poeta en el modo feliz de con-
cebir el argumento™ %6,

Vemos, pues, que el camino estaba ya preparado, sentadas las bases
para la posterior eclosion de la pintura de historia. Sélo faltaban las cir-
cunstancias que propiciaran un mayor aliciente, un acicate, dentro del pa-
norama artistico nacional. Y éste vino a darse con la creacién de las expo-
siciones nacionales de Bellas Artes, por Real Decreto de 12 de enero de
1854, si bien el primero de dichos certdmenes no se realizé hasta 1856 %7.
Fecha tardia para la creacién de ese escaparate nacional que el mercado
de las artes necesitaba perentoriamente, desde que, con la implantacién de
las concepciones liberales, los antiguos mecenazgos vinieron a ser sustituidos
por un mercado artistico libre, sujeto a las leyes de la oferta y la demanda.
Este escaparate de la Exposicién Nacional (que funcionaba desde hacia tiem-
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Fig. 15.—Carlos Luis Ribera: Origen del
apellido Girén en la batalla de la Sagra.




Fig. 16.—Carlos Luis Ribera:

Historia de la legislacion espa-

fiola: Legisladores de la época
de la restauracion.

Fig. 17.—Carlos Luis Ribera:
La conquista de Granada (frag-
mento central).

Fig. 18.—Antonio Maria Esqui-
vel: La campana de Huesca.




Fig. 19.—Claudio Lorenzale:
Los esponsales de Berenguer IV
con Petronila de Aragon.

Fig. 20.—Francisco de Paula
Van-Halen: Wamba, obligado
a aceptar Ia Corona de Espana.

Fig. 21.—Jenaro Pérez Villaa-

mil: Alvar Fahez de Minaya,

después de la conquista de
Cuenca.




Fig. 22 —Antonio Brugada: La
toma de los fuertes de Balan-
guigui y Sipac, en las Filipinas,

Fig. 23.— Antonio Brugada:
Las carabelas de Colon llegan-
do al Nuevo Mundo.

Fig. 24.—Eduardo Cano: Colon
en el convento de la Rabida.




po en paises como Francia, con gran eficacia) se habia hecho imprescindi-
ble dentro de las nuevas concepciones artisticas del siglo. En vano las ex-
posiciones de la Academia de San Fernando, con sus cortos recursos, tanto
de locales como de premios, habian intentado suplirlo., Sélo el Estado, con
sus poderosos recursos y sin que le fuera en exceso gravoso, podia empren-
der la creacién e institucién de tan importante “feria” de cuadros, bien
entendido que empleamos este término sin dnimo de menosprecio, sino en
el sentido de muestra promocional equivalente al de otras actividades.

Una vez creadas las exposiciones nacionales de Bellas Artes, se convir-
tieron en un medio eficaz para la promocién de los artistas; y si tenemos
en cuenta que los jurados estaban compuestos por académicos de la de San
Fernando e incluso, si era necesario, por otros mds individuos elegidos por
el gobierno %, comprenderemos enseguida el porqué del éxito de los cua-
dros de historia en estos certimenes. Ya hemos aducido pruebas suficientes
de la valoracién y alto concepto que tenia este tipo de pintura en el esta-
mento académico y la critica, cuya promocién se alenté a lo largo del si-
glo, sobre todo en el periodo roméntico, como acabamos de ver. De hecho,
el cuadro de historia, tal como seria concebido en la segunda mitad del si-
glo X1x, ya estaba creado. De aqui que los artistas, deseosos de los premios
que se otorgaban y de la promocién que les proporcionaban, se volcasen en
la produccién de un tipo de pintura, de un género, que sabian primaba en
la mentalidad oficial, de la que los jurados eran sus representantes.

Es decir, que la amplitud e insistencia del cuadro de historia estd en
muy clara relacién con un direccionismo oficial del gusto, que actué prime-
ro desde la Academia, sus ensefianzas y exposiciones, apoyado por la criti-
ca, en muy directa conexién con el mundo académico, y se continué luego
por medio del Estado, a través de las exposiciones nacionales de Bellas
Artes, que vino a reforzar asi la corriente en este sentido que de antiguo
venia sustentando la Academia.

Lafuente Ferrari dice, con razén, que la pintura de historia de la segun-
da mitad del siglo X1x es un género “administrativo, producto de unas cir-
cunstancias histéricas y estatales”, que no tuvo mds clientela posible que
el propio Estado, dadas las enormes dimensiones normalmente requeridas
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por estos lienzos ?°. Lo que nos vuelve a sefalar unas causas superiores,
jerdrquicas, quizd programéticas. Es una suposicién, pero no debemos ol-
vidar las circunstancias histéricas que vivié Espafa en el siglo. Una guerra
de la Independencia que vino a trastocar y conmover los cimientos de la
nacién; una alteracién de valores y concepciones de toda indole con la que,
dolorosamente, entramos en la modernidad. Las luchas politicas que se de-
rivaron y que tuvieron como consecuencia la escisién ideolégica de la na-
cién. El no menor trauma divisorio de la cuestién y guerras “carlistas”.
La pérdida de nuestro inmenso imperio americano y sus consecuencias,
que da al traste con la tradicional razén de ser imperial, sentida, en parte,
como un desmembramiento nacional... Una crisis de identidad nacional,
en suma, con la que Espafia se enfrenta en los albores de los tiempos mo-
dernos, en la época de los nacionalismos, y que, una vez mds o menos re-
mansadas las turbulentas aguas pasadas, hay que hacer frente y tratar de
restafar.

El llamado “fenémeno” de la pintura de historia de la segunda mitad
del siglo x1x puede tener sus ultimas causas (aparte las indicadas u otras
mds), sus profundas razones, en lo apuntado, y formar parte de un progra-
ma (aunque fuese de una forma imprecisa en las altas esferas) de mayor
amplitud oficial, en el que, de una forma mds o menos consciente, estuviese
puesta al servicio, obedeciese, a la contribucién de la bisqueda y recupera-
cién de la identidad nacional perdida o dafiada, a través de mds o menos
enormes cuadros alusivos a hechos heroicos y temas destacados de nuestra
historia, que contribuyesen desde las exposiciones nacionales y centros ofi-
ciales donde fuesen colocados, a regenerar en el ptiblico la autovaloracién
nacional y, con ello, la incorporacién a la empresa patria comin. Esto, por
supuesto, entendido de una forma general, casos particulares y anecdéticos
aparte. Que después las cuestiones partidistas se metieran por medio, es
otro cantar, y que forma parte de las vicisitudes sufridas por el fendmeno
del género histérico en su devenir, interesante aspecto falto de estudio y que
contribuiria a clarificar el tema. Asi, el Estado, heredero del mecenazgo
de la realeza y la Iglesia, vendria también a comprender la gran importancia
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programatica y educadora que tuvo el arte a través de los tiempos, y que
en la modernidad arranca de Diderot, de su sentido moralizante.

Asi parece que, en cierto modo, quiso verlo también Caveda, quien nos
dice, refiriéndose a este tipo de pintura: “Por ventura ejercieron sobre ellas
una poderosa influencia los heroicos esfuerzos de la nacién para sobrepo-
nerse a su triste destino; la elevacién de los d4nimos, impulsada por el cam-
bio de las instituciones, y el espiritu y las tendencias generales de la época.
Cuando las turbulencias y estragos de las discordias civiles produjeron en
todos una profunda impresién, y la nacionalidad, mds que nunca excitada
y enérgica, pide a los tiempos pasados altos ejemplos de abnegacién y pa-
triotismo, cuando los presentimientos sombrios y los amargos desengafios
se apoderan del dnimo, y por otra parte las ideas y las doctrinas dominan-
tes le llevan a la meditacién y la duda, preciso es que, elevado el pensa-
miento, y fuertes las impresiones del artista que no puede ser extrafio a cuan-
to le rodea, recurra a los especticulos conmovedores, a la energia de las
grandes pasiones; que mds de una vez el dolor y la amargura comuniquen
a sus conceptos algo de grave y de sombrio; que no de la misma manera se
preste su fantasia a las escenas tiernas y delicadas; que una insensibilidad
fria y estoica derrame alguna vez cierto tinte melancélico sobre sus lien-
zos y deje traslucir las angustias de un alma ulcerada” *°. Con lo que viene
también a justificar el aspecto amargo y sombrio, la truculencia, que se
manifesté en muchos cuadros de historia, sobre todo de la segunda mitad
del siglo.

Ahora bien, con lo expuesto pretendemos dar una explicacién al “fe-
némeno” de la pintura de historia de la segunda mitad del siglo, ver cudles
fueren las razones, las causas inmediatas, de semejante proliferacién de
cuadros de este género, y a lo dicho nos atenemos; pero no pretendemos
que dichas causas expliquen el origen de la pintura de historia decimo-
nénica en general, para lo que ya aportamos razones al principio de este
estudio.

Hacemos esta aclaracién porque una de las razones que se han sefialado
para tratar de explicar el “fenémeno” de la pintura de historia de la se-
gunda mitad del siglo xix ha sido el influjo que pudo ejercer sobre este
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género pictdrico el teatro histérico de la época. No pretendemos nosotros
con lo expuesto negar este influjo, que debié de existir e incluso concre-
tarse en algiin caso; pero no creemos que sea la causa iltima, el origen, que
nos explique la formacién de dicho fenémeno pictérico, sino que es un pro-
blema colateral que, aparte de que debié de ejercer cierta influencia sobre
los pintores para su inclinacién hacia el género histérico, se concretaria
més en el aspecto formal de las obras, en su tratamiento teatral. Es decir,
que el teatro de la época, €l drama histérico y la Gpera, debieron de jugar
importante papel en los cuadros de historia de la segunda mitad del xix
como un aspecto enriquecedor, como un tributo inevitable y ejemplificador
que el arte de la pintura tuvo que pagar al literario ya desde la época ro-
madntica.

Pero este influjo del drama histérico no fue privativo de la pintura de
historia de la segunda mitad del siglo x1x, sino que ya se venia ejerciendo,
como decimos, en la etapa romdntica mds estricta (la que va aproximada-
mente de 1830 a 1860), como nos lo muestra el caso de Esquivel, cuyos
cuadros de historia parece se inspiraron en dramas histéricos de la época,
segtin apunté Guerrero Lovillo 3L

No hay que olvidar los origenes literarios del movimiento romdntico,
y que la batalla contra el clasicismo, tanto en Francia como en Espafia,
tuvo una primera linea netamente- literaria, con especial protagonismo en
el teatro. Y tampoco hemos de olvidar que el Romanticismo es la época
del drama y la novela histéricos, con especial atencién a lo nacional y me-
dieval. Parece, por tanto, 16gico que, ante tales precedentes de historicismo
literario, la pintura, la mds literaria de las artes pldsticas, se sintiera atrai-
da, influenciada, por un teatro histérico que venia a responder, en cierta
medida, a similares causas que la pintura de historia, pero que le precedia.

De todas formas este influjo del teatro no era novedad en la época ro-
madntica, ya que el mismo teatro cldsico influyé sobre la pintura de historia
neocldsica, como es el caso de David, cuyo “Juramento de los Horacios”
tuvo su inspiracién temdtica en la tragedia de Corneille *2. Lo que si va a
ser novedad en el Romanticismo es esa mayor y mds intensa relacion entre
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el drama histérico y la pintura de historia, concebidos ambos con la misma
o similar parafernalia historicista. Esta relacion, esta influencia del teatro
histérico sobre la pintura de historia, patente ya en el Romanticismo, como
decimos, va a persistir en la segunda mitad del siglo, segiin ya vimos, ya
que en ella se proyectan y contintan las tendencias romadnticas, o al menos
parte de ellas, siendo la pintura de historia en si, por lo que respecta a su
temdtica, una consecuencia del Romanticismo, por mucho que fuese abor-
dada bajo el tratamiento de diversas técnicas o estilos.

Con todo esto hemos intentado dar una explicacién, segin nuestro modo
de ver, al “fenémeno” de la pintura de historia decimonénica, esbozando
las posibles causas que lo produjeron como consecuencia légica del desa-
rrollo de unas tendencias que, progresando a lo largo de la primera mitad
del siglo x1x, tuvieron su culminacién en la segunda parte de la centuria,
a partir de la inauguracién de las exposiciones nacionales de Bellas Artes

en 1856.
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EL CLAUSTRO DE LA ACADEMIA ESPANOLA
DE BELLAS ARTES EN ROMA
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INTRODUCCION

-
JE‘L claustro de la Academia Espanola de Bellas Artes en Roma pertenece
a esa categoria de construcciones menores, nacidas a la sombra de otros mo-
numentos de mayor importancia, y que, debido a su sencillez y humildad,
no han sido objeto de estudio minucioso hasta el presente .

Por otro lado, este claustro, con sus dos plantas, aparece como elemen-
to caracteristico de lo que un dia fue el complejo conventual de San Pietro
in Montorio.

Esta funcién ha sido sustituida por las propias de la Academia Espa-
fiola de Bellas Artes, aunque los franciscanos contintian cuidando la iglesia
y habitan las estancias situadas al sudoeste de la misma.

I. DATOS SOBRE LA CONSTRUCCION Y CRONOLOGIA

La consideracién de San Pietro in Montorio como lugar de la crucifi-
xién de San Pedro, o, al menos, como lugar de veneracién, viene de mucho
tiempo atrds. En el siglo vir ya hay una referencia 2, que sefiala la existen-
cia de cierta “Fons Sancti Petri et carcer eius” cerca de la Puerta Aurelia;
aunque la primera datacién segura aparece en el Liber Pontificalis de Ra-
vena (siglo 1x), en donde el autor menciona una “Ecclesia de S. Petri Montis
Aurei” 3. Es légico pensar que alrededor de dicha iglesia se desarrollara
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también un nucleo de religiosos, que se mantiene durante los siglos x11 y
x111, decayendo con el exilio avifionense del Papa.

Después de la mitad del “quattrocento”, el convento queda casi aban-
donado y asociado con los conventos cistercienses de S. Clemente, S. Am-
brosio y S. Pancracio.

Por medio de una bula del 18 de junio de 1472 %, el Papa Sixto IV
Rovere concede el conjunto de San Pietro in Montorio al beato Amadeo
Menez de Silva y a su congregacién franciscana. Con un breve de 15 de
mayo de 1481 el mismo Papa libera al convento de la jurisdiccién de los
otros ya citados ®. Cuando llega el beato Amadeo todo se reducia al piso
bajo y primero del lado este del claustro que hoy ocupa el templete. A
partir de este momento comienza la construccién de los principales compo-
nentes del conjunto de San Pietro.

De 1480 a 1490 se construye la iglesia, atribuida por unos a Baccio
Pontelli, arquitecto del Papa Sixto IV, y por otros a Meo di Francisco del
Caprino.

El templete del Bramante, encargado y sufragado por los Reyes Caté-
licos, se construye en los tres primeros anos del siglo xvi, constituyendo
un hito dentro de la historia de la arquitectura.

El proyecto completo, redibujado por Serlio, no se concluye. Dicho pro-
yecto preveia la construccién de un recinto porticado circular alrededor del

templete y de otro claustro adyacente mds o menos en el lugar que hoy ocu-
pa el claustro objeto de nuestro estudio.

Segiin 1la Memorie Istoriche 6, la mayor parte del segundo claustro —el
primero es el de Bramante— fue construida por iniciativa de Clemente Do-
lera da Moneglia, genovés (1501-1568), Ministro General de los francis-
canos, promovido Cardenal por Paulo IV el 15 de marzo de 1557, el cual
acomodé y amplié el convento, residié en €l periédicamente y en él fallecié
el 6 de enero de 1568 7.

Vannicelli no presta mayor atencién al claustro, y por ello no podemos
saber si en la mencionada Memorie Istoriche constan la fecha exacta de la
construccién, el tipo de los trabajos, el nombre del arquitecto, etc.
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En cualquier caso, otros testimonios confirman la construccién, por es-
tas fechas, de un claustro adyacente al ocupado por el templete (Fig. 1):
Leonardo Bufalini fecha en 1551 un plano de Roma en que aparece el
conjunto de San Pietro in Montorio con el templete, la iglesia y, al norte,
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Fic. 1.

una serie de muros delimitando estancias. Sélo un afio después Pirro Li-
gorio publica una perspectiva de la ciudad en la que se aprecia perfecta-
mente la existencia de un claustro al norte del templete que coincide con
los muros representados por Bufalini. Esta perspectiva nos muestra el claus-
tro con una sola galeria formada por tres arcos rematados inmediatamente
por el tejado (Fig. 2). :

Es probable que esta diferencia con respecto al niimero de arcos actual
—cinco— se deba a la falta de rigor en el detalle, como puede apreciarse
en el templete y en otros edificios romanos representados en el mismo plano.
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Ello no quiere decir que en el intervalo de un afio se construyera el
claustro, ya que frecuentemente estos planos eran fruto de afios tomando
datos, y no se solian revisar y poner al dia antes de su publicacién.

VT DF AZk e 6 Sf PARS LSORE PAGY DI ANDVMGLA! AARAO SOME oMM Ak B £33

Fic. 2.

Evidente es que en 1552 existia ya un claustro en el mismo lugar que
el actual con un elemento en el centro que muy bien podria ser una fuente,
hoy desaparecida, mencionada por Pesci, Lavagnino y otros autores.

En cualquier caso, en la planta Ignaciana de Roma (Fig. 3) y sobre
todo en la de Giovanni Battista Falda (Fig. 4) aparece el claustro con su
doble orden de arcos.

El otro testimonio es el de Vasari 8.

Si Vasari en esta época habla de un primer claustro, quiere decir que
hay un segundo, con lo cual seria posible que el claustro, tal como hoy lo
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vemos, fuera regularizado y quizd ampliado por el Cardenal Dolera. De
todos modos, las fibricas del claustro no presentan alteraciones ni huellas

de diferentes fases.

£ CVRAE COMMISSA HABE
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Fic. 3.

A partir de entonces el claustro se convierte en espacio de encuentro
y relacién del convento. Con toda seguridad °, la congregacién franciscana
preferia el recogimiento y la sencillez de este claustro a la grandeza y es-
pectacularidad del espacio alrededor del templete. No debemos olvidar
que esta obra del Bramante supuso un impacto para su época, y seria casi
continuamente visitado, medido y dibujado °.

Poco después de su construccién 1, los lunetos se afrescan con pasajes
de la vida de S. Francisco, obra de Circignani Nicolé (1516-1591). En
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estas fechas el convento y su claustro se convertirdn en un foco activo de
la vida religiosa romana. El confesor de San Ignacio de Loyola habitaba
en el convento, y el santo acudia frecuentemente a San Pietro, como re-
cuerda una ldpida colocada en el claustro.

En la primera mitad del siglo xvir sesenta franciscanos habitaban el
convento 'Z,

VATA B ROUA. WIS L RGN M SAA BATTATA FALDA SRARASD SONRE COMRE, M OE A0W.

Fic. 4.

En 1650 Felipe III hace restaurar el templete y regulariza el espacio
frente a la iglesia, formando unos muros de contencién hoy en dia existen-
tes, con la ayuda de limosnas de benefactores.

El 3 de junio de 1622 el padre Tommaso Obicini'de Novara instituye
en San Pietro, con la conformidad de la Congregacién de Propaganda Fide,
un estudio de lengua 4rabe para los Frati Minori, a fin de mejorar y faci-
litar su labor misionera. En 1672 el drabe se sustituye temporalmente por
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el albanés, de modo que el convento de S. Pietro in Montorio funciona
como centro de ensefianza de lenguas extranjeras para los misioneros fran-

ciscanos hasta 1870.

v
liasza wgp di
San lietro

o . in Monterie

PLANTA DE SAN PETRO IN MONTORIO.
(SEGUN LETAROUILLY)-

Fie. 5.
A causa de las revueltas populares de 1789 la iglesia y el convento se

abandonan, y los franciscanos se refugian en el de S. Francesco a Ripa, de
la misma Orden, situado también en el Trastevere, con el que San Pietro
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in Montorio guarda una estrecha relacién a lo largo de la historia. Esto
se refleja en una serie de aspectos edilicios y funcionales que mds adelante
veremos.

En 1802 se produce el regreso de los franciscanos al estabilizarse la si-
tuacion.

Siete afios mds tarde se produce un saqueo por parte de los franceses,
volviendo nuevamente a ocupar el convento los franciscanos en 1814.

En 1849, durante el sitio de Roma, el conjunto conventual es bombar-
deado por las tropas francesas mandadas por Oudinot.

En 1870 es cedido a Espafia, y por Decreto de 5 de agosto de 1873 se
convierte en sede de la Academia Espafiola de Bellas Artes en Roma 3.

El arquitecto Alejandro Herrero y Herreros, ex-pensionado y arquitec-
to de los lugares Pios, lleva a cabo la transformacién del edificio con-
ventual 1.

En 1930 el arquitecto Jaime Blay, en colaboracién con el arquitecto
Rebecchini, de la obra Pia, lleva a cabo un segundo proyecto de acomoda-

ci6én y transformacién 5.

Como resultado de estas intervenciones, el claustro se nos presenta hoy
con tres plantas y una galeria sobre la tltima de ellas. Este exceso de al-
tura no impide apreciar la sencillez y belleza del niicleo original, diferen-
ciado de los pisos afiadidos por medio de un “falso” alero.

II. DEescrIPCION FisicA. CARACTERISTICAS ESTRUCTURALES
Y CONSTRUCTIVAS

El claustro estd definido por una doble galeria de arcos que delimita
un espacio libre de planta rectangular. Excluyendo el espesor de los mu-
ros perimetrales, las longitudes totales de los lados norte y sur son 22,79
y 22,80 metros y las de los lados este y oeste 20,13 y 20,12 metros, res-
pectivamente.
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El espacio libre interior actualmente es un jardin, cuyos lados norte y
sur miden 16,35 y 16,33 metros y los lados este y oeste 13,66 y 13,65 me-

tros (Fig. 6).
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F1c. 6. Planta baja.

La doble galeria que configura las cuatro pandas del claustro estd
formada en su planta baja por 24 arcos de medio punto, sustentados por
otras tantas columnas de orden toscano apoyadas en un murete que hace
las veces de pedestal.
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Fic. 7. Planta alta.
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Esta galeria baja aparece cubierta por bévedas de arista, las cuales
confluyen en las columnas mencionadas y en unas ménsulas existentes en
los muros, con talla similar y del mismo material que los capiteles.

iy W’J{

Fic. 8. Alzado A-A’.

De este modo los lunetos formados como interseccién de los muros y
bévedas son pricticamente iguales a los arcos exteriores, conservindose en
ellos los frescos sobre la vida de San Francisco que Blanco Freijeiro analiza.

Los materiales utilizados son diversos.

=

Fic. 9. Alzado B-B’.

Tanto el pavimento® como el remate superior del murete son de la-
drillo. En cuanto a los muros, arcos y bévedas, aparecen hoy dia cubiertos
por gruesas capas de “enténaco”, a base de mortero de cal. Muy probable-
mente estardn construidas combinando fébricas de ladrillo y de “pictramo”
o mamposteria tosca, en el relleno de los macizos *'.

Describimos las columnas por su especial interés en un cuadro adjun-
to (Fig. 15). Los fustes, de didmetros, longitudes y materiales diversos, son

elementos reaprovechados de construcciones preexistentes. Sin embargo, las
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basas y capiteles se ajustan a los fustes y tienen las medidas necesarias para
que las alturas de las columnas sean practicamente iguales.

I
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Fic. 10. Alzado C-C’.

Aun con ello existen unas irregularidades muy interesantes. Dos de las
basas son de marmol y una de ellas presenta, en dos caras opuestas, a la
altura del toro, restos de una talla en escocia, lo que indica que esta basa
es fruto del retallado de otro elemento arquitecténico.

Finalmente, de las 24 columnas sélo hay una, en cuyo fuste, de granito
gris, aparecen tallados el listelo (4nulo) y el astrigalo que en las demds
encontramos tallados en los capiteles de travertino. La parte inferior de
este fuste esta dafiada, de modo que ha perdido parte de su superficie exte-

rior en todo su perimetro.

[ i

Fic. 11. Alzado D-D’.

)

Lo curioso de todo ello es que a no ser por esta irregularidad (y, natu-
ralmente, la menor longitud del fuste), éste podria perfectamente ser de los
del templete de S. Pietro in Montorio (Fig. 16). '

Todo ello sugiere que el arquitecto del claustro aproveché uno de los
fustes que comenzaron a tallarse para el templete, que, al presentar dicho
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defecto, fue abandonado “in situ”. Quizd como una forma de ‘“homenaje”
y respeto al trabajo del Bramante (recordemos que es el dnico caso en todo
el claustro), conservé las molduras que la pieza poseia, cortando el fuste
iinicamente por su parte inferior, para adaptarlo al orden y proporcién
que la nueva obra (el claustro) exigia.

La galeria en planta primera (Fig. 7) aparece cubierta por una estruc-
tura de vigas de madera, excepto en las esquinas, que presentan, en cada
una de ellas, dos arcos rebajados, que se apoyan en los muros concurrentes
y en el pilar de la esquina.

Los arcos exteriores (hoy dia cerrados con cristal) son rebajados en los
lados menores y practicamente de medio punto en los mayores. En esta
primera planta las columnas vienen sustituidas por pilares de seccién cua-
drangular con capitel moldurado recubiertos, como la mayoria de los pa-
ramentos, de gruesas capas de “enténaco’.

El pavimento estd hecho a base de losas de travertino y baldosa cerd-
mica. Esta primera planta aparece mucho mds “retocada” a lo largo del
tiempo que la baja.

Por tltimo, del sistema de cubricién del antiguo claustro poco pode-
mos saber, ya que fue desmontado en su dia para construir otro piso en
su lugar, que mantiene el mismo ritmo de huecos de las dos plantas pri-
mitivas.

III. EsSQUEMA GEOMETRICO, METROLOGIA Y PROPORCIONALIDAD

Como se aprecia en la planta, el elemento generador de su traza es un
cuadrado. Asi la anchura del corredor perimetral es la diferencia entre su

semidiagonal y su semilado, siendo, en general la V2 el factor de pro-
porcionalidad entre las partes (Fig. 12).

En cuanto a los alzados de la galeria, estdn trazados de un modo simi-
lar (Figs. 8 a 11).

La existencia de un fuerte desnivel entre los lados norte y sur !® del
claustro (unos 30 cms.), que se mantiene pricticamente igual en la galeria
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superior, hace pensar que éste fue mantenido “ex profeso” para facilitar
la evacuacién de las aguas de lluvia y/o para enlazar construcciones pre-
existentes que estaban a diferente nivel.
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F1c. 12. Estudio de proporciones
de la planta.

Constructivamente, esta inclinacién de los lados este y oeste fue resuelta
con el escalonamiento de los muretes donde apoyan las columnas. Como la
altura del murete méds la columna es casi invariable, son los arcos los que
absorben el desnivel, de modo que sus lineas de arranque se van también

escalonando.

F1c. 13. Estudio de proporciones
del orden,.

Este hecho apenas se percibe, ya que los arcos tienen su centro por en-
cima de la linea que une los plintos de las columnas, de modo que sobre
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éstas se forma un “dado” que es la transicién de la columna al arco, con lo
cual el conjunto gana en esbeltez '°.

En la planta primera de la galeria, y siempre en los lados este y oeste,
el desnivel persiste, reflejado por unas lineas de imposta exterior, una
lisa y otra moldurada, de donde nacen los pilares. Los alféizares de esta
planta, hechos con piezas de travertino, van compensando este desnivel. Su
talla es reciente, y ajustan con la carpinteria metdlica existente.

EL CLAUSTRO DE LA ACADEMIA ESPANOLA
DE BELLAS ARTES EN ROMA, MCMLXXXIV

Fic. 14. Estudio de proporciones
de la columna,

Como veremos en los planos, la unidad de longitud empleada en la
construccién del claustro es el palmo (22,34 cms.) y sus unidades derivadas
(“Canne” = 10 palmos, “Braccio” o “Passeto” = 3 palmos, “Oncie” =
1/12 de palmo.
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Pasando al orden de las columnas, vemos que su altura total (basa +
fuste + capitel) oscila entre 2,66 y 2,68 centimetros, longitud aproxima-
damente equivalente a 12 palmos. Los capiteles miden 25-26 centimetros
de altura, que sensiblemente equivalen a 7/ de palmo y la basa —compues-

ta de plinto, toro y listelo filete— oscila de los 15 (2/3 de palmo) a los

22 centimetros 2.

En los fustes, al ser de diferentes tipos %!, los didmetros inferiores va-
rian (Fig. 15). Pero en las columnas de esquina éstos oscilan entre 42 y
43,5 centimetros de didmetro. Dichos valores se aproximan con bastante
exactitud a los 44,6 centimetros, equivalentes a dos palmos. Es decir, la
relacién didmetro de la base-altura total de la columna es /.

J-’l!ll}d'o )

Mo

L

o -

Fic. 15. Analisis de las columnas.

Si tomamos como obra de referencia el tratado I Cinque Ordini Archi-
teitonici, también llamado Cédice Chigiano ®*, vemos que, en oposicién a
Vitruvio, que practicamente no lo menciona, se define el orden toscano en
primer lugar, diciendo ademds que es la “opera toscanica” la que tiene
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“maggiore fermeza e sostentamento” . Plantea ademds por primera vez

la altura total de la columna como seis veces el didmetro de la base, y no
siete, como enuncia Vitruvio y como recogen la mayoria de los tratadistas
mds o menos contempordneos (Filarete, Vignola, Francesco de Giorgio
Martini). Nos encontramos, pues (Figs. 13 y 14), ante un arquitecto que,
siguiendo el Codice Chigiano, utiliza un “orden toscano” de menor altura y
mayor robustez que el descrito y difundido por los teéricos mds prestigio-
sos de la época.

IV. EsTiLo. VALORES FUNCIONALES Y PARALELOS

Estilisticamente, el claustro corresponde a un tipo de construcciones re-
nacentistas, de uso claramente mondstico y enmarcado dentro de la sobrie-
dad y austeridad caracteristicas del ala reformada de la Orden Franciscana.

Aparece como el elemento generador de la vida conventual; es el lugar
de encuentro y comunicacién de los miembros de la comunidad, y conforma
un espacio abierto, pero protegido, a través del cual se accede a las dife-

eests |
IDOOaany

iy

rentes estancias.

Fic. 16. Alzado oeste.

Todas las plantas consultadas que indican el esquema circulatorio del
claustro (Létarouilly, Fig. 5, anénima del legajo 4.331 del Ministerio Es-
paiiol de Asuntos Exteriores, Blay), pese a sus contradicciones e inexactitu-
des, coinciden en describir el acceso desde el exterior por el extremo sur
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del lado este, y la “caja” de escaleras trasdosada en el lado oeste. Hoy, en
lineas generales, el esquema persiste.

Resulta curioso comprobar la similitud de dicho esquema con el plan-
teado por Bramante (segin Serlio) para el claustro que rodea el templete.

F1c. 16 bis. Seccion del templete de San Pietro in Montorio.

Es, en fin, el lugar en que la meditacion se asocia con la idea de anda-
dura, de camino que hay que recorrer.

Fruto de ello, y como ya hemos visto, el claustro se articula en su doble
galeria con gran sencillez, simplificindose en su construccién soluciones
y materiales, y eligiéndose para las columnas un orden toscano de propor-
ciones poco corrientes y sin ninguna concesion a la ornamentacion, excepto
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el afrescado de los lunetos que refuerza incluso el espiritu general de sen-
cillez y recogimiento.

Préximos a S. Pietro in Montorio y en la orilla oeste del Tiber (Traste-
vere), existen otros dos conjuntos conventuales franciscanos: San Francisco
a Ripa y San Cosimato.

Aparte de su cercania topografica (un kilémetro aproximadamente), San
Francesco a Ripa y San Pietro in Montorio aparecen histéricamente empa-
rentados por un conjunto de circunstancias y caracteristicas que a continua-
cion veremos:

Al igual que en S. Pietro, los franciscanos se asientan en S. Francisco
por medio de una bula papal (en este caso, Gregorio X, el 23-7-1229), des-
plazando a una comunidad benedictina.

Aparece asimismo mecenas o benefactor, que en este caso es la familia
Anguillara, instalada en el palacio de la Torre del Trastevere. Este patro-
cinio, aunque mucho mds modesto, podria ser comparado al de los Reyes
Catélicos en San Pietro in Montorio.

El claustro, niicleo conventual, se construye a la derecha de la iglesia,
como en San Pietro, apoydndose en la parte oeste en habitaciones existentes,
y afrescdndose asimismo parte de los lunetos con escenas de la vida de San
Francisco. Estos frescos son obra de Pietro Cavalini, sin mds relacién apa-
rente con los de San Pietro in Montorio que el asunto tratado.

Ambos conventos los ocupan los monjes reformados de la Orden Fran-
ciscana, ya que en 1445 San Francisco a Ripa es asignado al ala espiritual
de los Frati minori, confirmdndose dicha asignacién en la segunda mitad

del xv1 por Pio V o Gregorio XIII.

En la segunda mitad del siglo xv1 se amplian las capillas de la iglesia
y los brazos del claustro, llegando a ser ademds sede de prelados importan-
tes: el Ministro Provincial, el Procurador y el Postulador de la Reforma.
A semejanza de San Pietro, que por esas fechas es sede frecuente del Car-
denal Dolera.

Y es precisamente en esta segunda mitad del xvI cuando existe en ambos

claustros una actividad edilicia 2%,
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En San Francesco a Ripa el trabajo es mds descuidado. La parte cons-
truida en esta época, mal conservada, tiene también dos pisos: el inferior,
tapiado pero identificable, construido también a base de arcos de medio
punto, también sobre “dados brunelleschianos” y cubierto por bévedas de
claustro andlogas a las de San Pietro.

Los arcos de medio punto, de ladrillo, estdn sustentados por unas colum-
nas formadas por un plinto irregular de piedra, que hace las veces de basa;
el fuste y el capitel son producto de piezas reutilizadas, y este tltimo, con
una talla mucho mds tosca que en S. Pietro, recuerda mds el orden dérico
que al toscano. Estas columnas de planta baja como en San Pietro, apoyan
en un murete continuo, en este caso enteramente construido en ladrillo, que
hace las veces de pedestal; en él estin embebidos los plintos que actiian
como basas. La altura total de la columna sobre el murete, unos 67 centi-
metros (3 palmos). Los intercolumnios, a ejes, oscilan alrededor de los 2,90
metros (13 palmos). La anchura del corredor perimetral es mayor que en
S. Pietro (3,25 metros aproximadamente).

El piso alto estd actualmente cegado y tapiado, con lo cual la idea de
una arqueria como la existente en S. Pietro es puramente hipotética.

S. Cosimato, el otro niicleo franciscano entre el Gianicolo y el Tiber,
tiene también un claustro, cuya construccién obedece a cdnones medievales.

Esta investigacién pudo realizarse en la propia Academia Espafiola de
Bellas Artes de Roma de enero a junio de 1984, gracias a la beca concedida
por la Fundacién Juan March al autor para asistir al curso del I.C.C.R.0.M.

Nuestro agradecimiento a Venancio Blanco, Director de la Academia
por aquellas fechas, a las autoridades que permitieron nuestra residencia y
a las becadas de la Academia; a Roberto Marta, arquitecto italiano, que
nos facilité documentacién sobre el convento de S. Francesco; a Antonio
Almagro Gorbea, miembro de la asamblea del I.C.C.R.O.M., y a Luis Cer-
vera Vera, que con toda amabilidad nos ayudé a clarificar y ordenar el

presente trabajo.
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NOTAS

1 Aparte de las descripciones generales mas o menos frecuentes, existe un estu-

dio del profesor Blanco Freijeiro sobre la decoracion afrescada de los lunetos, que
repasa ademés de modo somero el orden y la configuracién del claustro. (Véase bi-
bliografia.)

2 LavAcNiNo, EmiL1O, San Pietro in Montorio, pp. 3 y 55.
3 Ibidem.

4 «... Uniones, annexiones et incorporationes ecclesiae sive monasterii S. Petri,

si quae sunt, quoad corpus ipsius ecclesiae S. Petri et illi contiguam domun, struc-
turas et edilicia...» Ibidem. Tomado, a su vez, del Bullarium Franciscanum.

5 Ibidem.

¢ La fuente de informacién més fiable de esta época es una Memorie Istoriche,

coleccién andénima de testimonios, inventarios y descripciones sobre el convento, que
se encuentra depositada en el de San Francesco a Ripa.

Desgraciadamente, uno de los principales estudiosos del conjunto, PrRimo Luict
VANNICELLI, autor del libro San Pietro in Montorio e il tempietto del Bramante
{Roma, 1971), fallecié hace poco tiempo, y, segin el parroco de S. Francesco a Ripa,
dicha memoria se encuentra entre sus pertenencias y no puede ser consultada. En el
codice nimero 7.400 de la Biblioteca Vaticana se halla un compendio de esta me-
moria con descripciones del terreno y datos secundarios de la construccion.

7 LavacNiNo, EmiLio, San Pietro in Montorio, pp. 52 y 55.

8 En su obra Fite, dentro de Le Opere di Giorgio Vasari, dice de Bramante
(p. 471): «... Fece ancora a S. Pietro in Montorio de travertino, nel primo chiostro,
un tempio rotondo del quale non pué di proporzione, ordine e varieta immaginarsi».

® No olvidemos que el Beato Amadeo es, desde los treinta y tres afios, monje

jerénimo en Guadalupe, y precisamente en Roma (1472) funda la Reforma de Es-
trechez. Por tanto, sus compafieros franciscanos que habitaron en San Pietro lleva-
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ron también la vida de recogimiento y oracién propia de los «Frati Minori». Esta
congregacién no supone un hecho aislado, ya que antes de su muerte, el 10-8-1482,
el Beato Amadeo, segin afirma D. Elias Tormo en su obra Monumentos en Roma
(pp. 204 y ss.), llega a fundar 29 conventos en Italia. La congregacion es absorbida
en 1568 por decreto del Papa Pio V.

10 Incluso en la ciudad de Venecia, el autor ha podido observar una representa-
cion del templete, con construcciones alrededor, en un fresco atribuido a Giovanni da
Udine, compafiero de Rafael en los trabajos de las Estancias Vaticanas. Dicho fresco,
realizado poco después de la construccién del templete, se encuentra en la boveda de
la escalera del Palacio Grimani, actualmente en restauracion.

11 Branco FREIJEIRO, ANTONIO, La vide de San Francisco de Asis, Archivo Es-
panol de Arte, p. 162,

12 Tanto este dato histérico, extraido de los Anales de Wadding, como los pos-
teriores se encuentran en el libro de VanniceLLr, Primo Luici, San Pietro in Mon-

torio e il tempietto del Bramante.

13 La Academia Espaniola de Bellas Artes en Roma, tesis doctoral de MARGARITA
Bru Romo, analiza y estudia la vida de la Academia a partir de su fundacién hasta
el afio 1971.

14 Archivo del Ministerio de Asuntos Exteriores, Madrid, Leg. 4.331. Desgracia-
damente, los planos referentes a dicho proyecto no han aparecido. El mismo Alejan-
dro Herrero y Herreros menciona en la memoria (firmada en Roma el 17 de sep-
tiembre de 1878) «que las partes a consolidar se han coloreado en negro, de amarillo
las que se demoleran y de rojo las que se construiran por vez primera». Con las me-
diciones y presupuesto de dicho proyecto tampoco puede distinguirse la obra reali-
zada en el claustro.

En el mismo legajo del Archivo del Ministerio de Asuntos Exteriores existe un
anteproyecto del mismo autor (esta vez completo) para acomodar la iglesia de San-
tiago de Roma como Academia, En los planos de dicho documento (nunca realizado)
se repite el uso del cddigo de colores, con un evidente respeto y conocimiento del
caracter del edificio, aun tratdndose solo de un anteproyecto.

En el legajo se conservan, ademds, las facturas y los inventarios que dicho arqui-
tecto firma, al comprar, a F. W. Brauer (de Stuttgart), los muebles que aln hoy dia
la Academia conserva, y que poseen un indudable valor.

Todo ello hace suponer que el método, el trabajo y los cuidados de dicho arqui-
tecto en la conservacién y rehabilitacion de San Pietro serian irreprochables, y con-
forme incluso con los criterios modernos de la restauracién de monumentos.

En el legajo mencionado sélo existen unos planos, confusos, sin firma ni fecha,
que probablemente pertenezcan al periodo entre las dos intervenciones. En ellos apa-
rece, como elemento central del claustro, un pequefio octégono que se corresponderia
con la fuente, hoy desaparecida.

35 En dichos planos se aprecian bastantes diferencias con el actual estado del
claustro y dependencias anejas.
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Sin embargo, hay una coincidencia interesante: aparece una puerta, en el centro
del lado oeste del claustro, en la planta baja, que se conserva hoy dia y que muy pro-
bablemente sea la tinica que mantiene la forma original.

16 Ambos elementos, asi como el rodapié de travertino hoy dia existente, son
fruto de la dltima transformacion del claustro, al menos en gran parte de su su-
perficie.

17 Este dltimo punto no se ha podido comprobar totalmente al estar en uso el
claustro, Gnicamente se ha hecho una pequefia «cata» en uno de los lados; en ella
se han hallado, en un estrato oculte por la superficie actual, restos de pintura azul
grisacea.

18 San Pietro in Montorio esta construido sobre una superficie aterrazada y es-
calonada en la ladera sur de la colina Gianicolense. Resultado de ello es que el pavi-
mento del claustro del templete estd situado 1,20 metros por encima de nuestro
pavimento. Lo cual en cierto modo descarta la posibilidad de una relacién o conexion
directa entre ambos claustros,

19 En el Renacimiento esta solucién es empleada a menudo, y Brunelleschi pare-
ce ser el primero en utilizarla. De ahi el nombre de «dado Brunelleschiano».

%  Esta diferencia de medidas es debida a que el plinto de la basa es de altura
variable, La talla esmerada y el cuidado puesto en los demas elementos sugiere que
la diferencia en un principio estaba compensada por el murete continuo sobre el
que apoyan las columnas, caracteristica que ha podido modificarse (por la erosion y
las transformaciones posteriores).

2L No olvidemos que se trata de una construccion monacal de caracteristicas mo-

destas, en la cual gran parte de los elementos son reaprovechados de lugares y cons-
trucciones diversas.

22 Llamado asi porque solo se conserva un ejemplar manuscrito en el fondo

chigiano de la Biblioteca Vaticana; ese codice es atribuido por unos a Alberti, por
otros a Serlio. De todos modos, la difusién de esta obra se produce a principios del
siglo xvI.

Este codice no contiene ilustraciones, pero se puede componer perfectamente el
«orden» siguiendo la descripcién escrita (ver planos).

23 (Citado en Borst, F., I Cinque Ordine Architettonici e L. B. Alberti. Este autor
a su vez lo recoge de la obra de JaniTscHek, H., Leone Battista Alberti’s Kleinere
Kunst theorestische Schriften, Osnabrick, 1970, p. 209.

2 Pese a las concordancias descritas, un elemento tan singular y extraordinario

como el templete de Bramante forzosamente alteraria el esquema general. Asi, mien-
tras que en San Francesco el claustro del convento es continuo a la iglesia, en San
Pietro estd separado, manteniéndose el enlace a través del brazo de edificacion si-
tuado al oeste del templete.
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ENTREGA DE LA MEDALLA DE HONOR 1984 A LA
FUNDACION MUSEO EVARISTO VALLE, DE GIJON






En la sesion publica y solemne celebrada el dia 11 de mayo de
1986 se entregé la Medalle de Honor 1984 a la Fundacion Museo
Evaristo Valle, de Gijon.

Abierta la sesion por el Sr. Director de la Academia, el Secretario
General dio lectura al acta de concesion redactada en los siguientes
términos:

EN sesién celebrada en 20 de mayo de 1985 por la Comisién de la Me-
dalla de Honor, bajo la presidencia del Sr. Director, D. Luis Blanco Soler,
y con asistencia de los Académicos Sres. D. Hipélito Hidalgo de Caviedes,
D. Luis Cervera Vera, D. Antonio Fernindez-Cid y el Secretario General,
D. Enrique Pardo Canalis, viose una propuesta firmada por los Sres. Don
Luis Diez del Corral, D. Luis Garcia-Ochoa y Duque de Alba a favor de
la Fundacién Museo Evaristo Valle, de Gijon.

Vista la documentacién presentada al efecto, comprendiendo una nutri-
da documentacién grifica sobre el contenido del Museo y relacién que se
acompafia exponiendo un breve bosquejo de su realidad, antecedentes y fu-
turo, resulta que el origen del Museo se remonta a 1951, fecha de falleci-
miento del pintor gijonés Evaristo Valle.

Respondiendo al deseo familiar, singularmente personificado por Dofia
Maria Rodriguez del Valle, sobrina del pintor, de mantener el conjunto de
obras conservadas en el d&mbito familiar y después de diversas vicisitudes
—entre las que no fue la menos importante la publicacién del magistral
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estudio de D. Enrique Lafuente Ferrari sobre el artista desaparecido— se
iniciaron las obras del proyectado Museo en 1970, que después de la muer-
te de la fundadora, en 1981, seria inaugurado en 1983.

Dicho Museo, que se considera uno de los mas notables conocidos entre
los dedicados con cardcter monografico a un solo artista, comprende 119
©obras y un considerable conjunto de apuntes y dibujos que, con muebles
de la época, el caballete del pintor e innumerables recuerdos personales,
rememoran el dmbito de trabajo del artista.

Aparte de ello, forma parte del Museo una valiosa coleccién de manus-
critos que corresponden a la actividad literaria del pintor, sobresaliendo
entre ellos los que con cardcter autobiogrifico piensa dar a conocer la Fun-
dacién que lleva su nombre. Como se hace constar oportunamente, “el ob-
jetivo principal del Museo Evaristo Valle es el de conservacién, investiga-
cién y difusién” de su obra, sin perjuicio de promover y atender otras
manifestaciones afines.

La acogida dispensada al Museo Evaristo Valle representa un exponente
sumamente alentador de la aceptacion alcanzada por tan loable empefio.

En consideracién a lo expuesto, esta Comisién acuerda proponer por
unanimidad la concesién de la Medalla de Honor 1984 a la Fundacién Mu-
seo Evaristo Valle, de Gijén.

En sesién extraordinaria celebrada por la Academia en 27 de mayo de
1985, y de conformidad con la propuesta de la Comisién de la Medalla de
Honor, se acords la concesion de la Medalla de Honor correspondiente a
1984 a la Fundacién Museo Evaristo Valle, de Gijon.

Asi lo proclama el Sr. Director, levantando seguidamente la sesién con-
vocada al efecto.

De todo lo cual, como Secretario General, doy fe.
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A continuacion el Académico numerario, D. Alvaro Delgado Ra-
mos, en nombre de la Corporacion, dio lectura al siguiente discurso
reproducido seguidamente:

Sr. Director,
Sres. Académicos,
Sefioras y Sefiores:

COMIENZO diciendo que en la alegria de estos momentos y en el agrade-
cimiento por haber sido designado para pronunciar estas palabras en un
acto de tanta justicia como el de hacer entrega de la Medalla de Honor de
nuestra Academia a la Fundacién Museo Evaristo Valle, de Gijon, existe
una nube de pesar. Y es que el destino me haya hecho ocupar un puesto
que correspondia a quien, desde su alto magisterio, ha sido el mds profun-
do y destacado biégrafo del excelente pintor cuyo nombre da titulo a dicha
entidad y nos retine en este acto. Me refiero al ilustre Académico D. Enri-
que Lafuente Ferrari, gran amante de la obra de Valle y también impulsor
entusiasta de este galardén. Lamento con tristeza que no sea nuestro recor-
dado amigo quien desde su autoridad ocupe este lugar.

Y mi alegria nace de que, conociendo Asturias y sintiéndome identifica-
do con sus hombres, esta Corporacién, de la que soy miembro, haya distin-
guido con su mdxima Medalla a la institucién que guarda la obra de uno
de los artistas mds importantes de esa region.
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“Sélo bajo la especie de region influye de modo vital la tierra sobre el
hombre”, nos ha dicho Ortega en El Espectador. Y la identificacién de Valle
con la suya es tan total que condiciona toda su obra.

Sé, recogiendo unas palabras de otro gran asturiano, Ramén Pérez de
Ayala, “donde estd un asturiano estd Asturias entera’”, que en este acto no
es Unicamente la Fundacién Evaristo Valle la distinguida, sino que Astu-
rias toda hace suya esta distincién. Ello por amor a un pintor singular que
la penetré tan hondamente y quizd también porque alguno de sus contem-
pordneos no siempre supo entenderle en vida. Su asturiania era demasiado
profunda y, familiarizados con el tépico, estos contempordneos no vieron
lo claro de su visi6n.

“Me horroriza vivir en una gran ciudad”, habia escrito Valle, y se re-
fugia, después de haber residido y expuesto en varias capitales europeas,
en Gijon, ciudad donde habia nacido en 1873, sabiendo que para profun-
dizar en el hombre, ese modelo constante en la obra de arte, no es necesario
saltar fronteras, basta tener un ojo lticido y mirar alrededor. Y en su obra
surge como tema tUnico el testimonio pictérico de la vida social de Gijon
y del paisaje aledafio, sierras y prados, caleyas hiimedas con el surco del
carro y la huella aiin caliente de la vaca, hérreos, los valles de la cuenca
del carbén, los tristes y hermosos puertos pesqueros de color de pavén de
arma... y, cémo no, también el “chigre”, donde el paisano bebe y habla
después del trabajo o en los dias lluviosos. Todo ello va a ser el escenario
en que coloca a los hombres que le interesan, tipos irrepetibles, pescadores,
mineros, curas de aldea, gentes que van al mercado, haraganes, agitadores
politicos... Y para pintarlos no olvida lo que conoce de la pintura francesa.
Toulouse Lautrec y Gaugin le prestan los colores planos, la levedad de la
materia, la sintesis del dibujo, que en sus manos de asturiano se convierten
en delicados grises, en leves rosas, en verdes casi sofiados, apoyados for-
malmente por un dibujo incisivo y sostenido todo ello por una materia ater-
ciopelada. Empapa a las broncas mdscaras ahitas de vino de Solana del
“orbayu”, la fina lluvia de Asturias, y las metamorfosea en poéticos fantas-
mas sumergidos en el gris azulado de las horas imprecisas. A veces, los pro-
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tagonistas de la fiesta enmascaran sus rostros, y asumiendo forma de lobo
o de oso dan lugar a las “Carnavaladas” de leyenda y misterio. Y cuando
hace critica de la sociedad que le rodea y no le comprende, es a Lautrec y
a Daumier a quien nos recuerda, y lleva a sus personajes a la feria, al palco,
al baile o a pasear por la calle Corrida, convirtiéndoles en leves acuarelas
y en dibujos agilisimos y penetrantes. p

“Valle, con facultades extraordinarias, pintaba de cejas arriba™, escribe
Pérez de Ayala. Y Lafuente Ferrari: “El problema que se plantea Valle
es el de la transfiguracién de la realidad a través del color, el entrar en
una nueva dimensién material donde el color rebase incluso al propio Cé-
zanne e introduzca al espectador en un mundo mégico, sofiado, como desde
detrds de la propia realidad”.

A este sutil sofiador, a este elegante visionario, la vida le echa un pul-
so dificil. El mal le acosa. “Trastornos. No puedo cruzar la calle. Siento
el vértigo del espacio... Cuando pongo el pie en el portal me acomete una
grave excitacion nerviosa.” Y se encierra en su estudio, sin pintar, durante
afios. Escribe entonces. Y cuando se recupera: ‘“Levanto mi cabeza, miro de
nuevo y vuelven a impresionarme las cosas tnicamente por su linea y por
su color”, dice. Y pinta con ardor intenso. También le acosan las preocupa-
ciones econémicas hasta asociarse con el escultor Barrén, de Castro Ur-
diales, para hacer proyectos de sepulcros, pensando que esto puede asegu-
rarle una manera de vivir. Fracasa. Ha de reutilizar cuadros, pintando so-
bre ellos, para poder seguir trabajando. Encuentra compensacién en la amis-
tad. Gerardo Diego, Pérez de Ayala, José Francés, Zuloaga, Ortega y otros
le tratan. No oculta su admiracién por la pintura de Picasso y de Vizquez

Diaz.

“Era consciente de la belleza que lograba llevar a sus lienzos y sufria
como los demds; a lo mejor las mismas personas que le habjan encar-
gado un cuadro no sabian verlo”, dice Enrique Lafuente, y el propio pintor
lo confirma al terminar su autobiografia: “En el vacio que suele rodear-
me yo me emociono cuando 0igo una voz armoniosa o cuando surgen unos
ojos que ven como los mios, No sé si serd una ilusién mia, pero me parece
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cierto, por las pocas palabras que le he oido, que el Sr. Lafuente Ferrari
coincide con Mr. Konody, al juzgar mi pintura; resumiendo: Poder de
vision y sensibilidad artistica”.

Valle, asturiano pasado por Europa, hacedor de una pintura que ahon-
dando en los temas particulares de la region que amaba los universaliza,
que impregna a Lautrec y a Gaugin del olor del prado y de la humedad
del helecho, dice por boca de uno de sus personajes literarios: ““;Qué em-
perador hubo en el mundo digno de ser comparado a un rojo, a un amarillo
o a un azul?” Y préximo a morir, responde a quien le pregunta: “;No pin-
tas?” “Quisiera, pero no puedo, me siento débil. Pero en suefios he pintado
y he escrito cosas muy buenas, algunas magnificas...” El suefio definitivo
le llegé a los setenta y siete afios, el dia 29 de enero de 1951.

La Fundacién Museo Evaristo Valle se inauguré el 5 de marzo de 1983.
Fue fundada por Dofia Maria Rodriguez del Valle, sobrina del pintor, con
el propésito de exponer en ella no tnicamente las obras que Valle conser-
v entre las que hubo pintado o las adquiridas por sus familiares, sino
también los objetos que coleccioné a lo largo de su singular biografia, con-
virtiéndolo en un centro de manifestaciones culturales vivas y diversas, asi
como cumplir un deseo de justicia, la de reparar la incomprensién que en
vida rodeé al pintor.

“Con la Fundacién Museo Evaristo Valle se viene a romper la tradicio-
nal desidia con que ha obsequiado nuestra tierra a sus personalidades més
ricas y profundas y a uno de los creadores mds importantes de nuestro
siglo al que por su cardcter timido, sofiador y modesto, le fueron regatea-
das en vida la gloria y los honores”, nos dice el folleto explicativo editado
por la propia Fundacién. Palabras que tristemente nos llevan al recuerdo

de Leopoldo Alas Clarin.

Ubicada en Somio, en la finca “La Redonda”, en un paraje préximo
a Gijon, esta Fundacién consta de dos edificios en cuyos jardines de arbo-

250 —



lado diverso y césped cuidado bien pudo situar Valle alguno de sus temas.
El Museo estd disefiado en su parte nueva por los arquitectos Joaquin Va-
quero, quien lo comienza, y Joaquin Planell. El escultor Rubio Camin ha
aportado elementos de hierro para la decoracion. La parte antigua fue resi-
dencia de la fundadora hasta su muerte. William Perlington, vicecénsul de
Inglaterra en Gijén, quien la compré en 1885, fue el creador de los jardines.
Don José Maria Rodriguez, diputado del partido liberal, y marido de Dofia
Maria, la adquirié en 1915, contribuyendo a su mejora.

El Museo expone 120 cuadros, muchos dibujos, un montén de apuntes
y los manuscritos de la obra literaria de Valle. También aquellos objetos
personales de que se roded, incluida la coleccién de conchas iniciada por
su padre en 1850, cuyo cromatismo tanta influencia tuvo en la paleta del
pintor. Se ha querido con esta exposicién recrear el ambiente del estudio
donde Valle trabajé y vivi6 la mayor parte de su vida.

El Patronato vy el Director del Museo, D. Guillermo Basagoiti, condu-
ciéndola con mano acertada, han convertido a la Fundacién en un centro
cultural muy activo donde se han sucedido conferencias, conciertos, mues-
tras de pintura, escultura y fotografia. En su corta existencia se han ex-
puesto obras de El Greco, Rubens, Zurbardn, Van-Dyck, Ricci, Alonso Cano,
Goya..., asi como la de grandes autores contempordneos en ndimero tan
largo que la brevedad a que estoy obligado me impide citar a todos. Desta-
caré a algunos sefialados, como son Joan Miré, Antoni Clavé, Tapies, Chi-
Ilida y otros mis.

La Fundacién, cuyo Presidente de Honor es Su Alteza Real el Principe
de Asturias, ha obtenido la Mencién Especial “Museo del Afio 19847, otor-
gado por el Consejo de Europa, y la Medalla de Honor de esta Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando ese mismo afio, a cuya entrega
asistimos en estos momentos, como justo premio a una labor activa e inte-
ligente, cuya eficacia, carente de énfasis, ha conseguido que la obra de un
pintor tan excepcional como Evaristo Valle esté presente entre nosotros,
ratificando una calidad que da testimonio no tnicamente del prodigioso ha-
cer de un artista, sino también del amor a una tierra hermosa.

He dicho.
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Concluida la intervencién anterior, el Sr. Director procedié a la
entrega de la Medalla de Honor o la Seniora Presidenta de la Funda-
cién Museo Evaristo Valle, de Gijon, pronunciando a continuacion las
siguientes palabras:

Excmo. Sr. Director,
Excmos. Sres. Académicos,
Excmos. Sres., Sras. y Sres.:

PERMfTANME expresar, en nombre del Patronato y cuantas personas han
colaborado activa y desinteresadamente en la Fundacién Museo Evaristo
Valle, en unas breves palabras, breves pero muy sentidas, el reconocimiento
a la Real Academia de Bellas Artes por la concesién de la Medalla de Ho-
nor correspondiente al afio 1984 que acabamos de recibir.

Es la mds alta distincién, muy apreciada, que fortalece nuestra presen-
cia en la vida cultural.

En todo momento, desde que en mayo de 1981, por donacién de Maria
Rodriguez del Valle, realizando la iniciativa de José Maria Rodriguez y
Gonzilez, el Museo comenzé su actividad, hemos podido apreciar bien pal-
pablemente la comprension y simpatia con que éramos acogidos en esta
ilustre Corporacién.

Me complace mencionar, asi debo hacerlo, la terna de distinguidos Aca-
démicos, Excmo. Sr. D. Luis Diaz del Corral, Excmo. Sr. D. Luis Garcia
Ochoa y Excmo. Sr. Duque de Alba, que elevaron la propuesta de con-

cesién.
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Y expresar mi agradecimiento al Excmo. Sr. D. Alvaro Delgado por su
intervencién, buena prueba de su interés, afecto y dedicacion.

No puedo dejar de recordar entrafiablemente al Académico D. Enrique
Lafuente Ferrari, gran amigo de Evaristo Valle y conocedor de su obra, a
la que dedicé mucho tiempo de estudio y reflexién, y fue siempre un deci-
dido propulsor de cuantas iniciativas favorecieran la justa valoracion de
su arte.

Como muy bien reflejaba en su libro D. Enrique Lafuente, fue caracte-
ristica muy marcada de Evaristo Valle su modestia, incluso timidez, lo que
supuso que su obra, muy importante y de indudable maestria, a la altura
de los grandes creadores, no fuera en vida debidamente conocida.

La pintura de Valle, muy valorada en Asturias, donde nacié, vivié y
en parte se inspird, sélo esporadicamente se habia exhibido fuera del Prin-
cipado, porque él preferia vivir en un circulo muy restringido. _

Pero su sentido amor por Asturias quedé bien plasmado en sus telas,
los cielos asturianos y los verdes prados, las brujas y las carnavaladas,
obras geniales que reflejan sus originales vivencias.

Creo poder afirmar sin ningin apasionamiento que dominé todas las
facetas del arte pictérico, desde sus inicios como dibujante —recientemen-
te el Museo del Prado presenté una coleccién de dibujos y acuarelas—
hasta la variedad de estilo y concepcién en éleo, diferenciados a lo largo
de los afios, pero siempre con el sello de su inspiracién y ejecutoria muy
particular.

Como anéedota, recuerdo que un experto, al encargarle enmarcar una
pequefla acuarela, me dijo: “Una sola de esas pinceladas prueba su
maestria”.

La fundacién del Museo fue un acto de justicia que los mds préximos
a Valle debian cumplir, y asi en los estatutos como finalidad primordial se
establece el dar a conocer la obra de Evaristo a cuantos puedan estar inte-
resados.

Con modestos recursos se ha venido cumpliendo esa finalidad en varias
exposiciones, no sélo en el propio Museo, siendo un buen ejemplo la que

254 —



seguidamente se va a inaugurar en la sala de esta docta Academia. Se han
difundido ampliamente varias publicaciones, para lo que se han recibido
colaboraciones muy estimadas.

Todos son por parte de la Fundacién motivos de agradecimiento. En su
corta vida ha recibido importantes distinciones, destacando la conferida por
S. A. R. el Principe de Asturias, D. Felipe de Borbén y Grecia, aceptando
el cargo de Presidente de Honor y visitando personalmente el Museo.

Finalmente he de citar la colaboracién del Banco Hispano Americano
como patrocinador de esta exposicién y la que nos ha venido prestando en
varias ocasiones, especialmente por la cesién de su importante coleccién de
pinturas de grandes maestros y posteriormente de arte moderno, que pudi-
mos exponer en los locales del Museo con enorme afluencia de visitantes.
Cumplimos asi con otro de los fines de la Fundacién, contribuir a desarro-
llar cualquier actividad relacionada con el mundo del arte y de la cultura.

Terminada la intervencion precedente, se interpreté un concierto
musical a cargo de la mezzo-soprano Isabel Rivas y la pianista Maria
Acebes, interpretando composiciones de F. Schubert, J. Brahms,
H. Wolf y Avelino Alonso.

Después de concluir las intervenciones anteriores se procedié a la

inauguracion de la exposicion de pinturas de Evaristo Valle en la
Sala de Exposiciones de la Real Academia.
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17

INVENTARIO DE LAS COLECCIONES DE ESCULTURA DE LA
REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO

POR

LETICIA AZCUE BREA






I ‘ L presente inventario recoge las esculturas de esta Real Academia, y
se publica como tal y en su totalidad por primera vez, como un avance de
los catalogos que se estdn elaborando sobre los diferentes escultores y asun-

tos tematicos.

Las colecciones de escultura reinen obras de diversa procedencia:

— Los premios y las obras para concursos, y para la obtencién del re-
conocimiento de Académico de Mérito, esencialmente en los si-
glos XVIII y XIX.

— Las obras de los académicos escultores donadas al ingresar en la
Corporacion.

— Los vaciados de esculturas cldsicas realizados en los siglos xvir
y XIX.

— Las esculturas de los becarios de la Fundacién Conde de Cartagena

y de los premios Molina Higueras.

— Las piezas presentadas en concursos para homenajes o fechas de re-
levancia para la Real Academia.

— Los encargos hechos directamente por la Real Academia.
— Las adquisiciones.

— Las obras donadas por particulares, familiares de escultores o por
los autores mismos, tanto en vida como por legado testamentario,
destacdndose como conjunto el Legado Guitarte.

— Otros origenes.
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Se trata de un conjunto muy amplio, que testimonia la evolucion escul-
torica espafola desde el siglo xvi1 hasta nuestros dias, tanto a nivel estilis-
tico como de autores.

Resultan de singular importancia por su caricter de conjunto y como
reflejo de una determinada temdtica, de un modo de composicién, de unas
aptitudes o de un estilo concreto, los relieves de temas histdricos y religio-
sos del siglo xvii1, la serie de bustos y retratos del siglo x1x, los vaciados y
obras tomando como modelo los grandes escultores cldsicos como ejercicios
de aprendizaje, o el famoso conjunto de la Degollacién de los Inocentes,
obra del valenciano José Ginés, encargada por Carlos IV.

En algunos casos, y debido al material utilizado —barro cocido o esca-
yola—, y a los diversos traslados sufridos, el estado de conservacién que
presentan ciertas obras es defectuoso.

Este inventario artistico incluye los datos siguientes: material, medi-
das (se expresan en metros y se especifica alto, ancho y profundo), firmas,
inscripciones y etiquetas, autores y la procedencia de la obra.

Todas estas obras pueden ser examinadas en cualquier momento, facili-
tindose asi los trabajos de investigacién, conforme a las directrices del
Académico Conservador de esta Real Academia, y contando con la colabo-
racién de las licenciadas: Isabel Azcirate, Mercedes Gonzdlez Amezua,
Blanca Piquero, Maria del Carmen Salinero y Maria del Carmen Utande.

Se ilustra con una seleccién de fotografias (realizadas por Carlos Man-
so y Ramén Azcue), y se acompafia con un indice de artistas y otro tema-
tico para facilitar su uso y consulta.
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INVENTARIO DE ESCULTURA






1. LACTANCIA

Mirmol. 0,69 X 0,48 X 0,50.
Firmado en la zona inferior derecha: “A. Marinas”. Es un fragmento del gru-
po “Los hermanitos de leche” (jardines de la Biblioteca Nacional, Madrid).

. ESTUDIO PARA SAN MARCOS

Bronce. 0,77 X 0,70 X 0,44.
Firmado en el lateral derecho: “AVALOS”. En el lateral izquierdo: “FUNDI-

CION /| ARPOLESA / ALCORCON [ (MADRID)”. Donado por el autor al in-
gresar en la Corporacién en 1974.

. ROSITA

Piedra. 0,53 X 0,57 X 0,27.
Firmado en el frente, dngulo inferior derecho: “R. Ch. Vasconcel”. Roberto

Chauveau Vasconcel. Donado por su viuda en 1967.

. INTERPRETACION AL RETRATO DE ANTONIO MACHADO

Bronce. 0,64 X 0,58 X 0,58.
Pablo Serrano. Réplica de la obra original localizada en Baeza, Jaén (1966),
donada por el autor al ingresar en la Corporacién en 1981.

. RETRATO DE JOSE PIQUER

Escayola. 0,67 X 0,46 X 0,27.
En el frente: “JOSE PIQUER”. Firmado en el lateral derecho: “J. OR-

TELLS”.

. CABEZA DE MIGUEL DE UNAMUNO

Bronce patinado en verde. 0,46 X 0,30 x 0,35.

En el borde lateral izquierdo: “MIGVEL DE VNAMUNO?”. En el borde la-
teral derecho: “VICTORIO MACHO”. En la parte posterior: “CODINA
Hnos. MADRID”. Detalle del retrato del Colegio Anaya, Salamanca.

. APOLINO

Barro cocido. 0,68 X 0,28 x 0,175.
En el frente etiqueta “47” y debajo a tinta “4?”. En la parte posterior a l4piz:
“Joseph Gines”. De 1784.
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. RETRATO DE EDUARDO SANTANA

Medalla en barro cocido. 0,195 X 0,19.
Firmado en la zona inferior: “JUSTO DE GANDARIAS / 1885”. Donado en
1929 por Gabriel Vergara, Académico Correspondiente por Guadalajara.

. BUSTO DE ALFONSO CLEMENTE DE AROSTEGUI

Bronce. 0,73x%0,500,32.
Reproduccion moderna del original en mdrmol de Felipe de Castro, existente
en esta Real Academia (E - 16).

. GANIMEDES

Escayola. 1,82 x 0,94 x 0,81.
José Alvarez Cubero, de 1804. Enviada desde Paris.

. CAMPESINA

Piedra artificial. 0,58 x 0,25 x 0,24,
Firmado en el frente del pedestal, dngulo derecho: “MONTAGUT”, En el
lado izquierdo, sello: “REGUANT / BARCELONA”,

. LA DAMA DE LA MANTILLA

Piedra negra. 0,48 x 0,35 x 0,29.
Firmado en el lateral derecho: “R. Ch. Vasconcel”. Roberto Chauveau Vas-
concel. Donado por su viuda en 1967.

. SINFONIA

Bronce. 2,05 X 0,865 x 0,925.
Firmado en el lateral derecho del pedestal: “Venancio 1977”. Venancio Blan-
co. Donado por el autor al ingresar en la Corporacién en 1977.

. SOLDADO

Barro cocido policromado. 0,77 X 0,36 X 0,60.
José Ginés, de 1789-94. Figura de la “Degollacién de los Inocentes™.

. MADRE E HIJO

Escayola patinada en color tierra. 0,83 X 0,21 X 0,28.
Firmado en el 4ngulo inferior derecho del pedestal: “ADSUARA”.

. BUSTO DE ALFONSO CLEMENTE DE AROSTEGUI

Miérmol. 0,73 X 0,50 x 0,32.
Felipe de Castro.

. CABEZA DE ANTONINO PIO

Piedra. 0,40 X 0,26 X 0,29.
Anénimo romano.



E-

18.

19.

20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

SAN BRUNO
Piedra. 1,69 X 0,70 x 0,60.
Manuel Pereira. Procede de la portada de la Hospederia del Paular en Madrid.

FIGURA FEMENINA
Barro cocido policromado. 0,75 X 0,48 X 0,29.
José Ginés, de 1789-94. Figura de la “Degollacién de los Inocentes”.

ANGELES TRANSPORTANDO EL MANTO DE LA VIRGEN
Barro cocido. 0,28 x 0,42 X 0,16.
“73* a tinta en el frente de la base. En la parte posterior, a ldpiz: “Guerra”.

José Guerra.

INMACULADA CONCEPCION
Barro cocido. 0,73 x 0,34 X 0,265.
Isidro Carnicero.

MUJER ANGUSTIADA
Barro cocido policromado. 0,53 x 0,51 X 0,25.
José Ginés, de 1789-94. Figura de la “Degollacién de los Inocentes”.

LOS NINOS FERNANDO Y MARIA LUISA ROCA DE TOGORES Y
MALDONADO

Bronce. 0,67 X 0,30 x 0,23.

En el frente del pedestal: “FERNANDO ROCA DE TOGORES Y MALDO-
NADO”. En el lateral izquierdo: “NACIO 18 MAYO 1913, MVRIO 11
ENERO 1920”. En la parte posterior del pedestal: “MARIA LUISA ROCA
DE TOGORES Y MALDONADO?”. En el lateral derecho: “NACIO 7 DE
JUNIO 1916, MVRIO 16 ENERQO 1920”. Firmado en la superficie posterior
derecha del pedestal: “M. Benlliure 921”.

CABEZA DE EDUARDO ROSALES

Bronce patinado en verde. 0,31 X 0,22 x 0,25.

Mateo Inurria. Detalle de la figura de Rosales del “Monumento al pintor Ro-
sales” (Parque del QOeste, Madrid). Donado por Don Manuel Comba en 1976.

EL NINO DEL PAJARO

Madrmol. 0,73 X 0,26 X 0,26.

Anénimo neocldsico de “L’enfant al’oiseau”, de Jean-Baptiste Pigalle. Donado
por testamentaria de Félix Sagan en 1850.

CABEZA FEMENINA CLASICA
Mairmol. 0,40 X 0,23 x 0,23.
Andénimo neocldsico.

— 265



E- 29,

266 —

. SAN MATEO

Barro cocido. 0,80 x 0,43 x 0,35.
En el frente de la base, a ldpiz: “Isidro Carnicero”, y a tinta *“30”, Enviado
desde Roma en 1763.

. MUJER HUYENDO

Barro cocido policromado. 0,58 x 0,40 x 0,25.
José Ginés, de 1789-94. Figura de la “Degollacién de los Inocentes”,

BUSTO DE ISIDORO MAIQUEZ
Escayola. 0,78 X 0,25 x 0,48.
Valeriano Salvatierra. Donado por Mariano Gonzdlez Sepilveda en 1841.

. CABEZA DE VICENTE LOPEZ

Piedra. 0,42 x 0,27 X 0,23.
José Piquer. Donado por el nieto del autor en 1874,

. RETRATO DE ANIBAL MORILLO

Medalla en escayola. 0,30 X 0,30.

Firmado zona inferior derecha: “REL RUBIO ROSELL”. Lema: “EXCMO.
SR. D. ANIBAL MORILLO PEREZ CONDE DE CARTAGENA 1869-
1929”. Concurso homenaje a la memoria del Conde de Cartagena en 1929,

. VIRGEN CON EL NINO

Madera policromada. 1,08 X 0,50 X 0,25,
Anénimo Siglo XV. Cartela: “DONATIVO / DEL EXMO. SR. D. RICARDO
VELAZQUEZ BOSCO | ACADEMICO DE NUMERO?"” en el frente.

. SAN SEBASTIAN CURADO POR STA. IRENE Y STA. LUCIA

Relieve en alabastro. 0,52 X 0,53.
Luis Bonifds Massé, de 1763.

. ARCANGEL SAN GABRIEL

Relieve en mdrmol. 0,28 X 0,24,

228" en nimeros rojos impresos en el centro lateral derecho. Andénimo, si-
glo XVIII. Pareja del E - 48.

. GRUPO DE LAOCONTE

Barro cocido. 0,80 x 0,47 x 0,30.

En el pedestal adaptado a la figura, en el frente, etiqueta con “17” a tinta;
debajo otra etiqueta y debajo a tinta “2?”, Al lado a ldpiz: “D.N Isidro Car-
nicero”. De 1766.



37.

38.

39.

41.

42.

43.

45.

DESNUDO DE MUJER

Piedra. 1,48 X 0,65 X 0,50.
Firmado en el lateral izquierdo: “MOISES DE HUERTA”. Donado por el

autor al ingresar en la Corporacién en 1942.

MADRE CON NINO
Barro cocido policromado. 0,55 X 0,50 X 0,37.
José Ginés, de 1789-94. Grupo de la “Degollacién de los Inocentes”.

SOLDADO ROMANO
Barro cocido policromado. 0,52 X 0,30 X 0,50.
Estilo Ginés.

(SANTA SUSANA?

Barro cocido. 0,64 x 0,29 x 0,22,
“25” a tinta en una etiqueta en el lateral izquierdo, y debajo a tinta *24”.

{Antonio Primo?

RETRATO ECUESTRE DE CARLOS III

Bronce. 1,45 X 0,50 x 0,54.

Reproduccién moderna del original en madera de Juan Pascual de Mena, que
también posee esta Real Academia (E - 148).

BACO
Barro cocido. 0,72 x 0,32 x 0,30.
“3" a tinta en una etiqueta en el frente. Andénimo, s. XVIIIL

MUJERES ATACANDO A UN VERDUGO
Barro cocido policromado. 0,80 X 1,14 X 0,59.
José Ginés, de 1789-94. Grupo de la “Degollacién de los Inocentes”.

RETRATO DE MENGS

Escayola. 0,65 x 0,40 x 0,25.

{Christopher Hewetson?, de 1779. La obra en bronce estd en el Museo de
Artes Decorativas de Madrid.

DESNUDO FEMENINO
Escayola. 1,41 X 0,46 X 0,36.
Firmado en la base, lateral derecho: “JOSE VICENT"”.

RETRATO MASCULINO
Escayola. 0,72 x 0,53 x 0,33.
Andnimo neocldsico.
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. CANDELERO

Mdrmol. 1,62 X 0,60 x 0,50.
Anénimo renacentista (serie con E -47, 103 y 104).

. CANDELERO

Marmol. 1,62 X 0,60 X 0,50.
Anénimo renacentista (serie con E -46, 103 y 104).

. BUSTO DE LA VIRGEN

Relieve en mdrmol. 0,28 x 0,24,
“105” en numeros rojos impresos en la parte inferior del lateral izquierdo.
Andénimo, siglo XVIII. Pareja del E - 34.

. RETRATO MASCULINO

Escayola. 0,77 X 0,55 X 0,30.
Anénimo, siglo XVIIIL.

. CRISTO ATADO A LA COLUMNA

Escayola. 0,71 x 0,26 x 0,33.
Andénimo.

. FERNANDO VI

Escayola. 0,75 X 0,55 x 0,35.
“1” a tinta, en una etiqueta en el frente. Anénimo, s. XIX.

. DESNUDO MASCULINO

Escayola. 1,47 X 0,40 x 0,43.
Firmado en el lateral derecho del peldafio en el que se apoya: “S. VARGAS".

PEDESTAL CON MOTIVOS FLORALES
Midrmol. 0,18 x 0,23 x 0,25.

. PEDESTAL CON MOTIVOS FLORALES

Mdrmol. 0,18 X 0,23 X 0,25.

. MAQUETA DEL PROYECTO DE RECONSTRUCCION DE UNA NAVE

DE LA CATEDRAL DE SEVILLA
Escayola y cimbra de madera y metal. 1,08 X 0,65 X 1,04.
Andnimo. Siglo XIX.

. NINA DE LAS SANDALIAS

Maidrmol blanco. 0,52 X 0,30 X 0,50.
Firmado en el lateral derecho: “R. Ch. Vasconcel”. Roberto Chauveau Vas-
concel. Donado por su viuda en 1967.



E- 57. ELEFANTE

E-

58.

59.

60.

61.

62.

Escayola. 0,27 X 0,33 X 0,17.
Anénimo. Parte posterior “H. OM...”"?

MEDITACION
Madrmol blanco. 0,46 x 041 x 0,35,
Firmado en el lateral izquierdo: “R. Ch. Vasconcel”. Roberto Chauveau Vas-

concel. Donado por su viuda en 1967.

MANO DERECHA DEL PADRE DEL ARTISTA
Escayola patinada en verde. 0,12 X 0,18 X 0,25.
Firmado en el lateral izquierdo: “MIGUEL BLAY /26 Mayo 1919”.

MODELO DEL MONUMENTO A LA TREGUA DE TRUJILLO DE 1820
Midrmol y planchas de metal. 0,63 X 0,36 X 0,36.

Cartela del frente: “EL TRATADO DE ARMISTI / CIO SOLICITADO POR
EL G~ EN/JEFE DEL EJERCITO EXPEDICIONARIO /| ESPANOL DON
PABLO MORILLO SE/FIRMO EN LA CIUDAD DE TRUIJILLO /EL 25
DE NOVIEMBRE DE 1820/EL TRATADO DE LA REGULARIZACION
DE LA GUERRA PROPUESTO Y REDACTADO/POR EL LIBERTA-
DOR BOLIVAR SE/FIRMO EN LA MISMA CIUDAD EL 26 /DE NO-
VIEMBRE DE 1820/Y EN ESTE SITIO SE VERIFICO LA /ENTREVIS-
TA ENTRE ELLOS EL LIBERTADOR Y /EL GL MORILLO EL 27 DE
NOVIEMBRE DE 1820”.

Parte posterior: “ERIGIDO /| DURANTE LA PRESIDENCIA DEL GRAL/
JUAN VICENTE GOMEZ/EN EL CENTENARIO DE/LA INDEPEN-
DENCIA / NACIONAL /19117,

Y en el obelisco: “RAMON CORREA /| JUAN RODRIGUEZ /DEL TORO
Y / FRANCISCO GONZALEZ-LINAREZ COMISIONADOS DE ESPANA”,
Lateral izquierdo: “ESTE /| TRATADO / SERA /| ETERNO / COMO EL
MAS / BELLO /| MONUMENTO [ DE LA [ PIEDAD / APLICADA / A LA
GUERRA / “BOLIVAR” [ En el lateral derecho: “CASTIGUE / EL CIELO /
A LOS / QUE NO / ESTEN /| ANIMADOS / DE LOS / MISMOS SENTI-
MIENTOS / DE PAZ /| Y DE AMISTAD / QUE / NOSOTROS / “MORI-
LLO”. Y en la parte posterior: “ANTONIO JOSE /| DE SUCRE / PEDRO
BRICENO MENDEZ / Y JOSE GABRIEL /| PEREZ COMISIONA / DOS
DE COLOMBIA”. Siglo XX.

DESNUDO FEMENINO
Bronce. 0,78 x 0,29 x 0,32.
Firmado en la parte posterior con el monograma de Cristino Mallo. Donado

por el autor en 1973.

CABEZA FEMENINA
Bronce. 0,36 X 0,16 x 0,22.
Firmado en el lateral derecho: “TORRE [ISUNZA". En la parte posterior:

“45 n?
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. DESNUDO

Bronce. 0,53 x 0,30 X 0,34.

Firmado en el dngulo derecho de la base: “Orduna”. En la parte posterior de
la base: “ANGEL / FUNDIDOR / MADRID”. Donado por el autor al ingre-
sar en la Corporacién en 1963.

RETRATO DE D. JOSE JOAQUIN HERRERO Y SANCHEZ

Bronce. 0,46 X 0,40 X 0,35,

En el hombro izquierdo: “M. A. Trilles”. En el hombro derecho: “FUNDI-
CION ARTISTICA/ MASRIERA Y CAMPINS /SP4AD ANMA BARCELONA”,
Donado por el hijo del retratado en 1982.

. RETRATO DE LEON BONNAT

Bronce. 0,60 x 0,33 X 0,29.

En el frente, franja inferior: “1833 LEON BONNAT 1922”. En el lateral iz-
quierdo: “A la Real Academia / de Bellas Artes de San / Fernando / M. Ben-
Iliure 1925”.

. CABEZA DE AULO VITELIO

Maidrmol blanco. 0,40 X 0,27 X 0,27.
Andénimo romano. Donado en 1841 por testamento de Blas Atmeller.

. LA VOLUNTAD

Bronce. 0,38 X 0,26 x 0,30.
Firmado en el lateral derecho: “J. Clard”. En la parte posterior: “M. BALLA-

RIN /BARCELONA”, Donado por el autor al ingresar en la Corporacion,
en 1925.

. RETRATO DE LA ESPOSA DEL ARTISTA

Cabeza de mdrmol y cuerpo de bronce. 0,75 X 0,64 x 0,50.
Aniceto Marinas. Donado por su sobrina.

. CABEZA DE AFRODITA

Midrmol blanco. 0,44 X 0,22 x 0,22.
Anénimo neocldsico.

. AMAZONA

Maidrmol blanco. 0,71 X 0,26 X 0,23.
Carlo Albacini.

. LA NINA DEL NIDO

Maidrmol blanco. 0,76 X 0,36 X 0,21.
Andnimo neocldsico. Copia de “L’enfant 4 la cage” de Jean-Baptiste Pigalle.
Pareja del E - 25. Donado por la testamentaria de Félix Sagan en 1850.



72. AMOR Y PSIQUIS

73.

74.

75.

76.

71.

78.

79.

80.

Madrmol blanco. 0,72 X 0,29 X 0,24.
Carlo Albacini.

ENSUERNO
Piedra. 0,48 X 0,49 X 0,54.
Firmado en el lateral derecho: “M. YNURRIA”. Donado por el autor al in-

gresar en la Corporacién en 1922.

RETRATO DE SABINO DE MEDINA

Madrmol blanco. 0,56 X 0,34 X 0,27.

En el frente, con letras rojas: “SABINO DE MEDINA / ESCULTOR / N.°
1812”. Firmado en el lateral derecho: *“C. Nicoli fecit / 1878”. Donado por el
autor en 1879.

BACO Y ARIADNA
Midrmol blanco. 0,70 X 0,32 x 0,30.
Carlo Albacini.

SENSITIVA
Maidrmol blanco. 0,65 X 0,68 X 0,55.
Firmado en el frente, a la derecha de la base: “Miguel Blay”.

RETRATO DE JULIAN AQUILINO PEREZ

Midrmol blanco. 0,74 X 0,37 X 0,275.

En el frente de la base: “J. AQUILINO /PEREZ”. En el lateral izquierdo:
“J. VILCHES. ROMA”. En la parte posterior: “EXMO. SR. D. JULIAN/
A. P.,, SENADOR DEL REINO./N. EN ESCARAY EL 4 DE ENERO/
1783./F. EN MADRID EL 15 ENERO 1857".

MADRE E HIJO
Barro cocido policromado. 0,25 X 0,41 X 0,84,
José Ginés, de 1789-94. Grupo de la “Degollacién de los Inocentes™.

RETRATO DE LUIS LANDECHO URRIE

Bronce. 0,54 x 0,50 X 0,35.
En el frente: “A LUIS DE LANDECHO URRIE / HOMENAIJE DE ADMI-

RACION Y GRATITUD /PERDURABLES REAL ACADEMIA DE SAN
FERNANDO?”. En el lateral derecho: “M. Benlliure 1941,

EVA

Bronce sobre pedestal de mdrmol. 0,90 X 0,34 X 0,34,

Firmado en el lateral derecho de la base: “ADSUARA”. En el lateral dere-
cho del pedestal: “MIR Y FERRERO / FUNDIDORES - MADRID”. Dona-
do por el autor al ingresar en la Corporacién en 1948.
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. RETRATO DE FRANCISCO DE GOYA

Bronce. 0,48 X 0,25 X 0,22.
Cayetano Merchi, de su periodo espafiol: 1795-1812. Comprado en 1858 al
nieto del pintor.

. RETRATO DE JESUS DE MONASTERIO

Barro cocido. 0,49 X 0,33 x 0,23.
En el frente del pedestal: “Jesiis de Monaste / rio recuerdo de [ Venancio Vall-
mitjana / 1880,

. DOLOROSA

Madera policromada y ojos de vidrio. 0,68 X 0,65 X 0,54.
Pedro de Mena.

. RETRATO DE MARI LOLI

Piedra. 0,44 X 0,45 X 0,25.

En el frente: “MI HIJA MARI-LOLI”. Firmado en el lateral derecho: “Ja-
cinto Higueras 1944”. Donado por el autor al ingresar en la Corporacién en
1944,

. RETRATO DE ESTEBAN DE AGREDA

Bronce. 0,60 X 0,46 X 0,25.
Fundido del original en yeso (E - 187) de José Alvarez Cubero.

. RETRATO DE MARIANO FORTUNY

Bronce. 0,80 x 0,55 x 0,36.
En el frente: “FORTUNY”. Firmado en el lateral izquierdo: “P. D’Epinay /
Roma 1874”. Donada por el autor quien mandé la obra desde Roma en 1877,

. MINERVA

Mirmol blanco. 0,77 X 0,42 x 0,20.
Carlo Albacini.

. MINERVA

Bronce. 0,43 x 0,20 x 0,13.
Anénimo neocldsico.

ESBIRRO
Barro cocido policromado. 0,68 X 0,27 x 0,34.
José Ginés. 1789-94. Figura de la “Degollacién de los Inocentes”

. VIRGEN CON EL NINO

Bronce. 1,02 X 0,29 x 0,32.

Firmado en el frente de la base: “JOSE /CAPUZ”. En la parte posterior de
la figura: “CODINA HY0s /| MADRID”. Donado por el autor al ingresar en
la Corporacién en 1927.



E - 100.

18

. CRISTO CRUCIFICADO

Marfil y cruz de madera. 0,86 X 0,65.
Firmado en la parte posterior del paiio: “CLAVDIUS / BEISSONAT / FECIT:

NEAPOLI”.

. TUMBA DE GREGORIO XIII

Barro cocido. 0,62 X 0,60 X 0,21.
En el frente: GREGORIVS [/ XIII P-O-N”, y “38” a tinta a la izquierda. Isi-

dro Carnicero.

. FIGURA FEMENINA

Bronce. 0,63 X 0,79 X 0,15.
Firmado en la parte posterior: “T. FERRANDIZ - LONDRES 53”. Funda-

cién Conde de Cartagena: beca en Inglaterra en 1953.

. RETRATO DE PIO VI

Escayola. 0,60 X 0,40 X 0,34.
En el frente: “Pio VI”. ;Felipe de Castro?

. MATERNIDAD

Piedra artificial patinada. 0,44 x 0,17 X 0,26.
Firmado en el lateral izquierdo: “C, Valle”.

. NINOS MUERTOS

Barro cocido policromado. 0,15 X 0,45 X 0,49.
José Ginés, de 1789-94. Grupo de la “Degollacién de los Inocentes™.

. MADRE CON SU HIJO MUERTO

Barro cocido policromado. 0,18 X 0,23 X 0,20.
Estilo Ginés.

. RETRATO DEL PADRE MARTIN SARMIENTO

Escayola. 0,65 X 0,50 x 0,38.
Felipe de Castro.

. CABEZA DE BACO

Midrmol. 0,66 X 0,35 x 0,41.
Pascual Cortés.

RETRATO DE BERNARDO LOPEZ

Madrmol. 0,46 X 0,31 X 0,24.

José Piquer. Donado a la Real Academia por el hijo del retratado a la muer-
te de éste, en 1874.
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FERNANDO VI
Mairmol. 0,66 X 0,64 X 0,33.
Juan Domingo Olivieri.

RETRATO DEL GENERAL CASTANOS
Escayola. 0,75 X 0,56 x 0,33.
José Piquer. La obra en bronce, de 1855, se conserva en el Museo del Ejército.

CANDELERO
Midrmol. 1,60 X 0,59 X 0,49.
Andnimo renacentista. (Serie con el E - 104, 46 y 47.)

CANDELERO
Mirmol. 1,60 x 0,59 x 0,49.
Andénimo renacentista. (Serie con el E- 103, 46 y 47.)

DESNUDO

Bronce. 0,83 x 0,19 x 0,19. )

Firmado en el lateral derecho: “José PLANES”. Donado por el autor al ingre-
sar en la Corporacién en 1960.

RETRATO DE D. JOSE HERNANDEZ DIAZ
Bronce. 0,30 x 0,23 x 0,24.
Enrique Pérez Comendador.

RETRATO DE D. MANUEL GOMEZ MORENO

Bronce. 0,29 X 0,20 x 0,25.

Firmado en el lateral izquierdo: “COMENDADOR?”, y en el derecho: “1962”.
Enrique Pérez Comendador.

VESTAL

Piedra. 0,42 X 0,36 X 0,27.

Firmado en el lateral izquierdo: “LUIS/SR”, y en el lateral derecho: “CAR-
MONA”. Luis Salvador Carmona.

JUVENTUD

Bronce. 0,83 x 0,50 x 0,27.

Firmado en un pliegue del frente: “COMENDADOR”. Donado con motivo
de su ingreso a esta Corporacién en 1957, por el autor, Enrique Pérez Co-
mendador.

DESNUDO MASCULINO

Bronce. 1,10 X 0,33 X 0,46.

Firmado en el frente de la base, a la derecha: “MARES”. Donado por el au-
tor con motivo de su ingreso a esta Corporacién en 1965.



E-111.

E-112.

E-113.

E-114.

E-115.

E-116.

E-117.

E-118.

BUSTO DE FRANCISCO SANZ

Bronce. 0,68 X 0,50 x 0,37.
En la parte posterior del pedestal: “CODINA / FUNDICION - MADRID”,

Siglo XX.

ANGEL
Bronce. 0,25 x 0,10 x 0,08.
Andnimo, siglo XIX.

PLACA HOMENAIJE A GOYA EN EL PRIMER CENTENARIO DE SU

MUERTE

Relieve en bronce. 0,955 0,655.

En el dngulo superior derecho: “A /| GOYA /| ACADEMICO DE / SAN
FERNANDO / EN SV PRIMER / CENTENARIO / MADRID ABRIL /
MCMXXVIII /| SIENDO DIRECTOR | DE ESTA ACADEMIA / EL SENOR
CONDE DE / ROMANONES”. En el dngulo inferior derecho, firmado:
“JOSE [/ CAPVZ”. En el 4ngulo inferior izquierdo: “CODINA Hros | MA-
DRID”. Encargo de la Real Academia en 1928.

SAN JUAN EVANGELISTA

Barro cocido. 0,70 x 0,40 x 0,28.

En el frente del pedestal, a la izquierda, a tinta: ““32”. Juan Addn. Envio de
Roma.

SANTA BIBIANA

Barro cocido. 0,73 x 0,30 x 0,20.

En la base, a tinta, “41”, y a ldpiz, “Ysidro Carniz®”. Isidro Carnicero. Envio
desde Roma.

SANTIAGO EL MAYOR

Barro cocido. 0,95 X 0,45 x 0,31.

En el centro del frente de la base, “111” a tinta, y encima etiqueta con nu-
mero “14” a tinta. Antonio Primo.

RETRATO DE MARIA PRODAN

Bronce. 0,30 X 0,25 X 0,24.
Firmado en la parte posterior: “Donaire 59”. Donado con motivo de su in-
greso en esta Corporacién por el autor, Joaquin Garcia Donaire, en 1985.

RETRATO DEL ARTISTA MANUEL DOMINGUEZ

Escayola patinada en beige. 0,64 X 0,48 x 0,28.
Firmado en la parte posterior: “M. Benlliure /78, Donado por la viuda e
hijos de Dominguez en 1907.
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EFEBO CON UN PIE SOBRE UNA ROCA

Barro cocido. 0,66 X 0,34 x 0,22,

En el dngulo derecho del pedestal, a tinta, “36”, y encima etiqueta con nume-
ro a tinta, “28”. Jaime Folch.

MUJER INTENTANDO RECUPERAR A SU HIJO
Barro cocido policromado. 0,47 X 0,44 x 0,30.
Estilo Ginés.

MUJER ARRODILLADA
Barro cocido policromado. 0,22 X 0,29 X 0,15.
Estilo Ginés.

APARICION DE LA VIRGEN A SANTIAGO

Relieve en barro cocido. 0,665 X 0,33.

José Ramirez de Arellano, de 1758. Le valié su ingreso como Académico de
Meérito.

RETRATO FEMENINO
Escayola. 0,51 X 0,45 x 0,25.
Siglo XIX,

APOLO DE BELVEDERE
Barro cocido. 0,75 X 0,40 X 0,16.
En el frente, a tinta, ;“12”?, y en la parte posterior, a tinta, “2”. S. XVIIL

VIEJA GRITANDO .
Barro cocido policromado. 0,69 X 0,30 X 0,48.
José Ginés, de 1789-94. Figura de la “Degollacién de los Inocentes”.

SOLDADO CON UN PUNAL
Barro cocido policromado. 0,60 X 0,33 X 0,52.
José Ginés, de 1789-94. Figura de la “Degollacién de los Inocentes”.

ANTINOO

Barro cocido. 0,72 X 0,25 X 0,24.

En el frente: “ESTATVA DE ANTINO”. En la parte posterior de la base:
“Isidro Carnizero lo copié en Roma afio 1760”. En el frente, a tinta, “27”, y
a ldpiz: “Ysidro Carniz®”.

. MUJER

Barro cocido policromado. 0,39 X 0,13 X 0,13.
Estilo Ginés.



E - 129,

E - 130.

E-131.

E-132.

E-133.

E-134.

E-135.

E - 136.

E-137.

LA JUSTICIA
Bronce. 0,205 x 0,09 x 0,09.
Siglo XIX.

FLORA
Barro cocido. 0,70 X 0,28 x 0,17.
En el frente de la base, a tinta, *“72”. Juan Pérez de Castro.

LOBA CAPITOLINA

Bronce. 0,18 X 0,275 X 0,105.
Firmado en la parte posterior de la base: “Venancio VII/20”. Venancio

Blanco. Donada por el autor en 1981.

ANGEL DE LA CARIDAD

Barro cocido. 0,52 X 0,26 X 0,15.
Inscripcién en el frente: “CHA [ RI / TAS”. Siglo XVIIL

CRISTO MUERTO ELEVADO POR LOS ANGELES QUE PORTAN LOS

INSTRUMENTOS DE LA PASION
Relieve en barro cocido. 0,61 x 0,40.
En el dngulo inferior derecho, a tinta, “101”. José Guerra, de 1783,

MUJER CON PUNAL
Barro cocido policromado. 0,68 X 0,34 X 0,56.
José Ginés, de 1789-94. Figura de la “Degollacién de los Inocentes”.

RETRATO DE FRANCISCO BELLVER

Escayola. 0,74 X 0,50 x 0,38.
Ricardo Bellver.

ALEGORIA DE MINERVA ENCAMINANDO A LA JUVENTUD

Relieve en barro cocido. 0,98 X 0,68.

En el frente, franja inferior: “Minerva acompafiada de la Prudencia encami-
na a la Juventud al Templo de la Inmortalidad. La Escultura la admite y la
anima a / que como Hércules venza las dificultades para conseguir el premio
de la buena Fama a pesar y despecho de la Embidia / Francisco Sanchis lo
hizo en Valencia 1779”. En el centro inferior, a tinta, “23”. Le valié su in-
greso como Académico de mérito.

ESAU Y JACOB

Relieve en barro cocido. 0,62 X 0,56.
En el centro inferior, a tinta, “95”, Julidn de San Martin, de 1781, premiado.
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PRISION DE SANSON

Relieve en barro cocido. 0,59 X 0,70.

En el frente, a tinta, “100”. Por detrds, a ldpiz: “...nasterio”. Angel Monaste-
rio, de 1796, premiado.

EL REY MORO DE GRANADA ENTREGA A SAN FERNANDO LAS
LLAVES DE JAEN

Relieve en barro cocido. 0,57 X 0,60.
En la parte superior izquierda, a tinta, “166”. José Guerra, de 1778, premiado.

DIOGENES EN LA CUBA
Relieve en barro cocido. 0,47 X 0,57.
En el centro superior, a tinta, “169”. Manuel Pacheco.

CONVITE DE DIONISIO EL TIRANO A DAMOCLES
Relieve en barro cocido. 0,59 x 1,00.
En el frente, a tinta, “44”. José Ginés.

BOCETO PARA EL ALTAR DE LA ASUNCION DE LA VIRGEN EN LA
CAPILLA DEL PILAR DE ZARAGOZA

Relieve en barro cocido. 0,43 x 0,82.

En el frente, a tinta, “151”. En el frente, a ldpiz: “Trdnsito de la... Carlos
Salas”. Carlos Salas, de 1766.

EL PONTIFICE CONCEDIENDO UN PRECIOSO CINGULO AL INFAN-
TE CARLOS CLEMENTE, ARMANDOLO CONTRA LA INFIDELIDAD
Y LOS VICIOS

Relieve en barro cocido. 0,66 X 0,58.

En la zona inferior derecha, a tinta, “98”. Cristébal Salesa, de 1772, premiado.

. DESESPERACION

Barro cocido policromado. 0,73 X 0,55 x 0,74,
José Ginés, de 1789-94. Figura de la “Degollacién de los Inocentes”.

DESEMBARCO DE COLON EN LAS INDIAS, EN LA ISLA DE SAN
SALVADOR

Relieve en barro cocido. 0,58 % 0,94.

En el dngulo inferior izquierdo, muy perdido, a tinta, “46”. Manuel Alvarez,
de 1752, premiado.

. WAMBA RENUNCIA A LA CORONA

Relieve en barro cocido patinado en verde. 0,61 X 0,97.
En el frente: “MANVEL ALVAREZ /| ANO DL 1754”.



E-147.

E- 148.

E - 149.

E - 150.

E-151.

E-152.

E-153.

E-154.

E-155.

FELIPE V A CABALLO

Estuco, arreos de metal y pedestal de madera. 1,09x 1,15 X 0,44.

En el frente del pedestal: “ESTE MODELO DEL CABALLO ESTA ARRE-
GLADO ALA SIMETRIA Y PROPORCION QUEDA EL NATURAL / DEL
CABALLO ACEITUNERO DEL PRINCIPE N° SR”, Manuel Alvarez, de
1778-80. Modelo para concurso.

CARLOS III A CABALLO
Madera, corona de metal y bridas de tela. 1,45 X 1,60 X 0,54.
Juan Pascual de Mena. 1778-80. Modelo para concurso.

FELIPE V A CABALLO

Escayola, espada de metal y pedestal de madera. 1,14 X 1,00 X 0,37.

En el frente, etiqueta con “5” a tinta. En el lateral izquierdo “54” a tinta, y
en la base etiqueta con *52” a tinta. Roberto Michel, de 1778-80. Modelo

para concurso.

EL CONSUL CAYO HOSTILIO MANCINO ENTREGADO A LOS NU-
MANTINOS POR SU SUCESOR PUBLIO LUCIO FURIO

Relieve en escayola. 0,61 X 0,94.

Pedro Soraje, de 1760, premiado.

EL SITIO DE NUMANCIA

Relieve en escayola patinada en verde, 0,43 X 0,68.
En el dngulo inferior izquierdo, a tinta, “45”,
Antonio Valeriano Moyano.

SACRIFICIO DE ISAAC
Relieve en barro cocido. 0,86 X 0,60.
José Guerra.

CONSTRUCCION DEL PUENTE DE ALCANTARA EN TOLEDO POR
MANDATO DE TRAJANO

Relieve en barro cocido. 0,62 X 0,56.

En la zona inferior izquierda, a tinta, “96".

José Arias, de 1766, premiado.

CRISTO DANDO LA VISTA A UN CIEGO
Relieve en barro cocido. 0,53 x 0,59.
En la zona superior izquierda, a tinta, “21”. José Guerra.

FIGURAS ABRAZADAS
Relieve en escayola patinada en rosa. 1,23 X 0,77.
Siglo XX.
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RETRATO DE VIRGINIA DE NOGALES
Escayola. 0,53 x 0,51 x 0,31.
En el frente: “A Virginia Mariano 19417, Mariano Benlliure.

MADRE DEFENDIENDO A SU HIJO
Barro cocido policromado. 0,57 % 0,50 x 0,29.
Estilo Ginés.

MUJER CON NINO

Barro cocido policromado. 0,45 X 0,75 X 0,53.
José Ginés, de 1789-94. Grupo de la “Degollacién de los Inocentes”.

NEGRA DESCANSANDO
Barro cocido policromado. 0,40 X 0,59 x 0,40.
José Ginés, de 1789-94. Figura de la “Degollacién de los Inocentes”.

RETRATO DE MANUEL GODOY
Midrmol blanco. 0,72 X 0,53 x 0,32.
Juan Addn. Procede de los bienes del Principe de la Paz.

NINA CON TIRABUZONES
Mérmol blanco. 0,41 X 0,28 X 0,24.
Siglo XIX.

MARMOL

Madrmol blanco de Carrara. 0,68 X 0,62 X 0,44.

Firmado en el lateral derecho: “JVAN LVIS / VASSALLO”. Donado por el
autor al ingresar en la Corporacién en 1968.

DESOLACION
Barro cocido policromado. 0,60 X 1,43 X 0,70.
José Ginés, de 1789-94. Grupo de la “Degollacién de los Inocentes”.

SOLDADO ARREBATANDO A UN NINO DE SU MADRE
Barro cocido policromado. 0,90 X 0,46 X 0,60.
José Ginés, de 1789-94. Grupo de la “Degollacién de los Inocentes”.

SOLDADO
Barro cocido policromado. 0,48 X 0,35 x 0,24.
Estilo Ginés.

TRES MUJERES Y UN NINO
Barro cocido policromado. 0,76 X 0,70 X 0,51.
José Ginés, de 1789-94. Grupo de la “Degollacién de los Inocentes™.
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SOLDADO ATACANDO A UNA MADRE CON SU HIJO
Barro cocido policromado. 0,59 X 0,50 X 0,55.

José Ginés, de 1789-94. Grupo de la “Degollacién de los Inocentes™.

MUJER LUCHANDO POR SU HIJO
Barro cocido policromado. 0,62 X 0,74 X 0,34.

José Ginés, de 1789-94. Grupo de la “Degollacién de los Inocentes”™.

LUCHA
Barro cocido policromado. 0,75 X 0,77 X 0,70.

José Ginés, de 1789-94. Grupo de la “Degollacién de los Inocentes™.

MUJER ARRODILLADA
Barro cocido policromado. 0,28 X 0,19 X 0,23.

Estilo Ginés.

MADRE E HIJO
Barro cocido policromado. 0,735 X 0,36 X 0,54.

José Ginés, de 1789-94. Grupo de la “Degollacién de los Inocentes™.

SOLDADO ENFURECIDO
Barro cocido policromado. 0,495 X 0,27 X 0,37.
Estilo Ginés.

MADRE
Barro cocido policromado. 0,40 X 0,18 x 0,18.
Estilo Ginés.

MUJER HUYENDO
Barro cocido policromado. 0,44 X 0,28 X 0,40,

José Ginés, de 1789-94, Figura de la “Degollacién de los Inocentes™.

NINO ASUSTADO
Barro cocido policromado. 0,38 X 0,29 X 0,18.

José Ginés, de 1789-94. Figura de la “Degollacién de los Inocentes™.

MUJER INCLINADA
Barro cocido policromado. 0,40 X 0,19 x 0,15.
Estilo Ginés.

MUIJER A LA DEFENSIVA
Barro cocido policromado. 0,42 X 0,21 x 0,19.
Estilo Ginés.

MUJERES DESESPERADAS CON SUS HIJOS MUERTOS
Barro cocido policromado. 0,56 X 0,75 X 0,55.

José Ginés, de 1789-94. Grupo de la “Degollacién de los Inocentes”.
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MUJER SUPLICANTE
Barro cocido policromado. 0,50 X 0,36 X 0,57.
José Ginés, de 1789-94. Figura de la “Degollaciéon de los Inocentes”.

MUIJERES DEFENDIENDO A UN NINO DE UN SOLDADO
Barro cocido policromado. 0,51 X 0,70 x 0,40.
Estilo Ginés.

MUJER
Barro cocido policromado. 0,37 X 0,25 X 0,35.
Estilo Ginés.

RETRATO DE FERNANDO VI

Escayola. 0,69 X 0,56 x 0,35.

Pegada a la base, etiqueta: “Exposicién Nacional de Retratos /| EXPOSITOR
D. Academia de / S. Fernando / niim. inscripcién 779”. Felipe de Castro.

RETRATO DE MORATIN
Escayola. 0,53 X 0,28 X 0,24.
En el frente, “MORATIN”. ;Esteban de Agreda?

RETRATO DE ISABEL DE BRAGANZA
Escayola. 0,84 X 0,55 x 0,38.
En el frente de la base, etiqueta con niimero “3 a tinta. Siglo XIX.

RETRATO FEMENINO

Escayola. 0,86 x 0,50 x 0,30.

En el frente, a tinta, “42”. En el interior, etiqueta: “Exposicién Nacional de
Retratos / 38 /| EXPOSITOR D. Academia de S. Fernando / nim. inscripcién
812”. Siglo XIX.

BUSTO DEL CARDENAL BENTIVOGLIO
Bronce. 0,73 X 0,71 X 0,42,
Siglo XIX.

RETRATO DE ESTEBAN DE AGREDA

Escayola. 0,60 x 0,46 x 0,25.

José Alvarez Cubero. Donado por su sobrino Valentin Martinez de la Pisci-
na en 1865.

RETRATO DE COMODO
Escayola. 0,77 X 0,47 x 0,27.
Siglo XVIIL.
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RETRATO DE BARBARA DE BRAGANZA

Escayola. 0,73 X 0,61 x 0,30.
Debajo, en la base, etiqueta: “Exposicién Nacional de Retratos / EXPOSITOR

D. Academia de / S. Fernando / Inscripcién nim...”. Felipe de Castro.

RETRATO DE JUAN MELENDEZ VALDES

Escayola. 0,75 x 0,55 x 0,32.

En el frente, “MELENDEZ”, y a ldpiz en la base, “Meléndez Valdés”. Si-
glo XIX.

RETRATO DE JOSE DE MADRAZO

Escayola. 0,56 X 0,42 x 0,30.
En el interior etiqueta: “Exposicién Nacional de Retratos / 47 /| EXPOSITOR

D. Academia de / S. Fernando / Inscripcién niim. 801”. Ponciano Ponzano.

. RETRATO DE JOSE MARIA QUEIPO DE LLANO

Escayola. 0,50 x 0,32 x 0,25.

En el lateral derecho, a tinta, “23”, y en el interior, etiqueta: “Exposicién Na-
cional de Retratos / 43 /| EXPOSITOR D. Academia de / S. Fernando / Ins-
cripcién nuim. 797". José Piquer.

CABALLO
Escayola. 0,65 X 0,58 x 0,24.
En el frente del pedestal: “MONTI”. Siglo XVIIL

CRISTO

Piedra. 0,88 x 0,69 x 0,30.

Firmado en el extremo del antebrazo izquierdo: “R. Ch. Vasconcel”. Roberto
Chauveau Vasconcel. Donado por su viuda en 1967,

SACRIFICIO DE CALIROE
Relieve en miarmol.
Damidn Campeny. Depositado en la Academia de S. Jorge de Barcelona.

CABEZA DE CRISTO

Bronce sobre pedestal de mdrmol gris. 0,31 X 0,21 X 0,24,

Firmado en un mechén del pelo: “A. CANO 42”. En el lateral derecho: “E.
CAPA [ FUNDIC. / Madrid”.

JOVEN SENTADA
Escayola patinada en bronce. 0,30 X 0,09 x 0,19.
Siglo XX.

CAMPESINA CON SU HIJA

Barro cocido patinado en rojo. 0,40 X 0,195 x 0,245.

Firmado en el lateral derecho de la base: “AGULLO / 54", y en el lado de-
recho de la base: “*AGULLO - 54”. Premio Molina Higueras 1954.
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CABEZA FEMENINA
Midrmol. 0,35 X 0,18 x 0,20.
Siglo XVIIL

. RETRATO DE D. ELIAS TORMO

Relieve en bronce patinado en ocre sobre placa de mdrmol negro. 0,245 X 0,195.
Firmado en el traje del retratado: “COMENDADOR”. En la zona inferior:
“1869 11957 /| DON ELIAS TORMO Y MONZO”. Enrique Pérez Comen-
dador. Donado por el autor en 1969.

. VIRGEN CON EL NINO

Barro cocido. 0,38 x 0,195 x 0,20.
Firmado en el frente de la base, a la izquierda: “FERRANDIZ".

FIGURAS
Relieve en escayola. 0,60 X 0,41.
Firmado en el lateral derecho: “Fausto Bldzquez”.

MADRE E HIJO
Barro cocido rojo. 0,43 x 0,13 x 0,20.
Firmado en el frente de la base a la derecha: “AZPEITIA™.

. RETRATO DE PRINCE HOARE

Barro cocido. 0,49 x 0,36 X 0,22.
Firmado en la parte posterior: “CHRUS. | HEWETSON / fet. 1777”. En el
frente, a tinta: “C. 77,

LEDA Y EL CISNE

Barro cocido. 0,71 x 0,20 x 0,22,

En el frente, a tinta, *17”, y encima, etiqueta con niimero *“5” a tinta. Tam-
bién en el frente, a ldpiz, “Juan Addn”. Juan Addn, de 1775.

RETRATO DE ANTONIO TEXEIRA

Bronce patinado en marrén. 0,43 X 0,33 X 0,30.

En el frente: “ANTONIO TEXEIRA LOPEZ”. En el lateral derecho: “Glo-
ria de la Escultura / Portuguesa / M. Benlliure / 1938,

SAN FRANCISCO DE PAULA

Barro cocido. 0,70 X 0,30 x 0,30.

En el frente, centro inferior, a tinta, “37”, y a la izquierda, a ldpiz, “José
Guerra”. José Guerra.

MOISES
Barro cocido. 0,67 X 0,32 X 0,30.

En el frente, a la izquierda, a tinta, “20”, y a la derecha, a ldpiz, “D» Juan
Addn”. Juan Addn, de 1775.
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SANTA CLARA
Barro cocido. 0,64 X 0,35 X 0,24.
En el frente, a tinta, “31”, y a ldpiz, “Antonio Primo”. Antonio Primo, de

1764.

SANTIAGO EL MENOR
Barro cocido. 0,65 X 0,33 X 0,28.
En el lateral derecho, a tinta, “Guerra 1783”. En el frente, a tinta, “23"”. José

Guerra, de 1783.

DESNUDO FEMENINO
Escayola. 1,25 X 0,55 X 0,44.
Firmado en el frente del pedestal: “Benjamin Mustieles”.

PRIAMO Y HECTOR

Barro cocido. 0,75 X 0,50 x 0,35.

En el centro del frente, etiqueta pegada con niumero ilegible y debajo a tinta
#22”. Firmado en el lateral izquierdo: “Juan Addn / Hisp.”. De 1771.

SAN ANDRES ATADO A LA CRUZ
Barro cocido. 0,81 X 0,35 X 0,22.
En el frente, a tinta, “80”. Humberto Dumandre.

SANTA SUSANA

Barro cocido. 0,90 x 0,35 x 0,26.

A tinta, en el frente, “29”, y encima etiqueta con nimero a tinta, “15". En
el frente de la base, a ldpiz: “Ysidro Carniz®”, Isidro Carnicero.

RETRATO DE PEREZ CASAS

Escayola patinada en marrén-verdoso. 0,60 X 0,34 X 0,27.

En el frente, banda inferior: “PEREZ CASAS”. En el lateral derecho, firma-
do: *“J. ORTELLS / 1922”.

BANISTAS
Escayola. 0,60% 0,60.
Firmado en el dngulo inferior derecho: “J. MENDEZ. 68. BANISTAS”.

PIEDAD

Barro cocido. 0,62 X 0,59 X 0,40.

En el frente de la base, “;14?”, a tinta. Firmado en el lateral izquierdo:
“Joannes Adan Hisp. sculp / ...oma an® 177...”. De 1774. Enviado desde
Roma.

RETRATO DEL MARQUES DE CASTELL DOS RIUS
Hierro bronceado. 0,71 X 0,57 x 0,30.
En la parte posterior, sello de la fundicién Trubia. En el interior, etiqueta
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arrancada de la Exposicién Nacional de Retratos con nuim. de inscripcién
*“189”. Francisco Pérez Valle. Fundido por C. Bertrand y cincelado por Del-
mez. Donado por la viuda del retratado en 1842.

DESNUDO FEMENINO
Escayola. 1,13 x 0,41 x 0,29.
En el frente, inscripcidn ilegible. Siglo XX.

MUCHACHO
Escayola. 1,62 X 0,47 X 0,52.
Siglo XX.

EGIPCIO
Barro cocido. 0,76 X 0,23 x 0,30.
En el frente, a tinta, “164”. Juan Pérez de Castro.

MARSIAS
Barro cocido. 0,98 x 0,15 x 0,28.

Firmado en el lateral izquierdo, en el corte de una rama del drbol: “Juan /
Adan”. De 1771.

SOLDADO ATACANDO A DOS MUJERES
Barro cocido policromado. 0,78 X 1,15 X 0,45.
José Ginés. De 1789-94. Grupo de la “Degollacién de los Inocentes”.

FAUNO
Barro cocido. 0,565 x 0,24 X 0,17.
A tinta en el frente, “71”, Siglo XVIIIL.

SILENIO Y BACO
Barro cocido. 0,75 x 0,32 x 0,26.
En el frente, a tinta, “16”. Siglo XVIIL.

FAUNO
Barro cocido. 0,63 X 0,27 x 0,19.
En el frente del pedestal, “;18?”. ;Esteban de Agreda?

HERMAFRODITA
Maidrmol blanco. 0,15 x 0,225 X 0,43.
Anénimo neocldsico.

GANIMEDES
Barro cocido. 0,565 X 0,225 x 0,17.

En el frente a tinta, “7”, y encima una etiqueta con un “5” a tinta. Joseph
Rodriguez, de 1781.
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APOLINO
Barro cocido. 0,87 x 0,24 X 0,17.
En el frente, etiquetas con nimeros a tinta “46” y encima “25”. Por detris,

a ldpiz: “Ant® P... 176...”. Antonio Primo.

JINETE A CABALLO
Escayola. 0,80 x 0,80 x 0,30.
Firmado en la base: “.B.C. Marochetti”. A ldpiz: “Filberto de Saboya”.

ISABEL II
Barro cocido. 0,54 x 0,28 x 0,28.
Siglo XIX.

GLADIADOR

Barro cocido. 0,50 x 0,15 x 0,38.

En el tronco, etiqueta con “1” a tinta. En la parte posterior, a tinta, “63”.
Ramén Villodas, de 1772.

NINO JESUS CON LA CRUZ
Midrmol blanco sobre pedestal de mdrmol rosado. 0,40 X 0,20 x 0,24.
En el frente del pedestal, a tinta, “33”. Andrés Bertrand.

APOLINO
Barro cocido. 0,69 X 0,26 x 0,20.
En el frente del pedestal, a tinta, “77”. Siglo XVIIL.

LA CARIDAD ROMANA

Barro cocido. 0,69 X 0,45 x 0,25.

En el frente de la base, etiquetas con nimeros a tinta “10” y “43”, En el la-
teral izquierdo de la base firmado: “B. Fl. F°* A 1779”. Presentado para su
recepcién en la Academia por Basilio Fumo.

APOLINO
Barro cocido. 0,79 X 0,33 x 0,21.
Siglo XVIIL.

ANDROMEDA Y PERSEOQO
Barro cocido. 0,66 x 0,50 X 0,40.
En el frente, a tinta, “142”. Pascual Cortés. 1801. Presentado para su nombra-

miento como individuo de meérito.

BUSTO MASCULINO
Alabastro. 0,56 x 0,46 x 0,255.
Andénimo neocldsico.
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APOLO DE BELVEDERE

Barro cocido. 0,68 x 0,41 x 0,22.

En el frente, etiqueta con “15” a tinta. En el lateral izquierdo, a tinta, “9”.
En la parte posterior, a tinta, “4”. ;Fernando Sorrentini?

ALEGORIA DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE S. FER-
NANDO

Medalla en escayola. 0,305 x 0,305.

Leyenda: “ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO 16 Ju-
nio 1929, Firmado en el lateral derecho: “REL RUBIO ROSELL”. Concurso-
Homenaje a la memoria del Conde de Cartagena. 1929. Anverso.

SAN SEBASTIAN
Relieve en barro con pdtina dorada. 0,73 X 0,35 x 0,23.
En el centro inferior izquierdo, a tinta, “24”. José Arias, de 1783.

VACA AMAMANTANDO UN TERNERO
Escayola. 0,24 x 0,37 X 0,19.
Firmado en el frente: “P. J. MENE”. Pierre Jules Méne.

ALEJANDRO A CABALLO

Escayola. 0,49 % 0,50 x 0,23.

En el frente, a tinta, “85”, en el borde de la base. Por debajo: “Antonio
Redes...on”,.

LA MUERTE DE SENECA
Relieve en barro cocido. 0,62 X 0,76.

En el frente, en la zona inferior izquierda, a tinta, “42”. Jaime Folch, de
1783.

FERNANDO VII
Escayola. 0,80 x 0,60 x 0,30.
Siglo XIX.

EL EMPERADOR TEODOSIO ANTE EL TEMPLO DE MILAN
Relieve en escayola patinada en dorado. 0,49 X 0,66.
En el frente, a tinta, “19”. José Tom4ds o Francisco Alexandro Voge.

TAJON PRESENTA A CHINDASVINTO LAS MORALES DE SAN GRE-
GORIO

Relieve en barro cocido. 0,62 X 0,54.

En la zona inferior central, a tinta, “92”. En lo alto del marco, a tinta, “44”,
Luis Manjarrese, de 1760.

JULIO CESAR ANTE LA CABEZA DE POMPEYO
Relieve en barro cocido. 0,69 X 0,65,
En la zona inferior central, a tinta, “119”. Pedro Monasterio o Matias Muiioz.
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RENDICION DEL REY DE GRANADA ANTE SAN FERNANDO

Relieve en barro cocido. 0,65 X 0,56.
En el dngulo superior derecho, a tinta, “165”. Cosme Vizquez.

SAN CARLOS BORROMEO AUXILIANDO A LOS APESTADOS
Relieve en mdrmol blanco con marco de madera dorada. 0,65 X 0,46.
En el dngulo inferior derecho del marco, a tinta, “25”. Francisco Bonifds

Masso.

. INSTITUCION DE LA ORDEN DE CARLOS III

Relieve en barro cocido. 0,58 X 0,79.
Firmado en dngulo inferior derecho: “Francws Brii fat. Val”. En el respaldo

del sillén del rey, a tinta, “139”,

ALEGORIA
Relieve en barro cocido. 0,63 X 0,44.
En el frente, a tinta, niimero ilegible, y a ldpiz, “Maximo Salazar”.

LA ANUNCIACION DE NUESTRA SENORA
Relieve en escayola patinada en bronce. 0,515 x 0,33.
En el marco, a tinta, “90”. Antonio Valeriano Moyano.

EL REY MORO DE GRANADA ANTE SAN FERNANDO EN EL CER-

CO DE JAEN

Relieve en barro cocido. 0,67 X 0,58.
“167” a tinta en el centro de la zona superior. Pedro Estrada o Cosme

Vdzquez.

ALEGORIA DE LAS ARTES
Relieve en pasta sobre mdrmol negro. 0,82 x 0,62.
En el centro inferior: “Quo rariora quaeque honorabiliora. / Favea ut habeas

stabili connubio. / Fruetus aut excidium. / Ynza Fact anno M.DCC.LVIII”.
“13” a tinta blanca. Felipe Inza.

LA FABULA DE PIGMALION

Relieve en mdrmol blanco. 0,53 X 0,48.

122 a tinta en el centro lateral izquierdo. En el marco: “Fabu / la Pig /
maleén /| LX / HVBERTVS A DE /| MADRE LOTA RINGUS FA / CIEBAT
ANNO DNI / 1754”. Humberto Dumandre. Donado por el autor en 1755.

RETRATO DE BARBARA DE BRAGANZA

Relieve en mdrmol. 0,62 X 0,49.
“41”, a tinta, en el dngulo inferior derecho. Juan Domingo Olivieri. Donado

por la viuda del autor.
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RETRATO DE FERNANDO VI
Relieve en mdrmol. 0,62 X 0,49.
Juan Domingo Olivieri. Donado por la viuda del autor.

RETRATO DE JOSE DE CARVAJAL Y LANCASTER
Relieve en mdrmol. 0,63 X 0,49.
“1” a tinta muy perdido. Juan Domingo Olivieri.

INMACULADA CONCEPCION
Relieve en mdrmol blanco con marco de mdrmol gris. 0,40 X 0,31.
Siglo XIX. ;Donado por testamentaria de Félix Sagan en 18507

. MONUMENTO A FERNANDO I MEDICIS

Bronce. 0,66 X 0,30 x 0,30.
En el frente, a tinta, “41” y “S. FER/DINAN/DVS H- /| RVM /[ ISPANIA /
REX”. Siglo XVIIL

V FERIA DEL CAMPO

Boceto de medalla en escayola. 0,08 x 0,08.

Lema: “V Feria del Campo”. Anverso de la medalla conmemorativa. Rodoifo
Conesa.

JUEGOS OLIMPICOS DE MEXICO
Boceto de medalla en escayola. 0,08 X 0,08.
Lema: “1968 /| MEXICO”. Fausto Bldzquez. Anverso.

JUEGOS OLIMPICOS DE MEXICO
Boceto de medalla en escayola. 0,25 X 0,25.
Fausto Bldzquez (como E - 265).

JUEGOS OLIMPICOS DE MEXICO
Boceto de medalla en escayola. 0,25 X 0,25.
Fausto Bldzquez.

VY FERIA DEL CAMPO
Boceto de medalla en escayola. 0,25 X 0,25.
Rodolfo Conesa. Molde.

. V FERIA DEL CAMPO

Boceto de medalla en escayola. 0,25 X 0,25.
Rodolfo Conesa.

. CRISTO CRUCIFICADO

Madera policromada. 1,90 X 1,90.
Etiqueta en la parte inferior: “Convte de la Soledad / Pompeo Alioni”. Antén
de Morales, de antes de 1622.
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BUSTO DE CARLOS 1V
Madrmol. 0,83 x 0,62 x 0,36.
Firmado en la parte posterior de la base: “Adan”. Encargo de la Real Acade-

mia en 1794.

BUSTO DE CARLOS Il
Midrmol. 0,77 X 0,58 x 0,34.
Firmado en el extremo de su brazo derecho: “D. JUAN /| PASCUAL / DE /

MENA / 1764”,

BUSTO DE S. M. DON JUAN CARLOS I
Poliéster patinado en verde. 0,90 X 0,53 x 0,32.
Firmado en la parte posterior derecha: *“Juan de Avalos”. Donado por el au-

tor en 1984,

LA CIRCUNCISION DEL SENOR
Relieve en barro cocido. 0,67 X 0,50 x 0,10,
En el centro, a tinta, “160”. Juan Fita.

BUSTO FEMENINO
Midrmol. 0,47 X 0,29 X 0,29.
Anénimo romano.

BUSTO DE CARLOS III
Bronce. Reproduccién del E - 270.

BUSTO DE BARBARA DE BRAGANZA
Relieve en escayola. 0,62 X 0,45.
En el centro inferior, a tinta, “105”. Felipe de Castro.

BUSTO DE FERNANDO VI
Relieve en escayola. 0,62 X 0,45.
En el dngulo inferior derecho, a tinta, “88”. Felipe de Castro.

RETRATO DE OSCAR ESPLA

Piedra. 0,45 % 0,30 X 0.,26.

En el frente, zona inferior: “OSCAR ESPLA”. Firmado en el lateral derecho:
“V. Bafiuls”. Donado por los herederos del retratado en 1984,

RETRATO DE NARCISO PASCUAL Y COLOMER

Mirmol. 0,36 X 0,22 X 0,16.

En la parte posterior: “Fe Moratilla regalé 4 / la Academia de S» / Fernan-
do = 1874”. Felipe Moratilla.

RETRATO DE MARTIN FERNANDEZ DE NAVARRETE

Escayola. 0,48 x 0,29 x 0,22.

Firmado en el lateral izquierdo: “France perez fecit 1845”. Donado por Nar-
ciso Pascual y Colomer en 1853.
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RETRATO DEL DUQUE DE GOR

Escayola. 0,54 X 0,37 x 0,25.

En el frente, franja inferior: “EXMO. SR DN MAURICIO ALBAREZ / DE
BOHORQUES Y CHACON [/ DUQUE DE GOR”. Firmado en el lateral de-
recho: “PONCIANO PONZANO /| LO MODELO ANO 1845 /| Y LO ES-
CULPIO ANO 1849”. Donado por el autor en 1852,

RETRATO DE CARLOS LUIS DE RIBERA

Escayola, 0,67 X 0,37 x 0,30.

En el frente, franja inferior: “CARLOS L. DE RIBERA". Firmado en el la-
teral izquierdo: “J. S. Perez [ 1843”.

RETRATO DE JUAN FACUNDO RIANQ

Escayola. 0,66 X 0,43 x 0,30.

En el frente, franja inferior: “EXMO. Sr. D. JUAN / F. RIANO”. En el la-
teral izquierdo, firmado: “Ricardo Bellver [ 1901,

. RETRATO DE ANTONIO GIL Y ZARATE

Escayola. 0,55 X 0,32 x 0,24,

En el frente, franja inferior: “A. GIL Y ZARATE [/ S. MEDINA. MODE-
LO”. Firmado en la parte posterior: “Sabino de Medina f* / 1853”. Donado
por los profesores de la escuela especial de arquitectura en 1853.

RETRATO DE P. CASTELLO

Escayola. 0,56 X 0,39 x 0,29,

En el frente, franja inferior: “P. CASTELLO”. Firmado en la parte posterior:
“PONCIANO PONZANO [ ZARAGOZANO - HIZO /| ANO - 1851”.

RETRATO DE FEDERICO RUBIO
Escayola. 0,505 x 0,32 X 0,60.
Firmado en el lateral derecho: “A. SUSILLO”.

RETRATO DE MARIANO BENLLIURE

Escayola. 0,54 X 0,44 X 0,28.

Firmado en el frente de la base, lateral derecho: “A mi Fraternal / amigo.
M. Benlliure /| A. Marinas”. 1943,

RETRATO DE JOSE AMADOR DE LOS RIOS

Escayola. 0,515 x 0,325 X 0,25.

Firmado en el lateral izquierdo: “J. Trilles 1879 / A la Re/al Academia de
Bellas Artes / de S» Fernando”.

(RETRATO DEL CONDE DE TORENO?
Escayola patinada en bronce. 0,59 % 0,32 X 0,26.
Firmado en la parte posterior: “1846 [ fran® Perez”.
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SAQUEO
Relieve en barro cocido. 0,64 x 1,09,
Siglo XVIII.

LOS CRUCIFICADOS EN EL COLLADO DE GAVAA

Relieve en barro cocido. 0,76 x 1,28.

A tinta, sobre una piedra de la parte inferior: “Sepelierun ea cum assibus /
Saul... in sepuler? cis / Rey II cap XXI”. Juan Enrich, de 1782, por el que
fue nombrado académico de mérito.

APARICION DE LA VIRGEN A SAN FELIPE NERI
Relieve en barro cocido. 0,83 X 0,57.
En el dngulo inferior izquierdo, a tinta, “143”, Siglo XVIIL

MOISES Y EL BECERRO DE ORO
Relieve en barro cocido. 0,70 X 0,63.
Siglo XVIIIL

APOLO Y DAFNE
Escayola. 1,25 x 0,57 x 1,00.
Francisco Pérez Valle, de 1838, por el que fue nombrado académico de

mérito.

MILON DEVORADO POR EL LEON
Relieve en barro cocido. 0,62 X 0,475.
En la zona superior derecha, a tinta, “162”. Siglo XVIIL

SANTA IRENE Y SANTA LUCIA CURANDO A SAN SEBASTIAN
Relieve en escayola patinada en dorado. 0,70 X 0.49.
(Luis Bonifds Masso?

MOISES ARROJANDO LAS TABLAS DE LA LEY
Relieve en barro cocido. 0,70 X 1,15.
Pedro Bussou del Rey, de 1796, premiado.

HERCULES AHUYENTANDO A LA IGNORANCIA Y LOS VICIOS

Relieve en escayola. 0,64 X 0,91.
Firmado en el dngulo inferior derecho: “J. Fernz. Guerrero inventé y Mode-

16 / Cadiz a® 1790,

PRESENTACION DEL REY NINO ALFONSO XI A LA REINA Y AL IN-
FANTE DON PEDRO

Relieve en barro cocido. 0,61 X 0,95.

En el centro inferior, a tinta, “24”, y mds abajo, a ldpiz, “1834”. Ponciano
Ponzano, de 1832, presentado para obtener una pensién en Roma.
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EL GENIO DE LA ESCULTURA

Escayola. 0,72 X 0,42 x 0,35,
En el frente de la base, a tinta, “61”, Roberto Michel, de 1759.

COMPOSICION

Relieve en escayola patinada en rosa. 1,16 X 0,84.

En el dngulo superior derecho, etiqueta: “Seccién Escultura / Autor: Dionisio
Page / Titulo: Composicién Relieve”.

ALEGORIA DE LA FUNDACION DE LA ACADEMIA
Relieve en escayola patinada en dorado. 1,86 X 047.
Firmado en el dngulo inferior izquierdo: “Fran® Gutiérrez | ACT en 1764”.

. FIRMA DE UN TRATADO

Relieve en barro cocido. 1,03 X 1,52.
En el centro de la zona inferior, a tinta, “103”. Siglo XVIII.

. ARTABACES, REY DE ARMENIA, CONDUCIDO EN TRIUNFO POR

MARCO ANTONIO ANTE CLEOPATRA
Relieve en escayola. 1,20 x 1,53.
En el centro inferior, a tinta, “145”. Cosme Veldzquez.

ALEGORIA DEL NACIMIENTO DEL INFANTE CARLOS EUSEBIO

Relieve en barro cocido. 0,61 x 1,00.
Cosme Veldzquez o Martin Gutiérrez.

LUCHA DE HORACIOS Y CURIACEOS
Relieve en escayola. 0,68 x 0,80.
Andrés Addn, de 1802.

ESTHER DESMAYADA ANTE EL FARAON

Relieve en barro cocido. 0,55 X 0,40.

En el centro inferior, a tinta, “13?”. Antonio Capellani, de 1812. Ejecutado
para su nombramiento como académico de mérito.

EL REY DON FERNANDO EL GRANDE ARMANDO CABALLERO AL
CID

Relieve en barro cocido. 0,35 X 0,72.

En el centro inferior, a tinta, “91”, José Martinez Reina, de 1769.

BATALLA DEL SALADO

Relieve en barro cocido. 0,64 X 091.
En un escudo, a tinta, “99”. Firmado en el centro superior: “DN FHELIPE

CASTRO / ANO DE = 1757”.
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CENTAURO JUNTO A UNA FIGURA
Relieve en barro cocido. 0,485 x 0,585.
En el dngulo inferior derecho, a tinta, *“2”. Siglo XVIIL

ELEFANTE
Escayola. 0,59 x 0,52 x 0,31.
En el lateral derecho, a tinta, “5”, y encima etiqueta “5”. Siglo XVIII,

FUENTE
Barro cocido. 0,65 X 0,65 X 0,65.
En el frente, en el interior de la fuente, *“35”, a tinta. Jaime Folch.

AMOR Y PSIQUIS

Escayola. 0,76 X 0,30 x 0,35.

En la base firmado: “Joseph Guerra en Roma. 1783”. En el frente, a tin-
ta; “59%,

EFEBO

Escayola. 0,68 x 0,37 x 0,24,

En el frente de la base, a tinta, “138”, y encima etiqueta con 120* a tinta.
Siglo XVIII. Vaciado del E - 119,

FRAGMENTOS DE LA ENTRADA TRIUNFANTE DE LOS REYES CA-
TOLICOS EN GRANADA

Relieve en barro cocido. 0,68 X 0,65.

En el dngulo superior derecho, a tinta, “127”, y en el dngulo inferior izquier-
do, a ldpiz, “Conquista de ...”. Manuel Tolsa, de 1784, premiado.

PROMETEO PICADO POR EL AGUILA

Relieve en escayola. 0,645 X 0,725.

A tinta, “29”, y encima dos etiquetas con numeros a tinta, “5” y “4”, Juan
Addn.

RETRATO DE MANOLETE

Escayola. 0,47 X 0,52 X 0,21.

Firmado en el lateral derecho: “AVALOS”. Fundacién Conde de Cartagena,
1942,

RETRATO MASCULINO

Escayola. 0,36 X 0,20 X 0,25.

Firmado en el lateral derecho de la base: “Antonio Lopez /. 1941 [ La Coru-
fia”. Fundacién Molina Higueras, 1943.

NINA CON CANTARO

Escayola. 0,60 X 0,33 x 0,30.

Firmado en el lateral derecho: “MARTINEZ BUENO”. Fundacién Conde de
Cartagena, 1949.
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CAIDA DE CRISTO CON LA CRUZ

Relieve en escayola patinada en rosa. 1,19 X 1,07.

Firmado en el dngulo inferior izquierdo: “Garcia Don... $52?”. Joaquin Gar-
cia Donaire.

TRES FIGURAS DESNUDAS

Relieve en escayola. 1,76 X 1,63.

Firmado en el centro inferior con anagrama, y en el lateral izquierdo: “Flo/
ren/cia [/ 1927”.

JOVEN
Escayola. 0,95 x 0,48 x 0,55.
Firmado en el lateral derecho: “Carmelo Pastor™.

CERES
Escayola. 0,33 X 0,44 x 0,29.
Leonardo Martinez Bueno, Fundacién Conde de Cartagena, 1942.

SANSON

Escayola. 1,82 X 0,81 X 0,96.

En el frente de la base: “...ANSON”. En el lateral derecho, firmado: “A.
Marinas”.

RETRATO DE HOMBRE
Madera revestida de yeso. 0,48 x 0,58 x 0,21,
En el frente, a tinta, “188”. Juan Pascual de Mena.

MODELO DEL MONUMENTO PASCUAL DE LA CATEDRAL DE SE-
VILLA

Madrmol. 1,15 X 0,55 X 0,55.

Leyendas en los cuatro lados mayores: “Modelo de / el Monumento / de la
Catedral / de Sevilla”. “En dicha Ciudad / Afio de /| M.D.C.C.X.CLV.”. “Lo
hacia Tomds Manuel / Albarez Architecto / Andaliz”. “Dedicado a el / Exmo.
S. Principe / de la Paz. Protector / de los Nobles Artes”.

RETRATO MASCULINO

Escayola. 0,47 x 0,285 x 0,25,

En el frente de la base, a tinta, “19”, y encima etiqueta con “57” a tinta. Si-
glo XVIII.

CABEZA MASCULINA
Escayola. 0,47 X 0,275 X 0,25.
En el frente de la base, a tinta, “42”. Siglo XVIII.

LA ACADEMIA PROTEGIENDO LAS BELLAS ARTES

Relieve en escayola. 1,60 X 1,78.

Franja superior: “REINANPO FELIPE., V ANO DE 1744”. Lorenzo Coullaut
Valera, premio del concurso de 1906.



E-329. ;TRABAJOS DE HERCULES?

Relieve en escayola. 1,47 X 2,02.
Firmado en el dngulo inferior derecho: “A. RODRIGUEZ”.

E - 330. ESCENA MITOLOGICA
Relieve en escayola. 1,54 x 1,92.
(Andrés Rodriguez?

E-331. DIANA CAZADORA
Escayola. 1,90 x 0,70 x 1,40.
Manuel Alvarez Laviada.

E-332. BUSTO DE MUJER
Madera policromada. 0,51 X 0,55 x 0,27.
En el pedestal, a ldpiz: “G. Bueno”.

E-333. FIGURA MASCULINA
Relieve en escayola. 1,23 X 0,60.
En el dngulo superior derecho, a ldpiz: “José M.* Porta de la Lama / 1954™,
Fundacién Molina Higueras, 1950.

E-334. DESNUDO FEMENINO
Escayola. 0,91 x 0,30 x 0,23.
Firmado en el frente del pedestal, a la derecha: “Julio Gutiérrez”.

E-335. LA PRIMAVERA
Escayola. 1,45 X 0,50 X 0,60.
En el frente de la base: “LA PRIMAVERA. J. Toledo™.

E-336. JOVEN CON GATO
Escayola. 1,15 x 1,05 X 0,60.
:José Toledo?

E-337. CAIN
Escayola. 0,78 x 0,35 x 0,58.
Firmado en el lateral derecho de la base: “A. Ballester Besalduch™.

E - 338. DIANA
Escayola. 1,27 X 0,47 X 0,41,
Firmado en el lateral derecho del pedestal: “S. V. CORTINA”. Salvador Vi-

cent Cortina.
E-339. PADRE E HIJA

Escayola. 1,44 X 0,50 x 0,63.
Firmado en el frente de la base, a la derecha: “M. Bethencourt”.
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RETRATO MASCULINO
Escayola. 0,70 x 0,50 X 0,27.
En la parte posterior, nimeros impresos “1063” y “Medardo Sanmarti”.

VIRGEN
Escayola. 0,50 x 0,50 x 0,25.
Maria Alonso Lépez. Fundacién Molina Higueras, 1951.

RETRATO DE ANTONIO TUDELA
Barro cocido. 0,40 x 0,18 X 0,20.

En el lateral derecho: “Madrid / 1958 / A mi amigo / y paisano / Antonio
Tudela /| Molina de Haro”.

CABEZA DE CARLITOS

Escayola. 0,48 X 0,23 x 0,25.

En la parte posterior: “A CARLI / TOS DE / J. MORENTE /| ALGECIRAS
23-9-958",

CABEZA MASCULINA

Escayola. 0,50 x 0,30 X 0,40.

En el frente, a tinta, “59”, y encima etiquetas con numeros a tinta, “156”
y “50™. Siglo XVIIIL.

RETRATO DE JOVEN

Escayola con pdtina rosa. 0,35 X 0,19 X 0,25.

Firmado a ldpiz en el lateral derecho: “L. Bartolomé”. Fundacién Molina
Higueras, 1944.

PIEDAD

Escayola. 0,57 x 0,65 X 0,40.

Firmado en el lateral derecho: “M. Timén”. Fundaciéon Conde de Cartagena,
1941.

CABEZA DE CRISTO

Escayola. 0,42 X 0,25 X 0,28.

Firmado en el frente, a la derecha: “Cano 1944. Fundacién Conde de Carta-
gena, 1943.

. MUJER CON MANZANA

Escayola. 0,65 X 0,51 X 0,43.
Firmado a la derecha del frente del pedestal: “PENELLA”. 1949. Antonio
Martinez Penella.

RETRATO DE HOMBRE
Mdrmol. 0,50 X 0,33 X 0,25.
;Siglo XX?
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MUJER

Escayola. 0,87 x 0,26 X 0,28.

Firmado en el lateral izquierdo del pedestal: “PENEL... /| LONDR...”. Anto-
nio Martinez Penella. Fundacién Conde de Cartagena, 1947.

DAFNIS Y CLOE
Relieve en escayola. 1,17 X 0,94,
En el frente: “SALVADOR OCTAVIO / VICENT DAFNIS Y CLOE”. A

tinta: “194?7”.

RETRATO DE CARMEN QUEVEDO PESSENHA.
Escayola patinada en amarillo. 0,55 X 0,33 X 0,24,
Firmado en el centro del frente: “M. Benlliure”. De 1933.

¢LAS DELICIAS DE LAS CIENCIAS Y LAS ARTES?
Relieve en escayola. 0,57 x 1,47.
(Alfonso Bergaz?

MUCIO SCEVOLA QUEMANDOSE LA MANO
Relieve en escayola, 0,69 X 1,24,
Damidn Campeny.

GUERREROS EN LA TIENDA
Relieve en escayola. 0,905 x 0,87.
Siglo XVIII.

RETRATO DE HOMBRE
Escayola. 0,70 X 0,54 x 0,35.
Siglo XIX.

RETRATO DE HOMBRE
Escayola. 0,71 X 0,54 x 0,35.
Siglo XIX.

RETRATO DE NARCISO PASCUAL Y COLOMER
Escayola. 0,54 X 0,305 x 0,27.
En el frente: “N. PASCUAL Y COLOMER”. Siglo XVIII.

RETRATO DE ALEJANDRO MON
Escayola. 0,50 x 0,33 x 0,30.
En el interior, etiqueta: “Exposicion Nacional de Retratos. 44. /| EXPOSITOR

D. Academia de / S. Fernando / Inscripcién niim. 796”. José Piquer.

RETRATO DE PEDRO JOSE PIDAL

Escayola., 0,47 X 0,35 x 0,28.

En el interior, etiqueta: “Exposicién Nacional de Retratos. 44. /| EXPOSITOR
D. Academia [/ San Fernando / Inscripcién nim. 798”. José Piquer.
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LA TOMA DE TOLEDO
Relieve en mdarmol blanco de Badajoz. 0,84 x 1,23,
Humberto Dumandré. Proviene del Palacio Real.

ALEGORIA DE LA MUSICA
Relieve en mdrmol blanco de Badajoz. 0,84 x 1,23.
Antonio Dumandré, de 1759. Proviene del Palacio Real.

EL CONSEJO DE LA INQUISICION
Relieve en marmol blanco de Badajoz. 0,84 X 1,23.
Antonio Valeriano Moyano, de 1758. Proviene del Palacio Real.

EL MARTIRIO DE SAN LORENZO
Relieve en mdrmol blanco de Badajoz. 0,84 X 1,23.
Juan de Ledn, de 1758. Proviene del Palacio Real.

RENDICION DE SEVILLA A SAN FERNANDO
Relieve en mdrmol blanco de Badajoz. 0,84 x 1,23.
Andrés Beltrdn, de 1758. Proviene del Palacio Real.

EL CONSEJO DE LAS ORDENES MILITARES
Relieve en mdrmol blanco de Badajoz. 0,84 x 1,23.
Alejandro Carnicero, de 1755. Proviene del Palacio Real.

RETRATO DE FRANCISCO ALMEIDA

Medalla en escayola. 0,355 x 0,35. -
Firmado en la parte inferior: “Mariano Benlliure”. Lema: “A FRANCISCO
ALMEIDA MORE".

MAQUETA DE LA CAPILLA MAYOR DE LA CATEDRAL DE SAN ISI-
DRO

Cartén. 0,74 x 1,21 x 0,85.

Donada por el Cura-Parroco de la Iglesia de Nuestra Sefiora del Carmen en
1892.

ACADEMIA

Midrmol blanco. 0,76 X 0,36 x 0,51.

Firmado en el lateral derecho del pedestal: “P. Gargallo / 1934”. Adquirido
con cargo al legado Guitarte en 1981.

SANTO FRANCISCANO
Madera policromada. 0,33 x 0,14 x 0,09.
Anénimo barroco. Legado Guitarte, 1978.

ESCENA TRAGICA
Relieve en escayola. 1,85 X 2,10.
Firmado en el centro del lateral derecho: “ORTELLS / PARIS - 1915™.
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NINO JESUS
Madera policromada y ojos de vidrio. 0,42 X 0,20 X 0,13.
Anénimo siglo XVIII. Legado Guitarte, 1978.

LA POESIA
Bronce patinado en verde. 0,25 X 0,14 x 0,22

Firmado en el lateral derecho del pedestal: “Julio Antonio | MCMXIV”. En
la parte posterior: “MIR Y FERRERO /| FUNDIDORES - MADRID”. Le-

gado Glitarte, 1978.

SANTO OBISPO.
Madera policromada. 0,66 X 0,18 x 0,14.
Anénimo medieval. Legado Guitarte, 1978.

SANTO OBISPO
Pareja del anterior.

NINO JESUS BENDICIENDO
Plomo esmaltado. 0,40 X 0,20 X 0,14.
Andnimo escuela barroca andaluza. Legado Guitarte, 1978.

SOBREPUERTA DE ANGELES
Madera tallada. 0,17 X 1,60.
Siglo XX. Legado Guitarte, 1978.

ROLEOS
Madera policromada. Dos piezas de 0,27 x 0,415.
Legado Guitarte, 1978.

SAN JUAN BAUTISTA
Madera policromada. 1,00 X 0,29 X 0,30.
Anénimo siglo XVI. Legado Guitarte, 1978.

SANTO
Madera policromada. 0,62 x 0,29 X 0,10.
Talla barroca. Legado Guitarte, 1978.

SANTO
Pareja del anterior.

VIRGEN SENTADA
Madera policromada. 0,68 x 0,20 x 0,14.
Talla gética. Legado Guitarte, 1978.
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Madera policromada. 0,37 X 0,29 x 0,15.
Andnimo. Siglo XIV. Legado Guitarte, 1978.

SAN JUAN BAUTISTA
Madera policromada. 0,44 X 0,22 x 0,19.
Anénimo siglo XVIII. Legado Guitarte, 1978.

VIRGEN CON NINO
Madera policromada. 0,52 X 0,24 x 0,18.
Anodnimo siglo XVIIL. Legado Guitarte, 1978.

LAS HIJAS DEL SOL
Relieve en escayola. 2,00 X 2,15.
Vicente Beltrdn, de 1928, envio de su pensién en Roma.

DESNUDO DE MUJER
Escayola. 1,68 X 1,80 x 0,47.
Vicente Beltrdn.

RETRATO DEL CONDE DE CARTAGENA

Medalla en escayola. 0,30 x 0,30.

“DON ANIBAL MORILLO - CONDE DE CARTAGENA / 1865-1929".
En el centro, “LEMA - FILANTROPIA”. Concurso homenaje a la memoria
del Conde de Cartagena en 1929.

ALEGORIA DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTE DE SAN
FERNANDO

Medalla en escayola. 0,30 x 0,30.

Lema: “ACADEMIA DE BELLAS ARTE DE / SAN FERNANDO 16 junio
1929”. Firmado en la zona izquierda: “REL RUBIO”. Concurso homenaje a
la memoria del Conde de Cartagena en 1929.

PERRO EN REPOSO
Escayola. 0,72 X 0,67 X 0,44,
Firmado en la base: “E. FREMIET",

ALEGORIA DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN
FERNANDO

Medalla en escayola. 0,30 X 0,30.

Lema: “ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO 16 junio
1929”, Reverso del E - 388,

PEQUENO FRAGMENTO DEL PASO MILAGROSO DE LOS DISCIPU-
LOS DE SANTIAGO POR EL RIO TAMBRE

Relieve en barro cocido. 0,30 X 0,34.

Alfonso Chaves.
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E - 399.

E - 401.

E - 402.

SANTA LEOCADIA AZOTADA
Relieve en barro cocido. Varias piezas.
En el centro inferior, a tinta, “20”. Manuel Llorente.

JUANELO TURRIANO

Escayola. 0,90 x 0,65 x 0,36.

Inscripcidn ilegible en el frente, y a ldpiz, “Juanelo...”. En el interior, etique-
ta: “Exposicién Nacional de Retratos /| EXPOSITOR D. Real Academia / de
S. Fernando / ...”. Vaciado del original de Alonso de Berruguete.

MOISES
Escayola. 0,69 X 0,34 x 0,34.
En el centro del frente de la base, a tinta, *“172”. Siglo XVIII.

FRAGMENTOS DE SAN FRANCISCO DE PAULA CON VARIOS ANGE-
LES QUE SOSTIENEN EL ESCUDO DE LA CARIDAD

Relieve en barro cocido. Varias piezas.

José Guerra.

CRISTO ATADO A LA COLUMNA
Escayola. 0,56 X 0,29 x 0,26.
En la parte posterior: “F. BTI”. Siglo XVIIIL

SAN MARCOS
Relieve en barro cocido. 0,48 X 0,46.
En el dngulo superior derecho, a tinta, “39”. Juan Pérez de Castro.

JFIGUEROA GOBERNADOR DEL CONSEJO DE CASTILLA?

Escayola. 0,53 x 0,34 x 0,20.

En el frente, a tinta, “118”, y encima otra etiqueta con “62” a tinta. (José
Rodriguez Diaz?

RETRATO MASCULINO
Escayola. 0,87 X 0,50 x 0,35.
En el frente del pedestal: “INDEPENDENCIA /| NACIONAL / 1808”. Si-

glo XIX.

BUSTO DE MINERVA
Escayola. 0,69 x 0,35 x 0,35.
En el frente, a tinta, “111”, y encima una etiqueta con “22” a tinta muy per-

dido. Siglo XVIIL

BUSTO DE HOMBRE BARBADO

Escayola. 0,49 x 0,27 x 0,22.

En el centro del frente, a tinta, “23”, y encima etiqueta con “206 a tinta, y
encima otra etiqueta, “99”. Vaciado siglo XVIIL
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CABEZA DEL BACO DE LA TAZA
Escayola. 0,40 X 0,28 X 0,20.
En el frente del pedestal, a tinta, “48”. Siglo XVIII.

. CABEZA DE MILON

Escayola. 0,63 X 0,43 x 0,37.
En el frente de la base, a tinta, “138”, y encima etiqueta con nimero a tinta

*36” muy perdida. Siglo XVIIL

BUSTO DE JOVEN

Escayola. 0,48 X 0,30 X 0,24.

En el frente, a tinta, “20”, y encima etiquetas con nimeros “88” y “88” a
tinta. Siglo XVIIL

BUSTO DE MUJER

Escayola. 0,67 X 0,47 X 0,28.

En el frente, a tinta, *“140”, y encima etiquetas con niimeros “78”, “149” y
“43" a tinta. Siglo XVIIL

. CABEZA DE LA POETISA SAFO

Escayola. 0,44 X 0,22 x 0,22,
En el frente de la base, a tinta, “201”, y encima etiquetas “36” y “36” a tin-
ta. Siglo XVIIL

. BUSTO DE NINO

Escayola. 0,50 X 0,23 x 0,20.
En el frente del pedestal, a tinta, “161”, y encima etiquetas “49” y “49” a
tinta. Siglo XVIIIL.

CABEZA DE HOMBRE
Escayola. 0,50 X 0,19 x 0,25.
En el frente de la base, a tinta, “77”, Siglo XVIII.

CABEZA DE NINO
Escayola. 0,45 X 0,24 x 0,23,
En el pecho del nifio, “131”, a tinta. Siglo XVIIL

CABEZA DE CLODIO ALBINO

Escayola. 0,50 x 0,22 x 0,23.

En el frente de la base, a tinta, “61”, y encima etiquetas “43” y “43” a tinta.
Siglo XVTIL.

BUSTO MASCULINO
Escayola. 0,66 X 0,36 X 0,31.
En el frente de la base, a tinta, “16”. Siglo XVIIL
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NINO
Escayola. 0,42 X 0,23 x 0,19.
En el frente de la base, a tinta, “217”. Siglo XVIIL

CABEZA CLASICA
Escayola. 0,60 X 0,33 x 0,30.
En el frente del pedestal, etiquetas con nimeros “76” y “76” a tinta. S. XIX.

BUSTO DE SOCRATES
Escayola. 0,51 X 0,33 X 0,24.
En el centro del frente de la base, a tinta, “31”. Siglo XVIII.

BUSTO DE ESCULAPIO
Escayola. 0,58 x 0,36 X 0,31.
En el centro del frente de la base, a tinta, “27”. Siglo XVIIL.

JOVEN
Escayola. 0,52 x 0,24 x 0,24.
En el centro de la base, a tinta, “73”. Siglo XVIIL

CABEZA DE NERON

Escayola. 0,47 X 0,22 X 0,22.

En el centro de la base, a tinta, “74”, y encima etiquetas con los nimeros
“48” y “48” a tinta. Siglo XVIIL

CABEZA DE DRUSO

Escayola, 0,42 X 0,20 X 0,23.

En el frente de la base, a tinta, “199” y encima etiquetas con los ntimeros
“184” y “77” a tinta. Siglo XVIIL

MASCARILLA CLASICA

Escayola. 0,39 x 0,23.

En el arranque del cuello, a tinta, “206”, y encima etiquetas “75” y “75"” a
tinta. Siglo XVIIL

CABEZA DE HOMERO
Escayola. 0,42 X 0,21 x 0,25.
En el centro del frente de la base, a tinta, “82". Siglo XVIIL

BUSTO DE FAUNO
Escayola, 0,42 x 0,38 x 0,33.
En el centro del frente de la base, a tinta, “117”. Siglo XVIIL.

. CABEZA FEMENINA

Escayola. 0,45 x 0,30 X 0,30.
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En el centro del frente del pedestal, a tinta, “64”, y encima etiquetas con los
numeros “63” y “63” a tinta. Siglo XVIII.

. CABEZA DE HOMBRE IMBERBE

Escayola. 0,55 X 0,28 % 0,23.
En el centro del frente de la base, a tinta, “*54”. En la parte inferior, inscrip-
cién en griego. Vaciado siglo XVIIL

CABEZA DE MARTE
Escayola. 0,39 x 0,20 x 0,25.
En el centro del frente del cuello, a tinta, “75”. Vaciado siglo XVIII.

BUSTO DE GLADIADOR COMBATIENTE
Escayola. 0,56 x 0,60 x 0,31.
En el lado derecho del pecho, a tinta, “153”. Siglo XVIII.

CABEZA DE BACO
Escayola. 0,65 X 0,35 x 0,25.
En el centro del frente de la base, a tinta, “68”. Siglo XVIII.

+BUSTO DE TOLOMEOQO 11?
Escayola. 0,68 x 0,33 x 0,34,
En el centro del frente de la base, a tinta, “17”. Siglo XVIII,

CABEZA DE JUNO
Escayola. 0,72 X 0,31 x 0,33.
En el centro inferior del frente del pedestal, a tinta, “101”. Siglo XVIIL

BUSTO MASCULINO

Escayola. 0,79 X 0,50 x 0,34.

En el centro del frente de la base etiquetas con nimeros “111” y “5” a tinta.
Siglo XVIIIL.

CABEZA CLASICA

Escayola. 0,34 x 0,22 X 0,19.

En el centro inferior del frente, a tinta, 162", y encima etiquetas con los ni-
meros “210” y “103” a tinta. Siglo XVIIIL

CABEZA FEMENINA
Escayola. 0,39 x 0,22 X 0,19.
En el centro inferior del frente, a tinta, “164”. Siglo XVIIL

. CABEZA MASCULINA

Escayola. 0,40 X 0,28 x 0,19.
En el centro inferior de la base, a tinta, ““34”. Siglo XVIII
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CABEZA DE JUPITER
Escayola. 0,42 X 0,29 X 0,25.
En el centro inferior del frente, a tinta, “41”. Siglo XVIIIL.

BUSTO DE HOMBRE

Escayola. 0,41 X 0,27 X 0,22,
En el centro inferior, a tinta, “22™, y encima etiquetas con los nimeros “88”,

“192” y “85” a tinta. Siglo XVIIL

CABEZA DE CESAR OCTAVIANO AUGUSTO

Escayola. 0,53 x 0,33 x 0,27.

En el centro inferior del frente, a tinta, “25”, y en la parte inferior inscripcién
en griego. Siglo XVIIL

HOMBRE BARBADO
Escayola. 0,55 %X 0,32 x 0,23.
En el centro del frente de la base, a tinta, “38”. Siglo XVIIL

CABEZA DE CASTOR

Escayola. 0,49 x 0,22 X 0,22,

En el centro del frente de la base, a tinta, “189” y encima etiqueta con niime-
ro “60” a tinta. Siglo XVIII.

BUSTO DE MARTE
Escayola. 0,41 x 0,28 X 0,18.
En el centro inferior de la base, a tinta, “36”. Siglo XVIIL.

BUSTO DE HOMBRE BARBADO
Escayola. 0,55 X 0,35 X 0,26.
En el centro de la zona inferior, a tinta, “32”. Siglo XVIIL

{MERCURIO?
Escayola. 0,47 x 0,31 x 0,22,
En la zona inferior de la base, a tinta, “26”. Siglo XVIIL.

BUSTO DEL HIJO DE NIOBE

Escayola. 0,79 X 0,39 X 0,20.

En el centro del frente del pedestal, a tinta, “190”, y encima etiquetas con los
ndmeros “116”, “116™ y “10” a tinta. Siglo XVIII.

BUSTO DE ROMA
Escayola. 0,89 X 0,53 x 0,25.
En el centro del frente del pedestal, a tinta, “87”, y encima etiqueta con “5”

a tinta. Siglo XVIII.
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. NINO DORMIDO

Escayola. 0,41 X 0,50 X 0,35.
Firmado en el lateral derecho de la base: “E. DE NIEVAS”.

. CABEZA DE MUJER

Escayola. 0,45 %X 0,22 X 0,28.
Firmado en la parte posterior: “boursuet - b”.

CABEZA DE JOVEN
Escayola. 0,55 X 0,19 X 0,20.
Firmado en el lateral derecho de la base: “Corredor”.

NINO
Escayola. 0,61 X 0,50 x 0,27.
En el centro del frente de la base, a tinta, “120”. Vaciado siglo XVIIL.

BUSTO DE ANTINOO

Escayola. 0,85 X 0,65 X 0,36.

En la zona inferior del pecho, a tinta, “154”, y encima etiquetas con los nii-
meros “108”, “108” y “27”, a tinta. Siglo XVIIL.

CABEZA

Escayola. 0,67 x 0,32 x 0,25.

En el centro superior de la base, a tinta, “35”, y debajo inscripcién en griego.
Siglo XVIIIL.

CABEZA DE GLADIADOR COMBATIENTE
Escayola. 0,73 X 0,44 x 0,33.
En el lado derecho de la base del pecho, a tinta, “13?”, Siglo XVIIL

CABEZA DE PEDRO GROS

Piedra. 0,50 X 0,24 x 0,32

Firmado en el lateral izquierdo: “JOSE PLANES”. Donado por la viuda del
autor en 1986.

PROMETEO Y LAS OCEANICAS

Escayola. 3,00 x 1,49 X 1,39,

En la parte posterior: “EDUARD MULLER aus Coburg / in Rom [ Erfunden
1868 / Vollendet 1879”. Vaciado del grupo del mismo autor en Berlin,

SATIRO Y JOVEN
Escayola. 1,35 X 0,67 x 0,57.
En la parte lateral izquierda: “EDUARD MULLER”.

JDAMIAN FORMENT?
Relieve en escayola. 0,43 X 0,43.
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RETRATO DE JERONIMA ALBOREDA

Relieve en escayola. 0,42 X 0,43.
En el lateral izquierdo, inscripcién: “ECCE MVLIER MAGISTER / OVIA

OPVS FECIT”.

. RETRATO DE HOMBRE

Escayola. 0,65 X 0,35 X 0,32.
Siglo XIX.

FAUNO CON EL MACHO CABRIO

Escayola. 0,71 X 0,80 % 0,70.

A la izquierda del frente del pedestal, a tinta, “50”, y encima etiquetas con
los numeros “?” y “2” a tinta. Siglo XVIIL.

BUSTO DE EVARISTO SAN MIGUEL

Escayola. 0,49 X 0,32 X 0,26.
En el interior, etiqueta: “Exposicién Nacional de Retratos /| EXPOSITOR D.

Academia de / San Fernando / Inscripcién nim. 794”. José Piquer.

LUCHA DE FLORENCIA
Barro cocido. 0,36 X 0,40 x 0,28.
Juan Adain.

RETRATO DE JOSE APARICIO

Escayola. 0,65 x 0,48 x 0,30.

En el frente: “J. APARICIO”. Debajo de la base, etiqueta: “Exposicién Na-
cional de Retratos...”. Valeriano Salvatierra. Donado por el Sr. Don Esteban
Aparicio en 1895,

REPRODUCCION DEL CONSEJO DE LAS ORDENES MILITARES
(E - 366)
Pasta de mdrmol.

REPRODUCCION DE LA RENDICION DE SEVILLA A SAN FERNAN-
DO (E- 365)
Pasta de mdrmol.

REPRODUCCION DE LA TOMA DE TOLEDO (E - 361)
Pasta de mdrmol.

REPRODUCCION DEL CONSEJO DE LA INQUISICION (E - 363)
Pasta de mdarmol.

REPRODUCCION DEL MARTIRIO DE SAN LORENZO (E - 364)
Pasta de mdrmol.
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E - 466. REPRODUCCION DE LA ALEGORIA DE LA MUSICA (E -362)
Pasta de mdrmol.

E - 467. RETRATO MASCULINO
Escayola. 0,50 x 0,26 x 0,27.
Siglo XIX.

E-468. RETRATO DE JORGE JUAN
Escayola. 0,66 X 0,37 x 0,20.
“173” a tinta en el frente, y encima una etiqueta con el nimero “10” a tinta.
(Felipe de Castro?

E-469. RETRATO DE MUZQUIRIZ
Escayola. 0,52 X 0,29 x 0,25.
*“114” a tinta en el frente. José Rodriguez Diaz.

E - 470. CABEZA DE MENELAO
Escayola. 0,57 X 0,27 x 0,40.
“108” a tinta en el frente del cuello. Siglo XVIII.

E-471. NINA
Barro cocido. 0,30 X 0,24 X 0,22.
Siglo XX.

E-472. RETRATO MASCULINO
Barro cocido. 0,37 X 0,30 x 0,20.
Firmado en el lateral izquierdo :“L. COULLAUT VAL...RA”.

E - 473, CABEZA MASCULINA
Escayola. 0,57 X 0,36 x 0,26.
Siglo XVIII. Vaciado del E - 474.

E - 474. CABEZA MASCULINA
Barro cocido. 0,42 X 0,29 X 0,23,
“170™ a tinta en el frente. Siglo XVIIL

E-475. RETRATO DE HOMBRE
Barro cocido. 0,35 x 0,23 x 0,26.
Siglo XVIII.

E-476. RETRATO MASCULINO
Barro cocido. 0,44 X 0,28 X 0,25.
En el interior, etiqueta: “Exposicién Nacional de Retratos / EXPOSITOR D.
Academia de / San Fernando / Inscripcién ndim. 787", Siglo XIX.

310 —



E-477.

E - 478.

E - 479.

E - 480.

E - 481.

E - 482.

E - 483.

E - 485.

E - 486.

FRAGMENTO DE ESPANA CON LOS DOS HEMISFERIOS Y EL LEON

Relieve en barro cocido. 0,25 x 0,35.
*“103” a tinta en el frente de la base, a la derecha. Antonio Primo.

NEPTUNO CON UN TRITON TOCANDO LA BOCINA MARINA

Escayola. 0,80 x 0,45 x 0,45.
“112” a tinta en el frente de la base. Siglo XVIIL

AGUSTIN
Barro cocido policromado. 0,25 X 0,19 X 0,17.
En el frente: “AGUSTIN”. Firmado en el lateral izquierdo: “M. A. Trilles”.

RETRATO DE EUGENIO LUCAS

Barro cocido. 0,48 X 0,30 x 0,23.
En el interior, etiqueta: “Exposicién Nacional de Retratos /nim. 19 /| EXPO-
SITOR D. Academia de / San Fernando / Inscripcién nmim. 793”. José Piquer.

RELIEVE CON LA CANONIZACION DE LOS SANTOS PEDRO JUSTI-
NIANO, JUAN CAPISTRANO, JUAN DE SAN FACUNDO Y PASCUAL
BAILON

Barro cocido. 0,85 x 0,54,
Firmado en el frente, a la derecha: “Juan Addn Pa°”, Encima, a tinta, ;“13”?

RETRATO DE JORGE JUAN

Escayola. 0,49 x 0,30 x 0,25.
En la parte posterior, a ldpiz: “Jorge Juan”. En el interior, etiqueta sin relle-
nar de la Exposicion Nacional de Retratos. Siglo XIX.

RETRATO DEL PADRE MANUEL RISCO
Escayola. 0,56 x 0,46 x 0,26.
Siglo XIX.

. MUJER

Barro cocido policromado. 0,73 X 0,35 x 0,38.
José Ginés. 1789-94. Figura de la “Degollacién de los Inocentes”.

RETRATO FEMENINO
Escayola. 0,56 x 0,35 x 0,25.
(Mariano Benlliure?

BOCETO DE MONUMENTO
Escayola. 0,88 X 0,43 x 0,31.
Mariano Benlliure.
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CABEZA MASCULINA
Escayola patinada en rosa. 0,60 X 0,50 x 0,26.
Siglo XX.

MATERNIDAD
Escayola. 0,66 x 0,60 x 0,52.
Mariano Benlliure.

PAREJA
Escayola. 0,60 X 0,30 x 0,25.
Firmado en el lateral izquierdo: “J. Ortells / 1915,

RETRATO MASCULINO
Barro patinado en verde. 0,25 X 0,19 x 0,22.
Firmado en el lateral derecho: “MACIAS /| SALAMANCA 41~

CAIDA DE CRISTO
Escayola. 0,49 X 0,74 x 0,34.
Firmado en el frente de la base, ilegible, y la fecha: “15-XI-5?”,

PERRO
Escayola. 1,20 x 0,72 X 0,95.
Siglo XVIIIL

CRISTO CRUCIFICADO
Madera policromada y ojos de vidrio. 0,44 x 0,09 X 0,09.
Talla barroca.

CONDE DE CARTAGENA
Boceto en escayola de medalla patinada en negro. 0,30 X 0,30.

Firmado en la zona inferior derecha: “SORIANO /| MONTAGUT. Lema:
“ANIBAL MORILLO CONDE DE CARTAGENA 1865 -1929”. Concurso-

Homenaje a la memoria del Conde de Cartagena.

ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO
Boceto en escayola de medalla patinada en negro. 0,30 x 0,30.

Lema: “ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO 16 JV-

NIO DE 1929”. Reverso de la medalla anterior.

CONDE DE CARTAGENA
Boceto en escayola de medalla. 0,30 X 0,30.

Firmado en la zona inferior izquierda: “ORTELLS”. Lema: EXCMO. SR
DON ANIBAL MORILLO CONDE DE CARTAGENA 1865 -1929”. Con-

curso-homenaje a la memoria del Conde de Cartagena.
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REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO

Escayola. 0,30 X 0,30.
Lema: “ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO 16 DE

JUNIO DE 1929”, Reverso de la medalla anterior.

FRAGMENTOS DE LA FIGURA DE UNA SANTA
Barro cocido. 0,60 X 0,25 X 0,28.
Siglo XVIII.

. FRAGMENTOS DE DAMA

Barro cocido. 0,58 x 0,25 x 0,14.
Siglo XVIII.

COLON
Medalla en escayola. 0,30 X 0,22.
Lema: “COPIA DE LA ESTATVA DE COLON DEL MRIO DE ULTRA-

MAR POR VICENTE DIAZ PACHON”.

FRAGMENTOS DEL NACIMIENTO DE UN PRINCIPE
Relieve en barro cocido. 0,55 X 0,40.
Siglo XVIII.

FRAGMENTOS DE SOLDADOS Y CLERIGOS EN ACTITUD REVE-
RENTE

Relieve en barro cocido. 0,57 x 0,42.

Siglo XVIIL

FRAGMENTO DE FIGURA SENTADA
Relieve en barro cocido. 0,24 x 0,28.
En la zona inferior, a ldpiz: “... copiado por Guerra”. Siglo XVIIL

FRAGMENTO DE MORO ARRODILLADO
Relieve en barro cocido. 0,22 X 0,32.
Siglo XVIIIL.

FRAGMENTO DE UN SOLDADO
Relieve en barro cocido. 0,35 X 0,30.
Siglo XVIIIL.

. BOCETO DE MONUMENTO A MANUEL CORTINA

Escayola. 0,58 x 0,55 x 0,55.

Inscripcién: “A /| MANUEL CORTINA / EL ILUSTRE COLEGIO / DE
ABOGADOS / DE | MADRID". En la parte posterior: “EDIFICADO [ EN /
MCMXIII”, En la base, a la izquierda, firma del concursante: “LEMA /
UNO”.
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BOCETO DE MONUMENTO FUNERARIO
Escayola. 0,42 X 0,30 x 0,40.
A ldpiz, en el lateral izquierdo: “Melida, Arturo™.

REPRODUCCION DEL E - 481
Escayola, en innumerables piezas.
Siglo XVIIIL.

. ATRIL

Hierro forjado y repujado. 1,82 X 0,71 X 0,68.
Firmado en el frente, dngulo inferior izquierdo: “JVAN [ JOSE [ 1924, Juan
José Garcia Garcia.

(BOCETO DE MONUMENTO A EMILIA PARDO BAZAN?
Escayola. 0,77 X 0,83 x 0,40.
Concursante “lema uno”. Siglo XX.

NOBLE
Escayola. 0,76 X 0,42 x 0,40.
Dos etiquetas con ntimeros a tinta, “44”, y encima “123”. Siglo XIX.

VIEJO CON ESCUDILLA

Relieve en escayola. 0,42 x 0,36.

En el centro inferior, a tinta, “68”, y encima etiqueta con un “5” a tinta. Si-
glo XVIIL

HIGEA DANDO DE COMER A LA SERPIENTE

Relieve en escayola. 0,44 X 0,33.

En el centro inferior, a tinta, “7?”, y encima dos etiquetas pegadas, la supe-
rior con el nimero “111” a tinta. Siglo XVIII.

JUICIO A UNA MUJER
Relieve en escayola. 0,62 X 0,92.
Siglo XVIIIL

HERCULES

Relieve en escayola. 0,48 X 0,34,

En el centro inferior, a tinta, “67”, y en el lado izquierdo, etiqueta con el nii-
mero “11” a tinta. Siglo XVIIL

CABEZA DE LOPE DE VEGA
Escayola, con el pedestal. 0,45 x 0,20 X 0,20.
En el frente de la base, a tinta, “198”. ;Antonio Herrera?

DEGOLLACION DE LOS INOCENTES
Relieve en barro cocido. 0,60 X 0,96.
Siglo XVIIL



E-518.

E - 519.

E - 520.

E-521.

E - 522.

E - 523.

E - 524,

E - 525.

E - 526.

E-527.

E - 528.

FRAGMENTOS DE SOLDADOS EN UNA TIENDA
Relieve en barro cocido. 0,69 X 0,89.
Siglo XVIII.

RETRATO DE MARIA LADVENANT “LA DIVINA MARIA”

Escayola. 0,63 x 0,45 x 0,28.

A ldpiz, en el lateral izquierdo: “Maria”. En la base interior, etiqueta: “Ex-
posicién Nacional de Retratos /| EXPOSITOR D. Academia de / San Fernan-
do / Inscripcién num. 818, Siglo XIX.

FRAGMENTO DE GUERREROS ROMANOS
Relieve en barro cocido. 0,90 X 0,40.
Siglo XVIII.

LA PRINCESA LEONORA
Escayola. 0,76 X 0,55 x 0,45.
En el frente: “LEONORA™. Vaciado del original de Leén Leoni. Siglo XIX.

DOLOROSA
Escayola. 0,48 x 0,50 x 0,30.

CORZO
Escayola. 0,90 x 0,78 X 0,20.
En el frente del pedestal, a tinta: “1”, Siglo XVIII.

NINO TIRANDO UN DARDO
Escayola. 0,50 X 0,26 x 0,22.
En un pliegue, a tinta, *152”. La cabeza de ;Juan Addn?

CUPIDO Y LAS NINFAS
Relieve en escayola. 0,56 x 0,80.
iSiglo XX?

CABEZA DE DIOSA
Medallén en barro cocido. 0,33 X 0,33.
Siglo XX.

BOCETO PARA E-528

Relieve en escayola. 0,42 X 0,32.
Firmado en el dngulo inferior izquierdo: “PEREZ JAVALOYAS / 1961”.

VIDA DE TOULOUSE LAUTREC

Relieve en escayola. 0,56 X 0,40.
Angulo inferior izquierdo: “VIDA / DE TOULOUSE / LOTREC”. Angulo

inferior derecho: “PEREZ JAVALOYAS".
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E - 529, CABALLO
Escayola, 0,41 X 045 x 0,17.
Siglo XVIII.

E - 530. SOLDADO
Barro cocido policromado. 0,43 x 0,29 x 0,20.
Estilo Ginés.

E-531. MADRE CON HIJO EN BRAZOS
Barro cocido policromado. 0,40 X 0,20 x 0,20.
Estilo Ginés.

E-532. CAIN
Escayola. 1,22 X 0,49 x 0,50.
Firmado en el dngulo izquierdo de la base: “Eliseo / Rivas”.

E - 533. DESNUDO FEMENINO
Escayola. 1,35 X 0,50 x 0,65.
Firmado a la derecha de la base, borroso: “V. MENDEZ".

E - 534, DESNUDO FEMENINO
Escayola. 1,19 X 0,33 X 0,35.
Firmado en el lateral izquierdo del pedestal: “M. Gonzdlez™.

E - 535. HERCULES
Relieve en escayola. 0,91 X 1,65.
Siglo XVIII.

E-~536. APOLO SENTADO
Escayola. 0,72 x 0,31 x 0,54.

En el lateral izquierdo, a tinta, “44”, y encima etiquetas con niimeros a tinta
“39” y “118”. Siglo XVIIIL.

E-537. APOLO DE BELVEDERE
Barro cocido. 0,65 X 0,40 X 0,26.
Siglo XVIIIL.

E -538. PERSEO Y ANDROMEDA
Relieve en escayola. 1,30 X 0,97.
En el dngulo superior derecho, etiqueta con nimero “1” a tinta. Siglo XVIII.

E - 539. JOVEN CON PERRO
Relieve en escayola. 1,21 X 0,84.
(Siglo XVIII?
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E - 540.

E - 541.

E - 542.

E - 543.

E - 544,

RENDICION
Relieve en barro cocido. 0,82 X 0,69.
Siglo XVIII.

GLADIADOR COMBATIENTE

Escayola. 1,55 x 1,65 x 0,83.

En el centro del frente de la base, a tinta, “?0”, y encima etiqueta “121”, En
el tronco del drbol, inscripcién en griego. Siglo XVIIL.

TORSO DE MUJER

Escayola. 0,92 x 0,57 x 0,33.

En el centro de la base, en la zona inferior, etiqueta “74”, y debajo, otro nu-
mero a tinta. Siglo XIX.

LUCHA DE FLORENCIA
Escayola. 0,93 x 1,20 x 0,77.
En el frente de la base, a tinta, “36”, y encima etiqueta “3”. Siglo XVIIL

RETRATO DE JOVELLANOS

Escayola. 0,45 x 0,30 X 0,23.
Angel Monasterio.
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San Carlos Borromeo. 250.

San Facundo, San Juan de. 481.
San Felipe Neri. 291.

San Fernando. 139, 249, 254, 365, 462.
San Francisco de Paula. 207, 396.

San Gabriel arcingel. 34.
San Gregorio. 247.

San Isidro, iglesia de. 368.
San Juan Bautista. 379, 384.
San Juan Evangelista. 114.
San Lorenzo. 364, 465.

San Marcos. 2, 398.

San Mateo. 27.

San Miguel, Evaristo. 458.
San Pascual Bailén. 481, 508.
San Pedro Justiniano. 481, 508.
San Salvador, isla de. 145.
San Sebastian. 33, 241, 295.
Sansén. 138, 323.

Santa. 498.

Santa Bibiana. 115.

Santa Clara. 209.

Santa Irene. 33, 295.

Santa Leocadia. 393.

Santa Lucia. 33, 295.
Santa-Relicario. 383.

Santa Susana. 39, 214.
Santana, Eduardo. 8.
Santiago. 116, 122, 210, 392.
Santo. 374, 375, 380, 381.
Santo franciscano. 370.
Santo obispo. 374, 375.
Sanz, Francisco. 111.
Saqueo. 289.

Sarmiento, Martin. 98.
Seevola, Mucio. 354.
Séneca. 244.

Sensitiva. 76.

Sevilla. 55, 325, 365, 462.
Silenio. 225.

Sinfonia. 13.

Socrates. 415.

Seldado. 505, 530.
Soldados. 502, 518,

Tablas de la Ley. 296.
Tambre. 392.

Tajon. 247.

Teodosio, emperador. 246.
Texeira, Antonio. 206.
Toledo. 153, 361, 463.
Tolomeo II. 428.

Toma de Toledo. 361, 463.
Toreno, Conde de. 288.
Tormo, Elias. 200.

Torso de mujer. 542.
Toulouse Lautrec. 527, 528.
Trajano. 153.

Tratado, firma de. 302,
Trujillo, tregua de. 60.
Tudela, Antonio. 342.
Turriano, Juanelo. 394.

Unamuno, Miguel de. 6.

Vaca amamantando. 242,

Vestal. 108.

Viejo. 512.

Virgen. 48, 122, 341, 382.

Virgen con nifio. 32, 90, 201, 385.
Virgen del Pilar. 142.

Voluntad. 67.

Wamba. 146.

Zaragoza. 142.

— 327












- 47

E

g .

E -6l

60

E -









E - 106 E - 109 E - 1100




E - 146 E - 147



E-167 .

E-173



E - 182 E - 183 E - 181 E - 185

\

!

e

1

=

E - 186 E - 187 E - 188 E - 189

E - 192

E-19 E - 203



E-204 E - 206 E - 208 E - 209

E - 213

E-217 E-224




E-216 E-218

E - 250

E - 260



E - 262 E - 263 E - 268

E . 270 E-27 E.2712 E-273

E-274 E - 275 E .27




E - 286 E - 287 E - 288




E - 358




E - 468 E - 480 E - 433






ACADEMICORUM CURRICULA

DEL

EXCMO. SR. D. LUIS BLANCO-SOLER






Retrato del Exemo. Sr. D. Luis BLANCO SOLER.






— Curs6 sus estudios y obtuvo el titulo de Arquitecto en la Escuela Supe-
rior de Arquitectura de Madrid. 1918.

— En el afio 1919 amplia sus estudios en Italia, durante un curso de seis
meses, visitando las ciudades de Génova, Pisa, Brescia, Verona, Ferrara,
Florencia, donde residié durante dos meses, Roma y Népoles.

— En el afio 1920 es llamado por el que fue profesor suyo de proyectos,
don Antonio Palacios, para, en unién de Pascual Bravo, trabajar en su
estudio como ayudante, en cuyo trabajo continué hasta diciembre de
1922.

— Durante 1923 reside en Paris, trabajando con el Arquitecto Henri Sau-
vage. En Paris conoce y colabora en algunos proyectos con Mallet Ste-
vens. Entra en contacto y frecuenta el estudio de Augusto Perret, cuya
amistad perdura hasta la muerte de éste, en 1954.

— Durante los afios 1924 y 1925 reside en Londres, donde trabaja con el
Arquitecto Sir Edwin Lutyens.

— En 1925, premio de la Seccién de Arquitectura en la Exposicién de Ar- -
tes Decorativas de Paris.

— En 1926 es elegido Secretario de la Sociedad Central de Arquitectos de
Madrid.

— Forma parte de la redaccién de la revista “Arquitectura” en unién de
Sdnchez Arcas, Lacasa, Luis Moya, Bergamin y Moreno Villa (1927).
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— En el mismo ano (1927) gana el concurso de proyectos convocado por
el Ayuntamiento de Ceuta para la construccién de la ciudad satélite
“Loma Larga”.

Ha dedicado su actividad al ejercicio libre profesional:

— En 1928 proyecta y construye la Iglesia y Residencia de la Misién Fran-
ciscana de Larache, las Escuelas y el Consulado de Espafia en Casa-
blanca.

— En 1929 proyecta el Instituto Espafiol de Ténger.

— En el mismo afio, 1929, viaja a Alemania para documentar el proyecto
que habria de presentar al concurso oficial convocado para la construc-
cién del nuevo aeropuerto de Madrid, concurso que gané, ex-aecuo, con
Luis Gutiérrez Soto. (La obra no llegé a realizarse.) Durante este viaje
conocié y entablé una cordial amistad con Max Taut y Gropius.

— En 1929 obtiene un sefialado éxito con la construccién del primer edi-
ficio de la Ciudad Universitaria de Madrid, en colaboracién con Rafael
Bergamin: la Residencia de Estudiantes Hispano-Americanos, financia-
da por Del Amo Foundation de California.

— Es elegido para formar parte del jurado encargado de resolver el Con-
curso Internacional de Anteproyectos para la construccién del Faro de
Colén en la Isla de Santo Domingo.

— En 1930 construye en Madrid el Hotel Gaylord’s, de gran lujo, en la
calle de Alfonso XI. (Hoy desaparecido.)

— Entre los afios 1930 a 1932 construye un grupo de ochenta hoteles, de-
nominado Parque Residencia, entre los Nuevos Ministerios y la calle de
Serrano.

— En 1932 es nombrado Asesor Técnico del Patronato Inmobiliario del
Estado.

— Durante nuestra guerra civil es llamado para formar parte del staff de
la Embajada Britdnica en Madrid.
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1940. Proyecto de reforma total y ampliacién de una planta del edifi-
cio nim. 65 de la calle de Alcald, propiedad del Centro de Navieros
Aseguradores de Catalufa.

Proyecto y construccién del “Complejo Shering” para la fabricacién de
productos quimico-farmacéuticos en la calle de Méndez Alvaro, niim. 57

(1941 a 1943).

1945. Construccién del Hotel Wellington, en la calle de Veldzquez, ni-
mero 8. Primer hotel de lujo construido después de la guerra.

1947. Decorado de la Sala Bakanik en la calle de Alcald, 65.

1950. Edificio para la fabricacién del proceso final de la penicilina, en
la calle de Méndez Alvaro, niim. 59.

Es designado en 1951 representante de la Seccién Espafiola en la Unién
Internacional de Arquitectos (Comisién de Concursos Internacionales),
cuya representacion ostenta hasta 1965.

Como consecuencia de la nueva legislacion, obtiene el titulo de Doctor

(1952).

1953. Proyecto y direccién del edificio para la nueva Cancilleria de la
Embajada de Suecia, en la calle de Zurbano, nim. 25. Madrid.

1954. Construccién del edificio para las oficinas centrales de la Socie-
dad Anénima Cros, en la calle de Recoletos, niim. 22.

Edificio para las oficinas Centrales del Banco Coca, en la Gran Via de
Madrid (hoy propiedad del Banco Espafiol de Crédito). 1960.

Reforma total y ampliacién del edificio nim. 3 de la calle de Preciados,
propiedad de El Corte Inglés. 1956.

1960. Proyecto y construccién de una manzana de viviendas propiedad
de la Sociedad Inmobiliaria SALIA, situada entre el Paseo de la Ha-
bana y calles de Concha Espina y Marceliano Santa Maria. Madrid.
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— 1960. Nueva estructura y decoracién del restaurante Club 31, en la calle
de Alcald, nim. 58. Madrid. 1960.

— Edificio de oficinas BAYER, en el Paseo de Recoletos, 27, con vuelta

a Barbara de Braganza, en colaboracién con José Antonio Dominguez
Salazar.

— 1960. Reforma y ampliacién del edificio del Banco Coca en Salamanca.
— 1961. Nuevo edificio para El Corte Inglés en la calle de Goya. Madrid.

— 1962. Edificio comercial para El Corte Inglés en Sevilla. Plaza del
Dugque.

— En el ano 1963 fue designado por el gobierno Jefe del Gabinete Téc-
nico Interministerial para la ordenaciéon de la Costa del Sol. Dicho
Gabinete estaba integrado por Ingenieros y Arquitectos y tuvo a su car-
go: la nueva cartografia de toda la costa, el proyecto de ordenacién
de centros urbanos, carreteras, captacién y distribucién de aguas, redes
eléctricas, repoblacién forestal, etc.

— En el afio 1959 fue elegido por votacién entre sus compafieros Decano-

Presidente del Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid y reelegido
hasta 1963.

— Edificio para El Corte Inglés en la Plaza de Catalufia de Barcelona
(1964).

— 1965. Edificio comercial para El Corte Inglés en la Gran Via de Bilbao.

— 1967. Centro comercial para El Corte Inglés en la Avenida del Genera-
lisimo esquina a Raimundo Fernandez Villaverde.

— 1968. Construccién de un nuevo edificio para Residencia de Estudian-
tes en la Ciudad Universitaria, en sustitucién del anteriormente cons-
truido (1929), que fue destruido durante la guerra civil, financiado tam-
bién por Del' Amo Foundation de California.

— Construccién del centro comercial de El Corte Inglés en Valencia (1968).
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— Construccién de un edificio industrial de dos plantas; la inferior con
estructura de hormigén postensado en razén a sus grandes luces, 34 me-
tros, entre apoyos, y cargas dindmicas de 750 kilos, que habia de so-
portar. El edificio era propiedad de Trema-Osnur, S. A. (Morris Es-
pafola) y se construyé en la calle de Lopez de Hoyos, ntim. 171. Madrid.
1969. '

— 1970. Construcciéon de un nuevo Centro Comercial en la ciudad de
Murcia.

— En 1968 la Unién Internacional de Arquitectos le nombra miembro del
jurado que ha de resolver el concurso internacional para la Ordenacién
de la ciudad de Como y riberas del Lago Leman.

— 1970. Proyecto y construccién de un nuevo edificio para la Embajada
Britnica en la calle de Fernando el Santo. Madrid.

— Construccién de un edificio para alojar las oficinas centrales de la em-
presa El Corte Inglés, en la calle de Hermosilla, niim. 112. Madrid.

— En 1971 la Unién Internacional de Arquitectos le nombra miembro del
jurado que hubo de resolver el concurso internacional de proyectos para
la construccién de una mezquita, propiedad de la Comunidad Islimica
de Londres, en Green Park. Formaban parte del jurado: Sir Robert Ma-
thew y Mr. Ridy, Arquitecto pakistani.

— En 1970 fue invitado por el gobierno del Irin para tomar parte en un

simpésium internacional de arquitectos que tuvo lugar en la ciudad de
Isfahan.

— Entre las conferencias que han merecido mayor comentario destacan las
siguientes:

1930. “Ciudades Coloniales del Marruecos Francés”, pronunciada en
la Residencia de Estudiantes de la calle del Pinar. Madrid.
En el Primer Congreso Nacional de Urbanismo, celebrado en
Barcelona, le fue reservada la conferencia final para exponer el
proyecto de Ordenacién de la Costa del Sol (1960).
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Invitado por el Instituto Espafiol de Munich, disert6 sobre “Pre-
sente y Futuro de los Litorales Mediterrdneos” (1964).

Por invitacién del gobierno de Irdn disert6 sobre “Tecnologia y
Tradicion”.

— Al término de su carrera hizo trabajos de investigacién en el Archivo
de la Real Academia de San Fernando, Real Casa y Archivo Histérico
Nacional, habiendo hallado documentos de singular interés, entre ellos
los planos originales del Museo del Prado, firmado por Villanueva.

— En 1970 es elegido miembro de nimero de la Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando para ocupar la vacante de don Secundino
Zuazo. Ley6 su discurso en junio de 1973.

— En 1971 es nombrado Académico Correspondiente de la Academia de
San Telmo de Mdlaga.

— En el afio 1974 el Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid acuerda
concederle el “Premio de Honor de la Arquitectura”.

— En el afio 1980 es nombrado Presidente del Instituto Juan de Herrera,
dedicado a la investigacién, e integrado por profesores de la Escuela
Superior Técnica de Arquitectura.

— EI gobierno del Reino Unido le concedié la King’s Medal por su labor
en la Embajada durante la guerra civil espafiola. Posteriormente ha sido
Arquitecto de la Embajada durante treinta afos.

— El gobierno de Suecia ha premiado su trabajo como Arquitecto de la
Embajada durante largos afios con la Encomienda de la Orden Vasa.

— Ha viajado por toda Europa, Egipto y gran parte de Africa, Extremo
Oriente, América del Norte y del Sur.

— Habla los idiomas francés e inglés.

— En 1983 es nombrado Director de la Real Academia de Bellas Artes

de San Fernando.
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PUBLICACIONES DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES
DE SAN FERNANDO

CATALOGOS DE LOS DIBUJOS DE DISCURSOS LEIDOS EN LAS
LA REAL ACADEMIA DE BELLAS RECEPCIONES Y ACTOS PUBLICOS
ARTES DE SAN FERNANDO
Pesetas
Belgras Discursos leidos en las recepciones y
i actos publicos celebrados por la Real
Catdlogo d? la Sala de Dibujos de la Academia de las tres nobles artes de
Real Academia de Bellas Artes de San San Fe do. Desde 19 de jumio d
Fernando. Madrid, 1941 (108 pags. + 12 it s €, Jema. do
i 1859. Tomo I. Madrid, 1872 (538 pégs.
Tame T o) o sssesdii e e 400 27 em.)
Veintiséis dibujos bolofieses ¥ roma- Conttanss Bl cllo. saaddiy sa gk
nos del siglo XVII, por A. E. Pérez San- ¢ iy
ectura, por José Amador de los Rios.
chez. Madrid, 1965 (12 pags. + 25 lams. G to de la escul >
20 em.) 300 pto de la a antigua y mo-
oo e derna, por José Pagniucci Ziamel, De
Carlos Maratti. Cuarenta y tres dibu- la pintura de paisaje en nuestros dias,
jos de tema religioso, por V. M. Nieto por Nicolds Gato de Lema. Influencia
Aleaide., Madrid, 1965 (18 pigs.+ 30 de las Nobles Artes en la sociedad, ¥y
lims. 20 om.) oo i vie see s ser e e 300 proteccion que deben prestarle los go-
c ti: ik - D biernos, por Teodoro Ponte de la Hoz
MAKENTN. CODNIO8. STDAN0IS POT : v Rodriguez. Originalidad de la arquitec-
Angulo Idiguez. Madrid, 1966 (40 pégs. tura drabe. por Franci Ensi
40 lams. 20 cm.) . 5w 500 > B Aneco Lanues Y
+ : Ferrer. Sobre la historia del grabado,
Catilogo de los dibujos, por A, E. Pé- por Domingo Martinez. De la pintura de
rez Sdnchez. Madrid, 1967 (208 pags. + paisaje antigna y moderna, por Carlos
24 lams. 20 €M) oo vee eee s wes e e 550 Haes. Discurso trienal leido en junta
s i i piblica de 29 de septiembre de 1864,
Inventario de dibujos correspondientes por Joaquin Francisco Pacheco. El gra-
8 ]a"{ pruebas de examen de la‘ReaI Aca- bado en Espaiia hasta los primeros afios
demia d-e San Fernando realizados en- del siglo XVIIL, por Jos¢ Caveda. Sobre
tre los - 1818 y 1853’ por I"A’:"""‘f‘m' la Escuela Sevillana de pintura, por José
te Luxin. Separata de Acadenia®, Bo- Marfa Huet. Discurso en elogio del Ex-
letin de la Real Academia de Bellay celentisimo Sr. D. Angel Saavedra, Du-
Artes de Sn:x Fcrnando‘, nim. 60, 1985 que de Rivas, por Jos& Amador de los
(137-262 pdgs. + 24 lams. 36 cm.) 500 Rios, Importancia del Instituto Académi-
co en ¢l estado actual de las artes, por
Jowé Maria Huet., Influencia civilizadora
EDICIONES FACSIMILES de las artes, ¥ en especial de la pintura,
por Mariano Nougués y Secall. De la ar-
1i Z
Libro de diferentes pensamientos, unos qu_:tctlura 0o w’roulata,’ po.r Flanc:s.t:o Ja
i g = refio de Alarcén. Apéndice al discurso
inventados v otros delineados, por Die- % = % :
. s leido por el Exemo. Sr. D. José Maria
go de Villanueva. Afio 1754. Introduc-
Z B A Bl vo w0 s i e deeaTngs 4000
cién, resumen biogrifico y notas a las
liminas de Thomas F. Reese. Madrid, Las ciudades ideales de Platén, por
1979 (1-71 + 52 pags. 17 em.). Edicién Luis Cervera Vera. Madrid, 1976 (84
numerada de 500 ejemplares ... ... .. - 3.000 piginay y dibujos. 25 em.) ... .. . . 1.000
Coleccidn de diferentes papeles eriti- Viaje a la pintura mural, por José
cos sobre todas las partes de Arquitectu- Vela Zanetti, Madrid, 1985 (28 pags.
ra, por Diego de Villanueva. Edici6n 25 €M) cer aee e ee e e e e e oo 1,000
facsimil de la de Valencia, Benito Mon-
fort, 1766. Introducciétn de L. Mova. El escultor Felipe Garcia Coronado,
Madrid, 1979 (1-40 + 173 pags. 17 cm.). por Joaquin Garcia Donaire, Madrid,
Edicién numerada de 500 ejemplares ... 2.500 1985 (46 pags. 25 em.) ... ... ... ... ... 1.000




Arqueologia y modernidad, por Gra-
tiniano Nieto Gallo, Madrid, 1985 (117
piginas, 25 cm.) . RN R e P

Las vanguardias historicas en Espaiia,
por Manuel Rivera Hernéndez. Madrid,
1985 (37 pigs. 25 em.) ... ...

El escultor en el Siglo de Oro, por
Juan José Martin  Gonzdlez. Madrid,
1985 (87 pdgye. 25 em.) e ver vin wes een

Pesetas

1.000

1.000

1.000

COLECCION DE DOCUMENTOS
PARA LA HISTORIA DEL ARTE

EN ESPANA

Coeditados con el Museo e Instituto de

Humanidades Camén Aznar.

Volumen I:

Documentos biogrificos de Juan de
Herrera I, 1572-1581, por L. Cervera.
Madrid, 1981 (515 pags. 25 em.) ... ...

Volumen II:

Datos histérico-artisticos del siglo XV
¥ principios del XVI, por J. M. Azcirate.
Madrid, 1982 (291 pdgs. 25 em.) ... ...

Volumen III:

Documentos de los artifices de artes
industriales de los reyes de Espaia I,
por J. L. Morales vy Marin, Madrid,
1982 (174 pags. 25 om.) ...

ESTUDIOS SOBRE

Zaragoza

2,000

1.500

1.500

LA CALCOGRAFIA NACIONAL

Catilego de los dibujos de la Calco-
grafia Nacional, por A. Gallego. Madrid,
1978 (162 péage. + 160 lams. 26 com.).

La Real Calcografia de Madrid. Goya
¥ sus contempordncos, por E. Lafuente
Ferrari y J. Carrete Parrondo. Madrid,
1984 (142 pags. con 140 ilust. 25 em.).

Nacional:
La Coleccion Real de Piniura, 1791/
1798, por ]J. Carrete Parrondo. Madrid,
1984 (119 pdgs. con 50 ilust. 24 em.).

El aguafuerte en el siglo XIX. Téeni-
ca, tardcter y tendencias de un nuevo
arte, por J. Vega. (En prensa,)

Estampas de la Caleografia

1.500

1.000

OTRAS PUBLICACIONES

Discursos practicables del nobilisimo
Arte de la Pintura, sus rudimentos, me-
dios y fines que enseiia la experiencia,
con los ejemplares de obras insiznes de
artifices ilustres, por Jusepe Martinez...,
con notas, la vida del autor ¥ una re-
sefia histérica de la pintura en la Coro-
na de Aragén por Valentin Carderera y
Solano. Madrid, 1866 (XVI 4 59 4-223
paginas. 25 em.) . PR T

Memorias para la historia de la Real
Academia de San Fernando y de las Be-
llas Artes en Espafia, desde el adveni-
miento al trono de Felipe V hasta nues-
tros dias, por José Caveda. Madrid,
1867-1868 (vol. I, 330 pégs.; vol. II,
461 pégs. 25 em.) ... ..

N polis de Car . Memoria es-
crita en virtud de acuerdo de las Rea-
les Academias de la Historia v de Be-
llas Artes de San Fernando, por J. de
D. de la Rada y Delgado. Madrid, 1985
(182 pags. + 25 lams. 28 cm.) ... ... ...

Imid y principales retablos de las
iglesias de San Juan Bautista, San Pedro
v Santa Maria de la Ciudad de Lorca,
por J. B. Montoya Lillo. Lorca, 1928
{71 pags. 4 16 lams. 22 ecm.) ... ... ...

Catdilogo del Museo de la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando.
Madrid, 1929 (144 pags. 18 em.) ... ...

La escultura en el Ecuador (siglos
XVI al XVIII), por José Gabriel Nava-
rro. Madrid, 1929 (XXIX + 195 pags. +
XXVIII lams. y 187 figs. 25 em.) ... ...

Anales de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, III Serie, nime-
ro 1. Conmemoracién del nacimiento de
Pablo de Céspedes, MDXXXVIII, San
Sebastidn, 1939 (132 pags. +6 lams.
T

Exposicion Eugenio Hermoso. Intro-
duecion por E. Lafuente Ferrari. Madrid,
1964 (39 pdgs. 4+ 2 4 14 lims. 20 cm.).

Inventario de las pinturas de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando, por A, E. Pérez Sanchez. Madrid,
1964 (86 piags. 25 em.) .o ver ver aen enn

Biblicgrafia de Don Manuel Goémez
Moreno. Homenaje en el Centenario de
nacimiento, por M. E. Gomez Moreno y
J. Bermidez Pareja. Granada, 1970 (50
pdginas. 85 omy) coove s Gie dne e e

Pesetas

5.000

6.000

4.000

500

400

600

1.500

300

300

500



Pesetas Pesetas
Indices de la obra “Noticias de los Indice de los afios 1907-1977 de Aca-
Arquitectos y Arquitectura de Espafia”, demia. Boletin de la Real Academia de
de E. Llaguno y J. A. Cein Bermidez, Bellas Artes de San Fernando, por So-
por L. Cervera Vera. Madrid, 1979 (170 fia Diéguez Patao. Prologo de E. La-
paginas. 20 em.). Edicién numerada de fuente Ferrari, Madrid, 1978 (213 pags.
500 ejemplares ... .. 2.000 2B casnnzn sn i 1.000
La Misica en la Academia. Historia
de una Seccién, por José Subird Puig.
Prélogo de F. Sopefia Ibifiez. Madrid, ESTAMPAS DE LA
1980 (24 pags. 26 em.) ... .o v wee ... 1500
CALCOGRAFIA NACIONAL
Fondos de pintura de la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando, Diversas colecciones de estampas de las l4-
1880-1980. Centenario del Circulo de minas originales de los siglos XVIII, XIX y XX.
Bellas Artes. Presentaciém de J. M. Az-
carate. Madrid, 1980 (60 pdgs. -+ ilust.
F0emis) 5y peweenst WY R e 0000 Pedidos a:
Los Académicos y las Juntas, 1752- REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES
1808, por Claude Bédat. Madrid, 1982
(168 phgs. 26 €M) oo v eoo e v o 1500 DE SAN FERNANDO
Academia. Boletin de la Real Acade- SERVICIO DE PUBLICACIONES
mia de Bellas Artes de San Fernando. . .
Publicacién semestral. Alcald, 13 - Teléfono 2321546
Suscripeién anual ... ... ... .. .. ... 2.500 28014 MADRID

MUSEO DE PINTURA Y ESCULTURA
ALCALA, 13 - TELEFONOs 2321546 y 2321549

MUSEO Y PANTEON DE GOYA
(ERMITA DE SAN ANTONIO DE LA FLORIDA) - TELEFONO 247 79 21
Abierto todo el afio. De octubre a junio, de once a una y media manana y de tres a seis
y media tarde. De julio a septiembre, de diez a una mafnana y de cuatro a siete tarde.
CALCOGRAFIA NACIONAL

ALCALA, 13 - TELErono 2321543

Abierta todo el afio, excepto domingos y festivos, de diez a dos y sdbados de diez a una
y media. Venta al piblico de grabados originales.

TALLER DE VACIADOS

Pedidos en la Secretaria de la Real Academia

Provisionalmente, ATocHa, 108 - TELEFoNo 239 92 22

BIBLIOTECA Y ARCHIVO DE LA REAL ACADEMIA

Cerrada provisionalmente por obras.











