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NECROLOGIAS
DEL
EXCMO. SR. D. RAMON ANDRADA PFEIFER






DON RAMON ANDRADA PFEIFER

Por

ENRIQUE PARDO CANALIS






Es costumbre observada en la Academia que al 6bito de un compafiero
se ofrezca a su memoria, junto a la celebracion de la Santa Misa, una sesion
necroldgica interviniendo los Académicos que lo deseen, realzando ademds
la emotiva significacion de la jornada, la expresa invitacién a los familia-
res y allegados del difunto.

Asi hoy corresponde la presente conmemoracion a nuestro distinguido
numerario D. Ramén Andrada Pfeiffer, fallecido en Madrid, en 20 de sep-
tiembre tltimo.

Otros compaiieros mas afines o cercanos habréan de evocar, sin duda cer-
teramente, la brillante trayectoria de su fecunda labor profesional esmalta-
da con logros relevantes que le ganaron el publico reconocimiento de sus
desvelos y realizaciones.

Cumple, sin embargo al Secretario General, como en otras ocasiones, se-
guir de cerca su paso por la Corporacion, en el tiempo de poco mds de un
lustro en que ha permanecido entre nosotros.

A tal fin habré de recordar que en 19 de noviembre de 1984 fue propues-
to por D. Luis Moya, D. Cristébal Halffter y D. José Manuel Pita para cubrir
la vacante causada por fallecimiento de D. Pascual Bravo Sanfelid, cuyo
recuerdo, por cierto, perdura con viveza tanto por su hombria de bien co-
mo por su acrisolada modestia.

Con la propuesta seria presentado el preceptivo curriculum de amplio y
sobresaliente alcance, comprendiendo primero los estudios profesionales,
desde la obtencion del titulo de Arquitecto en 1951 a su doctorado en 1964
con una tesis de resonante acogida, sobre las cubiertas del Monasterio de
El Escorial. Sigue una cumplida relacién de trabajos profesionales, ya vin-
culado al Patrimonio Nacional, en el que alcanzaria el nombramiento de Di-
rector-Gerente en 1982.
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Al desempeiio de funciones docentes y politicas se referiria recordando
su paso por la Escuela de Arquitectura, Junta Oficial de Gobierno del Co-
legio Oficial de Arquitectos de Madrid, Direccién General de Arquitectura
y Director General de la Vivienda y colaborador del Ministerio de Asuntos
Exteriores, aludiendo a la vez a sus numerosos articulos y conferencias, sin
olvidar sus trabajos de aguafortista —fue alumno de Castro Gil— y acuare-
lista llegando a presidir la Agrupacion Espaiiola de Acuarelistas.

Subrayaria por otra parte los frecuentes viajes a Europa, Estados Unidos
e Hispanoamérica, sin omitir la concesion de preciadas condecoraciones
nacionales y extranjeras. Cerrando la extensa relacién de las obras llevadas
a cabo en el Patrimonio Nacional, abarcaria las emprendidas en El Escorial,
La Granja y Riofrio, El Pardo, Aranjuez, Palma de Mallorca, Burgos, Tor-
desillas y otras mds de largo recuento.

Después de aprobar la Seccion de Arquitectura la propuesta y el curri-
culum presentados, resulté elegido Académico numerario en sesion ex-
traordinaria de 14 de enero de 1985. Un afio después y presentados los dis-
cursos que habrian de leerse en su recepcion, la Comision competente
manifesto a tal efecto su parecer favorable.

La recepcion —o como suele decirse, el ingreso— de Andrada, revestiria
excepcional solemnidad, por la presencia de S.M. la Reina, en 26 de junio
de 1986.

Celebrado el acto, el recipiendario dio lectura a su discurso acerca de “El
Patrimonio Nacional, legado de la Corona”, contestdndole D. Fernando
Chueca, recibiendo ambos calidos aplausos por sus intervenciones.

Si en los fastos de la Academia quedaba registrada como efemérides
sefnaladisima, era presumible la viva emocién de D. Ramoén Andrada en tan
insdlita jornada en la que, si por una parte el salén de actos encuadraba tan
solemne acontecimiento, para el nuevo Académico supondria una vivencia
entraiable de perenne recordacion.

Seguidamente S.M. la Reina impuso al recipiendario la medalla nime-
ro 12, que ostentara, entre otros, D. Pedro Muguruza y Otafo.

Incorporado a la vida activa de la Corporacién, ese mismo afio era ele-
gido para cubrir la vacante de D. Gratiniano Nieto en la Comision de Rela-
ciones Publicas, Prensa y Protocolo, pasando al afo siguiente a Secretario
de la misma.
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Fue esta adscripcion a los menesteres protocolarios la que desde el pri-
mer momento parecié atraer sus propias inclinaciones, viniendo a centrar
en cierto modo, si no su actividad, si, tal vez, sus preferencias en la Casa,
compatibles después con el desempeiio del cargo de Censor.

Pero antes de ello manifestaria su interés y preocupacion por varias cues-
tiones como lo acreditan sus tempranas y reiteradas intervenciones abogan-
do por la observancia de las practicas tradicionales a tener en cuenta por los
candidatos a Académicos, preparando unas minuciosas Normas para la pro-
pia eleccion de numerarios y Correspondientes con detallada especificacion
de la correcta indumentaria que habria de utilizarse en las recepciones y por
afiadidura la detallada programacion para el solemne ingreso de S.M. la
Reina como Académica de Honor. Todo ello sin dejar de intervenir en los
debates sobre temas artisticos tales como el adecuado entorno de Puerta de
Hierro, la declaracién de “Museo Europeo del Afio” a favor del Monaste-
rio de las Descalzas Reales o la restauracion del Nuevo Baztan.

Como ya se ha apuntado, en 18 de diciembre de 1989 fue elegido Cen-
sor sucediendo a D. Luis Cervera lo que supuso tener una mas activa ocu-
pacion presidiendo las Comisiones denominadas tradicionalmente de Cen-
sura y luego de Previa Lectura.

Desgraciadamente, quebrantado su estado de salud, excusése por escri-
to de asistir a las sesiones por motivos de enfermedad y ausencia, dimitien-
do de su cargo de Censor.

Recibida la noticia con sentida preocupacion y penosa sorpresa, mani-
festose reiterada y expresamente el deseo de todos por su completa recupe-
racién. Y aunque asistio posteriormente a alguna sesion plenaria, el avan-
ce inexorable de su dolencia —soportada, seglin me consta, con ejemplar
conformidad— condujo al triste desenlace previsto, falleciendo en la tarde
del domingo 20 de septiembre dltimo, siendo enterrado al dia siguiente en
el cementerio de El Pardo.

Al recordar ahora su memoria, junto con el reconocimiento de sus mé-
ritos y actividades, dirfase —con particular referencia a su paso por la Aca-
demia— que con D. Ramon Andrada, el protocolo, de considerarse antes co-
mo una leve anécdota un tanto superficial e intrascendente paso al rango de
categoria importante y respetable.

A lo que entiendo su recuerdo humano y académico no habri de sepa-
rarse de su misma estampa de hombre cabal y voluntarioso acento, de cum-
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plida prestancia, con su frac impecable, cuello de pajarita, corbata negra,
zapatos de charol y guantes blancos de piel —como €l mismo gustase de
puntualizar—, mientras cruzaba el pecho con la vistosa banda de la Gran
Cruz griega del Fénix que lucia con sensible complacencia.

Al expresar nuestra viva condolencia por su desaparicion, elevamos a
Dios una plegaria fervorosa por su eterno descanso.



ADIOS A RAMON ANDRADA

Por

FERNANDO CHUECA GOITIA






La inopinada muerte del arquitecto D. Ramén Andrada Pfeiffer, ha su-
puesto no solo una irreparable pérdida para la Academia, por sus notables
dotes, inteligencia y actividad, sino también para muchos, entre los que me
encuentro, la pérdida de un grande y entranable amigo.

Para mi, no solo fue Ramén Andrada el arquitecto, el companero de pro-
fesion, el colega de la Academia; sino el hombre con el que comparti mu-
chas tareas a lo largo de la vida de ambos. Y por todo ello pierdo ahora al
amigo fraternal con el que uno ha vivido muchas y muy gratas etapas de
una vida comdn.

Mi relacion con el Académico recientemente fallecido, se hizo todavia
mds estrecha cuando estuvimos juntos casi diariamente y codo a codo, en
el Patrimonio Nacional de la Real Casa, al que €l estaba de muy antiguo
vinculado. Si no recuerdo mal, Ramén Andrada entré en el Patrimonio de
la mano del arquitecto y Catedrdtico de la Escuela, Adolfo Lépez Duran;
empezo por ser en la Escuela, Ayudante de Lopez Duran y luego Profesor
de Dibujo, pues es bien sabido que Ramén Andrada era un dibujante ex-
cepcional.

En el Patrimonio Nacional fue Consejero de Arquitectura cuando presi-
dia esta organismo el Marqués de Mondejar, y ejercia las funciones de Con-
sejero Delegado Gerente D. Fernando Fuertes de Villavicencio. En esa eta-
pa fue cuando yo entré en el Patrimonio sustituyendo en el Consejo al
Marqués de Lozoya, lo cual fue para mi un inmerecido honor. Mi puesto
en el Consejo era de Encargado de las Bellas Artes, de tal manera que An-
drada, Consejero de Arquitectura, y yo mismo Consejero de Bellas Artes,
teniamos actividades muy préximas en relacion con los monumentos y mu-
seos de ese ingente mundo que representa el Patrimonio Nacional.
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En la época que convivimos, lo comentabamos todo. Buscdbamos solu-
ciones a los problemas que casi siempre eran coincidentes. Haciamos via-
jes al Escorial, a la Granja, a Aranjuez, a las Huelgas de Burgos, a Torde-
sillas, a donde fuera, guiados por el afdn de la conservacién y mejor
mantenimiento de los Tesoros del Patrimonio.

Después cambiaron las cosas, salié como Gerente Fuertes de Villavicen-
cio, cuya labor de muchos afos fue inolvidable y precisamente ocup6 el
puesto suyo el mds antiguo y calificado de los Consejeros, es decir, Ramén
Andrada. Se puede, por lo tanto, manifestar, que la labor del desaparecido
Académico, ha sido desde el principio hasta escalar los mds altos niveles,
fundamental en la vida de este Patrimonio, y por ello le serd debida grati-
tud extraordinaria por todos los espafioles y amantes del arte.

Cuando ingresé el dia 26 de Junio de 1986 en la Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando, el tema de su Discurso fue “El Patrimonio Na-
cional, legado de la Corona”, con lo cual su tltimo tributo ofrecido a dicho
Patrimonio fue no solo hacer su historia reciente sino analizar y recoger es-
tadisticamente sus muchas riquezas.

Tuve el honor y la inmensa satisfaccion de ser quien contestara su Dis-
curso, dando noticia, como es propio de estas ocasiones, de los méritos y
personalidad del recipiendario.

Aparte de su obra como distinguido profesional en edificios de vivien-
da, en residencias particulares, en Puerta de Hierro, Somosaguas, Aravaca
y otras urbanizaciones, aparte de su proyecto y construccion del Noviciado
de los Sagrados Corazones en Miranda de Ebro y edificios administrativos
para la firma de Bayer en Barcelona. Nos dejon el Chalet de la Herreria, co-
rrespondiente al Club de Golf, donde como en otras obras del Patrimonio,
se acredit6 no solo como profesional y técnico sino como persona de enor-
me sensibilidad para la comprension del paisaje. No olvidemos que Ramén
Andrada, aparte de otras cosas, fue un notable acuarelista que expuso va-
rias veces en Madrid y que llegé a ser Presidente de la Agrupaciéon Espa-
fiola de Acuarelistas.

Sin olvidar su principal dedicacion al servicio de S.M. el Rey D. Juan
Carlos 1, rindi6 también ttiles servicios al Estado como Director General
de Arquitectura y Director General de la Vivienda.

Todo esto dibuja una personalidad rica en matices y plena de posibilida-
des, pero ante todo yo quiero destacar aqui al amigo fraterno, al hombre
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probo y leal, quien siempre antepuso la ayuda a los demds al servicio pro-
pio; a quien ademds le caracterizaban rasgos de escepticismo senequista
que le elevaban por encima de las miserias humanas.

Me acuerdo que me solia comentar; “cuando antes entraba en los Sitios
Reales, todo eran reverencias. Ahora que he dejado de pertenecer al Patri-
monio, parece que ni siquiera me reconocen’’. Esa es la amarga leccion de
la vida.

Como he dicho, ingres6 en la Real Academia en Junio de 1986, y ha fa-
llecido en 1992; ha permanecido por lo tanto entre nosotros seis afios jqué
poco para los que esperdbamos gozar de su presencia muchos y muy largas
decadas! jpero qué suficiente para conocer sus muchos méritos y la grade-
za de su alma!

Descanse en paz.






MI DIBUJANTE

Por

JUAN DE AVALOS






Son infinitos los recuerdos que se amontonan en mi mente, al tratar de
haceros llegar el profundo dolor que me ha producido la pérdida de nues-
tro entrafiable compariero, el Excmo. Sr. D. Ramén Andrada Pfeiffer. Mu-
chos de ellos inéditos para quienes lo tratasteis, porque el, todo un sefor,
no los acuso, sino que siempre silencioé a quienes no estuvieron a su aitura,
haciendole la vida imposible. Este acusadisimo rasgo de caballerosidad fue
siempre la medida de su comportamiento; dificil equilibrio para quienes so-
portan estoicamente densos climas del pecado tan nuestro de la envidia.

Conoci a Ramon (permitidme que lo trate con la familiaridad que a €l le
gustaria) cuando yo, con otros dos compaiieros en el Arte de la Escultura, fui-
mos “recluidos” en un gran salén del piso bajo del Palacio Real por D. Diego
Méndez Gonzélez, a la sazén encargado de la terminacion de las obras del Va-
lle, comenzadas por D. Pedro Muguruza otano, para hacer unos bocetos des-
tinados al concurso restringido para la ornamentacion de la Gran Cruz y la en-
trada de la Basilica. Un soldado nos trajo una serie de dibujos para comenzar
estos trabajos, se trataba de Andrada, que pertenecia al grupo de dibujantes de
Méndez, aunque su discreccién y modestia no descubrian la autoria de esos
dibujos, hice cuantos elogios merecian, mds tarde supe que el era el autor; un
gran dibujante y acuarelista consumado, que tubo conmigo la generosidad de
regalarme una preciosa acuarela, de cémo se encontraban las obras dejadas por
D. Pedro, asi sellamos una amistad que ha durado lo que Dios ha querido, vi-
vi su enfermedad a través de las referencias de familiares y amigos, porque yo
no soportaba tan pronta separacion.

Todos conocéis su trayectoria como arquitecto en el Patrimonio Nacio-
nal, vosotros, compaiieros de profesion; podéis mejor que yo hablar de ello,
aunque muy pocas personas conocen su enorme y dificil labor, sobre todo



26 JUAN DE AVALOS

en el Monasterio del Escorial dejandonos unos extraordinarios dibujos y
acuarelas insuperables como estudios de su inigualable labor.

Creo, queridos compaiieros, que de €l guardamos un entrafiable recuer-
do por su correccion y eficacia siempre llevada su actuacion con profundo
conocimiento y como antes decia ejemplar caballerosidad.

Propongo, porque lo creo merecedor de nuestro postumo homenaje, reu-
nir en una exposicién y catdlogo aquellos dibujos y acuarelas del valle que
me deslumbrarén, asi como los de otros monumentos en los que intervino
que son merecedores de su dibulgacion.

Sean mis dltimas palabras para testimoniar a sus familiares y amigos
cudnto estoy unido a su dolor, por tan triste desaparicion fisica, porque su
ejemplo estard siempre vivo. Descanse en paz.



RAMON ANDRADA EN EL RECUERDO

Por

JOSE ANTONIO DOMINGUEZ SALAZAR






Con hondo pesar por la pérdida de tan buen amigo y compaiero, inten-
to con brevedad recordarlo, al resaltar, como si de hacer una semblanza se
tratara, algunas de las cualidades que adornaban la personalidad humana y
profesional (éstas en parte son reflejo de aquellas) de nuestro querido com-
panero académico fallecido el Excmo. Sr. Don Ramén Andrada Pfeiffer.

Andrada naci6 en Madrid en 1923 y por su natural disposicién y espon-
tanea aficion a las Bellas Artes, innatas en él, estudié la carrera de Arqui-
tectura en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid.

En el afio 1951 al terminar sus estudios, se le concede el Premio Nacio-
nal Fin de Carrera, y ya con los titulos de Arquitecto y de Doctor en Arqui-
tectura inicia su brillante andadura profesional.

Hombre de conceptos éticos claros, limpio de espiritu, recto e insobor-
nable en sus actitudes, correcto siempre, en el trato con los demds, son en-
tre otras las cualidades que conformaban su personalidad y que de una u
otra forma, al ser auténticas, se reflejaban en su hacer Arquitectura, arte y
técnica a la que dedicé sus mds ilusionados afanes y sus muchos saberes,
arquitectura honrada, correcta y adecuada siempre a las circunstancias del
lugar y del momento, como es patente en todas cuantas obras proyecto tan-
to en las importantes obras de restauracién que llevé a cabo en el Patrimo-
nio Nacional como en cuantos edificios construyo, ya fueran administrati-
vos o de oficinas, religiosos o de viviendas individuales o colectivas en
todos los cuales queda patente su alta calidad profesional.

Al servicio del Patrimonio Nacional que se inicia en 1952 trabaj6 duran-
te mas de treinta afios, primero como Arquitecto Auxiliar, para en afos su-
cesivos pasar a desempeiiar las funciones de Arquitecto Jefe, de Consejero
de Arquitectura y finalmente desde 1981 hasta su jubilacién en 1985 las de
Consejero Delegado Gerente.
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Fué Arquitecto Jefe de la Casa de S.M. el Rey hasta su jubilacidn.

Aunque de manera fugaz entré en el mundo de la politica nacional como
Director General de Arquitectura y como Director General de la Vivienda.

Tuvo éxito, al ver premiados sus proyectos en los diversos concursos a
los que presenté sus trabajos.

Fué buen dibujante y destacado acuarelista. La acuarela era su “hobby”,
era el entretenimiento al que consagraba con fervor sus ratos de ocio, dedi-
cacion que en €l era, como la necesidad de satisfacer, junto con la arquitec-
tura, el intimo sentir de su alma de artista.

De su actividad did4ctica, siempre enriquecida por sus humanas cuali-
dades y calidades, nos ha quedado en el recuerdo su paso por la Escuela de
Arquitectura de Madrid como adjunto a la cdtedra de ““Andlisis de Formas”.

Persona culta, académico ejemplar, siempre recordaremos su entusiasta
participacion, junto con el acierto de sus disposiciones, con referencia a
cuantas tareas le fueron encomendadas, disposiciones que no tenian otra fi-
nalidad, pero con el listén puesto muy alto (valga el simil deportivo) que la
de mantener con el mayor prestigio la vida de nuestra bicentenaria Institu-
cién. De su pasar por la Academia, quedardn unidas a su recuerdo las hue-
llas de su caballerosidad.

Hombre de bien, sincero creyente, Dios en su infinito saber, habra pre-
miado sus muchos merecimientos y con esta nuestra certeza, para nosotros
queda junto con el humano pesar que su ausencia supone, el consuelo de la
Fe. Descanse en paz.



UNAS HORTENSIAS PARA EL RECUERDO

Por

ANTONIO FERNANDEZ-CID






Mi voz puede parecer intrusa, en todo caso innecesaria, lo sé, entre las
conocedoras que glosen debidamente la personalidad de Ramén Andrada,
el compafiero de firme planta que se derrumb6 en solo meses para nuestro
general dolor. Trato de sumar un testimonio de vivencias galaicas inolvida-
bles. En los veranos ultimos, bien asentada la relacion de amistad sincera,
pude compartir en Sangenjo bastantes horas de charla despaciosa y buen
yantar con Ramén, en compaiiia de nuestras mujeres, para redondear el
cuarteto, la mas pura férmula musical.

Ramon y Marild vivian, rodeados por su prole, amplia descendencia de hi-
jos y nietos, en un hermoso pazo ante la maravilla de la ria que parece reno-
varse a cada hora, segun las consignas de la luz y el viento. Alli, en el muro
del patio engalanado con las hortensias cuidadas por €l mismo, encontraba el
mejor tema y la inspiracion segura para plasmarlas en sus inconfundibles acua-
relas, muestra de una sensibilidad refinada en el dibujo leve, el suave colori-
do. Posiblemente no habia en todo el afio una época mds serena y distendida
para que el arquitecto de ambiciosos empefios, el hombre de misiones que im-
plicaban altas resposabilidades, pudiese evadirse de ellas y dejarse ir en la de-
dicacion al puro impulso del arte no sometido a normas y leyes, que para €l
eran de riguroso y obligado cumplimiento.

Recordad al Censor, al Jefe de Protocolo en esta Real Academia, in-
flexible y puntilloso, primero en el respeto al Reglamento, ejemplar en
su deseo de aplicarlo. La Academia, nuestra Academia, era tema predi-
lecto de sus conversaciones en Sangenjo. ;Predilecto, digo?. Quizé,
mejor, inevitable. No buscado, en principio, pero en el que acababa por
recaer siempre de forma instintiva, sea por el recuerdo concreto de algo,
sea por la idea con vistas al curso inmediato; para elogiar un proyecto,
matizar los problemas que de otro se derivarian. Con desvelo, interés
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abierto, voluntad de participe directo. Y siempre, con la expresion
correcta, el sefiorio de entrafa, la cortesia que huye de la expresion
hiriente y con la palabra pronta para el elogio.
Este afio no habia en el pazo de los Andrada el bullicio de los anterio-
“res. Ramén, muy enfermo, no pudo acudir a Sangenjo. Y yo senti, muy hon-
damente, su ausencia. Cuando, ya en los finales de septiembre, supe el fa-
llecimiento del amigo admirado, no por previsto menos triste y sentido,
recordé unos versos de Antonio Machado maravillosamente puestos en mu-
sica, un dia ya lejano, por Jestis Garcia Leoz: “Flores en mi jardin no hay
ya — todas han muerto”. Si admitimos capacidad de sentimiento en las flo-
res, que a tantos humanos dan expresion, es bien seguro que las hortensias
de Sangenjo habran sufrido un duro golpe con la pérdida de su més fiel cui-
dador. Pero no han muerto. Porque, gracias a €, se conservan en esas acua-
relas en las que supo captarlas en todo su poético y vaporoso perfume.



PERFIL CORTESANO DE RAMON ANDRADA

Por

J.J. MARTIN GONZALEZ






No sé si es ley comiin o excepcidn el que la figura acompaiie al pro-
grama personal, al papel que desempefiamos en la sociedad, pero si pue-
do asegurar que en ese perfil severo, elegante, en la voz pautada y cere-
moniosa habfa la expresién externa de un Ramén Andrada que se diria
extraida de ese reducido cortejo que uno se imagina en torno de nuestros
monarcas. Al fin de cuentas nuestros Austrias tuvieron a su lado a Juan
Bautista de Toledo, Juan de Herrera, Juan Gomez de Mora, Sachetti, Oli-
vieri; se reunian junto al monarca para proyectar edificios de la Corona,
pero también para conservarlos. Hoy nuestros monarcas tambien requie-
ren estos servicios, pues aun cuando los dias de nuevos edificios hayan
pasado, no son pocas las invenciones que se requieren para conservarlos
intactos, saludables, hermosos.

Ramon Andrada —lo confiesa— ha vivido por y para el patrimonio de la
Corona. ;jExtrafa que cuando hubiera de leer su discurso de entrada en es-
ta Academia versara éste sobre algo que tan dentro de si llevaba? Ademas,
continuaba con el tema, pues esta Real Casa también surgié al amparo de
la Corona.

Era la suya una profesion de enamorado. Sélo de esta suerte cabe reali-
zar grandes cosas, y sobre todo, emprenderlo con tesén y firmeza. Presto
infinidad de servicios en la conservacion del Ilam‘ado Patrimonio Nacional,
una expresion por cierto equivoca, si bien se apresura Andrada a aclararla
en su contenido, como bienes de titularidad estatal al servicio de la Fami-
lia Real. Glos6 nuestro compaiero Chueca Goitia, al contestar a su discur-
s0, la tarea acometida por Andrada en los numerosos edificios del Patrimo-
nio Nacional. Hoy sabemos el servicio que prestan, pero se nos escapa el
esfuerzo que pusieron los que emprendieron la rehabilitacién para que los
edificios se mantengan en uso. De denostado y siniestro edificio para Gau-
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tier, El Escorial ha ascendido a la cumbre de la arquitectura universal. Pe-
ro antes del reconocimiento, que es bien reciente, hubo que luchar contra
las termitas en El Escorial; fue preciso desmontar el maderamen de sus cu-
biertas, para con hierro y tecnologia moderna eliminar el riesgo de incen-
dios e invasion de xiléfagos. En esta y otras muchas tareas de restauracion
estuvo presente, desde la altura de los andamios, nuestro académico desa-
parecido. Andrada repuso estatuas en las fachadas del Palacio Real de Ma-
drid, en un benemérito propésito de mostrar la auténtica imagen de lo que
fuera palacio proyectado por Juvarra, con el repertorio escultérico de nues-
tros primeros académicos, Juan Domingo Olivieri y Felipe de Castro. Co-
mo también intervino en el acondicionamiento del Palacio del Pardo, en or-
den a que sirviera como residencia de Jefes de Estado en sus visitas a
Espafia. Labor acondicionadora que se extiende al Palacio de la Zarzuela,
la residencia de nuestros actuales monarcas.

En su quehacer habia siempre una vision de arquitecto, de arquitecto
profesional, pero en su totalidad. Porque no basta la mirada dirigida a los
muros y bovedas, sino prolongada al espacio interior, pensando en tapices,
pinturas, muebles, arafas, relojes; era ya la vision de aquel admirado cargo
creado por nuestros monarcas, de aposentador; como lo fue asimismo de
planificador de jardineria, poniendo en ejercicio una totalidad de funciones
que se asumieron en la vastisima la red de residencias de la Corona.

Con vanagloria recordamos la riqueza del patrimonio artistico espafiol.
Pasaron las devastaciones de la Guerra de la Independencia, la indtil incau-
tacion de bienes de los regulares eclesidsticos en la Desamortizacion; los
estragos de la dltima Guerra Civil. Increiblemente se conservaron los bie-
nes propios de la Corona, es decir, los palacios y fundaciones. Es verdad
que hay ausencias dolorosas, como el Real Sitio de Valsain, pero el patri-
monio se mantiene en un elevado porcentaje. Nos recuerda Andrada tam-
bién lo que ya no es de la Corona, pero a ella pertenecio. ;Qué grandes edi-
ficios y jardines pueden mencionarse de Madrid, que no guarden relacion
con lo proyectado por nuestros monarcas? Herencia de la monarquia son el
Retiro, la Casa de Campo, el Monte del Pardo, el Jardin Botdnico. Y si se
pasa a la historia de nuestro primer Museo, el del Prado, su soporte esen-
cial es la Galeria de pintura y escultura entregada por la Corona, desde los
cuadros de Veldzquez a los bronces de los Leoni.
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Hizo muy bien en recordar con estadisticas lo que debemos a la Corona,
lo que ella posee y ofrece al pueblo espaiol, en edificios, museos, bibliote-
cas y archivos, y lo que se ha extendido a las embajadas donde era tradicio-
nal dejar recuerdos en forma de obras de arte, como imagen fisica de la na-
cién y de la realeza de nuestro pafs. No hay embajada que no tenga obras
de esta naturaleza.

No hay duda de que este presente del Patrimonio Nacional, en forma de
edificios, jardines y bienes muebles, suministra una de las visiones mds
confortadoras de la realidad espafiola del presente. Se hace dificil estable-
cer una linea de separacién entre el hecho politico y el cultural, mdxime
cuando es una cultura —lo dice claramente Andrada— que estd puesta al ser-
vicio del pueblo espafol. Reconoce Chueca que en punto a edificios, sélo
otro pais nos aventaja: Francia. Mas con esta diferencia: la ausencia de con-
tenido mobiliar, arrasado por la Revolucién. Sélo la coleccion de relojes
del Palacio Real de Madrid habla de nuestra supremacia en lo referente al
mobiliario.

Andrada puso fin a lo que llamo “canto por el Patrimonio Nacional”, con
el temor de que se hubiera excedido en excelencias, es decir, tenfa concien-
cia de su propio ardimiento y entusiasmo por la causa. Pero aunque asi hu-
biera sido, hacen falta en la ciencia hombres enamorados, capaces de dar-
lo todo por la idea a la que sirven. Que goce ya de aquella Arcadia que
entreveia sumergido en los palacios regios.






RAMOM ANDRADA, TAMBIEN ACUARELISTA

Por

ANGEL DEL CAMPO Y FRANCES






Ramén Andrada ha muerto. jQué cruda y dolorosa realidad la que encie-
rran estas pocas palabras!. Suenan tan extrafias en mis oidos que me parecen
no salidas de mi boca. Sin embargo su tenebroso eco se adentra en el tinel pro-
fundo de mi memoria y me hace ver a Ramon cincuenta afos atrds, mas
Moncho entonces que luego, junto a su padre Paco Andrada en las estribacio-
nes segovianas de la sierra de Guadarrama, inmersos en un paisaje que amo-
rosamente convierten, con sus pinceles, en unas delicadas acuarelas. Traigo
aqui, en tan dolorosa circunstancia, mi personal y emocionada evocacion de
la figura inolvidable de nuestro companero, el eminente Arquitecto Ramén
Andrada Pfeiffer, no por ser esta la razén dltima de recordarlo como académi-
€0, sino por la intima y primera que le condujo a serlo —a lo largo de una
espléndida vida profesional, bien es cierto— al sentirse impulsado, desde la
adolescencia, por la fuerza vocacional de la creacién artistica.

Me estoy refiriendo a la vocacién que su padre bien pronto advirtid y ali-
mento, y de la que, personalmente, tuve noticia al conocer el fruto de algu-
nas escenas como la que mi recuerdo ha evocado. Vocacién por el disfrute
de la belleza, paisajistica y deportiva, que pronto manifesté con su precoz
disposicioén para el dibujo y la pintura. Ramén Andrada fue pintor acuare-
lista antes de ser Arquitecto; lo fue por el certero y paternal influjo, y lo si-
guio siendo porque no se deja nunca de serlo —y lo digo por saberlo bien—
aunque como tal, las formalizaciones posteriores de los profesionalismos,
lo releguen al privativo rincén de los “hobbies”.

Francisco Andrada Escribano, muy distinguido comerciante madrilefio,
era montaiero —fundador de la Sociedad de alpinismo Pefalara—, paisajis-
ta fotégrafico y muy entusiasta acuarelista. Tanto, que con un grupo de ar-
tistas pintores, presididos por el catedratico de Bellas Artes, Esteve Botey,
junto al arquitecto Felipe Trigo, funda la Agrupacién Espaiiola de Acuare-



44 ANGEL DEL CAMPO Y FRANCES

listas en noviembre de 1944. Alli lleva a su hijo Ramon, estudiante de vein-
titin afios y alli, también, el pintor Juan Francés incorpora a su sobrino de
treinta, que era el que ahora os habla. De entonces vino nuestro mutuo co-
nocimiento, matizado en amistad mds cercana con el padre, amigo mayor,
el cordial y afectivo Paco Andrada, que siempre me mostro una especial
predileccion. Especialmente cuando promovi y logré editar, en 1948, una
vistosa publicacion titulada “ACUARELA”, con nueve laminas acuarelis-
ticas seleccionadas por votacién secreta entre mds de los doscientos socios
de entonces, entre las que figurd un paisaje de “Oteiro de Dorrén” del que
resulté ser autor el mas joven de todos los concurrentes: Ramoén Andrada
Pfeiffer.

Se ha hablado mucho, y con razén, del misterioso influjo afectivo y frater-
nal que el acuarelismo provoca entre sus cultivadores; el entusiasmo inicial de
aquella época lo hizo brotar y atin hoy se mantiene relevado en las personas.
Los paisajistas de entonces, iniciaban sus semanales salidas al campo invitan-
do a ellas, muchas veces, al célebre acuarelista catalin Ceferino Olivé, que
arrastraba a los noveles y asombraba a muchos veteranos. Los Andrada, Paco
y Moncho, disfrutaron frecuentemente de este “plain air” pictdrico y yo asi los
vuelvo a ver, o quizds imaginar, con s6lo cerrar los 0jos. Pero Ramén pronto
tomo sus propios rumbos, distintos, claro es, de los que en su derredor se le
ofrecian, incluso por su mismo padre y mentor.

Por nuestras obras nos fuimos conociendo mutuamente, durante los afios
que siguieron, cuando €l, ya involucrado en su brillante y ascensional ca-
rrera de Arquitecto, alcanzaba las bien conocidas cotas de rango politico y
de maximos honores en el servicio profesional a los Reyes de Espafia. Ca-
da uno por nuestro lado, lograbamos “‘profesionalizar” nuestro respectivo
“hobby™ pictdrico exponiendo y vendiendo nuestras acuarelas. A veces
coincidimos en exposiciones colectivas pero s6lo nos volvimos a ver cuan-
do falleci6 su padre; pocos afios después pudo retomar con nuevos entu-
siasmos los pinceles y realiz6 tres exposiciones individuales de flores y pai-
sajes que entusiasmaron a S.M. La Reina que le compro6 varios cuadros.

Por mi lado, rayando ya los afios ochenta, me encontraba deseoso de ju-
bilarme en la presidencia de la Agrupacién Espafiola de Acuarelistas tras
una etapa de veinte afios de continuas reelecciones. Escribi una carta circu-
lar a todos los socios, para que en la Junta general de 1984 se presentaran
candidatos. Era un SOS conmovedor, que despertaba sentimientos dormi-






46 ANGEL DEL CAMPO Y FRANCES

dos en los socios antiguos que no solian asistir a las Juntas Generales. Ra-
mon Andrada me entendio y su séla aparicion en la asamblea, al poco de
comenzar, desperté una espontidnea salva de aplausos que le confirmaron,
por aclamacién, como el Presidente mesidnico. Y qué decir aqui, y ahora,
que mds me pueda obligar emotivamente a ofrendar a Ramén mi més sen-
tido recuerdo: lo primero que hizo el nuevo Presidente fue organizar un ho-
menaje a su antecesor. Todos los acuarelistas, empezando por €1, me ofren-
daron —esta es la palabra— una acuarela propia, de tamafo unificado,
constituyendo un coleccionado album de mds de dos centenares de obras.
La que €l me dedico la he traido ante vuestros ojos y lo hago en vez de ha-
berme procurado otra de mayor rango, porque yo le veo en ésta a €l mismo
trasuntado.

La espontaneidad del procedimiento, se ha dicho que descubre el alma
del pintor acuarelista como el mds fiel psicografismo que dar se puede. Yo
veo en €ste, el que me dedico, la impronta de su acusada personalidad: la
delicadeza, transformando un paisaje abrupto en una amable lejania, calcu-
lada y firme previendo el mantenimiento del blanco reglamentario; los fun-
didos cromaticos de rigurosa suavidad intransigente y serena, los cortados
limitativos del “desde aqui no se pasa”, la armonia de un conjunto que en
belleza y sencillez es prueba de “elegancia”, el vigor de las notas breves
anadidas para reforzar un afdn de complacencia estética... la sonrisa que és-
ta despierta al verse atraida por una afabilidad bien administrada, con su
gradacion cromadtica de términos que para mi se acercan hasta su dedicato-
ria emocionante: “A mi magnifico amigo™’; qué puedo hacer o decir ahora,
pues como tal me siento; bien me lo demostré él apoyando mi ingreso en
esta Academia tres afios después del suyo. Y le digo solamente: Que nun-
ca pude imaginar que habria de devolverte esa prueba de amistad, en este
momento que con tu muerte —tremenda paradoja de la vida— me has hecho
el favor inmenso de poder presumir de una lejana amistad que hoy, inmer-
so en ese incontenible reproche que a todos se nos escapa hasta el cielo, ti
me lo has sacralizado al contemplarte, ademds de como acuarelista, como
prueba fehaciente de que esa tremenda paradoja de tu muerte no tiene otra
respuesta que la inmensa e inabarcable grandeza de Dios. Porque con El
tienes que estar.



A RAMON ANDRADA, DESDE EL AFECTO

Por

RAFAEL DE LA-HOZ






Nos conocimos cuando nuestros primeros estudios en la Universidad.

Esa época de la vida en la que se forja la verdadera e imperecedera
amistad.

Esa amistad que nace del atractivo, del afecto, que inspira la admiracion.

Y Ramoén era por mucho, por su sobria elegancia, por su recia humildad,
persona admirable.

Esa elegancia que, al decir de Marias, consiste en aparentar siempre lo
que realmente se es, en la autenticidad, en la transparencia.

Y esa humildad que, sin duda, supone la cualidad reconoscible de la mas
alta inteligencia.

Cualidades, ambas, que presidieron todo su quehacer, su vida entera.

Gran maestro, su obra péstuma del Paseo de Recoletos —felizmente
realizada en colaboracién con ese otro no menor arquitecto que es su hijo—
supone todo un modelo de elegante buen hacer, por todos los comparneros
reconocido y premiado.

Se sinti6 tambien feliz “colaborando” con colegas del pasado en la res-
tauracion, ampliacion o reconstruccion de sus obras.

Desde el Palacio Real hasta el Escorial, Las Huelgas, 1a Almudaina, Zar-
zuela o Aranjuez, cantan su silente intervencion que, como toda buena mu-
sica de fondo, se intuye pero no se nota.

Todo un historial de buen hacer, directo, limpio y transparente.

Como una buena acuarela.

Como las que alld arriba, bajo una nueva luz, —la eterna— sigue sin duda
pintando.

Dios nos lo guarde para el reencuentro.






NUESTRO AMIGO RAMON

Por

J. CANO LASSO






Brevemente para unirme a quienes hoy dedican un recuerdo emociona-
do a nuestro querido Ramoén.

Fue Ramén Andrada un profesional integro y brillante. Fino acuarelis-
ta. Deportivo amante de la naturaleza. Académico que dedicé a esta Aca-
demia muchas horas de trabajo e ilusion.

Pero ademads y por encima de todo, fue un hombre profundamente bue-
no. Un amigo leal. Un gran caballero cristiano.






NECROLOGIAS
DEL
EXCMO. SR. D. GREGORIO PRIETO MUNOZ






DON GREGORIO PRIETO

Por

ENRIQUE PARDO CANALIS






Hace poco mds de dos afios por estas fechas —exactamente el dia 27 de
octubre— se celebraba en el Museo de la Fundacion Gregorio Prieto de Val-
depeifias, un acto insélito de gran solemnidad: la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, se habia desplazado expresamente a la histérica po-
blacién manchega, para asistir a la recepcion del Académico honorario D.
Gregorio Prieto Mufoz, fallecido cristianamente en la madrugada del 14
del mes que hoy termina, a los 95 anos de edad.

No mueven a estas lineas propésitos laudatorios con hiperbdlicos acen-
tos sobre su denodada actividad profesional ni de su colmada trayectoria
humana y artistica, tanto por la confianza de que no habridn de faltar en es-
ta ocasion voces mds autorizadas que la mia como por estimar preferible —
segun lo acostumbrado— una referencia cabal de su paso por la Academia
en consideracion a que, en rigor, los propios merecimientos y circunstan-
cias del recipiendario, son los que justifican siempre la razén de su ingreso
en la Corporacion.

Es evidente que algtin dia el conjunto de biografias de sus componentes,
por la variedad y curiosidad de sus datos, habrdn de constituir estimable
ayuda para los afanes de futuros investigadores.

En tal sentido, no deja de resultar curioso el hecho de que desde 1846,
fecha de reforma de los Estatutos, hayan sido cerca de 400 los Académicos
numerarios y honorarios que han dejado constancia de su paso por la Cor-
poracién, siendo de relevante importancia, la mayoria, en el campo de las
Artes y las Letras.

Entre ellos, ctimplenos recordar hoy a D. Gregorio Prieto, artista singu-
lar de reconocida maestria, de inspiracion sobresaliente, que llevo su in-
quietud y garbo creador al mundo de las Letras, reflejando siempre su acen-
drada sensibilidad y estrecha vinculacion con la generacién del 27, cuyo



60 ENRIQUE PARDO CANALIS

recuerdo habria de palpitar emocionadamente en su mismo discurso de in-
greso en la Academia.

Serfa, sin embargo su actividad de dibujante excepcional lo que contri-
buirfa muy poderosamente a consolidar su prestigio, tanto por la inconfun-
dible traza de sus creaciones, tocadas junto a un gracejo muy personal, de
una cierta aureola de indefinible misterio.

No cabe silenciar, por otra parte, su relacion personal con la Academia,
que se remontaria a los anos de su asistencia a la Escuela de Bellas Artes y
més tarde a la propuesta, hace veinte anos, siendo Director de la Corpora-
cién D. Luis Martinez de Irujo. Fue propuesto para ingresar como numera-
rio, sin que las circunstancias permitieran por entonces su adscripcion de-
finitiva a la Academia, lo que habria de suceder cuando, bajo la direccién
de Monsenor Sopena, fue propuesto en calidad de honorario.

Lo demds esté en la memoria de todos.

La Academia, respondiendo a comunes deseos, acordé trasladarse por
primera vez en su historia a Valdepenas, para la entrega de la Medalla letra
E a D. Gregorio Prieto.

Permitaseme recordar como asistente a la velada inolvidable que, nun-
ca quizd pudo sentirse mds cierta y plenaria la felicidad del artista cuando,
después de leer su discurso de ingreso con un brio inesperado y ejemplar
galanura, recibia entre vivos aplausos, la emocionada congratulacion de los
presentes.

Pero todavia queda algo por subrayar y es el gesto generoso de ofrecer
ala Academia el cuadro “Equus”, de brioso acento, muy representativo de
la denominada etapa griega, ofrecido en testimonio de profundo reconoci-
miento a la Corporacion y como prueba perenne de su entrafiable gratitud.

Hermoso colofén que constituye una credencial imperecedera de que
Gregorio Prieto quiso llegar al limite de sus atenciones con la Academia,
en la que ahora ocupa para siempre un sitial irrenunciable de benefactor.

Que Dios le tenga en su gloria.



DON GREGORIO DE LA MANCHA

Por

EL DUQUE DE ALBA






(Doénde va con ese atuendo Vuecencia tan vivaracha y menudisima?. Se
nos ha puesto como de paleta de Vazquez Diaz, don Daniel, que le hizo un
muy halagador retrato, rico en neblina, celeste y plata. Me aseguran que as-
pira Vuecencia a la desnuda carne resucitada; mortales fueron los cueros
vivos que endosé para subirse a uno de los astados de Guisando y dejarse
inmortalizar por los fotégrafos. Méritos sf tiene para alcanzar ese eviterno
estado. Asi el de haber protagonizado como actor tnico Film en reposo,
obra breve nada menos que del genial danés, vampiro, virgen y martir, Carl
Theodor Dreyer. ;Proseguia Vuecencia la labor maravillosa de Falconetti
en Juana de Arco o de la sanguinolenta Margarita Chopin?. En cualquier
caso, nos salié don Gregorio blanco y sepia en esa su pelicula.

La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando repar6 un poco tar-
de, hace unos dos anos, el error culposo de haberle rechazado por dos ve-
ces como individuo de nimero y trasladé su pleno excepcionalmente a su
Museo de La Mancha. Alli nos recibi6 sentado y con una blanquisima pa-
loma al cuello. Nos conté en su discurso de Académico Honorario més de
sus amigos artistas que de su propia vida creadora. Hemos de agradecer a
S.M. El Rey la iniciativa, que me encargd vocease sin tapujos en una se-
sion plenaria, de distinguir a don Gregorio Prieto. Le di yo réplica en nom-
bre de nuestra Real Corporacion, tras habr firmado su candidatura, junto
con Fernando Chueca y José Herndndez, tres generaciones de académicos.
Mi mujer también me anim6 mucho a promoverle. Su padre le habia pro-
tegido en Londres y logré luego de Walter Starkie, don Gitano, que orga-
nizase atrevidisimas exposiciones suyas, ante las cuales no se escandaliz6
la angelical autoridad politica de entonces e histérica de siempre que fue el
Marqués de Lozoya. Rehus6 Luis Cernuda sus dibujos para ilustrar Poe-
mas para un cuerpo. En la Espana de los cuarenta tanto los meapilas como
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los del reconcomio ni olieron el viento de su libertad y de los que le enca-
minaron desde los molinillos de su infancia hacia los molinos gigantes de
su cervantina tierra.

Son muchos sus coterrdneos ilustres. Destacaré ahora, inicamente y por
capricho, al Plinio de Tomelloso de Garcia Pavén, a mi colega en la Espa-
fola, don Francisco Nieva que, para las altas oportunidades, va vestido de
Coupole, y los poemas videntes de Eladio Cabafiero, amigo tnico y dulce-
mente torpon. ;Lleva Vuecencia consigo sus dibujos para El paraiso per-
dido, de Milton? Quiz4 le servirfan de alguna guia. No prometa otra cosa al
entrar alli, sino su firma y hacer una vineta. Que Vuecencia es muy moro-
so en escribir; lo sé porque tuve que renunciar a un excelente catalogo de
una exposicion idonea alrededor de la primera y dltima vuelta a Espafia del
vasco tan celeste Juan Larrea. Alli le encontrara, callando con Gerardo. (No
creo que esté Borges). ;Fue en 1929 cuando el futurista Marinetti, que era
acido, escribid tan bellas frases sobre su arte?.

Lorca, el poeta en Nueva York, le habrad perdonado su mejor mentira. El
retrato del poeta, aupado a emblema por sus trazos, lo pergeiié después de
que asesinaran al modelo. Eso si, ese dibujo es uno de sus mejores. Busque
a Mathias Goeretiz, que tanto fue su vecino; podra disertar con €l de los bi-
sontes de Altamira, aquellos de los que uno fue tragado, segin don Miguel
de Unamuno, por el leén de Espaiia. {Por Dios que si con Dios, como yo
creo, se encuentra con Unamuno, espétele enseguida el verso de Cernuda
que tan bien conoce Vuecencia: “tolerante de lealtad contraria” a punta del
cual convenci6 a Rafael Alberti, los dos atin muy mozos, para que hiciese
mds poesia y pintura menos!. Alberti probé su acierto y compuso un poe-
ma, con gratitud, en el que de “dos buenos pilotos del aire” se dice.

Los que adoramos Santander y su peninsula palaciega de la Magdalena,
no olvidaremos nunca sus evocaciones de las brumas azulencas britdnicas,
que tambien asi lo hizo, sin mds trebejos de artista que sus ojos zafiro, S.M.
La Reina Dofia Victoria Eugenia. José Hierro es especialista grande en vi-
gor cantabro, que los mares atezan, y en drboles estremecidos por el vien-
to sur y en velas tentadas en convertirse, digo yo, en las sevillanas del Cor-
pus Christi y en las habaneras gaditanas, y tambien en muertos con nombre
y apellido espafioles en Nueva York. Hierro ayud6 a Vuecencia en no po-
cas empresas de imprenta. No es que hayan faltado a Vuecencia patrias.
Porque ha sido siempre hombre de escdndalo y artista de paz. Con su pin-
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tura hermané Londres con Aranjuez, Bilbao con Salamanca, Roma con la
Montana y con el mundo el Campo de Criptana. No es exilio precisamen-
te el que vive ahora y por jamds, pero si antes se movio bastante, su actitud
pacificadora torné cualquier destierro fisico en patria del alma.

Compuso mi sefior don Gregorio la cantata universal del molino. Las as-
pas, entre girones de nimbos, cirros etcetera giraran ahora muy aprisa y al-
borozadas por su llegada. No habrdn sido los dngeles tan necesarios esta
vez. ;Musicas?. De percusion y con Angel Ferrant, a quien retraté como
exhalado por su propio mérito, atendiendo a sus esculturas bien sororas.
Solo su icondgrafo gregoriano, esto es don Enrique Lafuente Ferrari, recor-
dard aquel don Juan chusco, que fue el suyo, demasiado macho hasta en ¢l
titulo para ser hombre. Colette, gatuna y por lo general 1ésbica, tambien hi-
zo un don Juan, y otro Henri de Montherlant, mas pederasta que un sena-
dor romano. El austriaco estremecedor, taciturno, perito en mortiferos azi-
les, boticario incestuoso y drogadicto, Georg Trakl apostrofé en una
brevisima obra teatral a don Juan de empedernido ambiguo.

Nasti monasti en cuanto a beatificarle, ora por via rapida, ora por via len-
ta. Por derecho impropio, ya que no se ejerce derecho sobre lo que se es por
nacimiento, tiene Vuecencia su advocacion, ya experimentada v sonada
desde ahora: Don Gregorio de La Mancha.

Estuvo en El Paular de Jovellanos, que es casi como su residencia de
ahora. Si encuentra a sus amigos, no tendrd por qué empalidecer, como
aquel otro que habia cometido crimenes y traiciones, por no haber cambia-
do de aspecto en absoluto. Posiblemente no sabrd hoy qué hacer con lo del
tiempo, que tan mal entendid en esta provisional ladera. Ha vivido Vuecen-
cia, casi centenario, este afo espaiiol de centenarios. {Qué dijo al empren-
der este vuelo de alondra verdadera? ;Lo del otro manchego que dio, como
Nuestro Sefior, una gran voz? No creo. Tal el escritor francés, amigo de los
ferrocarriles y de dofia Fermina, que hablaba y escribia en espafiol: “;bue-
nas noches, las cosas de aqui abajo!”. En cualquier caso no aquel tacazo
irreverente del Baudelaire que expira: “jpunetero!”.






RECUERDO DE GREGORIO PRIETO

Por

JOAQUIN GARCIA DONAIRE






Reconozco que no soy la persona mds cualificada para hablar hoy de la
pintura de Gregorio Prieto y estoy seguro que en el transcurso de esta se-
sién necroldgica otros compaineros con mas autoridad en la materia van a
estudiar su obra con precision y hondura. Sin embargo, y como escultor,
quiero dar constancia de su actividad, aunque pequefa, en este campo. Se
trata de la unica escultura, realizada por él en los afios 20 —y que yo mismo
restauré no hace mucho—. Es esta obra un busto de Franz Liszt, de marca-
do cardcter romantico, que le habia sido encargada en ocasion del homena-
je organizado por Valdepeiias a isabel Cortés, entonces joven pianista y es-
peranzadora promesa que acababa de ganar un importante certamen, y que
incluia en su repertorio como piezas principales algunas obras del gran
compositor hiingaro.

Esencialmente quiero hablar de €l como amigo pues hemos mantenido
durante muchos afios una gran amistad y quiero recordar que Gregorio Priet
era un personaje muy singular que no limit6 su labor artistica a la pintura
sino, por el contrario, su inquietud cultural le llevé —como es sabido— a par-
ticipar en el mundo literario relaciondndose a lo largo de toda su vida con
los poetas de su tiempo: primeramente con las inquietudes de la Generacion
del 27 —de alli su amistad con Lorca— mds tarde, en Londres, durante el pa-
réntesis de nuestra Guerra Civil conocio y frecuenté largamente a Cernu-
da—y finalmente, ya en Espaiia, fue miembro muy activo del movimiento
postista con Carlos Edmundo de Ory, Chicharro, hijo, Angel Crespo, Fran-
cisco Nieva, etc. De esa misma época, quiero reordar de una forma espe-
cial ese singular librito suyo, titulado “Toro mujer”.

Yo creo que es precisamente en el mundo poético en el que se inserta su
obra, lo que le define y diferencia del resto de los pintores de su tiempo.
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Gregorio Prieto triunfa muy joven con una exposicion que realiza en
1918 apenas terminados los estudios de pintura en la Escuela de Bellas Ar-
tes de San Fernando. Después de repetir ese éxito en otras exposiciones
marcha a italia como pensionado de la Academia de Espana de Bellas Ar-
tes, en Roma. Y es precisamente en Roma, en esos afos de pensionado,
cuando realiza sus cuadros mas importantes. Impresionado y entusiasmado
por sus viajes por Italia y Grecia pinta entre otros los dos cuadros de “Las
ruinas de Taormina” y “El auriga de Delfos” dos obras maestras que sin du-
da pasardn a la historia de la pintura espafiola de nuestro siglo.

Durante las largas charlas que mantuvimos en mi estudio, en las sesio-
nes de trabajo para realizar su retrato —que tan insistentemente me habia pe-
dido modelar para que figurara en su Fundacion— tuve la ocasién de cono-
cer muchos detalles de varios aspectos y anécdotas de su vida que seria
largo relatar en estas notas de urgencia.

Me han pedido que sea breve y antes de terminar si quiero, aprovechan-
do la presencia de sus paisanos, autoridades, miembros de la Fundacién
Gregorio Prieto y tantos amigos, agradecer a Valdepeiias la atencion y sen-
sibilidad con que han tratado a la obra y la persona de este ilustre pintor re-
cordando de manera especial a nuestro querido amigo —ya fallecido —Este-
ban Lopez Vega que tanto lucho desde la alcaldia por elevar el nivel cultural
de Valdepenas. No dudo que la Fundacién aqui representada seguird como
hasta ahora trabajando en este sentido.

Y termino agradeciendo a esta Real Academia el acto de justicia que ha
cumplido con Gregorio Prieto nombrandolo Académico Honorario. Creo
que una de las funciones importantes de esta Real Academia es precisamen-
te la de reconocer publicamente la labor y méritos de los artistas.



GREGORIO PRIETO ENTRE ESTATUAS
CLASICAS Y ARCANGELES

Por

JOSE LUIS SANCHEZ






Se da la circunstancia de que los dos artistas originarios de la Mancha
que se sientan entre vosotros sean escultores, y que ambos se vean gusto-
samente obligados a recordar y honrar la memoria de un notable pintor, tan
enraizado en nuestra tierra. Garcia Donaire seguramente lo hard desde su
proximidad personal, desde su directa paisania. Yo lo tengo que hacer des-
de una posicion mds distante, desde una Mancha mds excéntrica, un Levan-
te que al subir a la Meseta pierde su feracidad.

La Mancha ha suministrado importantes artistas a nuestra comunal cul-
tura, dotados casi siempre de una genialidad apaciguada por la modestia,
por una fina pueblerinidad. Algunos han ido cayendo por nuestra Casa a lo
largo del tiempo: los colores encendidos de Benjamin Palencia, la neocla-
sica arquitectura de Jarefio. Poco mds. Pronto oiremos la voz de un escul-
tor con claras ideas cartesianas, Gustavo Torner; y ya estd presentada la
candidatura del pintor manchego por excelencia, Antonio Lépez Garcia. In-
dudablemente tendremos que considerar una préxima “mancheguizacién”
de la Academia.

Seguramente para salir al paso de oblicuas preguntas sobre sus amores
y amorios, Gregorio Prieto di6é una sorprendente contestacion: “yo estoy
enamorado de las estatuas cldsicas”. Ellas aparecian insistentemente en sus
cuadros, mezcladas con marineros efébicos, con caballos, amapolas, palo-
mas, hiedras y poéticas aspas de molinos de viento. Eran estas aspas las que
poblaban su cabeza, las que volteaban sus ideas, las que se veian girar en
sus atropicos ojos, ddndole un aspecto como de Mefistéfeles campesino.
Sus cuadros estdn como empapados en un azul deslumbrante, eléctrico, co-
mo el aiiil que impregna las puertas claveras de Puerto Lépice, los z6calos
encalados de Consuegra.
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Esta es la imagen interior que conservo de aquel artista al que solo co-
noci muy superficialmente, pero cuya obra siempre me sorprendio, desde
el dia que la descubri en su exposicion de la Biblioteca Nacional, hasta que,
guiado por Gianna Prodan, visité con mis alumnos del curso veraniego de
Almagro su Museo de Valdepenas.

A lo largo de su dilatada vida fue coleccionando tallas de arcdngeles ba-
rrocos o ingenuos. Ahora quiero verlo en mi recuerdo rendido entre los bra-
zos helados de las estatuas sin brazos, velado por la guardia alada de sus ar-
cangeles de madera.



A GREGORIO PRIETO

Por

JULIAN GALLEGO






Gregorio Prieto es el mejor ejemplo de ese heroismo que impulsa a salirse
de sus casillas (en su caso, el ambiente de un lugar de la Mancha a fines del
siglo XIX) para emprender, contra viento y marea, una carrera a través del
mundo, sin seguir las modas, sino tratando de imponerlas. Un auténtico Alon-
so Quijano, que alcanzé la fama internacional llevando con un coraje ilimita-
do y una no menos vasta paciencia su concepto de la pintura como algo casi
mistico, que le obligaba a aguantar a pie firme todas las criticas y aventuras
sin abdicar su tinica riqueza: una juventud que casi ha alcanzado el siglo y que
le permitia dedicarse a su oficio con entera libertad.

Tuve el honor de conocerle en aquellas inolvidables tertulias de Ia Uni-
versidad de la Nagdalena en Santander, en que, bajo el apacible baculo de
don José Camon Aznar, coincidiamos, un par de semanas, gentes de muy
diversos estilos, ideas y temperamentos con un solo punto de coincidencia:
el amor al Arte. A mi, llegado de Paris, me maravillaba aquel cosmopolita
bafo de juventud en el incomparable azul del mar, en que, bajo la presiden-
cia de don José y de su eterno amigo Gaya Nufio y la secretaria de A.M.
Campoy, intercambiaban ideas y gustos personajes tan variados como Ca-
ro Baroja y Joaquin Vaquero, Benjamin Palencia y Antonio Bonet, Victor
d‘Ors y Francisco Umbral, Enrique Azcoaga v Alberto Sartoris, Pita An-
drade y Castro Arines, Cirici Pellicer y J.M* de Azcdrate, Hipdlito Hidalgo
de Caviedes y Antonio Fernandez Alba, Corredor Matheos y Simén Mar-
chdn, J.M* Moreno Galvan y Miguel Fisac, Carlos Aredn y Fernando Gu-
tiérrez, Santiage Amon y José Hierro, Emilio Orozco y Cristébal Halffter,
Antonio Iglesias y Rafael Manzano, Manrique de Lara y Fernando Chue-
ca, Santos Torroella y Marino Antequera, y un larguisimo ecétera que
muestra una vitalidad intelectual y artistica hacia comienzos de los Setenta
que muchos han tratado de ignorar mds tarde, semi probada por la revista
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“Tercer Programa”, que recogia las conferencias para Radio nacional, pe-
ro no las conversaciones de profesores y colegiales, en las que Gregorio
Prieto era infatigable y gracioso interlocutor. Recuerdo, en aquel palacio-
castillo de decorado de pelicula, con qué sencillez y alegria se acomodaba
(es un decir) a tan inconfortables alojamientos, y me parece verlo asoman-
do por un ventanuco de la techumbre, como un personaje de cuadro de Spit-
weg, saludando el milagro cotidiano de la bahia al salir el sol.

En aquellas interminables tertulias entre conferencia y conferencia, en
las que intervenian personajes tan pintorescos y hasta pictéricos, Gregorio,
el manchego de Valdepenas, destacaba por su cosmopolitismo y la impor-
tancia de sus recuerdos. Su memoria era comparable al bolso de mano de
aquella anciana pintora inglesa de apellido de princesa de las Mil y Una No-
ches, Beppo, que lo mismo podia contener una carta de Max Jacob a Apo-
llinaire comentando lo “snob’ que se habia vuelto Picasso desde que vivia
en la Rue de la Boétie que un autégrafo de Modigliani. Gregorio Prieto ex-
traia con la naturalidad de un prestidigitador de su portentosa memoria de-
talles de la conversacién de Lorca y de la indumentaria de Cernuda, de los
poemas de Aleixandre o los chistes de Bufiuel; igual podia asombrarte con
su familiaridad con las mas altivas universidades inglesas que con el locu-
torio de las monjas de su pueblo. Para él Roma y Valdepefias eran lugares
familiares y el invento del “postismo” tan normal como la cosecha de lauva
o la poesia de San Juan de la Cruz. Y todo ello sin perder ni un instante ese
aspecto de sencillez casi aldeana que hace de los ingenios manchegos una
sorprendente y atractiva mixtura de Don Quijote y Sancho Panza.

Pero Gregorio, con sus maneras de “gentleman” y su astuta mirada de
aldeano, era mucho més que un interlocutor delicioso y un asombroso dic-
cionario de anécdotas: un auténtico artista, tocado por el dedo de San Mi-
guel, su arcangel preferido, del que coleccionaba innumerables retratos pa-
ra su Fundacion, su Molino, su Museo, su Valdepenas que ha transformado
en un lugar de la Mancha de cuyo nombre queremos acordarnos, porque es
un centro de cultura internacional, gracias a su pintor, a su dibujante, al au-
tor de los mds asombrosos collages fotograficos, a aquel vanguardista que
lo era porque si, sin presumir de descubridor del Universo. La originalidad
de Gregorio no le venia de prestado; ir a la vanguardia era para €1 como an-
dar solo por los caminos de esas lineas tan puras, esas manos volanderas
que acarician mejillas, recogen rosas, dan aire a las aspas de los molinos y
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cazan mariposas para volverlas a soltar. Como escribi6 su paisano (y, co-
mo él, ciudadano del mundo) Francisco Nieva: “No creo que en la genera-
cién del 27 exista un pintor que la represente mejor que Gregorio Prieto”.






ORGANISTAS MADRILENOS DE LA EPOCA DE GOYA

Por

RAMON GONZALEZ DE AMEZUA






Bien podriamos asimismo titular: “Organistas de la Real Capilla - Siglo
XVIII”, pues, como veremos, los dos compositores que no pertenecieron,
en rigor, a aquella, tuvieron mucho que ver con sus colegas, lo que se po-
ne de manifiesto en la semejanza de estilo y de procedimientos.

Joaquin Oxinagas, Juan de Sesse, José Lidon y Félix Maximo Lépez
fueron organistas de la Real Capilla. Juan Moreno y Polo, organista de la
Catedral de Tortosa, tuvo un hermano, José, que lo fue de la Real Capilla
en 1754.Y José Elias era “Capelldn de Su Magestad y Organista principal
de la Real Capilla de las Sefioras Descalzas (Reales)”” en Madrid, siendo sus
obras dictaminadas cn grandes elogios por tres organistas de Su Majestad:
D. José Nebra, D. Sebastian Albero y D. Joaquin Oxinagas.

De Pedro Carrera sabemos poco pues su musica ha sido hallada en la Bi-
blioteca de la Academia, procedente del organista Ildefonso Jimeno de Ler-
ma, que fue Académico de nimero de esta casa y organista de la Real Ca-
pilla. En la portada de la edicion que lleva fecha de 1814 se dice que Pedro
Carrera fue organista de la Iglesia del Carmen Calzado de esta Corte.

De Oxinagas podemos decir que fue organista en la Catedral de Burgos,
en Bilbao, en la Real Capilla y en la Catedral de Toledo. Juan de Sesse na-
ci6 en Calanda (Teruel). Fue maestro de Capilla de S. Felipe Neri, en ma-
drid, luego en Avila y finalmente en la Real Capilla. José Lidén fue natu-
ral de Béjar (Salamanca); formado musicalmente en el Real Colegio de
Ninos Cantores de Madrid, fue organista de la Catedral de Orense; cuarto
organista de la Real Capilla en 1768, y maestro de aquella en 1805. Félix
Miximo Lépez es el inico madrilefio de nacimiento, sin que tengamos da-
tos anteriores a su nombramiento en 1787 como organista tercero de laR.C.

La musica orgénica de los dos siglos anteriores: XVIy XVII, es ya muy
conocida; familiar en los programas de recitales de érgano, y en abundan-
te discografia. Nombres como Antonio de Cabezon, Francisco Correa de
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Arauxo, Pablo Bruna, Juan Cabanilles, etc. etc. no necesitan mucha presen-
tacion. Del siglo X VIII, en cambio —con la excepcion del P. Soler— no hay
hasta ahora una difusién comparable, pese a que buena parte de esa musi-
ca ya aparece editada en el segundo volumen de la Antologia de Organis-
tas Clasicos Espanoles de Felipe Pedrell (1908).

Musica que D. Felipe tiene en alta estima. De José Elias dice que es “or-
ganista verdaderamente excepcional” y suscribe los elogios que le dispen-
saron sus contempordneos en el dictamen arriba citado: José Nebra llama a
Elias “padre y patriarca de los buenos organistas”, Sebastidn Albero lo re-
puta “ordculo de la profesion” y Oxinagas, “Columna firme de la Facultad”.
De Joaquin Oxinagas opina Pedrell que posee un gran dominio de la for-
ma, gran facundia, e interés musical de primera fila. Y de Juan Moreno y
Polo considera “genial” el “Paso para Ofertorio”, tanto por el tema “expues-
to para su época” como por los desarrollos melddicos, modulaciones y sen-
tido dramdtico. D. Felipe se imagina a Moreno “colocado en un solitario
rincén del mundo™, sin ningiin contacto que haya influido sobre €1, y se ma-
ravilla del arte que llevaba en su cabeza. Creemos que si, en efecto, es po-
co probable que Moreno conociese la obra de Haydn o la de Mozart, si pu-
do tener relacion con los organistas madrilefios a través de su hermano José.

Juicio mas severo merecen estas obras a otro gran musicélogo espanol:
el P. Samuel Rubio, que ha editado buena parte de las varias que forman
este programa. Entiende que adolecen de los “defectos comunes a todos los
autores espafoles del siglo XVIII: ... reiterativos ... abuso de progresiones
... cadencias poco selectas”. Y afiade: “Trasplante al 6rgano del estilo y téc-
nica pianisticos”.

Por nuestra parte creemos que estas composiciones merecen ser conoci-
das y sometidas al juicio del tiempo. Suponen una indudable evolucién y
son fruto del ingenio de su época. Las “reiteraciones’ bien pueden contem-
plarse como una prefiguraién del “ostinato”, o de las formas ciclicas. la téc-
nica es, a nuestro modo de ver, la del érgano barroco, si bien mds explici-
ta por la propia forma de la escritura, de que ya tenemos un anticipo en
muchas obras de Cabanilles. El cromatismo y no pocas modulaciones au-
daces, anuncian el futuro romanticismo, que por desgracia nunca pudo lle-
gar para el 6rgano espaiol con la calidad adecuada, como bien apunta el P.
Samuel Rubio a propésito del “Museo orgédnico espaiol” de D. Hilarion Es-
lava. La duracién de las obras aumenta, llegando hasta los 12 minutos y me-
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dio del “Intento cromético” de Elias. Aparecen varios temas, mds una sin-
tesis de aquellos, o bien una forma tripartita a modo de Sonata. Esta dilata-
cion apunta también a la evolucion de la musica en el XIX; en el mismo
sentido se dirige el clima de tension y de dramatismo pre-romantico que po-
demos observar tanto en el ““Paso para Ofertorio” de J. Moreno, como en el
inquietante “Intento cromatico” de Elias, cuya escritura obliga a un juego
de planos sonoros y de registracion que se alejan de la sobriedad y rigor for-
mal del barroco.

Esta inquietud ya trasluce en el Intento (que empleamos a modo de Pre-
lIudio) de Oxinagas, en contraposicion con la Fuga, de corte muy cldsico.
La facundia, que tanto admiraba Pedrell en estos compositores, brilla en el
“Preludio, Largo e Intento” de Juan de Sesse. El ataque es brillante, y los
calderones sobre los silencios aumentan la expectacion de la siguiente fra-
se musical. El misterioso “Largo” parece indudablemente escrito para ser
tocado en el teclado de “Cadereta interior” propio de los érganos castella-
nos, con su sonido proximo y lejano a la vez. Del mismo autor es la soltu-
ra, de gran ingenio, de su “Intento, modo VII, que deja su interrogante en
la cadencia final sobre la dominante. José Lidon es, en cambio, mds grave,
mads reflexivo. Melancdlico y pensativo en su “Intento en re menor”. El es-
piritu mds amable y sin pesantez del XVIII queda de manifiesto en los dos
“Versos” de Félix Mdximo Lopez. La indicacion de registros (“Flautados
de ambas mancs”, “Dulzainas”™) es casi innecesaria, ya que la propia escri-
tura musical los sefala con claridad. Los versos de Pedro Carrera siguen la
larga tradicion de nuestros organistas ya desde el siglo XVI. Destacan es-
pecialmente por su brillantez y variedad.

Terminaremos estas breves notas comentando algo mas la obra que cie-
rra el programa: el “Intento cromético” de Elias. Un breve y muy solemne
Preludio da paso a la Fuga que, en su tema, contratema y divertimentos, gi-
ra constantemente alrededor de un cromatismo obstinado con remansos que
no son sino un alto en el camino, que va dirigido a un aumento de la ten-
sién. Cuando esta cede, en una especie de Codd intermedia, aparece stibi-
tamente, con gran fuerza, un nuevo tema, otro contratema, etc., que crea un
clima de aceleracion; aceleracion que no estd en el “tempo”, sino mds bien
en el discurso musical. Tras unos brillantes divertimentos y reaparicion del
tema, la tensién va cediendo, para terminar en forma solemne, cerrando el
ciclo. Precede a esta obra una muy curiosa composicién del mismo autor
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que sobre un tema sencillisimo hace un desarrollo de gran ingenio que da
testimonio del virtuosismo de su autor como organista.

Por Gltimo, no dejaremos de sefialar que esta musica coincide en el tiem-
po con la época de oro de la organeria espafiola. Se construyen en el siglo
XVIII muchos y muy buenos érganos. Aparece la trompeteria horizontal,
la caja expresiva, los registros armonicos, los registros ondulantes. Los te-
clados son, en los 6rganos grandes, completos; su extensiéon va aumentan-
do y cabe la posibilidad de acoplarlos. Los instrumentos importantes tienen
tres y hasta cuatro teclados manuales y el nimero de registros es cada vez
mayor. Evolucion importantisima que necesariamente va a influir en los or-
ganistas que han de incorporar a su concepto musical las posibilidades que
el instrumento les ofrece. Esta 6ptica, a nuestro modo de ver, permite com-
prender mejor las obras de aquellos compositores, herederos de una tradi-
cién gloriosa.
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REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO
DIA DE LA ACADEMIA 2-12-92

Organista: Ramon G. de Amezua

PROGRAMA

Organistas madrilenos de la época de Goya

JUAN MORENO Y POLO Paso para Ofertorio
S. XVIII

JOAQUIN OXINAGAS Intento y fuga

S. XVIII

JOSE LIDON Intento en re menor
1746-1827

JUAN DE SESSE Preludio, largo, e intento
1736-1801 Intento modo VII
FELIX MAXIMO LOPEZ Verso de V tono
1742-1821 Verso de II tono
PEDRO CARRERA 6 versos de I tono

S. XVII-XIX

JOSE ELIAS Obra de V tono lleno

S. XVIII Preludio e intento cromatico






SOBRE UN DISCUTIDO DIBUJO DE
FRANCISCO DE GOYA

Por

JOSE MARIA DE AZCARATE






Recientemente se ha presentado a la Junta Académica un folleto en el
que se asegura ser de mano de Goya un dibujo pertenenciente a las colec-
ciones de este Gabinete (1). Por la importancia que tendria el pretendido
hallazgo y por su relacion con esta Academia, nos vemos obligados a reali-
zar algunas puntualizaciones que ponen en cuestion tal atribucion.

En el citado articulo se mantiene que por referencias documentales es
posible identificar el dibujo inventariado con el n® 1250/P, que representa
la estatua antigua de Sileno con Baco nifio, como el realizado por Goya en
1763 para obtener una pension de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, asi como los inventariados con los numeros 1249/P, 1251/P,
1252/P, 1253/P y 1254/P se atribuyen a otros artistas participantes en el
mismo certamen, de acuerdo con la investigacion realizada por las licencia-
das adscitas al Gabinete de Dibujos de esta Real Academia.

En primer lugar en los dibujos se advierte un tratamiento muy diferente
al caracteristico del siglo XVIIIL De dicha época, se conservan en este mu-
seo varios ejemplos de Sileno con Baco nino, dibujados con grafito a base
de modelados blandos y perfiles suaves, sin grandes contrastes de luz-so-
bra; el espacio y las formas estdn construidos con el cldsico y metddico ra-
yado y entrecruzado de lineas. Sin embargo, estos dibujos tienen un trata-
miento mucho mds duro, los perfiles estin muy marcados, en algunos casos
facetados, y las formas estdn trabajadas a base de manchas con grandes con-
trastes; el material utilizado es un ldpiz muy graso y oscuro, en la linea del
conté, y en algunos casos es evidente el uso del carbéon. Es decir, son mas
propios de la manera del siglo XIX, e incluso parecen estar realizados por
escultores.
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Aparte de estas cuestiones de técnica y estilo, hay una serie de factores
irrefutables que ponen en evidencia el razonamiento seguido en la identifi-
cacion de los dibujos:

— En Junta de 4 de Diciembre de 1763, el secretario de la Academia, Ig-
nacio de Hermosilla manifiesta que el asunto escogido para la pintura con-
sistirfa en: “Dibujar con ldpiz en medio pliego de marquilla la Estatua de
Sileno que estd en la Academia”. Contrariamente a estas bases los citados
disefios ni estdn realizados en papel marquilla ni tienen el tamano indicado
de medio pliego, ni siquiera de pliego entero de marquilla (2). Todos ellos
superan los 80 centimetros de longitud, resultado de la unién de dos pape-
les pegados, practica inusual en las obras del siglo X VIII que se conservan
en la Academia, y si frecuente en las del XIX.

— En los soportes de estos dibujos se observan tres tipos de filigranas
(fig. 1). Estas no aparecen recogidas en los estudios referentes a papeles del
siglo XVIII, y sin embargo si se encuentran con cierta frecuencia en dibu-
jos documentados en la segunda mitad del siglo XIX conservados en la
Academia (3).

— La prueba dio comienzo el lunes 5 de diciembre y concluyo el 14 de
enero de 1764 (4). Los participantes contaron con cinco horas y media du-
rante al menos 30 dias laborables para realizar sus obras. Los esquematicos
e inconclusos dibujos denotan un tiempo de ejecucién mucho menor, por
muy inexpertos que se suponga a los artistas, entre los que se encontraba
un Gregorio Ferro de ya 20 afios de edad.

— Hermosilla especifica que se dieron a los pintores y arquitectos pape-
les rubricados por el mismo (5), como era habitual en este tipo de certime-
nes para evitar fraudes. Pues bien, ninguna de las rabricas que aparecen en
los dibujos en cuestion (figs. 2 a 7) es, como se pretende, la de Hermosilla,
cuya caracteristica rubrica es facilmente identificable (fig. 8) (6), y apare-
ce en muchos documentos de la época, dado su cargo de Secretario de la
Corporacion.

Resulta curioso observar como la grafia de dichas rubricas es idéntica a
la que aparece en uno de los dibujos conservados en la Academia, inventa-
riado con el ndmero 1318/P (figs. 9 y 10), en el que figura también otra de
Federico de Madrazo (1815-1894).

— En cuanto a las representaciones del Sileno con Baco nifo se advier-
ten algunas diferencias entre las realizadas en el siglo XVIII y los dibujos
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en cuestion, apuntando la existencia de vaciados distintos, ya que estos ejer-
cicios se realizaban copiando la escultura con exactitud, sin afiadir ni res-
tar nada. En las obras del siglo XVIII no aparece ningtn tirante que una el
tronco del drbol con la figura; todas muestran al Sileno con hoja de parra;
la posicidn de la escultura respecto al pedestal en el que reposa, da lugar a
que el pie izquierdo sobresalga de éste. Ninguno de estos rasgos aparecen
en los dibujos que nos ocupan, ni en otros dibujos y vaciados realizados en
el siglo XIX (7).

De lo anteriormente expuesto se deduce lo cuestionable de la atribucion
que nos ocupa, basada tinicamente en la concordancia entre los asuntos, na-
da ajenos por otra parte a la temdtica utilizada en premios y pensiones a lo
largo de los siglos XVIII y XIX; la secuencia numérica que en ellos apare-
ce, que puede hacer referencia a cualquier otro certamen; y una base docu-
mental, que aunque de interés por los datos aportados, en ningtin momen-
to puede considerarse determinante.
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Fig.l

o

Ne Inv. 1253/P

|

N@ Inv. 1251/P y 1254/P.

NgE Inv. 1252/P y 1249/P.

Fig. 1. Filigranas que aparecen en los dibujos estudiados.



SOBRE UN DISCUTIDO DIBUJO DE FRANCISCO DE GOYA 95

Fig. 3. Riibrica del dibujo n® 1250/P.
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Fig. 4. Riibrica del dibujo n® 1251/P.
Loty

Fig. 5. Riibrica del dibujo n® 1252/P.
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Fig. 6. Ribrica del dibujo n° 1253/P.

Fig. 7. Ribrica del dibujo n® 1254/P.
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Fig. 8. Riibrica de José de Hermosilla y Sandoval (Dibujo n® 1548/P).
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Te——

Fig. 9. Dibujo n°® 1318/P. En el 4ngulo superior izquierdo, ribrica de Federico de Madra-
zo. En el dngulo inferior derecho, ribrica similar a las de los dibujos que nos ocupan.
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Fig. 10. Ribrica del dngulo inferior derecho del dibujo n® 1318/P.
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NOTAS

(1) ARNAIZ, José Manuel. La primera obra documentada de Francisco de Goya. Madrid,
1992.

(2) Esta afirmacion ha sido ratificada por la Dra. Carmen Hidalgo, que amablemente nos
presto su colaboracién. Asimismo, nos comunicé los resultados del estudio morfol6-
gico con microscopia 6ptica y reactivos idéneos que llevé a cabo, el cual indicaba que
todos los papeles estian compuestos de algodon, mas lino o cdnamo, y que las fibras
son cortas, pero no son de pasta mecanica.

(3) Vease, entre otros, los nimeros de inventario 1256/P, 1258/P, 1260/P, 1261/P,
1263/P, 1266/P, 1268/P, 1353/P, 1354/P, 1356/P, 1793/P, 1794/P, y 1795/P.

(4) “Juntas Ordinarias, Generales y Piblicas desde 1750 a 1772”. ARABASF. Sig. 3/82, p.
214 y ss.

(5) Ver nota 4.

(6) Riibrica del dibujo inventariado con el n? 1548/P, prueba de repente con la que Gre-
gorio Ferro obtuvo el 1° premio de la 2* clase en el concurso de 1763.

(7) Ver ALMAGRO, M.J. Catalogo del Museo de Reproducciones artisticas. Madrid,
1984. Lam. LV.

Procedente de la Academia, se conserva en la Facultad de Bellas Artes un dibujo del
Sileno perteenciente al siglo XIX, que apoya por su similitud esta argumentacion. Los
Dibujos de la Academia. Madrid, 1990. Lam. XXXIII.






GOYA, “GOYESCAS”, GRANADOS,
ALICIA DE LARROCHA

Por

ANTONIO FERNANDEZ-CID






Seria dificil, quizd imposible, que la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando incorporase a sus celebraciones una sesion musical mds ade-
cuada; en la hermandad de las artes, cuando el genio de Goya preside el
mundo efervescente y plural de la plastica, Enrique Granados convierte en
sonidos sus imdgenes y ofrece sus mds inspirados, maduros y personales
frutos en unas paginas que hasta por el titulo, “Goyescas”, reflejan la admi-
racion y la voluntad de homenaje por las que nacieron. Y todo ello servido
por una concertista mundial, crgullo de Espana, directa heredera de la es-
cuela pianistica del compositor leridano y —para nuestra legitima satisfac-
cién y honra— miembro de esta Corporacién, como Académico de Honor.

Hay nombres que eximen de la adjetivacion. El de Alicia de Larrocha es
uno de ellos. Desde muy nifna la musica fue su norte y ella una superdota-
da, triunfadora, incluso, del mayor peligro: el éxito del prodigio, del artis-
ta precoz, muchas veces desvanecido a medida que avanza la edad. Muy al
contrario, sin quemar etapas, siempre con la norma del estudio riguroso,
Alicia pudo vivir paulatinos reconocimientos, nacionales y exteriores, al
principio como especialista de nuestra misica, para conquistar, al fin, la au-
reola de intérprete versatil, por igual admirable en todos los estilos y reper-
torios. Universal, si, pero sin abandonar un especialisimo carino y dedica-
cién a la musica de Granados, de cuya escuela pianista puede considerarse
el mds valido y magnifico exponente. Porque, discipula predilecta de Frank
Marshall, subdirector de la Academia Granados en vida del maestro y he-
redero de ella ya con el propio nombre a su muerte, bebi6 en fuentes de pu-
reza garantizada la verdad sobre el estilo y el cardcter de una musica pron-
to dominada y querida.

Enrique Granados —ahora se han cumplido los ciento veinticinco afios de
su nacimiento— fue, en el piano, un artista completo: ejecutante, pedagogo,
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creador. Pianista de calidad, fineza de toque, encanto expresivo y fuerza co-
municativa; profesor flexible, muy lejos de la rutina, buscador del mejor an-
tes que del mds; compositor al que resultaba del todo aplicable una etiqueta
resumida en dos palabras: “romantico-espanol”. Con amor a Catalufia, pero
no condicionante, como no lo fue lo andaluz. Sin dejarse influir por los gus-
tos imperantes en la época —la zarzuela, el género chico, la épera italiana, el
culto a Wagner de Barcelona, el nacionalismo de los Coros Clavé y el recién
nacido “Orfe6 Catald”- y si por el propio sentimiento; heredero de Schumann,
de Chopin, de Grieg. Pero el artista, que inicia su camino con musicas de sa-
I6n, que luce ya muy personales maneras en las “Piezas sobre cantos espano-
les”, en las “Danzas Espanolas”, que desde titulos como “Escenas romdnti-
cas”, “Valses poéticos”, “Cuentos de juventud” o “Cartas de amor”, deja
testimonio de sus gustos, no alcanzard la plenitud hasta, en lo vocal, la colec-
cién de tonadillas, en lo pianistico, sus “Goyescas’.

Cuando por las facilidades que me presté generosamente Natalia Grana-
dos, hija del misico, para manejar papeles y documentos de todo tipo que
conservaba lejos de la menor ordenacion, pude, alld por 1955, en plena es-
critura de mi biografia sobre el artista, encontrarme con el borrador de la
carta que transcribo, senti una viva emocién. Con fecha 8 de octubre de
1911 planteaba al desconocido destinatario: “Es preciso atenerse por com-
pleto a las condiciones que acabo de exponer. “Goyescas” es una obra pa-
ra siempre. En este punto soy un convencido...”.

Impresiona la fe del artista. En carta a Joaquin Malats, gran pianista y
amigo: “Yo he compuesto una coleccion de “Goyescas’ de gran vuelo y di-
ficultad. Son el pago a mis esfuerzos por llegar. Dicen que he llegado. Me
enamoré de la psicologia de Goya; de su paleta. De €l y de la Duquesa de
Alba; de su maja sefiora, de sus modelos, de sus pendencias, amores y re-
quiebros. Aquel blanco rosa de las mejillas, contrastando con blondas y ter-
ciopelo negro con alamares; aquellos cuerpos de cinturas cimbreantes, ma-
nos de ndcar y de jazmin posadas sobre azabaches, me han trastornado”.

“De mis “Goyescas” tendrds el primer ejemplar. Mds atn: tendrds prue-
bas antes, y duplicadas, para que te quedes con unas. Todas las “Goyescas”
van dedicadas a hombres ilustres. Una, a ti...”.

Habrd de contestar Malats: “Mil gracias, mi querido Enrique, por el
ejemplar de tus “Goyescas”. Aun sin tocarlas, las he estado gozando reco-
rriéndolas con la vista y tengo vivisimos deseos de volver a oirtelas tocar.
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No olvidaré jamds la vivisima impresion que me hizo la audicién de tu
obra”, dice el 13 de julio de 1911.

Se multiplican las adhesiones entusiastas. Recojo dos, posteriores, por
la significacion y representatividad de quienes, para nosotros, formulan sus
juicios.

Manuel de Falla: “No olvidaré jamads la lectura que en casa de Joaquin
Nin nos hizo Granados de la primera parte de sus “Goyescas”, del “Pelele”
—exactamente los trozos que hoy se eligen por Alicia de Larrocha para su
recital—. Esta danza, tan luminosamente ritmica; aquellas frases tonadilles-
cas, traducidas con tan exquisita sensibilidad; la elegancia de ciertos giros
melddicos, unas veces impregnados de ingenua melancolia; otras, de ale-
gre espontaneidad, pero siempre distinguidos y sobre todo evocadores, co-
mo si expresaran visiones interiores del artista: todo eso he vuelto a sentir-
lo ahora, al descifrar su musica”.

Y Turina: “Nuestro padre Albéniz nos mostraba el camino que habia-
mos de seguir. Granados comprendié que habia llegado su hora y se lanzé
por aquel camino, pero adaptdndolo a su temperamento de sofiador, para lo
cual se colocé en los comienzos del siglo XIX. En efecto, ;qué mejor épo-
ca para sonar que aquella de las majas y los chisperos?. Habia encontrado
su camino, su personalidad y también el nombre y la gloria”.

“Goyescas” mantiene un clima unitario. El entusiasmo de Granados an-
te los sainetes de don Ramoén de la Cruz y su embeleso ante los cuadros go-
yescos se ligan a su madurez creadora. Forma y fondo, continente y conte-
nido, suscitan el entusiasmo. El virtuosismo sirve al arte. La inspiracion es
superior. Las frases nos parecen libres, flexibles, nuevas las curvas melo-
dicas. La obra pianistica es perfecta, aunque plagada de dificultades, pero
salvables, porque el que la escribi6é sabia muy bien lo realizable. (Reco-
miendo los admirables y detallistas andlisis técnicos de nuestro compaifiero
Antonio iglesias).

La coleccién lleva como subtitulo el de “Los majos enamorados™ y se
agrupa en dos partes, amén de “E] pelele”. En la portada del ejemplar de la
6pera —convertidos los originales pianisticos en fruto lirico que se conser-
va en el Museo Hispdnico de Nueva York— aparece la indicacion del pro-
pio autor que se transcribe de forma literal: “Requiebros”, “El coloquio en
la reja”, “Fandango del candil” y “Maja y ruisefior” fueron publicados en

?
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1909-10, “El amor y la muerte” y “Serenata del espectro”, en 1913-14, jun-
tamente con “El pelele”.

Prescindimos, como lo hace Alicia de Larrocha, del segundo cuaderno,
pero no sin decir que “El amor y la muerte”, balada que dedica a Bauer, es
de una gran belleza evocadora al recoger alusiones a todos los nimeros del
cuaderno anterior y que la intencion es fantasmagorica, un punto burlesca
en el “Epilogo”, que encierra la “Serenata del espectro”.

Con cardcter general es bueno recordar —lo hizo con maestria José Subi-
rd, siempre detallista —el interés de Granados por los matices, en lo agogi-
co, lo dindmico y hasta lo psicolégico. Lo prueban sus profusas adverten-
cias, plasmadas en la partitura:

“Con garbo y donaire, con gallardia, con sentimiento amoroso, capri-
choso, y con alma, expresivo, a piacere, meno allegro ma ritmico, tenera-
mente calmato, con molta gallardia e ben marcatto, appassionato, calmato
€ amoroso, lento e ritmico, grandioso, con dolore e appassionato, largamen-
te, con molta fantasia, tres capricieux, avec sourdine, bien chanté...” Por es-
pontdneo, poliglota, atenido a lo que siente, a como, en cada momento, sur-
ge la indicacion en su espiritu.

Los “Requiebros”, dedicados a Emil Sauer, nos introducen por la puer-
ta grande de la obra. La pdgina estd construida sobre dos motivos funda-
mentales adoptados de la “Tirana de Tripili”. Las indicaciones son multi-
ples. Nos vemos inmersos en un mundo contrapuntista. El donaire
demandado puede tropezar con los peligros de un polifonismo rico, de una
tupida ornamentacion. Aparece la indicacién: “tonadilla”. La plenitud ex-
presiva se alcanza en el “allegro con fuoco” en el que triunfa la frase “jAn-
da, chiquilla!”. Los temas son cortos. El ritmo, de jota. Las frases entrela-
zadas, con maestria. La melancolia se vence por un optimismo exultante.
El final es de brillantez y eficacia sumas. El comienzo, como si de un im-
provisado discurso se tratase.

“El coloquio en lareja”, dedicado a Risler, reclama “todos los bajos imi-
tando la guitarra”. En el piano, las notas graves han de obtenerse con dul-
zura, ligadas y expresivas. Sobre este fondo, la copla canta sin trabas su pa-
sion. La maja recibe —destinataria tnica— las frases amorosas del galdn —en
la 6pera, el dio de amor—, precedida la copla por rasgueos y punteados gui-
tarristicos. La noche se enciende con promesas y anhelos.
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Es Ricardo Viies el destinatario de “El fandango del candil”. Origen: la
“Tonadilla de las Currutacas modestas”. Triunfan la danza, la riqueza ar-
monica, la variedad de voces, la brillantez pianistica. El tema es ritmado y
la atmdsfera popular, aunque siempre con la distincién y elegancia consus-
tanciales en el autor.

Las “Quejas™ o “La maja y el ruisefior”, con la propia esposa, dofia Am-
paro Gal, en la dedicacion, es la obra més universalmente admirada, la mds
representativa de Granados. El tema base naci6 en el pueblo, pero el muisi-
co supo hacerlo suyo, iluminarlo con su instinto e inspiracién. Noche de lu-
na. Canta ella, invoca, nostdlgica, la presencia del amado. Un ruisefior le da
réplica, es el mejor contrapunto con sus trinos, “cadenza ad libitum”, que
hace mas leve la tensién pasional, la densidad del ambiente. El motivo se
altera y modifica a lo largo del “andante meldncolico”.

Asi se cierra el primer cuaderno. Complemento de la coleccion, coda en
el campo del piano, cuando en el arreglo operistico serd pdgina introducto-
ra, prélogo brillante, “El pelele”. Mdximo grafismo. Apunte de ejemplar
garbo virtuosista. La estampa bien conocida se hace sonido. Cascadas, to-
rrentes cascabeleros, trinos en ambas manos, castaneteo de xil6fono, ritmo
contagioso que impele a sensaciones saltarinas, optimismo, color, brillo,
plenitud, hacen de esta obra una de las mads directas y espectaculares del re-
pertorio pianistico espaiiol. También de las que mds ponen a prueba los me-
dios de un intérprete. Y, sin duda, la més fiel imagen musical del arte de
Goya al que, desde la admiracién que supo despertar en el compositor En-
rique Granados y a través de su mejor intérprete, puede ahora rendir espe-
cial homenaje la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
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MUSICA PARA GOYA

En oportunidad de la Exposicién Goya, la insigne pianista Alicia de Larro-
cha, Académica Honoraria de nuestra institucién, ofrecié un recital con
adecuado programa que se detalla seguidamente y para el que redacté los
comentarios que se reproducen el Académico de niimero y critico musical
Antonio Fernandez-Cid.

CONCIERTO DE ALICIA DE LARROCHA
Dia 16 de diciembre 19,30 horas

PROGRAM A

E. GRANADOS de “GOYESCAS”
(1868-1916) Los majos enamorados (1° parte)
Los Requiebros
Coloquio en la reja
El Fandango del candil
Quejas, o La maja y el ruisefior
“EL PELELE” (Escena goyesca)



ENTREGA DE LA MEDALLA DE HONOR DE 1991
CONCEDIDA A FUNDACIO CAIXA D'ESTALVIS 1
PENSIONS DE BARCELONA

Por

EL DUQUE DE ALBA






Discurso que pronuncié el Exemo. Sr. Duque de Alba el dia 4 de Di-
ciembre del corriente afio de 1992 con motivo de hacer entrega por esta
Real Academia de la Medalla de Honor correspondiente al ano 1991 a Fun-
dacio Caixa d‘Estalvis i Pensions de Barcelona

Sefiores Académicos:

En este mismo salén comencé, sin percatarme de éllo muy claramente,
a contornear una teoria del mecenazgo. Diserté ante vosotros sobre quién
encargara a Jusepe de Ribera dos “paises”, napolitanos y luminosos, de la
coleccion de la Casa de Alba. jHabia sido el Conde de Monterrey, el Mar-
qués del Carpio o el Marqués de Eliche?. Si el primero, alimentaba enton-
ces el encargo un afdn por completar la primera galeria de pinturas privada
que hubo en Espaiia, esto es la suya; si uno de los otros dos titulos, ambos
como el anterior en posesion legitima de la actual Casa de Alba, las inten-
ciones serian otras y otras también las actitudes del mecenas.

Anos mas tarde, primero en la Casa de los Pinelo, sede de la Real Aca-
demia sevillana de Buenas Letras, y luego en mi discurso de recepcién pu-
blica y solemne en la Real Academia Espafiola, el mecenazgo caminé por
los senderos de la dedicatoria por parte de autor de una obra literaria. Eran
éstas, en su mds bello ejemplo, las de Garcilaso de la Vega al III Duque de
Alba, asomo generoso y excepcional de una amistad auténtica. Corria pues
el Renacimiento por las venas riquisimas de nuestro siglo XVI. En el si-
guiente, en cambio, las dedicatorias, tal y como ocurrird en el mundo pos-
terior de los [lustrados, empalidecen, pierden peso hasta la flacura y no me-
nos hasta la flaqueza moral y se dirigen a un personaje por el poder de que
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disfruta. Don Gaspar de Guzmdan, menor de este primerisimo linaje y ma-
yor por su consolidado encumbramiento, el Conde-Duque reivindicado hoy
por John Elliot, después de nuestro companero don Gregorio Maraiién,
acumula dedicatorias. Unas son sinceras y producto de su mano cercana y
protectora; otras, las mas constituyen solicitud de patrocinio.

Yaen el siglo XVIII, los patrocinios se asemejan muchisimo a las actua-
les subvenciones. Meléndez Valdés perdié un puesto administrativo por
equivocar una de sus dedicatorias: no entrevid (si en cambio Jovellanos
desde el Gijon natal) que don Manuel de Godoy, Principe de la Paz por ha-
ber perdido una guerra, arramplaria con el poder que tenfa encomendado
un Aranda ya casi feneciente.

Es curioso que el patronimico Mecenas, del que proviene el mecenazgo,
haya llegado hasta nosotros sobre todo porque fue celebrado por Quinto
Horacio Flaco: “Mecenas atavis edite regibus”. Horacio se avino con cier-
ta cautela y desde luego fria a la protectora sombra del César; pero las le-
yes de la proteccion desinteresada tenfan vigencia en la casa de Mecenas y
fue el poeta quien escribi6 sus tablas.

Tenemos pues al Estado y a sus tan flamantes como sucesivos adminis-
tradores en el meollo del mecenazgo en tanto hechura social desde el siglo
XVII. Unicamente en nuestros dias, con las raras excepciones que confir-
man la regla, se presenta la sociedad civil reclamando el gobierno de la
mansion de Mecenas. No estamos ahora en nuestra patria en el mejor de los
trances para una eficaz patrocinio de las obras culturales. Nos amenaza una
cicatera ley de Fundaciones, que prescinde de los ejemplos que han dado
siempre los Estados Unidos y que ahora procura el mismisimo Presidente
de la Republica francesa, Sr. Mitterrand. Nuestra Corporacion ha dirigido
sendo escrito a los Ministros responsables y, ante su silencio, a los medios
de comunicacién. Para seguir con Horacio, cuyo bimilenario debemos ce-
lebrar por todo lo alto, a nadie cabe reclamar prioridad o mayor riqueza;
existe el lugar de cada uno.

Con alborozo firmé, en el momento oportuno y por requerimiento de
nuestro entonces Director don Federico Sopena, la candidatura de la Fun-
dacién de La Caixa de Pensions a nuestra Medalla de Honor. Por fortuna
para mi tengo una vinculacion antigua y prospera con esta entidad. Don Jo-
sé Vilarasau, a quien conoci cuando los dos fuimos jovenes en casa de don
Francisco Fernandez Ordéiiez, me invitd a elaborar junto con €l y con do-
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fia Maria de Corral y Lopez Doériga a constituir un Comité Internaccional
para adquirir obras de arte contempordneo. Desde hace afios nos reunimos
en Barcelona bimensualmente Vilarasau, Lola Mitjans, Evelyn Weiss, Di-
rectora del Museo de Arte Contemporaneo de Colonia, Carlo Bertelli, Di-
rector del Museo Brera de Mildn y de la Pinacoteca de Lausanne, Joan Her-
nandez Pijodn, pintor de rara belleza y Jean Louis Froment, creador de todo
lo que en Burdeos se hace con el arte de nuestros dias. No dudo en afirmar
que la coleccién acopiada es probablemente la mejor de Europa y una de
las mds importantes del universo mundo en cuanto al arte a partir de los
afos ochenta se refiere. Casi trescientas obras la integran. Beuys, Barceld,
Arroyo, Broto, Canogar, Chillida, Chirino, Christo, Clavé, Clemente, Co-
bo, Cuixart, Deacon, Delgado, Equipo Crénica, Feito, Fontana, Franco,
Garcia Sevilla, Curro Gonzélez, Gordillo, Guerrero, Guinovart, Hernandez
Pijodn, Judd, Kounellis, Mertz, Merz, Millares, Momp6, Mora, Mucha,
Mitsuo Miura, Munoz, Navarro Baldeweg, Miquel Navarro, Oteiza, Pane-
que, Pérez Villalta, Polke, Rafols Casamada, Saura, Schnabel, Sempere,
Serra, Soledad Sevilla, Sicilia, Solano, Tapies, Teixid6, Torner, Uslé, son
algunos de los nombres que constituyen timbre de orgullo.

Es peliaguda la labor que desempefiamos. Ya en 1835 el poeta romano
G.G. Belli, tan caro a Carlos Barral, sentenci6: “Questo pell‘arte € un gran ze-
colo raro”. Pero la catalanidad ayuda desde su tradicién tan sabia como anti-
gua. Eugenio D*Ors nos habla de Ramon de Sibinde, que participa de la Edad
Media y del pre-Renacimiento y que es discipulo de Ramén Llull y maestro
de Montaigne, que lo traduce y hace su apologia. Afiade una consideracion
sobre el eclecticismo: “Cifrase el eclecticismo en no querer contradecir las
doctrinas. El Seny, en no querer desconocer las realidades”. Segtin el mayor
glosador de nuestra historia, Bernat Metje, a quien llama gentilisimo fil6sofo
cataldn, “recuerda en su Somni a alguien muy cercano a nosotros en la vida del
pensamiento universal. Aludimos a Ermnesto Rénan”.

Durante nuestras reuniones, calla Vilarasau y se resiste; interpreto yo su
actitud y le brindo mi apoyo y adquirimos un Beuys. Esto es que practica-
mos la orsiana filosofia del hombre que trabaja y juega. Nada nos sorpren-
de, puesto que “jamds es demasiado tarde para descubrir un mundo nuevo”,
que asf hila el Ulises de Alfred Tennyson. No nos es ajena la liturgia: “et
antiquum documentum / novo cedat ritui”.
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Con la Fundacién de La Caixa organizé la Fundacion Casa de Alba, ba-
jo el lema “El arte en las colecciones de la Casa de Alba”, dos visitadisimas
exposiciones, en Barcelona y en Madrid. Un espléndido catdlogo deja cons-
tancia de ambas. Mi agradecimiento como Presidente de nuestra Fundacién
atafie cordialisimamente a dona Conchita Gémez y a don Pablo Beltran de
Heredia y Castafio. Ni que decir tiene que Vilarasau y Maria de Corral fue-
ron también en aquel lance “dimidium animae meae”.

No dudé, en cuanto Comisario que fui de la Ciudad de Sevilla para 1992,
en pedir a Vilarasau subvencionase una exhibicion selectiva de nuestra colec-
cion en la capital de la Exposicion Universal del presente afio. En una prime-
ra hora de la tarde, cuya fatiga calurosa ni siquiera aliviaban las fuentes de Las
Duefias, visitamos Maria Corral y yo la Estacion seviliana de Cérdoba, mas
comunmente conocida como Plaza de Armas. Peliagudo era lo que nos pro-
pusimos, mas con muchos pesares lo conseguimos. Repetimos la experiencia
del Gastén d*Ercole, de Valery Larbaud: “Gare, a la fin d*un aprés-midi: le
monde grand ouvert et tranquille et lumineux aux deux bouts de la volte”.
Volvamos al autor de Fermina Méarquez: “El hombre sabe con bastante fre-
cuencia lo que hace, pero no sabe nunca lo que hace que haga”.

Por razones de brevedad, me permito hablar s6lo genéricamente de otras
actividades que desarrolla esta Fundacién. En el campo del deporte, muy pre-
visoramente, ha hecho entrega hace muy pocos dias y por la Augusta Mano
de S.M. El Rey, de una sustanciosa cantidad a los olimpicos espafioles para
que éstos la disfruten cuando hayan cumplido cincuenta anos de edad. Sin du-
da el luctuoso recuerdo del Morrosco, de Urtdin y su trdgico final han contri-
buido a esta decision. Sabe mucho La Caixa de pentagramas. Los conciertos
de musica de cdmara y contempordnea que organiza dan prueba bien sonora
de éllo. Esta misma tarde la Excma. Sra. Viuda de Mompd6u nos ofrecerd un
recital de piano de obras de su insigne marido, a quien tuve el honor de con-
ceder el Premio Nacional de Misica cuando de Musica fuf Director General.
A veces las exposiciones atinan musica y pintura: asi en el caso reciente de la
de Armold Schoenberg, que compuso miisica dulcisima y pinté de una mane-
ra escalofriante y mantuvo, por cierto, incluso en su exilio en los Estados Uni-
dos, intacta su conviccion mondrquica.

También, a modo de rdfaga, evocaré los nombres de don Ricard Forne-
sa1Rib6; de don Joan-Josep Cuesta; de don Josep-Joan Pinto i Ruiz; de don
Luis Monreal Agusti, incorporado recientemente a los trabajos de la Fun-
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dacién; de don José Marfa Samaranch i Kirner y del Excmo. Sr. don Juan
Antonio Samaranch, Marqués de Samaranch.

Conozco a dona Maria de Corral y Lopez Dériga desde que €lla era una
nifia y yo un adolescente. Se muy bien que, tanto en Europa como en Amé-
rica, es considerada, con entera justicia, como una de las primeras especia-
listas en arte contempordneo. Valga como animoso ejemplo de sus talentos
el que le haya dado sitio al “Guernica”, de Picasso; en el Casén del Buen
Retiro al famoso cartelén le habian puesto piso con mobiliario y todo.

Agradezco a esta Real Corporacion el honor encumbrado de encargar-
me esta loa. No he incurrido al hacerla en ditirambo alguno. No es hoy pre-
cisamente pacifico el mundo de las artes. O mal lo asolan penurias legales
o fastos cursilampiosos lo amenazan. ;Lo habia previsto Goethe: “las co-
lumnas de mdrmol erectas te contemplan / ;qué habran hecho contigo, po-
bre nifio”? Mas tampoco era la paz una ley de la guerra de Troya, que el
francés Giraudoux repite sobre escena; y sin embargo: “une minute de paix,
c‘est bon a prendre”. El minuto de paz nos lo depara la entrega, ptblica y
solemne, a la Fundacion de La Caixa de Pensions de la Medalla de Honor
de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.

He dicho.
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REUNION DE ACADEMIAS EUROPEAS

Por

CARLOS ROMERO DE LECEA

Por iniciativa de su Presidente, Miguel Artola, académico de la Real de
la Historia, el Instituto de Espafa ha promovido la “Reunién de Academias
Europeas”, que ha tenido lugar en su sede social, durante los dias 19 al 21
de noviembre.

El Instituto de Espana lo constituyen las ocho RR. AA.: Espanola, de la
Historia, de Bellas Artes de San Fernando, de Ciencias Exactas, Fisicas y
Naturales de Ciencias Morales y Politicas, de Medicina, de Jurisprudencia
y Legislacion, y de Farmacia.

La “Reunion de Academias Europeas”, al igual que las “Visitas a las Reales
Academias”, en régimen de puertas abiertas, se han programado con el signi-
ficado de participar en la celebracién de haber sido designada la capital de Es-
pana, “Capital Europea de la Cultura”.

De aqui, el que todo ello, se haya logrado gracias a la ayuda prestada por
el “Consorcio para la Organizacién de Madrid, Capital Europea de la Cul-
tura” y que la convocatoria fuera efectuada por ambos presidentes.

Luego de la intervencion de los Presidentes, en la Sesién inaugural,
realizada por la presencia de SS. MM., el Rey pronunci6 unas breves pala-
bras, como “expresion publica del vinculo histérico que une a las Acade-
mias con la Corona™. A este respecto quiso sefialar que “los signos de los
tiempos muestran la vitalidad del movimiento académico”. Consideraba,
pues, que “la Reunién de Academias Europeas, es a la vez un testimonio y
un programa’.

No podemos omitir, el sentido europeo de su discurso, que nos recuer-
da el camino emprendido por nuestra Academia en el afo 1990, al proce-
der a la “Primera Reuniéon Comunitaria Europea de Academias Nacionales
de Bellas Artes”, celebrada en nuestra sede social; y, también, a la que he-
mos convocado para que tenga lugar en Santiago de Compostela, en el pro-
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ximo mes de abril de 1993, bajo el titulo de “Congreso de Academias Na-
cionales de Bellas Artes de Europa™.

S.M. el Rey lo confirmaba plenamente al decir: “Las circunstancias de
este momento no han de alterar la marcha hacia una Europa més solidaria
y mds unida, de la que esta Reunién es una, al lado de otras muchas que a
lo largo y a lo ancho del viejo Continente prueban el interés de tantos por
participar en un futuro comun”.

Las palabras del Monarca, fueron recibidas con undnime satisfaccion,
corroborada durante el didlogo que SS. MM. mantuvieron al saludar a ca-
da uno de los asistentes a la Reunién académica.

En la Reunion, las Academias tuvieron diplice ponencia, para, de una
parte, recordar sus origenes y su pasado; y, de otra, manifestarse sobre su
presente y su previsible futuro. Las ponencias de nuestra Academia formu-
ladas por Julidn Géllego y Juan José Martin Gonzélez, se insertan a conti-
nuacion de esta nota.

Junto a nuestras ocho Reales Academias, asistié la representacion de
diez Academias extranjeras (Anexo I). Predominaron entre estas ultimas,
los representantes de Ciencias, que tuvieron proporcionalmente mayor pe-
so especifico, pues entre los extranjeros, tan sélo tres cientificos fueron los
tinicos, que ocuparon todos los puestos reservados en la Comision que ha-
bria de redactar la titulada “Declaracién Académica de Madrid”.

Lo cual pudo ser la causa de la reiteracion en las referencias a las activi-
dades cientificas; como también de una omision lamentable de las activi-
dades artisticas en el texto primitivo que se presento con el propoésito de que
fuera aprobado, como acto final de la Reunién.

Leida la propuesta por el Presidente de la Comision redactora, Salustiano
del Campo, académico de la Real de Ciencias Morales y Politicas, las insis-
tentes demandas formuladas por Cristobal Halffter y por quien esto escribe,
consiguieron que se aceptara por unanimidad ampliar los términos en que es-
tuvo redactada la primitiva propuesta. Brevisimas pero fundamentales fueron
las adiciones que se admitieron para que figuraran las actividades artisticas al
redactar la “Declaracion” que se transcribe seguidamente (Anexo II). También
fue admitida, en el comienzo del dltimo parrafo la inclusion de la palabra -
artisticos, luego de los valores culturales, intelectuales o cientificos. Sin em-
barge, sin duda por precipitacion en distribuir con rapidez, el texto de dicha
“Declaracién”, no la hemos visto incorporada al texto.
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Cuanto queda dicho en las anteriores lineas, debe servirnos, una vez mas
de estimulo para proseguir en la consecucion de lograr la coordinacion ar-
monica de las Academias Nacionales de Bellas Artes de Europa.

Anexo 1

ACADEMIAS EXTRANJERAS REPRESENTADAS

Kungliga Vetenskapsakademien. (Suecia)

Koninklijeke Nederlandse Akademie van Wetenschappen (Holanda)
Konferenz der Deutschen Akademien der Wissenschaften (Alemania)
Academia das Ciencias de Lisboa. (Portugal)

The Royal Society. (Inglaterra)

Académie Francaise. (Francia)

Accademia Nazionale di San Luca. (Italia)

Académie des Sciences Morales et Politiques. (Francia)

Académie Royale de Médecine de Belgique. (Bélgica)

Académie Nacionale de Pharmacie. (Francia)

Anexo I

DECLARACION ACADEMICA DE MADRID

1. Las Academias se han desarrollado de manera diferente segtn los pai-
ses, aunque comparten la caracteristica de que sus miembros son cooptados
exclusivamente sobre la base de sus méritos cientificos e intelectuales, o
artisticos en el caso de las Academias de Bellas Artes y Miisica. Existen ta-
reas que ninguna otra corporacion puede desempenar y las Academias de
cada pais necesitan ponerse a punto para realizarlas.

2. Uno de los deberes principales de las Academias es el de aconsejar a
los gobiernos y a las Administraciones en materias de su competencia, sea
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o0 no solicitado su dictamen. Puesto que los asuntos de mayor importancia
afectan por lo general a mds de una disciplina cientifica, la especializacion
de las Academias dificulta que se pueda asesorar con una fundamentacion
plena, a menos que exista un érgano de coordinacion.

3. En el pasado, el publico culto aceptaba que el avance del conocimien-
to era importante y deseable, mientras que ahora la imagen de la ciencia y
de los saberes y de las propias Academias es menos nitida. Una mision ba-
sica de todas las Academias es la de restaurar la buena imagen de las tareas
cientificas y obtener para la ciencia la comprension del publico.

4. Son muchos los problemas que conciernen de un modo global a Eu-
ropa o al mundo y no solamente a cada pais. El conocimiento es internacio-
nal y las Academias deben fortalecer aquellos vinculos que les permiten
trascender los limites nacionales. Apoyamos la Declaracion de Estocolmo
de 1992 sobre la cooperacion futura entre las Academias de Europa.

5. Las Academias deben aprovechar colectivamente su ambito europeo
para dar la voz de alarma cuando los valores culturales, intelectuales o cien-
tificos se vean amenazados y deberian tomar la iniciativa en las operacio-
nes de salvamento. El ejemplo actual de mayor gravedad es el peligro que
corre la ciencia en el antiguo bloque soviético, debido a sus problemas eco-
nomicos. Otra causa de preocupacion es el deterioro de la herencia cultural
y artistica en algunos paises de Europa.



LLAS REALES ACADEMIAS DE BELLAS
ARTES EN EL PASADO

Por
JULIAN GALLEGO

ACADEMIA es palabra usada en castellano a parti de 1559, segun Joan
Corominas (1) que la deriva del latin Academia ““la escuela de filosofia pla-
tonica” y éste del griego Akademeia, propiamente, el jardin de Academos,
donde ensefaba Platén” (Curiosamente el adjetivo o sustantivo Académico
seria anterior en nuestra lengua, de hacia 1440). En su Tesoro (2) de 1610,
Sebastidn de Cobarruvias la define como “un lugar de recreacion y una flo-
resta que distava de athenas mil passos; dicha assi de Academo, héroa; y
por aver nacido en este lugar Platén, y ensefiado en €l con gran concurren-
cia de oyentes discipulos se llamaron académicos; y oy dia la escuela o ca-
sa donde se juntan algunos buenos ingenios a conferir, toma este nombre y
le da a los concurrentes. Pero cerca de ios latinos significa la escuela uni-
versal, que llamamos universidad”. En el Siglo de Oro espanol, la palabra
Academia tenia generalmente un sentido literario de que nos da noticia Jo-
sé Sanchez (3) y no especialmente pictdrico; se trataba de reuniones o ter-
tulias celebradas peridédicamente, en general en una casa particular, o de
una serie de ellas seguidas, con motivo de un acontecimiento sefialado. En
el caso de que la persona que las convocara fuese un artista, como Pache-
co, o un noble aficionado a las artes, sus coloquios podian versar sobre te-
mas artisticos, pero casi siempre derivados de la literatura, en el sentido ge-
neral del “Ut Pictura, Poesis” horaciano. Fuera de Espana hay algun caso
excepcional de dar el nombre de académicos a los artistas, como en la Aca-
demia de San Lucas de Roma, a que pertenecié Veldzquez, quien, en su pro-
pio pais tropezé con las mayores dificultades para el titulo de Caballero de
Santiago, siendo un mero “oficial” o persona dedicada a un ¢'*  manual
como la Pintura (4), mientras ser fil6sofo o poeta eran titulos = amos del
mayor encomio. Todavia a fines del siglo XVIII y en Italia, madre amoro-
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sa de sus artistas, segin cuenta Moratin (5) habia en Mildn la Academia Pa-
tridtica, establecida en el palacio Brera, “que tiene por objeto promover las
artes ttiles, comprar mdquinas y modelos relativos a la agricultura y los ofi-
cios...” y, en lugar secundario, “de la Academia de Bellas Artes estableci-
da también en la misma casa (que) posee una numerosa coleccion de libros
relativos a ellas”; pero, de obras de arte (hoy numerosisimas en la famosa
Pinacoteca Brera) no parece haber visto mds que “algunas obras de mérito
en el estudio del escultor Franchi, uno de los directores de la Academia”.
En cambio como he tratado de demostrar en otro lugar (6) “en el siglo
XVIII el trabajo fisico estd considerado como meritorio y digno de lauros
sociales, y el pintor, si quiere ser admitido en la sociedad, ha de asemejar-
se a un artesano”, prurito de los monarcas ilustrados, desde Pedro I de Ru-
sia hasta Carlos IV de Espaiia, que se ejercitan en trabajos manuales. Co-
mo afirma Ramén Lazaro Dou y Bassols (7), las personas nobles, “a mas
del ejercicio de las armas, se consideran propias a las nobles artes ...el di-
sefio, la pintura, la arquitectura, la geometria, la misica y el manejo del ca-
ballo, con que, especie de pasatiempo y entretenimiento, pueden ocupar las
horas de recreo y diversion, sin perjuicio y aun con ventaja de los estudios
y ocupaciones serios, a que no deben, por otra parte, dexar de aplicarse”.
Dou cita con elogio al Padre Feijéo que “entre los errores comunes que re-
prehende en su Teatro, cuenta el de la distincion entre oficios artes meca-
nicas y liberales”, que los pintores defendian desde el Renacimiento. Segiin
estas ideas (8), “el ejercicio de un oficio no es obstdculo para ser hidalgo,
sino que puede y debe ser la causa de serlo”. Esa equiparacién aparece cla-
ramente entre las materias de que trata y cuya técnica explica la famosa
Encyclopédie de Diderot y Dalambert.

Sabida es la admiracion, casi obsesiva, que sienten los [lustrados por la
Agricultura, que asoma a cada paso en las obras de Ponz y Jovellanos, e in-
cluso en las pinturas y grabados de Goya. En cambio, los mds severos, co-
mo Asso (9) al hablar de lo que llama *“Artes de Luxo” manifiesta que “la
Pintura y la Escultura son principalmente las que merecen este nombre por
dos respectos. El primero por el excesivo precio que el antojo de los aficio-
nados suele sefialar a las obras de profesores acreditados, si se compara con
la cortisima o ninguna utilidad que de ellas se percibe. Lo segundo, porque
separando de ambas Artes aquella parte de sus tareas dirigidas a la repre-
sentacion de cosas sagradas capaces de excitar la piedad y devocion de los
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fieles, o bien a la imitacién instructiva de los objetos de Historia natural, to-
do lo restante carece de mérito y de importancia para promover la felicidad
humana”. En este tema, la Academia de San Fernando (10) reclamé la li-
bertad de ejercicio de las tres nobles artes, Pintura, Escultura y Arquitectu-
ra, sin necesidad de afiliarse a un gremio o colegio, para la Isla de Mallor-
ca, en 1780 y 82, peticién que fue atendida por el Conde de Floridablanca
en decreto de 14-X1I-1783.

Dentro de esta mentalidad no ha de extrafiarnos que Ignacio de Luzdn,
el célebre preceptista de la Poética, trazara en 1750-51 un Plan de una Aca-
demia de Ciencias y Artes en que se habian de refundir la Espanola y la de
la Historia y que ha publicado Guillermo Carnero (11). Recordemos que la
Real Academia Espafiola habia sido fundada en 1713 en Real Cédula de
Felipe V, para “velar por la pureza, propiedad y esplendor de la Lengua
Castellana, investigar los origenes, fijar sus principios gramaticales, vulga-
rizar por medio de la estampa los escritos desconocidos y preciosos...”
...hasta “publicar en ldminas excelentes los retratos de nuestros afamados
ingenios”. Recojo esta declaracion de principios, que se expresa grafica-
mente en su emblema del crisol al fuego con la leyenda “Limpia, fija y da
esplendor” para que se aprecie que esta Academia jamds tuvo por fin el cui-
dado de las artes pldsticas. Respecto a la de la Historia, tambien refundida
en el proyecto de Luzdn, originada en 1735 en una junta particular que se
celebraba desde 1735 en casa del abogado don Julidn de Hermosilla y que
se autodenominé “Academia Universal para tratar de Ciencias, Artes y
Buenas letras”, y que después se reunia en la Biblioteca Real desde 1736,
fue elevada a Real Academia de la Historia por R.O. de 18 de abril de 1738
y en 1744 asumi6 tambien los Oficios de los Cronistas generales y particu-
lares, a que se agreg6 el Mayor de Indias en 1755, siendo su principal la-
bor la redaccion de un Diccionario-Historico-Critico Universal de Espana,
segun la Real Cedula firmada en el Buen Retiro por el Rey el 17 de junio
de 1738, sin que en ningun momento se aluda (como se hace en la Espaio-
la al hablar de ldminas de retratos) de nada que se relacione directamente
con las Bellas Artes.

Asi pues, queda claro que el proyecto de Luzan al hablar de Ciencias y
Artes en su nueva Academia contenia una novedad digna de atencion, re-
lativa a la importancia de este tema, que sin duda habia apreciado en sus es-
tancias en Italia, de donde regres6 en 1733, y en Francia, donde trabaj6 en
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nuestra Embajada de Paris hasta 1750; en ambos lugares pudo enterarse del
funcionamiento de las Academias de Bellas Artes. Respecto a las funcio-
nes de la Esparniola y la de la Historia en nuestro pais, estaba plenamente in-
formado al ser miembro de ambas desde 1741y 1746 respectivamente. Es-
te proyecto, del que se conservan dos manuscritos (12) hubo de influir en
la creacion, en 1752, de la Real Academia de San Fernando, aunque, como
veremos seguidamente, en el plan de Luzan las Artes apenas tenian mayo-
res derechos que el de figurar en el titulo.

Los ministros Ensenada y Carvajal patrocinaron, cada uno por su parte,
la creacion de una Academia de Ciencias. Carvajal tuvo noticia clara del
plan de Luzdn (12) Luzén afirma que las dos Reales Academias ya estable-
cidas no han dado los resultados que se esperaban y por eso y por la utili-
dad del fomento de ciencias, letras y artes, propone su refundicion en una
nueva, en la que ingresardn como “Académicos veteranos” todos los indi-
viduos de aquellas dos que no sean especialmente nombrados para la nue-
va. Esos “veteranos” serian quienes “por su edad u otras circunstancias o
motivos, despues de haber trabajado merecen descansar”, los que tendrdn
derecho a una pension indeterminada; ello equivalia a una jubilacién anti-
cipada con el dudoso consuelo de este estatus de eméritos.

No voy a entretenerme en los estatutos de la nueva Academia propues-
tos por Luzan que han estudiado Carnero y Ozanam (13) salvo en lo que a
las Artes se refiere. Habria cinco secciones: 1* Lengua Espaiiola, Poesia y
Oratoria que cubria las funciones de la primeramente fundada; 2%, Historia
de Espaia y de Indias, eclesidstica y prophana, que hacia lo propio con la
segunda; 3%, Philosophia; 4%, Mathematicas; y 5% de la Erudicién y Len-
guas. Aqui no se nota la menor alusién a las que Ossau llama “Artes de Lu-
x0”. Simplemente, en el articulo XXIII de este Plan hallamos la noticia es-
cueta, en el tema general de distribucion de las Rentas, de: “Para quatro
Académicos Artifices, ocho mil reales”. En el articulo precedente se asig-
nan veinte mil, de los que cuatro van a pagar anualmente a dos porteros y
el resto de catorce mil a la impresion de un tomo de memorias. Es decir y
ello se corrobora en el XX VII, que los artistas cobraban 2.000 reales al afio,
igual que los porteros, de quienes se enuncian las funciones, (LXXIII), pe-
ro no las de los Artifices. S6lo se ocupa de las Bellas Artes el art® CLII, que
reza lo siguiente:
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“Siendo tambien como accesorios de las Ciencias algunas Artes Libera-
les, y dindose mutuamente la mano unas a otras, de cuya unién pende la
perfeccion de las obras y el mayor Bien del estado, habrd en la Academia
quatro plazas de Académicos Agregados, uno para la Pintura, otro para la
Escultura (el Dissefio) (14), otro para la Gravadura y otro para la Architec-
tura, debiendo ser éstos escogidos entre los mds habiles y eruditos en su
profesion y residentes en Madrid. Tendrdn assiento entre los Asociados y
leerdn a su tiempo los discursos que hubiere trabajado, pertenecientes a la
mayor perfeccion y mejor gusto de sus respectivas professiones. Y para ma-
yor mente animar a ellos y a los demads al adelantamiento de estas Artes,
tendrdn de gratificacion al ano dos mi! reales cada uno con la obligacién de
trabajar lo que la Academia les encargare, cada uno respecto a su profes-
sioén, y podrdn poner en sus titulos el de Académico Pintor de la Real Aca-
demia de Ciencias y Artes, Académico Escultor Disenador, etc., Académi-
co Gravador etc., Académico Architecto, etc.”. Esto es todo lo que Luzan
(que, como literato, se ocupa mucho mds de su oficio) dispone a favor de
los artistas pldsticos en su proyecto de Academia de Ciencias y Artes, lei-
do y corregido por el Ministro Carvajal: cuatro académicos de segundo or-
den, con el mismo salario que los porteros y dispuestos a ejecutar (gratui-
tamente, se supone) todos los trabajos que la Academia les encargue.
Recordemos que, un cuarto de siglo después, Francisco Goya es nombrado
Pintor del Rey con quince mil reales, lo que, a pesar del normal encareci-
miento de la vida, representa un sueldo cinco o seis veces mayor.

De todos modos, la titulacién de esa academia abortada indica una aten-
cion nueva hacia el Arte a mediados del Setecientos. En 1726 ya el pintor
de Felipe V, Francisco Antonio Meléndez, propia al rey una Academia de
Bellas Artes al estilo de las fundadas en otros paises, en especial Francia,
cuyo influjo en las modas culturales habia aumentado en el siglo XVIII a
traves de la dinastia de los Borbones. La “Académie Francaise”, de la Len-
gua, habia sido creacion de Richelieu en 1635; la siguieron, tambien en el
XVII, las “des incriptions et Belles-Lettres” (1663) y “des Sciences” (1666)
fundadas por Colbert, quien prosiguid la idea de Mazarino de una acade-
mia de Bellas Artes. Llegada mas tarde a un estatuto definitivo (1795) fue
clausurada por obra de Louis David durante la Revolucion y reabierta in-
mediatamente después. La “Royal Academy of Arts” de Londres fue inau-
gurada en 1769, después de la de Madrid, siendo el Rey su primer presiden-
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te. Fue, bastante precoz la idea de Meléndez, que se concretizé en una Aca-
demia Real propuesta por el escultor Gian Domenico Olivieri en el propio
palacio real, dirigida por el Marqués de Villarias, siendo vicepresidente don
Fernando Trivifio y consiliarios cinco aristocratas: Conde de Saceda, Mar-
qués de Santiago, Baltasar Elguita, Miguel de Zuaznavar y Nicolds Arnaud.
Es importante sefialar esta preeminencia de la nobleza en la direccién de la
naciente academia, ya que parte de los conflictos mds tarde surgidos pro-
vienen de esta hegemonia de las altas clases en un arte cuya nobleza estd
todavia en cuestion: nada mas hay que ver con que respeto servil se retrata
Goya presentando un cuadrito al ministro Floridablanca, que ni siquiera lo
mira (1783, Banco de Espana). Mayor interés muestra Carvajal en su retra-
to péstumo por Andrés de la Calleja (1785, Academia de San Fernando) al
premiar al joven alumno premiado en un concurso de dibujo Marfano San-
chez, aunque la posicion del muchacho en relacion con el encumbrado y
dorado protector sea aun mds doméstica, al extender la diestra para recoger
el premio con aire de mendigo. Ya veremos mds tarde que los premios se-
rdn tambien vivero de discusion. Es curioso comprobar cudnto mds altiva
era la postura de Veldzquez al retratar a los reyes en “Las Meninas™ que la
de estos pintores académicos. Verdad es que, pocos afios después (1800)
Goya se retratard en el mismo plano que la real familia, aunque relegado al
fondo.

En 1744 Villarias propone la constitucion de una Junta Preparatoria de
la Academia, (cuya alegoria mitolégica trata de plasmar Antonio Gonzdlez
Ruiz Museo de la Academia), que se reunié por vez primera el 18 de julio
en casa de Olivieri, de donde la reunion pasd, temporalmente, a la Casa Pa-
naderia de la Plaza Mayor (donde la sucedid, en 1773, la Academia de la
Historia) hasta ocupar el palacio que sigue ocupando actualmente, antes de
los Goyeneche. Revisado el proyecto preparatorio, a la muerte de Felipe V,
su sucesor, Fernando VI aprobé en 1749 unos estatutos que fueron comple-
tados y confirmados por Real Decreto de 3 de abril de 1751, fecha de la
creacion definitiva de la Academia actual, aunque oficialmente no fue con-
firmada hasta el 12 de abril de 1752. Pensemos que, en esas fechas, Carva-
jal tuvo noticia del proyecto de Luzdn, tan escasamente interesado por las
Bellas Artes. El 13 de junio de 1752 tuvo lugar la inauguracion oficial de
la llamada Real Academia de Nobles Artes de San Fernando, cuya divisa
fue una mano arrojando flores sobre los atributos de las Bellas Artes, pero
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no de la musica, que tardaria anos en ser admitida (recientemente se adscri-
birian la Fotografia y el Cinematdégrafo). Sobre esta historia puede verse el
excelente libro de Claude Bédat que cubre esos avatares hasta 1808 (17).
En cambio, en 1768 se inauguré un curso de Matematicas, por considerar-
las esenciales para las Bellas Artes y en particular la Arquitectura; esta me-
dida tambien provocé discusiones.

Bédat se pregunta ;como explicar que hubieran pasado ocho afos entre
la creacion de junta y la de la Academia? y piensa que (puesto que ningun
documento lo aclara) se debi6 al desacuerdo de los miembros de aquélla so-
bre los textos de los estatutos, sin que eso represente una suspension de sus
reuniones entre 1748 y 1752. En el interin, el escultor Felipe de Castro pre-
sento, por orden del Rey, unas adiciones al (hoy desaparecido) proyecto de
estatutos de Fernando Trivifio, primer Viceprotector de la Academia, en las
que se trataba de aumentar todo lo posible el papel y la importancia de los
artistas en ella, reduciendo los de los miembros de la nobleza que carecian
de conocimientos artisticos. Felipe de Castro, escultor de Fernando VI, de-
seaba que “la cabeza de este cuerpo entienda por los ojos, que el que sélo
por las orejas entiende en mucho se suele enganar™ (ésta habia de ser la idea
de los pintores; y recuerdo entre los futuros “Caprichos™ de Goya el n° 63,
“Miren qué grabes” con tres personajes orejudos, asi como los dedicados a
la ignorancia de la aristocracia en el n® 50, “Los Chinchillas” tan acertada-
mente estudiado por Edith Helman) (18). Castro pedia que tdnto el director
o protector como el viceprotector fuesen artistas “particularmente en estas
bellas artes que todas sus operaciones se dirigen principalmente al deleite
de la vista”. El ministro Carvajal a quien dirijia el escultor real sus “adicio-
nes” en 1747, y mas adelante Ignacio de Luzan su “Plan” en que se confun-
den Artes y Ciencias, sin hacer demasiado caso de uno ni otro, envié en
abril de 1752 la lista de quienes habian de ser miembros dominantes de la
Real Academia: Protector, el propio Carvajal y Lancaster, Ministro de Es-
tado; viceprotector, Arréstegui, diplomatico, al afio siguiente embajador en
Ndpoles; consejeros (o consiliarios, en nimero de seis), el marques de Sa-
rrid, el Conde de Perelada, ambos de la cipula de los reales ejércitos; el con-
de de Saceda, mayordomo de la Reina viuda (de Felipe V), que al menos
era persona culta y coleccionista de libros y objetos de arte; el conde de To-
rrepalma, mayordomo del Rey; D. José Bermidez (consejero regio) y D.
Tiburcio Aguirre.
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En cuanto a la Academia propiamente dicha, en sus funciones pedago-
gicas, se nombraban Directores actuales a Louis Michel van Loo y Anto-
nio Gonzdlez Ruiz (autor de la aparatosa “Alegoria de la Junta”) en la sec-
cion de Pintura; Gian Doménico Olivieri y Felipe de Castro, artistas
excelentes, en la de Escultura; Ventura Rodriguez y José de Hermosilla,
ambos eminentes constructores, en la de Arquitectura. Cada uno de ellos
cobraria un sueldo de 3.000 reales al afo, lo que no parece mucho.

Directores honorarios serian Sacchetti en Arquitectura y Juan de Villa-
nueva y Antoine Demandre en Escultura.

Habia ocho plazas de Teniente-Director, con sueldo de 1.500 reales al
afo: tres en Pintura, Juan B. de la Pefia, Pablo Pernicharo (zaragozano, dis-
cipulo de M.A. Houasse) y Andrés de la Calleja més tarde autor del exce-
lente retrato del ministro Carvajal, a que se ha aludido antes; otros tres en
Escultura, Roberto Michel y Juan Pascual de Mena, eternamente ligados a
Madrid por sus fuentes de Cibeles y Neptuno; y el excelente tallista Luis
Salvador Carmona; en Arquitectura, Diego de Villanueva y Alejandro
Gonzdlez Veldzquez.

Habia ademas dos plazas de Profesor de Grabado (o Gravadura), Juan
Bernabé Palomino, sobrino de AciscloAntonio, el famoso tratadista de la
generacion anterior, y Tomds Francisco Prieto, Grabador del Rey.

Se ha de reconocer que el “Parnaso” espafol estaba bastante bien repre-
sentado en este cuerpo profesoral. Esta lista se completé en 1752 con los
nombres de Ignacio de Luzdn, autor del proyecto de unién de Academias
antes comentado, y pese a su poco interés por las Artes Plasticas, Acadé-
mico de Honor (era ya miembr de las Academias de la Lengua y de la His-
toria y Superintendente de la Real Fabrica de la Moneda). Lo mismo, Agus-
tin de Montiani y Juan de Iriarte (ambos ya de la Espafiola). Hay que
apuntar que varios consiliarios pertenencian ya tambien a otras Academias,
lo que ponia en muy pocas manos, dentro de un estilo suavizado de despo-
tismo ilustrado, la marcha de las Bellas Artes.

En los Estatutos firmados por Fernando VI en 8 de abril de 1751 se ex-
presaba, como fin primordial de la Academia la educacién de la juventud,
apartandola de la ociosidad y aficionandola al cultivo, adelanto y propaga-
cién de las “tres nobles artes de pintura, escultura y arquitectura”. Se dibu-
jaba claramente la diferencia entre dos campos de académicos: los tedricos,
como el Protector (de nombramiento regio), el Viceprotector (tambien
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nombrado por el Rey, pero de una terna propuesta por la asamblea de aca-
démicos) y los seis Consiliarios (nombrados por ¢l Rey, pero despues de
consultar a la Academia) a los que se dispensaba, por otra parte, de asisten-
cia a las juntas “en que, por forasteros de su profesion, no querrian dar su
voto”, lo que no dejaba de ser una dogmatica y nada amable concesion. El
resto de los cargos, ya profesionales, seria cubierto por elecciones genera-
les. Como escribe Bédat (19) “la Academia asi concebida era una Acade-
mia cuyo gobierno y organizacion estaban conferidos a los artistas. Ya no
era... cosa del Rey ni de los Grandes, pero si de los profesores”.

Si cotejamos estas disposiciones con el proyecto de Luzédn nos damos
cuenta del ascenso en el aprecio de las Bellas Artes por parte de la socie-
dad espafiola, en especial si comparamos este estatutos con la equiparacion
de artistas y artesanos en la legislacion de siglos anteriores, como hemos
estudiado en otro lugar (20). Al final, en los Estatutos de 1751 se agregd
una seccion de “Misceldneos”, en la que se suplica al Rey que “las cosas
excelentes y antiguas, asi de pintura como de escultura, en ninguna mane-
ra se dejasen sacar de Madrid”. Esta propuesta dio como fruto una Real Or-
den de 5 de octubre de 1779, por la cual el Rey (en este caso, Carlos III)
prohibia sacar pinturas de artistas fallecidos del Reino, bajo multa y embar-
go de las mismas (21), mision que tiene a su cargo la “Junta de Valoracion
y Exportacion” actualmente activa, aunque en un momento critico al desa-
parecer las pesquisiciones aduaneras, lo que puede provocar en nuestros
dias una hemorragia de riqueza artistica, dado el altisimo precio —Asso no
podia ni imaginarlo en estas obras de “luxo”—que pinturas, esculturas y gra-
bados espaioles alcanzan en los mercados internacionales (22).

Por desgracia, los Estatutos de 1751 quedaron en suspenso ya en vida
del ministro Carvajal (fallecido en 1754) quien tenia, al parecer, la costum-
bre de tomar decisiones sin dejar constancias documentales y que, sin anu-
lar una orden real, la fue dejando sin efectividad, debido, por una parte, a
que consideraba excesivo el nimero de directores, tenientes-directores,
sustitutos y profesores (que llegaba a treinta y uno) en cuyas manos no se
podia dejar la Academia, dadas las rivalidades entre ellos (en su famosa car-
ta de 1794 a Bernardo de Iriarte todavia Goya se refiere a “evitar la emula-
cién”) y la insubordinacién de los alumnos que “les desobedecen, e insul-
tan y aun si los amenazan, como ha sucedido, y propasdndose aun a
mayores excesos”, hasta el punto de tener que encarcelar a los mds belico-
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sos y poner un cepo en la escalera de la Casa Panaderia (donde aun tenfa su
sede la Academia), segiin atestigua Tiburcio Aguirre, Viceprotector, en car-
tade 1755 al Protector y Ministro de Estado Ricardo Wall (23). “Hasta que
haya ley que rija, ha sido y serd la Academia un Babel y su gobierno el més
pesado y enfadoso™.

Los Estatutos de 1757 manifiestan un cambio radical respecto a los del
51. Se desconfia de los profesores, cuyo nimero baja de 31 a 16. Directo-
res, 6; tenientes directores, 8; directores de grabado, 2. Respecto al cuerpo
de la nobleza, el Protector, que seguiria desempefiando el papel de Direc-
tor de la Academia, actuaria siempre en representacion del Rey al que da-
ria cuenta de todo lo referente a la marcha de la misma. El Viceprotector
haria sus veces en ausencias, y convocaria las juntas y cuidaria de la estric-
ta observaria de los Estatutos, procurando que se avanzara en los estudios
y se respetara la disciplina, con lo que se convertia en el eje de toda la Aca-
demia. Lo Consiliarios tenfan que asistir sin excepcion a todas las juntas y
solventar todos los asuntos del funcionamiento, con lo que, de ser una suer-
te de figuras decorativas, pasaban a dominar la actuacién de los artistas. Los
académicos de honor asistirfan a todas las juntas generales y a aquellas que
requirieron su presencia, con lo que se les colocaba por encima de los pro-
fesores. Al director, general se le encargaba de vigilar los estudios, infor-
mando al Viceprotector de cualquier falta grave del alumnado. A los maes-
tros directores o profesores se les encomendaba la ensefianza del arte
correspondiente, alternando cada mes uno de los dos de cada arte. Los dos
directores de grabado tenian a su cargo la ensefianza del grabado, en talla
dulce o aguafuerte, asi como la realizacion de sellos, cufios y demas partes
de esta profesion (?).

El estatuto 20° trataba de las becas en Roma y Paris a las que tendrian
acceso seis profesores (un par de cada Arte) durante seis afios. Los de gra-
bado podrian ir a Parfs, a cuenta del Rey.

Se establecian cuatro tipos de asambleas: particulares, ordinarias, gene-
rales y publicas. La junta particular se convocaria siempre que Protector a
Viceprotector los estimasen necesario en cualquier problema o asunto gra-
ve, con lo que venia a ser el directorio de la Academia, en el que se llama-
ba especialmente a Protectores y Consiliarios y, de juzgarse necesario, al-
gun director de estudios o académico de honor, lo que daba el mando de las
votaciones a la nobleza sobre la profesionalidad. Las otras asambleas eran
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de menor efectividad. El secretario era nombrado por el Rey a propuesta de
la asamblea particular, en la que venia a engrosar el nimero de votos de la
grandeza. Por otra parte, la Academia se atribuia la exclusiva de la ense-
flanza publica de las Bellas Artes y la fundacién de otras academias en Es-
pafia o fuera de ella que habrian de gozar de la presentacion de la de Ma-
drid y quedarian subordinadas a ella. Segun escribe Bédat en una frase muy
elocuente, el mandamiento general seria: “Fuera de la Academia ninguna
creacion artistica” (24). A cambio, el Rey concedia la nobleza personal, con
todas las inmunidades, prerrogativas y exenciones de que gozan los Hijos
Dalgos de sangre, a todos los académicos profesores. Esto era algo por que
se venia luchando en Espafia desde el Siglo XVI, estableciendo la distin-
cion entre Oficiales y Profesores, esto es, entre Artesanos y Artistas (25),
que eximia a éstos de alcabalas de todo género.

Bien es verdad que esas exenciones estaban reservadas a los académicos
cuyo nivel social, pese a su subordinacién a los protectores y consiliarios
nobles, parecid acrecida al tomar la Academia posesién del Palacio de Go-
yeneche, a la sazén del Conde de Saceda, cuya escritura de venta, en dos
millones y trescientos mil reales de velldn, se otorgé en la Casa de la Pana-
deria, (que luego serfa ocupada por la Academia de la Historia), no sin cier-
tas reticencias por parte de algunos consiliarios, que lamentaban el aleja-
miento de la Plaza Mayor, mds centrica y préxima de la majestad real, que
les visitaba alli facilmente. A Diego de Villanueva se encargé la reforma
de la fachada churrigueresca, para librarla del “gusto perverso” que el Ba-
rroco ha merecido desde Ponz a Gémez Moreno. La primera junta se cele-
bré el 9 de octubre de 1774 y desde entonces, con algunas reformas poste-
riores, ésta ha sido hasta hoy la sede de la Academia.

Conserje de ella era don Juan Moreno, que ocupé su puesto, de muilti-
ples derechos y deberes, desde 1745 hasta su muerte en 1795. Habia sido
alumno de la misma y estaba encargado de vender las medallas y libros edi-
tados por la entidad. En su coleccién personal de ocho cuadros figuraban
los retratos de Felipe IV y Mariana de Austria atribuidos a Veldzquez, que
la Academia adquiri6 a su fallecimiento por el médico precio de seiscien-
tos reales, propuesto por Maella. A sus 6rdenes figuraban en modesta né-
mina dos barrenderos y dos porteros. Habia tambien tres modelos fijos,
masculinos, para el dibujo del natural, pese a que seguian copidndose los
modelos de yeso de las estatuas romanas. No faltaron problemas debidos a
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la mala conducta de los modelos y a la indisciplina de los alumnos, asi co-
mo a las rivalidades entre los profesores, por ejemplo entre Diego de Villa-
nueva y Ventura Rodriguez. “Yo, ni otro Viceprotector no basta para man-
tener la autoridad y contener el orgulo y falta de educaciéon de los
Profesores™, escribe Tiburcio de Aguirre en 1755 (26). En Acta de la Jun-
tade 11 de noviembre de 1806 consta que el académico Cosme Acufia “pu-
so manos violentas” en M.S. Maella, “sacudiéndole un garrotazo a la sali-
da de la Academia”.

Llamado a Madrid en 1761 el famoso pintor bohemio Antén Rafael
Mengs, fue nombrado por la Academia Director honorario dos afos des-
pués, cargo al que renuncié en 1764, descontento de la prepotencia de los
Consiliarios, y a favor de los profesores artistas, que se resentian de la au-
toridad de aquellos aristocratas profanos. Los salarios que cobraban los pro-
fesores eran muy mddicos (el conserje cobraba 3.300 reales y los Tenien-
tes-Directores 3.000 y los Tenientes Directores sélo 1.500, salario que no
aumento entre 1752 y 1808. Es verdad que tenfan aparte otras fuentes de
ingresos a que les hacia acreedores su condicion de académicos, como la
de ser pintores del Rey, entre 9.000 y 20.000 reales mds. Pero estaban so-
metidos a los Consiliarios, que gobernaban la Academia, considerando que
el brillo de sus titulos engrandecia la institucion y proclamédndose paladi-
namente la clase “principal y gubernativa” (27). En general no brillaban por
su aficion y conocimiento de las Bellas Artes, salvo excepciones como D.
Tiburcio Aguirre, que se sentaba a dibujar entre los alumnos, o los colec-
cionistas Bernardo de Iriarte, retratado por Goya, que deposita en €l su con-
fianza (28), el Marques de la Florida o el Duque de Villahermosa. También
fueron consiliarios ilustrados el Conde de Aranda y el ministro Jovellanos,
que pronuncié en la Academia su famoso “Elogio de las Bellas Artes™ (29),
el famoso Antonio Ponz y el Marques de Sarrid. Los Vice-Protectores, que
eran los verdaderos directores de la Academia (ya que sélo tenian por
encima al Ministro-Protector y, evidentemente, al Rey, segiin comenta Bé-
dat) (30), “se reemplazaron... por periodos breves, para realizar un conjun-
to de medidas artisticas homogeneas”, a excepcién de Tiburcio Aguirre
(que ocupo el cargo durante 14 afios), Florida e Iriarte (10 afios cada uno).
Hasta cierto punto, a ello suplia la permanencia del Secretario (Ignacio de
Hermosilla, que lo fue mas de veinte afios) que garantizaba la autenticidad
de las actas de las juntas y proparaba el orden del dfa.
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La funcion esencial de la Academia era la ensefianza de las Bellas Ar-
tes, que en la actualidad ha perdido, al otorgarse a los estudios de ese tipo
la calidad de universitarios, por lo que ya no dependen de ella. Tenian ho-
rarios distintos segun la estacion: en invierno de 9 a 12 y de 2 al anochecer
yenveranode 7 a 12 y de 3 a 7 de la tarde, en el plan de estudios de 1745;
en el de 1777 se cambiaron en invierno hasta las 4 de la tarde y en verano
de 8a 11 yde4a6. Estas horas de apertura de las clases de dibujo o copias
no era obstdculo para que las auténticas lecciones fueran nocturnas, lo que
permitia la asistencia a los trabajadores en otros campos u oficios. La Aca-
demia concedia becas de mantenimiento y vivienda a alumnos pobres, que
vinieron a ser diez en Madrid, y 6 en Roma. Pero el acceso a las clases era
libre y el Rey proveia del material necesario gratuitamente.

Habia asimismo a veces becas particulares, concedidas por algun noble
(como el Marques de Santa Cruz o el conde de Floridablanca) y en ocasio-
nes de alumnos aventajados, la propia Academia les buscaba trabajos de
delineantes o dibujantes. Felipe de Castro, primero y A.R. Mengs despues,
fueron de opinién de crear clases de perspectiva y geometria. Por otra par-
te, se ha de tener en cuenta que desde 1786 funcionaba una Comisién de
Arquitectura, que debia dar su aprobacion a todos los proyectos importan-
tes de obras por realizar en Espana, lo que, unido al prestigio de algunos
profesores, aumento al poder de la institucion en el desarrollo de tenden-
cias modernas, que hoy llamariamos neocldsicas y que representaban un
ideal ilustrado llevado a la practica, hasta crear un estilo. Ello era evidente
en lo edificatorio, mientras en las artes figurativas habfia ciertas contradic-
ciones (30). La Comisién de Arquitectura tenia por finalidad dictaminar so-
bre los proyectos de obras publicas remitidos por el Consejo de Castilla y
otros estamentos y estaba formada por los directores y tenientes-directores
de Arquitectura y por los arquitectos de mérito, siendo su primer secretario
el director de Mateméticas, D. José Moreno. Este servicio, que contribuyé
de modo eficaz, a la creacion de un estilo “Carlos III”, disminuyé en su in-
fluencia en la época de Carlos IV, sobre todo por la depresion econémica
entre el 93 y el 96 (31).

El plan de estudios de Arquitectura fue también reformado. Ya en afios
anteriores, (acaso en 1757), nombrado Consiliario el Conde de Aranda, se
pensoé en establecer un plan de estudios basado en los tres principios clasi-
cos de la arquitectura, firmeza, belleza y comodidad; para el primero, se ha-
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bian de estudiar matematicas y materiales, terrenos, técnicas y maquinaria
de construccion; el segundo se basaba en los cinco ordenes tradicionales;
el tercero tenia seis apartados, referentes a la situacion y adecuacién de fo-
tificaciones, templos y edificios publicos y viviendas privadas (32). Don
Bernardo de Iriarte propuso otro plan en 1792, convocando a los académi-
cos mds capaces para celebrar asambleas para la renovacién de los estudios
de Arquitectura, celebrddose cinco juntas entre 1792-93, encargando de un
plan a cada uno de los profesores convocados. El més interesante fue el pre-
sentado por Juan de Villanueva, quien fue nombrado Director General por
votacion (33).

Para animar a los estudiantes en el cultivo de las Bellas Artes, nada més
inaugurarse la Academia se establecieron concursos a premios de Arquitec-
tura, Escultura, Pintura u Grabado. El primero se celebré en 1753 y se pen-
s6 convocarlos anualmente (el de 1775 no se celebrd) pero mas adelante se
prefirié que fuesen cada tres afios. Para presentarse habia que ser, en prin-
cipio, alumno de la Academia o quien tratara de ingresar en ella. En cada
asignatura se fijaron tres niveles, y en cada uno, el opositor tenia que reali-
zar dos pruebas: la llamada “de pensado” para la que se concedia un plazo
de seis meses, y la “de repente” que habia de ejecutarse en el plazo de dos
horas sin salir de la Academia y consistia en un dibujo. En los niveles su-
periores, 12y 22 se solia proponer un tema biblico, histérico, alegérico o
mitolégico. El nivel inferior solfa consistir en la copia de una escultura an-
tigua, cuyos vaciados poseia la Academia. Es interesante advertir que, por
imitacién del estilo “troubadour” cuya moda se iniciaba en los temas de his-
toria de Francia tejidos en la manufactura de Gobelinos en Parfs, abunda-
ban temas de historia de Espaiia, en general medievales o del Renacimien-
to (tales como “El rey San Fernando recibiendo la embajada del rey moro
de Baeza”, “Coronacién de Don Pelayo” —tema del primer concurso, 1753,
que gané Juan Rodriguez de Arellano—, “Entrada del rey Wamba en Tole-
do”, etc.). Francisco Goya se presentd a dos concursos, en 1763 y 66, sin
lograr ni un solo voto a su favor. No consta el tema “de pensado” de 1% cla-
se del primero; el del segundo estaba enunciado asi: “Marta, Emperatriz de
Constantinopla, solicita del rey Alfonso X el Sabio un tercio de la suma que
el sultdn de Egipto exige por el rescate de su esposo, Balduino, y el rey or-
dena se le d€ la suma entera”. Gané el primer premio Ramén Bayeu, cuyo
hermano Francisco tenia autoridad en la Academia; la prueba “de repente”
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era de tema mds moderno: “Juan de Urbina y Diego de Paredes discuten en
Italia sobre a cudl corresponden las armas del Marqués de Pescara”. Se pre-
sentaron ocho opositores. Se nota en el escrito que el gran pintor dirige a
Don Bernardo de Iriarte, en 1794, que todavia no ha olvidado su fracaso,
tras el cual decidi6 pasarse sin las ensefianzas académicas y marchar a Ita-
lia. Los temas de Arquitectura consistian en proyectos de edificios sacros o
regios (de pensado) y en dibujos a la aguada, o sencillamente a 14piz de de-
talles arquitecténicos (de repente). Por ejemplo “Carcel de Corte, Planta y
Alzado de la fachada principal” (1754) como tema “de pensado™; o “Alza-
do de la fachada de un arco de triunfo” (1757) como tema “de repente”; de
ambos se conservan los ejercicios premiados de Juan de Villanueva.

Con estos dos ejemplos tratamos de mostrar que la seleccién podia, o no,
ser acertada. En arquitectura habia unas reglas de solidez y nobleza propias
del estilo académico —que ha resistido en edificios oficiales durante dos si-
glos—y con habilidad y lo que entonces se llamaba “buen gusto” se logra-
ban composiciones, si no muy novedosas, atractivas. En pintura y escultu-
ra (en la que abundaban los relieves) el acierto era mds arduo. De hecho, la
mayor parte de esas escenas de recepcion cortesana derivan de pinturas de
dos siglos antes, como “Alejandro Magno recibiendo a la familia del rey de
Persia” de Veronés, sin agregar mayores innovaciones. Aun asi se conser-
van cuadros interesantes, como el primero premiado en 1753 (34). Este es
el principio de la gran pintura de Historia que, con el beneplécito de la Aca-
demia, se seguird cultivando hasta fines del siglo XIX, en especial desde la
fundacion de la Academia de Espaiia en Roma, en 1873, cuyas becas con-
cedia, tras concurso, la casa madre de Madrid. Una reciente exposicion (35)
y otra actual (36) han demostrado la indiscutible valia de esa escuela, en es-
pecial cuando se liber6 de las ataduras del concurso que, sin embargo, le
dio la vida, y se desarrollé en las grandes Exposiciones Nacionales creadas
en 1856, y en cuyo jurado de admision figuraban, preceptivamente, “indi-
viduos de la Real Academia de San Fernando” segtin reza el decreto de fun-
dacion de 12-1-54. Su Reglamento (13-V-55) atribuia a la Academia la con-
vocatoria y la formacion del jurado enteramente (37).

Esta doble influencia de la Academia, tanto en la comision de Arquitec-
tura como en las becas y premios, a la vez que daba un prestigio a las Be-
llas Artes, y una primera formacion a sus cultivadores, arrastraba una indu-
dable resistencia ante las novedades, e incluso las variaciones del ideal
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estético que no vinieran avaladas por el ejemplo y la regla prevista. El Dic-
cionario de la Lengua, publicado por otra Academia, define ¢l termino
ACADEMICO en 5* acepcién: “Dicese de las obras de arte en que se
observan con rigor las normas cldsicas y también del autor de estas
obras” (38). Tras la admision de las llamadas Vanguardias Historicas en el
campo de las Bellas Artes, ese adjetivo ha tomado un matiz claramente pe-
yorativo, contra el cual la Academia debe reacionar con el criterio de liber-
tad e independencia a que nos invitan Villanueva y Goya en 1792, expues-
to y por la de San Fernando recientemente en un notable estudio de varios
eruditos bajo el titulo general de “Revolucion, Crisis, Continuismo™ (39).
Ya hemos aludido al deseo del Vice-Protector D. Bernardo de Iriarte de
poner al dia la Academia. En “El Libro de la Academia”, el P. Sopefia es-
cribe que “una caracteristica de los hombres de la Ilustracién influidos por
Francia fue la lucha contra las corporaciones, contra los diversos gremios;
lucha que no dejé de ser encarnizada y en la que hizo falta todo el apoyo
del Conde de Floridablanca™ (40). En especial, la posicién de Juan de Vi-
llanueva fue drastica. Con palabras del Academico Bibliotecario actual, Sr.
Doninguez Salazar, Villanueva “manifiesta su desacuerdo con la creacion
y actuacion de la Comision de Arquitectura’; pero a la vez, el arquitecto
“adquirié mds prestigio y en consecuencia mds poder dentro de la Acade-
mia, personalidad por otra parte reforzada con la creaciéon del titulo oficial
de Arquitecto... que quedo promulgado por la real resolucién de 28 de fe-
brero de 1787... titulo que, para mayor decoro de las nobles artes y presti-
gio de la Nacion ...estd sujeto al riguroso examen de la Academia...” (41)
Villanueva propone la creacién de un Museo en la propia Academia, una
coleccion de retratos y de estampas y una biblioteca publica a la que se des-
tinarfa un profesor o aficionado conocedor de las Bellas Artes y de los idio-
mas italianos y alemdn; esta “libreria” se cre6 en 1793 y se inauguro6 el 14
de enero de 1794, siendo una base de estudios y consultas que desde enton-
ces ha ido creciendo; partia de mil cuarenta y cinco volimenes. Villanue-
va “acusaba a los arquitectos de esa comision de rechazar proyectos, para
que después se los encargaran a ellos mismos, percibiendo asi mds trabajo
y ganancias” (42). Intereses y opiniones se contradecian y ademads solo re-
paraban en los aspectos arquitectonicos, sin analizar las relaciones con las
demas artes. La Academia en su conjunto era la que debia censurar; por lo
demds no cabia elegir a un arquitecto por sus méritos teéricos: “Desenga-
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fiémonos, las doctrinas tedricas completas deben y pueden darse en todos
los ramos en la Academia por un buen tratado, pero no la practica y ejerci-
cio, que solo se adquiere en los grandes edificios bajo la conducta de
profesores acreditados en la disposicion y experimentados en la construc-
cién” (43). Sus opiniones sobre el alumnado, para el que proponia una
matricula libre y tan s6lo un avance segtin sus meritos, iban en otro escrito
dirigido a Iriarte el 24 de agosto de 1792. En €l proponia que se estudiase
desde el principio sus vocaciones y que eligieran sus maestros en las tres
Artes.

Por su parte, Goya, (poco tiempo antes de caer enfermo en un viaje a
Andalucia), enviaba al Vice-Protector su correspondiente informe, que no
deja de ser una manifestacion de libertad y hasta de romanticismo. Para Go-
ya, las Academias no deben ser “privativas” esto es, obligatorias, sino s6lo
de “Auxilio a los que libremente quieran estudiar en ellas, desterrando to-
da sugecion servil de Escuela de Nifios, preceptos mecdnicos, premios
mensuales, ayudas de costa y otras pequefieces ... Tampoco se debe prefijar
tiempo de que estudien Geometria, ni Perspectiva para vencer dificultades
en el dibujo, que éste mismo las pide necesariamente a su tiempo a los que
descubran disposicién y talento...” Goya se insurge contra “la opresion u
obligacion servil de hacer estudiar a todos por un mismo camino” que “es
un grande impedimento a los Jovenes que profesan este arte tan dificil que
toca mds en lo Divino que ningun otro, por significar cuanto Dios ha crea-
do” (Aqui se ve claramente que Goya piensa en la Pintura). Goya pone de
ejemplos a Anibal Carche (sic, por Carracci) que dejaba “a cada uno correr
por donde su espiritu le inclinaba... poniendo sélo aquellas correcciones
que se dirigen a conseguir la imitacion de la verdad”, y lo opone “a los Pin-
tores de mas abilidad (sic) y que mds se han esmerado en ensefiar el cami-
no de sus fatigados estilos™ ...sin conseguir “otro adelantamiento mas que
interesar a los que no son ni han podido ser profesores” es decir, maestros.
El aragonés se indigna al ““oir despreciar la naturaleza en comparacion de
las Estatuas Griegas”, preguntandose “;qué Estatua ni forma de ella habra
que no sea copia de la Divina naturaleza?”. ...Las Artes “no deben ser arras-
tradas del poder, ni de la sabiduria de las otras ciencias, y si gobernadas del
mérito de ellas” (mismas). “Entonces cesan los despéticos entusiastas y na-
cen los prudentes amadores, que aprecian, veneran y animan a los que so-
bresalen, proporciondndoles obras en que puedan adelantar mas su inge-
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nio...” En conclusién “yo no encuentro otro medio mas eficaz de adelantar
las Artes, ni creo que lo haya, sino el de premiar y proteger al que despun-
te en ellas; el de dar mucha estimacion al Profesor que lo sea; y el de dejar
en su plena libertad correr el genio de los Discipulos que quieran aprender-
las, sin oprimirlo, ni poner medios para torcer la inclinacién que manifies-
tan a este o aquel estilo en la Pintura”.

No sabemos si este sistema estaba dando o iba a dar los resultados que
Goya esperaba pues, pocas semanas despues, cay6 enfermo y quedé sordo
para siempre, asi que, por largo plazo, tuvo que interrumpir sus propias cla-
ses. Aqui se nota una postura antiacadémica, si juzgamos de este calificati-
vo por la definicién del diccionario de la otra Real Academia, que antes he-
mos visto. De todos modos, esta liberalidad de la ensefianza, propia de
Goya, de Villanueva o del secretario Isidoro Bosarte corresponde, como
bien sefiala Ubeda de los Cobos a un cambio generacional. Y “todo se re-
solvié con modestisimos logros como la supresion de ayudas de costa men-
suales.. o la apertura publica de la biblioteca” (44).

Este tltimo estudioso senala entre las causas del mal funcionamiento de
la Academia la falta de recursos econémicos, la escasa duracion en su car-
go de los protectores, que les impedia planes de largo alcance, y la pérdida
de vigencia del modelo de institucién académica; y en el fondo de todo, la
preeminencia de los consiliarios aristocratas sobre los profesores o artistas
profesionales. “Es de sobra conocido que la Academia de San Fernando na-
ci6 en la década de 1740 como una dependencia del Palacio Nuevo, enton-
ces en construccion. Su existencia quedaba justificada ante los ojos del po-
der politico que la impulsaba como un centro de formacion de artistas que
se encargaron de la estructura y adornos de su nueva real casa”... “Una de
sus caracteristicas principales fue que consagraron la pérdida del poder por
parte de los artistas en sus 6rganos de gobierno”. Los artistas se limitaban
a ser, meramente, profesores.

Por otra parte, el despotismo ilustrado, de igual modo que consideraba
alos creadores artisticos como simples decoradores de la Majestad (en otra
ocasion he senalado (45) la poca aficion a las artes “per sé” de Carlos 111,
que le hizo desaprovechar el genio de su pintor Goya, reducido a cartonis-
ta, cuando estaba nombrado para mayores empresas), pensaba que la Aca-
demia de Bellas Artes podia ser “un centro formativo de oficios diversos
dependientes del dibujo” (hoy dirfamos “disefio”) lo que produjo un creci-
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miento en el nimero de la “muchacheria impertinente”, segtin palabra de
Villanueva. En los ainos 90, San Fernando distaba ya mucho de la institu-
cién sofiada por Juan Domingo Olivieri, su fundador. La abundancia de
alumnos de los primeros cursos y sus variadas edades (habia estudiantes de
9 afios), provocaba una indisciplina que llegé a ser penosa y conflictiva
(46). Podemos pensar que de hecho, la Real Academia se habia convertido,
en buena parte, en una Escuela de Artes y Oficios... Si somos optimistas,
podemos llegar a creer que esa igualdad de las técnicas, en espera de ese
“instante de inspiracién” que, para Gropius, distingue al artista del artesa-
no (47), estaba preparando la €poca de la Bauhaus... En cualquier caso, pre-
paraba la separacion de la teoria y la practica, la fundacién de una Escuela
de Bellas Artes, que, independizandose del “alma mater”, se convertiria en
Facultad de Bellas Artes dependiente de la Universidad Complutense de

Madrid.
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MISION ACTUAL Y PREVISIBLE DE LAS
ACADEMIAS DE BELLAS ARTES

Por

JUAN JOSE MARTIN GONZALEZ

Nacida la Real Academia de San Fernando con el propésito de fomentar el
buen gusto y las Bellas Artes de Espaiia, ya desde la Junta Preparatoria de
1744, como del establecimiento definitivo en 1752 bajo el reinado de Fernan-
do VI, la historia de la institucién y de las ramas que de este tronco se forma-
ron en Barcelona, Valencia, Zaragoza y otras poblaciones, revela que un cam-
bio radical se operd en la practica de las artes (sustitucion del sistema gremial
por el académico o ilustrado) y del pensamiento, tanto en temas como en fi-
nalidad estética, en todo caso apuntando al “bien comun”. Lo que haya sido
esta Academia ha quedado expresado en la Ponencia de Don Julian Géllego.

Nos asomamos a la actualidad, a esta Academia que constituye la inquie-
tud de la hora presente. Pero aparte de interesarnos por la Academia que es-
tamos viviendo, es provechoso que preparemos el objetivo hacia el que se
dirigen sus pasos:

La misién de las Academias se desdobla en dos aspectos: la puesta a
punto de todos los recursos heredados y los que su patrimonio permita, y la
utilizacion de su potencial en beneficio de la sociedad espafiola. Cabria, por
tanto, hablar de una accién enddgena y otra exégena.

Las Academias de Bellas Artes son depositarias de bienes de diversa con-
dicién. Primeramente los artisticos: edificios, pinturas, esculturas, grabados,
mobiliario, partituras musicales, etc. Esto se fue produciendo con el tiempo
por adquisicién con fines instructivos de los alumnos de la Academia y como
ofrecimiento de los que se formaban o entregaban a la Academia para la ob-
tencion de distinciones, como la de Académico de Mérito. Pero la institucion
requirié desde el principio la presencia del libro, de suerte que se han forma-
do al calor de las Academias de Bellas Artes magnificas bibliotecas. Ha sido
la Academia celosa guardadora de sus documentos, pruebas de examen y de
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concurso, de suerte que los gabinetes de dibujos y grabados constituyen una
de las mayores riquezas.

Exhibir y poner a disposicion de la sociedad todos estos valores (por de-
cirlo con la terminologia actual, “Bienes de Interés Cultural) constituye
una exigencia, pero se convierte en mérito si se hace bien. Ciertamente el
acometerlo requiere medios, tanto dinerarios como de personal. Respecto
a su procedencia cabe que sean del propio Estado como de la sociedad pri-
vada. Pero sin una capacidad de gestion de las Reales Academias, tenien-
do en sus propios académicos la direccidn de las multiples operaciones, es-
ta puesta a punto serfa una mera ilusion.

Meditar sobre la finalidad de las academias, haciéndolo en concreto de
cada una de ellas, supone realmente tomar el pulso al tema propuesto, el de
conocer la misién y su cumplimiento. Las Academias poseen reglamentos
aprobados. Quisiera consultar lo que sefiala el Reglamento de la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando (1) y el de alguna provincia (2).

Tener recogido y ordenado el patrimonio cultural es exigencia priorita-
ria. Pero aunque no se sefiale, hay algo mas que ordenacion: la exhibicion,
la muestra al publico, el museo. Hay Museos en las Reales Academias. Lo
son en funcién de la actividad que han desempefiado. Pero tales museos han
de ser vivos: lo son, pues a las adecuadas condiciones de exhibicion, se su-
ma su catalogacion.

Los Museos de las Reales Academias constituyen una de las riquezas
mds notables dentro del acervo artistico espafiol. Por supuesto hay que po-
ner a la cabeza el Museo de la Academia de San Fernando. Otro gran mu-
seo es el de Bellas Artes de Valencia, que es el formado por la Academia
de Nobles Artes de San Carlos.

La delegacion de funciones que realizé la de San Fernando en la de San
Carlos de Valencia, determiné la formacion de colecciones de arte allega-
das para la formacién de discipulos, pero lo mismo que en la de San Fer-
nando hay mucha obra artistica generada por los mismos académicos o
alumnos optantes a los premios. En otras Academias se mantiene la identi-
dad academia-museo. En el caso de la de la Purisima Concepcién de Valla-
dolid; hay que hacer notar que fue ella la que promovié el Museo Provin-
cial, trasformado en 1933 en Nacional de Escultura, separado por completo
de la Real Academia. Pero la de la Purisima ha formado un museo propio,
que ha sido inaugurado en 1990.
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Por lo que respecta al Museo de la Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando, la parte abierta al ptblico ofrece lo mds importante de la coleccion,
combindndose museograficamente pintura, escultura, dibujo, grabado y ar-
tes decorativas. Pero el grabado es acogido en otra dependencia, integrada
en la misma Academia: la Calcografia Nacional. Conserva la mds comple-
ta coleccion de planchas originales, aparte del fichero de grabados. Todo
perfectamente clasificado, contando con la publicacién de sus planchas en
un voluminoso libro.

Pero la Academia tiene ordenados y clasificados sus dibujos, tanto los efec-
tuados a mano alzada como los planos de arquitectura. Todo este rico mate-
rial, colocado en archivadores estd perfectamente al alcance del investigador.

Pero también entre los objetivos marcados por las academias se cuentan
larecogida y ordenacion de los libros. Esta tarea se ha mantenido desde que
por real designio se pensara en que los alumnos debian disponer de la me-
jor informacioén. Y debe proclamarse esta aportacion de la Academia: la bi-
blioteca. En el caso de la de San Fernando estd enriquecida con notables
ediciones, a lo que hay que sumar manuscritos, como “La Pintura Antigua”,
de Francisco de Holanda. Pero si la Academia tiene sus libros a disposicion
del investigador, otro tanto debe decirse del archivo. En €l se custodia la
documentacién nacional, que se refiere al gran periodo en que la Academia
era la central de Espaia. Se pueden conocer los lazos que mantenia con las
formadas en otras localidades. Y por supuesto, guarda la documentacion
que permite conocer paso a paso todo el desarrollo, con la teoria y las ideas
que comporta. Es evidente que en este espejo han de verse las demds aca-
demias, pues han de mantener abiertos sus museos, bibliotecas y archivos.

También en el programa de actividades entra la organizacion de exposicio-
nes. La actualizacién de una academia en no escasa medida se obtiene al abrir
sus salas a la exposicion de obras de arte. No todas cuentan con salas de expo-
siciones, como la Academia de San Fernando, pero no hay duda de que es otro
objetivo que debe abordarse. En estas exposiciones de las academias hay que
establecer dos variantes: las de artistas no académicos, de colecciones, de pe-
riodos, que se hacen en colaboracién con otras entidades, con lo que la per-
meabilidad de la Academia queda bien demostrada; y las exposiciones con el
prop6sito de mostrar la labor de la Real Academia. En la de San Fernando se
han mostrado las obras realizadas por los alumnos de la Academia de Bellas
Artes de Roma. Pero merece especial mencion el tipo de exposiciones con fon-
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dos propios de la Academia. El por qué es fécil adivinar. El arte es una perma-
nente actualizacion, pero de lo presente y lo pasado. Todavia la Academia tie-
ne mucho que mostrar. A este interés, de decir cémo procedia la Academia,
han respondido exposiciones referentes a los premios, la diddctica y la teoria
del pensamiento académico (4).

Si las exposiciones representan la palanca propulscra de la actividad ar-
tistica, tanto para su conocimiento como para su difusion, no deja de ser un
timbre de gloria el alto nivel en que se sitian las exposiciones en la Real
Academia.

Otra exigencia de los reglamentos es la de atender las publicaciones. Ne-
cesariamente es el beletin de cada Academia lo que puede conectar con la
opinion, para que se informe de la tarea que realiza la institucion. Que las
academias han recobrado el pulso, lo indica el cele que se estd poniendo en
los boletines. LLa Real Academia de Granada ha editado su primer boletin
en 1990. La de Valladolid, que habia interrumpido en 1974 la publicacion
de su boletin, ha vuelto a editarlo en 1991, renovando su imagen. También
la de San Fernando se esfuerza por tener un Boletin digno de sus coleccio-
nes y de la vitalidad de su gestion.

Pero el reglamento se refiere asimismo a la publicacién biografias de
profesores, diccionarios, estampas de relevante mérito, y “cualquier otra
clase de escritos que puedan contribuir a ilustrar la teoria y la historia de las
Bellas Artes”. Creo que en este campo se cumple, pero se puede hacer mu-
cho mds. Nuestra época es especialmente brillante en lo referente a la edi-
cion de libros. Las Academias poseen tesoros, dignos de reediciones, sobre
todo de forma facsimilar. Desde que se editaran los volimenes de la distri-
bucién de premios, verdadero primor de la impresion, sobre todo por sus
grabados, y la espléndida serie de los Monumentos Espafioles, emprendida
en el siglo XIX, el mayor prestigio nimba a la Academia de San Fernando.

Los Discursos pronunciados en las recepciones representan un tesoro
cultural, pues van acumulando testimonios de la teorfa de las artes. Los Ca-
talogos de las exposiciones (el de la consagrada a Goya, abierta mientras se
desarrollan estas sesiones), las colecciones de Documentos para la historia
del arte espanol, los anuarios de las distintas academias, revelan que en es-
te campo se mantienen a un nivel relevante.

Otra actividad es la docente. La Academia de San Fernando se ha sumado
al programa de Doctorado impulsado por el Instituto de Espana. Los Acadé-
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micos intervienen con cursos de su especialidad, impartidos en su sede, lo que
supone la ventaja de que tienen las ensefianzas el refrendo que supone la con-
templacion directa de las obras artisticas de la Real Academia.

La otra actividad de las academias es la que se dirige hacia afuera, hacia
las instituciones del Estado que requieren su colaboracién. Segun el nime-
ro 3¢ del articulo segundo del Reglamento la Academia debe velar “por la
conservacion y restauracion de los monumentos publicos y proponiendo al
Gobierno cuanto juzgue conveniente al progreso de las Bellas Artes”. Las
academias provinciales se mantienen en la misma linea, aunque apunten a
los monumentos de ia provincia (5). Representa una actitud de alerta sobre
la conservacién e inspeccién de los monumentos y su contenido, sin nece-
sidad de recibir instrucciones.

Pero en otras ocasiones las academias han de responder a consultas que
por parte de las instituciones estatales se precisen, como senala el articulo
tercero: “La Academia evacuard las consultas que le haga el Gobierno so-
bre los diferentes ramos que abraza su instituto”. En este caso, pues, la Aca-
demia da respuesta a una colaboracién que se le pide.

Pero es preciso sefialar que esta actividad, que durante largo tiempo ha
sido ocupacion permanente de las Academias, ha experimentadc un consi-
derable descenso, por las razones que comentamos.

Un decreto de octubre de 1970 creaba las Comisiones del Patrimonio His-
térico-Artistico de cardcter provincial, otorgdndoles “las competencias actual-
mente asignadas a la Direccion General de Bellas Artes por la legislacién del
Patrimonio Histérico-Artistico” (6). Aunque algunas de las funciones eran
coincidentes con las de las Comisiones de Monumentos y asiriismo con las
asignadas a las Peales Academias, en este sentido representaban un refuerzo;
pero la cesién de la capacidad aprobatoria situaba a estas comisiones en
condiciones de superioridad, que a la postre minarfan la actuacién de las Co-
misiones de Monumentos y de las Reales Academias. El test’ nonio més
fehaciente es que las Comisiones de Monumentos han desaparecido préctica-
mente.

Otra de las circunstancias es la descentralizacion como consecuencia de
ponerse en marcha el Estado de las Autonomias. Las transierencias han
conducido en muchos casos a la asuncion total de las funciones en materia
de Bellas Artes. El precepto de requerir el parecer de las Reales Academias
a efecto de declaracion de Bien de Interés Cultural sélo se guarda excep-
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cionalmente. Como consecuencia de todo ello, tanto la Real Academia de
Bellas Artes como entidad nacional, como las Academias provinciales se
hallan ante un vacio en lo que a consultas se refiere. Y esto acontece no obs-
tante que la legislacion vigente reconozca la capacidad para efectuar dicta-
menes a las Reales Academias (7). Los hechos dicen claramente que el ni-
mero de informes prestados a los organismos publicos que regentan las
Bellas Artes es muy escaso. Pese a todo, ante las numerosas cuestiones que
afectan a los monumentos y obras de arte, las Reales Academias se mantie-
nen activas, aportando informes aunque no sean requeridos.

Hemos expuesto la situacion referida al presente de las Reales Acade-
mias de Bellas Artes. Séanos licito dirigir la mirada hacia el porvenir.

Se hace cada vez mas imprescindible mantener contactos en la vida de
las Reales Academias. Se ha hablado de una reunién de Academias, que pu-
diera tener cobijo en el seno de la Real de San Fernando, como tronco del
que han surgido las demds. Aumentar las relaciones, establecer una politi-
ca unitaria en los principios de defensa de las obras de arte, parece tarea que
se hace merecedora de un encuentro de esta naturaleza.

Y en cuanto a la actuacién, debe responder al esquema que hemos pre-
sentado. Cada Academia debe prestigiarse a s{ misma, logrando el mejor
acondicionamiento para sus edificios y obras, es decir, mantener cataloga-
das las obras y expuestas al piblico; ordenadas las bibliotecas y los archi-
vos, de suerte que puedan ser objeto de consulta por los investigadores; pro-
gramadas las actividades, como cursos, conferencias, conciertos,
exposiciones, que avalen la puesta al dia y la vitalidad de cada academia.

Y en cuanto a la actividad dirigida a la colaboracién con las autoridades
publicas y privadas, si se requiere en primer lugar una gestion cerca de ellas.
Los informes de las academias son evidentemente consultivos, pero ofre-
cen la opinién de quienes por su preparacion, su edad asentada, sus cono-
cimientos, su desinterés econémico, la ausencia de todo instinto profesio-
nal, ofrecen la garantia de un informe de la mds alta cualificacion.
Consideramos que son los organismos publicos quienes desaprovechan es-
tas fuentes del saber y del buen gobierno. Tenemos que recordar que pre-
cisamente han ido desapareciendo muchas asociaciones que de una mane-
ra altrufsta velaban por la conservacién del patrimonio artistico. Quiero
recordar a las Sociedades de Excursiones, Ateneos y otras asociaciones in-
termedias. Estamos asistiendo a la emergencia de organismos con amplia
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capacidad de decisién y con escasa atencion a la fundamentacion tedrica.
La problemitica asienta sobre todo en el aspecto técnico. Precisamente la
riqueza de las Reales Academias se halla en la sedimentacion de conoci-
mientos; en los planteamientos tedricos, humanos, estéticos, histéricos.
Piénsese que el problema del arte afecta mds al sentimiento que a la razén
y al cédlculo.

Nuestras previsiones reposan en dos supuestos: primero, la continuidad
de las Reales Academias, con el prestigio intransferible de tener al dia su
patrimonio al servicio de la sociedad; y el otro supuesto, que no se desapro-
veche el enorme caudal de su experiencia, sus conocimietos y su excelen-
te buena voluntad. Podrd no ser escuchado este llamamiento, pero con to-
do las Reales Academias mantendrdn su vigilante actividad para que el
tesoro artistico espafiol se mantenga con el brillo que merece.






NOTAS

(1) Estatutos y Reglamento interior de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernan-
do. Textos refundidos, Madrid, 1987. Pdgina 7. Capitulo Primero. Objeto de la Aca-
demia. “El instituto de la Academia de Bellas Artes de San Fernando es promover el
estudio y cultivo de la Pintura, Escultura, Arquitectura y Misica, estimulando su ejer-
cicio y difundiendo el buen gusto artistico con el ejemplo y la doctrina”.

(2) Real Academia de Bellas Artes de la Purisima Concepcion de Valladolid. Reglamen-
to Interior. Valladolid, 1947. Capitulo primero. Objeto de la Academia. “Su fin pri-
mordial es el fomeanto y difusion de las Bellas Artes en la capital y su provincia”,

(3) De los fondos artisticos de la Real Academia de San Fernando se han efectuado in-
ventarios y catdlogos, algunos de los cuales se remontan a 1817. En el Boletin de la
institucion ~ACADEMIA- se han publicado los catdlogos de los dibujos, pinturas, es-
culturas, pruebas de examen. El patrimonio de la Academia, junto a su historial, ha
quedado recogido en una reciente obra: El Libro de la Academia, Madrid, 1991, pa-
trocinado por la Fundacién Ramoén Areces.

(4) La exposicion “Los premios de la Academia” se inaguré en la Academia en 1990;
posteriormente recorrié numerosas ciudades: Oviedo, Valladolid, Murcia, Palencia,
La Coruna.

La exposicion “La formacion del artista, de Leonardo a Picasso”, estuvo dirigida a mos-
trar la diddctica y las técnicas en la practica artistica. La exposicién “Hacia una nue-
va idea de la Arquitectura”, con una magnifica coleccién de planos de la institucion,
puso de relieve la renovacién del pensamiento arquitectonico en la propia Academia
lo que acreditd la mas completa renovacion.

(5) Reglamento de la Academia de la Purisima Concepcidon de Valladolid. Articulo 1°F.
“Dirigiendo al gobierno, Corporaciones, Entidades oficiales y particulares mociones
sobre el progreso de las Bellas Artes, conservacion de monumentos y obras artisticas
de la provincia”.

(6) Decreto 3194/1970, de 22 de octubre de 1970. BOE. nimero 268, 9 de noviembre,
Creacion de las Comisiones del Patrimonio Historico-Artistico.

(7) Ley 16/ 1985 de 25 de junio de 1985, referente al Patrimonio Histérico Espanol. Ar-
ticulo tercero: “Son instituciones consultivas de la Administracion del Estado, las Re-
ales Academias...”.






HOMENAIJE DEL INSTITUTO DE ESPANA AL
MAESTRO JOAQUIN RODRIGO

Por

CARLOS ROMERO DE LECEA






En la mafana del martes 15 de diciembre, el Instituto de Espaiia, ha de-
dicado el anual homenaje a la antigiiedad académica para festejar a nuestro
Decano de la Real Academia de Bellas Artes, el Maestro Joaquin Rodrigo.

Por encontrarse en obras la sede social del Instituto de Espana, tan emo-
tivo acto tuvo lugar en el Sal6n de Columnas de nuestra Academia.

Iniciado el acto, por el Presidente D. Miguel Artola—a quien acompana-
ba el Director de la Academia, D. Ramén Gonzdlez de Amezia— cedi6 la
palabra a D. Carlos Romero de Lecea, representante de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando en la Mesa del Instituto. Como oferente
del homenaje, pronuncié el breve discurso que se transcribe seguidamente:

sekok

Querido Joaquin:

Puedes estar seguro de que al recibir el honroso encargo de represen-
tar a la Mesa del Instituto de Espana, en el homenaje que te rendimos por
tu antigiiedad académica, me siento verdaderamente feliz al ser su glo-
rioso destinatario el gran Patriarca de la Musica de Espaifia, y poder no-
sotros, de nuevo, expresar publicamente nuestra gratitud por tu varia y
deliciosa musica.

Todas ellas, como bien decia S.A.R. el Infante D. José Eugenio, mantie-
nen tu sello personal, si bien al hallarte siempre dispuesto a caminar por
nuevos senderos, llevas a comunicarnos pruebas de tu innegable ingenio,
sea en la ampliacién arménica lograda de la tradicién musical, como incor-
porando nuevos hallazgos compositivos y sonoros de plena modernidad.

Tal vez fuera el eco de lo que nos contaba Federico Sopeiia de tu primi-
genio recuerdo de nifio de coro, en cuya mente se mezclaban, el dulce
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recordar de las viejas polifonias con el asombroso chisporroteo levantino
de cohetes y fuegos de artificio.

En tu llegada a la Academia, fueron tus presentadores para ocupar la va-
cante de Fernandez Bordas, D. José Eugenio de Baviera, José Cubiles y el
Marqués de Lozoya, de quien ahora se celebra el centenario de su nacimien-
to; y éste como el Infante, fueron Directores de nuestra Real Academia de
Bellas Artes.

Tu leccion, magistral, para el ingreso en la Academia, el 18 de noviembre
de 1951, llevaba como titulo, el muy expresivo de “Técnica ensefiada e inspi-
racion no aprendida”, que nos trae el recuerdo del mensaje orteguiano sobre
la diferencia de genio y talento. Tendrd su ajustado’ correlato de inspiracién
genial, en tantas de tus obras, que no nos corresponde en esta solemne, al par
que cordial e intima reunién, hacer su nutrida, bien repleta, relacién, asi como
no es la oportunidad de referirnos a tu abundante biblio y discografia.

De lo que se trata en este homenaje, es de expresarte nuestro contento
por tu prolongada y honrosa participacion académica, durante més de cua-
renta afos, en los que nos has concedido honor, colaboracién y amistad.

Mas no quiero terminar sin referirme a un nuevo motivo que me enorgu-
llece al ser sucesor en la Medalla que modestamente ostento en la Academia,
de quienes tuvieron hacia el Maestro Joaquin Rodrigo, especial predileccion.

Del Infante José Eugenio de Baviera ya hablé anteriormente y me resta
afiadir, que fue S.A. quien muy gozoso, pronuncié en nombre de la Acade-
mia el Discurso de Bienvenida en la recepcion del Maestro Rodrigo.

Al fallecer el Infante, en la vacante producida, fue designado para reci-
bir dicha Medalla, el Marqués de Bolarque, quien tomé parte activisima y
eficaz, para que la partitura del, bien conocido desde ese momento, “Con-
cierto de Aranjuez”, de tan excelente compositor y con tan buen padrino
viera la luz, impreso para beneficio de todos.

Y como colofén permitinme una breve disgresion:

Al regresar de la Embajada de Bonn, el Marqués de Bolarque, un peque-
fio grupo de amigos muy adictos a la Musica, nos reunimos con €l, en una
cena, en un pequefio Salén de Jockey y se tomaron algunas fotografias que
yo guardaba entre tantas otras de diferentes motivos.

Al repasarlas, muchos anos después, ya académico, tomé€ una de ellas,
que puse en lugar manifiesto, pues parece ser expresiva de un caso premo-
nitorio de sucesion académica.
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En la fotografia, como estdbamos aquel dia en la mesa, frente a Luis Bo-
larque, se encontraba Asun, su mujer, quien tenia a su derecha al Infante, y
a su izquierda, a quien hoy gozoso se considera representante de aquellos
dos ilustres académicos, tan amigos del Maestro Rodrigo, y con muy sin-
cera alegria le felicitan, como todos nosotros le felicitamos, por su obra y
por su reconocida y singular personalidad.

Quieren, pues, recoger estas mis sencillas plabras el cdlido homenaje del
Instituto de Espafa y de cuantos le somos deudores, al Maestro Rodrigo.

etk

Finalizado el anterior parlamento el Presidente del Instituto de Espafia
entre aplausos de todos los presentes, hizo entrega al Maestro Joaquin Ro-
drigo de una bandeja de plata, grabada con la insignia Corporativa, bajo la
cual se lee la dedicatoria correspondiente.

Con sentidas palabras de emocién, mostré su agradecimiento el Maes-
tro Joaquin Rodrigo, en los siguientes términos:

Hedeck

Excmos. Sres. Académicos, Sras. y Sres.

Mi querido amigo Carlos Romero de Lecea.

Brevemente deseo expresar el gran honor que es encontrarme hoy entre
vosotros y agradecer tus elogiosas palabras que tanto me halagan.

Desde mi ingreso en esta prestigiosa Casa he sido consciente de lo que
debe ser la aportacion de la Musica y los musicos a la Academia de Bellas
Artes. He deseado demostrar mi fidelidad con una participacion asidua a
sus diversas manifestaciones.

Asi pues, hoy puedo comprobar (y me enorgullezco) la evolucién de la
Miuisica entre nosotros.

Actualmente son muchos y prestigiosos los miisicos que pertenecen a
nuestra Academia.

Ser Académico es grande, pero ser el Decano lo es todavia mas.

Muchas gracias a todos.

skokesk
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Los aplausos tributados en su homenaje dieron fin al acto oficial, que tu-
vo muy agradable continuacion, en el agasajo ofrecido por el Instituto de
Espafia a todos los presentes, que testimoniaron sus placemes y felicitacio-
nes al Maestro Rodrigo.




LA DISTRIBUCION DEL ESPACIO EN EL EDIFICIO DE
LA ANTIGUA ACADEMIA

Por

J.J. MARTIN GONZALEZ






La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando fue una institucién
dotada de funciones complejas y del mayor alcance, pues afectaban a la to-
talidad de la nacion espaiiola. Estas funciones se desempefiaban en el edi-
ficio de su residencia madrilefia desde los dias de la fundacién en 1752, y
aun antes, en la época de la Junta Preparatoria. No hay duda de que edifi-
cio e institucién se ofrecen asociados. La magnifica sede actual, con todas
sus dependencias, favorece el conocimiento de la corporacion por el puibli-
co general, que accede al museo, archivo-biblioteca, calcografia, exposicio-
nes, actos publicos en el salén y otras dependencias, de suerte que la ima-
gen de la Real Academia, que comienza en la sobria fachada que asoma a
la calle de Alcald, se amplia y engrandece en la visita al interior. Pero si se
conoce el espacio interior de la actual Academia, no puede decirse lo mis-
mo de la antigua, es decir, de la que llegé hasta el momento de la dltima re-
modelacion (1). Nuestro prop6sito ahora es dirigir [a mirada hacia atrds, pa-
ra tratar de penetrar en los entresijos de la distribucién interior, pues
entendemos que antes de nada la arquitectura no es la fachada (lo que ge-
neralmente se valora en los estudios), sino el espacio interior.

En este recorrido habremos de comenzar por conocer los inicios de la
Academia, acudiendo necesariamente a la historia de la misma realizada
por Claude Bédat (2). Los planos de la distribucién interior, debidos a Die-
go de Villanueva permiten conocer cudles eran las funciones y la forma de
desarrollarlas sobre el plano. La propia Academia fomenta el disefio de au-
las de ensefianza, que aunque no se pueda tomar como elemento de una re-
construccion de los interiores, sin duda proporciona datos de ambientacion.

Pero desde los dias fundacionales la vida de la Academia mudaba y se
transformaban las mismas finalidades. Las mutaciones del espacio pueden
seguirse a través de catdlogos e inventarios de los fondos de la Academia.
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El funcionamiento de la Academia en esta residencia en la calle de Al-
cald se iba haciendo mas incomoda desde los afios de la posguerra; que se
preveia una remodelacién del edificio lo dicen los planos que se levantan a
partir de los afios cincuenta. Esos planos y también las fotografias conser-
vadas en el archivo de la corporacién, permiten saber como era por dentro
la Academia antes de que se emprendiera la reforma actual.

1. El edificio en la calle de Alcald en 1773

La instalacion de la Academia en sus primeros momentos en la Casa de
la Panaderia en la Plaza Mayor madrilefia sin duda proporcionaba las ven-
tajas de ser lugar céntrico, bien vigilado y que gozaba de representatividad
social, por ser el corazén histérico de la villa. Los avatares de su funciona-
miento han sido narrados por Bédat (3). El fundamento de la Academia ra-
dicaba en la ensefianza, de suerte que al menos este aspecto quedo cubier-
to en primera instancia dada la buena capacidad de la Casa de la Panaderia.
Pero otra funcién de gran relieve social quedo asociada a la Academia: la
Distribucion de los Premios, que congregaba a las autoridades de mayor re-
lieve politico y social. Al no contar la Casa con salén adecuado, la entrega
se hacia en otras dependencias (Palacio Real, Real Seminario), hasta que
por fin pudo tener lugar la ceremonia en la Academia por primera vez en
1760. Grandes de Espaiia, embajadores extranjeros y personalidades de la
intelectualidad y la politica, se reunian en el salén, donde se obsequiaba a
los asistentes con un generoso “refresco”. Al mismo tiempo servia la Casa
de lugar de exposiciones, con acceso publico para contemplar “los progre-
sos hechos por los discipulos de la Real Academia”. Todo ello conducia a
una conclusion: la falta de espacio. Por eso comenzaron las gestiones para
lograr otro edificio en lugar céntrico de Madrid. Se pens6 en comprar una
casa en la Calle Mayor, pero finalmente se enderezaron las gestiones para
la compra de “la casa que en la calle de Alcald servia para los Tabacos™ (4).
Esta casa era propiedad del Conde de Saceda, con el que hubo que nego-
ciar la adquisicion.

Las gestiones para la adquisicién estuvieron vinculadas al precio del in-
mueble, ya que la Academia estaba dispuesta a pagar una cantidad inferior
a la que ofrecia el propietario. La intervencion de Carlos I1I fue decisiva, y
en virtud de una real orden de 10 de mayo de 1773 se decidi6 la compra del
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edificio, que seria destinado al establecimiento de dos instituciones: la Re-
al Academia de San Fernando y el Gabinete de Historia Natural. La nego-
ciacion queda explicitada en las Actas, segtn dej6 consignado Bédat, pero
podemos enriquecer los datos (5).

La Junta de primero de junio de 1773 estuvo presidida por el Conde de
Bafios, actuando de secretario Don Ignacio de Hermosilla. Se daba cuenta
de que el Rey habia decidido la compra de la “casa que en la calle de Alca-
14 pertenece al Conde Saceda... para su Academia de San Fernando y esta-
blecimiento del Gabinete de Historia Natural”. De conformidad con ello se
habia dado orden para suscribir el contrato de venta, por precio de dos mi-
llones trescientos mil reales. Se orden6 al arquitecto Don Diego Villanue-
va que pasara a reconocer la casa y estudiara la “distribucién y acomodo
con arreglo a las conferencias que sobre el asunto se ha tenido... y quedé
enterado de lo que pensdbamos acerca del acomodo de la Academia, en s6-
tanos, cuarto bajo y principal y dos tercios de las guardillas, y acomodo del
Gabinete en todo el quarto segundo y tercera planta de las guardillas”. Se
previno a Villanueva para que realizase planos por separado de las cinco
plantas, “con expresion del estado en que estdn y de la nueva distribucién
que se les va a dar”, con advertencia de “no derribar muro, techo ni otra co-
sa” a menos que fuera absolutamente necesario. Para ayudar al arquitecto
en las medidas y levantamiento de planos se puso a su servicio al “pensio-
nista” Antonio Gonzdlez Veldzquez. Esto quiere decir que en los planos
que han llegado de la firma de Diego de Villanueva ha de verse la ayuda de
este pintor. Villanueva realizé por separado los disefios para la parte que
correspondia a la Academia y para el Gabinete de Historia Natural, con el
calculo econémico que representaban.

En Junta Particular de 28 de junio de 1773 se analizaron los planos y cal-
culos realizados por Diego de Villanueva. Suponian las obras de acomoda-
cion el gasto de 116.000 reales para el edificio de la Academia y 66.000 pa-
ra el del Gabinete. Se acordé remitir todo el material a Aranjuez, donde se
hallaba el Marqués de Grimaldi, Protector de la Academia y Secretario de
Estado, con una carta de la Junta de que se habian visto los planos y que to-
do parecia bien.

Sin embargo el Protector contesté a la Junta que habia examinado los
planos y habia decidido introducir “algunas alteraciones de la distribucién
total de la casa”, y se instaba a Villanueva para que hiciera una reforma en
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los planos, resolviendo estas alteraciones. En rigor los cambios se referian
a la parte trasera del edificio que daba a la “calle angosta de San Bernardo”
(ahora llamada de la Aduana), donde existian viviendas. Elaboré Villanue-
va nuevos planos y célculos, arrojando 121.863 reales la parte de la Acade-
mia y 116.280 la del Gabinete. La Junta, a la vista de la nueva propuesta,
hizo ver al Protector que con este nuevo proyecto “no se consigue la exten-
sion que la Academia necesita, ni se libra de la incomodidad de vecinos”.
Se elevan el proyecto antiguo y el nuevo al Protector, haciendo notar la Jun-
ta que el segundo suponia reducir el espacio de la Academia. En vista de
todo ello, el Protector -Marqués de Grimaldi— aprobé definitivamente la
primera propuesta.

En vista de todo ello se convoca Junta Particular para el 8 de julio de
1773. Se trataba de una Junta extraordinaria. Asiste el Protector. En presen-
cia de todos (catorce miembros de la Junta), explicé Diego de Villanueva
las caracteristicas de su proyecto, punto por punto, justificando las particu-
laridades. Convencié a todos y naturalmente al Protector, acordandose lle-
varlo a la prictica “sin alterar cosa alguna”. Una novedad hubo sin embar-
go: la decision del Protector de que “la nueva escalera que se ha de hacer
desde el cuarto principal al segundo, sea de piedra, asi por ser mas confor-
me a la principal como por ser de mayor duracion”.

Del proyecto de Diego de Villanueva siempre ha merecido atencion
lo referente a la fachada principal. Hay que hacer notar que el edificio
poseido por el Conde de Saceda y que vendi6 a la Academia, a su vez lo
habfa comprado en 1724 Don Juan de Goyeneche, acaudalado negocian-
te en el Madrid de la Ilustracion. Ostentaba el titulo de Conde de Sace-
da. La casa habia servido de “Estanco Real del Tabaco™ y era también
denominada “Mesén de la Miel”. Al Conde de Saceda correspondio
transformar el inmueble en magnifico palacio, para lo que requirié al
arquitecto José Benito de Churriguera. Este dio prestancia palacial al
edificio, como acredita la fachada, provista de perifollos barrocos. Chu-
rriguera harfa asimismo la monumental escalera, dividida en dos dmbi-
tos, indicio del elevado rango social del propietario. Pero en 1773 habia
ya otros parametros y el nombre de Churriguera figuraba a la cabeza de
los denuestos neocldsicos. Diego de Villanueva depuré la fachada, tal
como vemos en uno de los disefios, con la mitad barroca y la mitad en la
nueva arquitectura neocldsica, que precisamente es la que impulsaba la
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Academia. Los dos disefios han sido ampliamente divulgados, omitién-
dose por el contrario las plantas de s6tano, baja y principal, aparte de las
dos correspondientes al Gabinete de Historia Natural.

Uno de los planos lleva ese titulo: Plano del cuarto Bajo y va firmado
por Diego de Villanueva (6). Es un plano de grandes proporciones (640 por
481 mm.), delineado en tinta negra con aplicaciones en color para senalar
los cambios en elementos divisorios.

El plano lleva certificaciones con firma y rubricas, para dar caricter fe-
haciente y fuera obligado punto de referencia del cumplimiento del acuer-
do. La primera notificacion dice: “Se conformo el Seiior Protector con es-
ta idea, en aviso de 25 de junio de 1773”; al pie van tres ribricas, dos
reconocibles: del Conde de Banos y del secretario Ignacio de Hermosilla.
La siguiente inscripcion dice: “Junta Particular de 28 de junio de 1773. Se-
nores Banos, Gomez, Cermeiio, Bournonville, Pernia, Hermosilla secreta-
rio. Que se ejecute como Ilevan entendido los sefiores Diputados”. Rubri-
ca de Hermosilla. Y finalmente, “Madrid, a 8 de julio de 1773 se volvieron
a ver en junta particular de hoy. Se acordé y mandé que se ejecuten. Her-
mosilla” (con rdbrica).

Tal como se acordd, Diego de Villanueva quedaba obligado a respetar
toda la estructura del edificio, por lo que hay que suponer que la disposi-
ci6n de la planta responde al cardcter palacial que tenia el edificio. En efec-
to, José Benito de Churriguera sin duda transformé a fondo el edificio, que
adquiri6 el Conde de Saceda, pasando de su utilidad publica a mansién no-
biliaria. Esto se aprecia observando la nobleza de la fachada, con simetria
rigurosa. Terminaba en terraza, sobre cuyos pedestales se erigian bustos, a
la manera de los edificios regios y nobiliarios. Diego de Villanueva retird
los bustos de tales pedestales, para ofrecer una mas severa imagen cldsica.

Un espacioso zagudn permitia el acceso en carruaje. En este lugar se ve-
rificaba la recepcion. Un pasillo central abovedado conducia a la escalera.
Se dividia en dos ramas, de suerte que venia a surtir el efecto de una es-
calera imperial. El ascenso no puede ser mas suave, mediante breves
peldanos y mesas, lo que permite acceder a la planta principal —la planta
noble de todo palacio— desembarcando en una meseta central amplisima.

Un patio rectangular, colocado trasversalmente, separa las dependencias
en dos bloques. El delantero seria el seforial. Todo el complejo de depen-
dencias para negocios y alojamiento de los servidores se acomodaria en el
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Explicaciones contenidas en el Plano del Cuarto Bajo

A. Puerta Principal.

BB. Zaguin.

C. Entrada a la Escalera.

1. Entrada a la Sala de Perspectiva.

D. Sala de Perspectiva.

2. Entrada a la Sala de Arquitectura.

E. Sala de Arquitectura.

3. Entrada por un corredor a las Salas de Geometria.

FF. Salas de Geometria.

G. Piezas para las ventas de Estampas, que tiene su entrada por el nd-
mero 3.

H. Sala del Modelo Natural, aprovechando uno de los dos segundos pa-
tios por no haber otro sitio donde hazerla sin deshacer mucha fébrica, y pa-
ra ella no hay que hacer mds que el cubierto, y a la pared sefialada con el
nimero 4, recibirla a la altura del Cuarto Principal con unos arcos; esta Sa-
la estd al piso del Zaguan, tiene su entrada por I y es particular.

J. Escalera que baja a los s6tanos.

K. Sala de Matematicas, cuya entrada es por el n® 5.

MM. Salas de Principios.

NN. Salas de Distinguidos, cuya entrada es por el n? 6, que igualmente
puede servir para las de Principios.

0. Sala del Modelo del yeso, cuya entrada es por el N. 7, igualmente in-
dependiente de las demds.

P. Pieza del Depésito de Modelos, la cual para ponerla al piso de la pri-
mera se necesita quitar el suelo del cuarto bajo.

Q. Escalera que sale a los transitos del Zaguan para el uso de un porte-
ro que tenga en este piso habitacion.

R. Escalera a la Calle Angosta.

T. Escalera de caracol que desde los s6tanos continda a las guardillas, y
la que dard comunicacion a los pisos que ocupa la Academia, quedando sin
comunicacion al cuarto segundo.

S. Pedestales para colocar en ellos las dos Estatuas Colosales.

NOTA. El color encarnado demuestra los tabiques y fabrica que se de-
ben quitar para uso de los Estudios.



El color amarillo la habitacion que resulta después del acomodo de la
Academia para un portero. Se previene que es muy falta de luces y sélo en
lo exterior tiene ventanas a la Calle Angosta. Esta vivienda tiene uso por la
escalera R.

O Puerta a la Calle Angosta.

Explicaciones contenidas en el Plano del Cuarto Principal

A. Plano del desembarco de la Escalera Principal y salida al corredor N° 1.

B. Puerta de la pl’ll’lCIpdl entrada a los Salones.

C. Primera Sala que sirve de transito al Sal6n de Juntas y de Funcmneq

D. Salén de Juntas, y en €1, Archivo del Dinero, N° 2, y un retrete, N. 3.

E. Gran Salén de Funciones, el que como los antecedentes queda inde-
pendiente de todas las demads salas.

F. Pieza de guardarropa, aprovechando el hueco que deja la escalera que
hoy sube al cuarto segundo y se quita por proyectarle otra correspondiente
al uso que se hace de esta casa.

G. Escalera nueva para cuarto segundo que ha de ocupar el Gabinete Na-
tural, a la que se da entrada desde el plano de la escalera principal por el N° 4.
H. Sala de Anatomia, con entrada por el Corredor N. 1 y porel N. 5.

I. Sala del Maniqui, comunicada por el corredor N. 1 y por la Sala de
Anatomia.

J. Sala de Estampas.

K. Sala del Estudio del Colorido, comunicada por la terraza R y el pa-
sillo 6.

L. Librerfas y dep6sito de Instrumentos.

M. Galeria de Pinturas y Estatuas.

N. Salas de Pinturas y otras obras, las que servirdn por la puerta N. 7 o
por el corredor N. 3.

0. Piezas para depdésito de muebles y demds utensilios de la Academia.

P. Escalera a la Calle Angosta de San Bernardo.

Q. Escalera de caracol para el uso de los sirvientes a los planos que ocu-
pa la Academia.

NOTA. El color encarnado muestra lo que hay que quitar de lo construi-
do en este piso.

El color amarillo, lo que queda de habitacion, que sélo puede servir pa-
ra el Conserje.
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segundo bloque. Ofrece éste asimismo regularidad y simetria. La comuni-
cacion se efectiia a lo largo de largo pasillo. En medio se sitdan dos patios
simétricamente. La dltima parte congregaria principalmente al servicio do-
méstico, con pequeifio patio y puerta “a la calle angosta de San Bernardo™.
En la época en que el Conde de Saceda vendié el palacio a Su Majestad es-
ta parte estaba ocupada por “vecinos”.

En conjunto por tanto puede decirse que la ordenacién espacial era or-
denada y axial, salvo en la parte posterior, que se veia incluso afectada por
la propia alineacion desviada de la calle Angosta de San Bernardo.

Veamos cémo dispuso Diego de Villanueva las habitaciones de la Real
Academia. En el zaguén se sittian simétricamente y enfrentados *“los pedesta-
les para colocar en ellos las dos estatuas colosales”. Se trata de las esculturas
de Hércules Farnesio y de Flora, de yeso, que Veldzquez habia hecho traer de
Italia con destino a la coleccion real. Los monarcas las destinaron a la Acade-
mia; en reconocimiento a su rango, Diego de Villanueva las situ6 en el zagudn,
donde han permanecido pese a todos los cambios del edificio.

Sin embargo la importancia de estas esculturas de yeso ha pasado desaper-
cibida, lo cual se debe a las capas protectoras de que se las ha dotado y que al
embotar la superficie hace pensar en copias sin interés. Pero son los yesos ori-
ginales. En la Junta Ordinaria de la Real Academia, de 29 de abril de 1759, se
hace constar lo siguiente: "Hice presente que las tres estatuas de Hércules, la
Flora y la Cleopatra, sin embargo de que en el patio estdn a cubierto de las
aguas, perciben humedad, que las va perjudicando mucho. En cuya conside-
racion los sefores directores generales Don Conrado Giaquinto y Don Juan
Domingo Olivieri cuiden de prepararlas con los aceites o preservativos que
juzguen mds a propdsito para su conservacion; cuyo encargo admitieron di-
chos sefiores". En la Academia de la Casa de la Panaderia estaban en el patio,
bajo algin cobertizo, pero expuestas a la inclemencia. Por esta razén las recu-
brieron de capas de proteccion, que son las que les dan ese aspecto de copia.

En planta baja y en amplios salones con excelente luz, procedente de ven-
tanas a la calle de Alcald, se disponian la Sala de Perspectiva (D) y la Sala de
Matemiticas (K). La Sala de Geometria (E) se dividia en tres por tabiques in-
termedios; y ocupaba el costado del 1ado derecho. Estaba muy pobremente ilu-
minada. El otro costado resultaba irregular y estrecho, prolongdndose por el
lado del patio principal. Se destinaba a ““Salas de Principios” (M), es decir, de
imparticion de las ensefianzas elementales de la Academia.



Hércules y Flora.
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El patio central constitufa un elemento de separacion de los dos bloques
como queda dicho, pero habria de ser lugar de esparcimiento en una insti-
tucion de alta poblacion estudiantil. En el lado derecho se sitian las Salas
de Geometria (F), que eran dos. Al patio asomaba una puerta, que condu-
ciaalas “piezas para las ventas de estampas”. Este aspecto de la institucion,
como lugar de venta de grabados y de vaciados, merece toda atencién, pues
la Academia tenia particular deseo de propagar sus ensefianzas a través de
reproducciones. Y el situarla en el patio facilitaria la venta sin obstaculizar
las tareas de ensenanza.

También tenian acceso desde el patio las dos “Salas de Distinguidos”
(N). Por tal hay que entender los alumnos aventajados, que era preciso ais-
lar para mejorar la vigilancia de los profesores.

En el largo pasillo que conducia al fondo nacian dos puertas, acceso a
dos patios simétricos. El de la derecha fue transformado en “Sala del Mo-
delo del Natural” (H). Es una de las transformaciones que experimenté el
edificio, pues de patio abierto se torné en sala, mediante un techo. En un
extremo se colocaron unos arcos, punto en el que se situaria el modelo hu-
mano previsto para posar. Precisamente por su cardcter privado la puerta
tenfa una mampara (1), afiadiéndose “es particular”, lo que revela el mante-
nimiento de la intimidad.

El fondo ofrece ya una gran irregularidad. Se dispuso la “Sala del Mo-
delo de Yeso” (O) también con entrada particular. Comunicaba con la “Pie-
za de modelos de yeso” (P), que se distribuia en dos &mbitos. En anaqueles
estarian colocados los modelos. Hay ademads otro pequeiio patio y dos es-
caleras de caracol, una de ellas (T) “desde los sGtanos continta a las guar-
dillas”. En esta parte posterior se habilito la vivienda del Portero, con acce-
so por una escalera (R). Debajo de esta planta se sitian los sétanos, con
bajadas desde diversos puntos de esta planta baja.

Plano del Quarto Principal dice en la cabecera el que corresponde a la
planta noble, a la que se llega al desembarcar en la meseta, subiendo por
cada una de las dos ramas (7). Se repiten los mismos letreros, firmas y ri-
bricas que se aprecian en la planta baja, y ya se ha indicado que la finalidad
es que el disefio constituyera elemento de supervision para que se acome-
tiera la obra fielmente. Estd delineado en tinta, con aplicaciones de color
encarnado para “muestra de lo que hay que quitar de lo construido en este
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piso”, y en aguada amarilla, lo que indica “lo que queda de habitacién, que
s6lo puede servir para el Conserje”.

Se observa un bloque regular y simétrico, que ademads engloba las de-
pendencias mds representativas. El bloque tiene por nticleo la escalera;
ofrece a la fachada principal los salones representativos; y en el otro extre-
mo se sitda la Capilla, a la que se accede por la galeria principal de pintu-
ras y estatuas.

Como en planta baja, Diego de Villanueva dej6 reflejado en el plano el or-
den distributivo, con sus accesos, lo que aclara con letras, nimeros y escritos.

Se aprecia la dignidad de la monumental escalera (A). Las dos ramas
desembarcan en una meseta, es decir, un gran vestibulo rectangular, que
conduce a un pasillo, en el que se abre la puerta (B) que da acceso a los
“Salones™.

Estos salones corresponden a la fachada principal a la calle de Alcald.
Hay primeramente un salén de acogida, de forma rectangular (C). A la de-
recha se halla el Salon de Juntas (D). En €l tenian lugar esas periddicas reu-
niones (juntas generales, particulares y extraordinarias), en que se adopta-
ban los acuerdos vinculatorios para toda Espana. La sala dispone de dos
balcones. Comunicando con la Sala, hay una cdmara en forma de L, sin lu-
ces, lo que se explica por la funcién: “archivo del dinero”. Al lado se dis-
pone un “retrete” (3).

En el lado opuesto se halla el Sal6n de “Funciones”. Era el lugar para
los actos solemnes, con asistencia de las autoridades e invitados. Aqui se
efectuaba la entrega de los Premios. Tiene el salon forma rectangular, pues
se ha reducido el espacio del muro perimetral, que lleva direccion sesgada;
en €l se advierte una escalera de caracol. La entrada al sal6n se efectda por
la sala de acogida. Tiene dos balcones a la calle de Alcald. En el otro extre-
mo se dispone la presidencia, en estrado; detrds hay puerta, lo que permiti-
ria que la entrada de los miembros que presidieran los actos se efectuara se-
paradamente del publico. Para ello en el proyecto de Villanueva se proyecta
una puerta (7) desde el ambito de la escalera. Hay que advertir que en oca-
siones acudio el propio Rey. El publico habria llegado por el camino de B
y C, mientras que el cortejo regio lo harfa por la puerta 7. Precisamente jun-
to al Sal6n de Funciones se hallaban tres salas (N), en que se exhibian “Pin-
turas y otras obras”, es decir, era una parte “museal” de la Academia.
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Hubo un cambio en la escalera para acceder a la planta segunda. Se su-
prime lo que habia (F), y el espacio se destina a Guardarropa. En cambio
se abre la nueva (G). Esta escalera es la que conducia a esta segunda plan-
ta, que con la tercera estaba destinada al Gabinete de Historia Natural. Se
abria la entrada a esta segunda escalera perforando el muro de la caja de la
escalera principal, en el lugar que estaba ocupado por una hornacina para
estatua del palacio (4).

Asomando al patio venia la Sala de Anatomia (H). Esta sala comunica-
ba con la “del Maniqui”. Estaba iluminada por cinco ventanitas al lado de
levante; y comunicada con cuatro puertas a las dependencias colindantes.
En esta pieza se hallaba el famoso “maniqui” fabricado por el escultor, aca-
démico y Teniente-Director de Escultura Don Luis Salvador Carmona. Era
una figura articulable, para adoptar todo género de posturas. El estudio del
ropaje era fundamental en la ensefianza académica, y era exigido a pinto-
res y escultores. Lo hizo Luis Salvador Carmona por encargo preciso de la
Academia (8).

La Sala de “Estampas” era de grandes proporciones; tenia tres puertas a
la terraza que habia encima de la Sala del Modelo del Natural, que se hacia
en la planta baja aprovechando uno de los patios. El grabado, como bien se
sabe, fue una de las ocupaciones fundamentales de la institucion.

Un ordenado conjunto se dispone cerrando el lado norte del patio. La
“Galeria de Pinturas y Estatuas™ (M) formaba una amplia sala rectangular.
Era, como las Salas de Pinturas, el conjunto museal de la Academia. El he-
cho de que se denomine de pintura y estatua revela la situacién de equiva-
lencia en que se hallaban en la institucion.

Esta sala comunicaba con ia Capilla, que es un espacio cuadrado provis-
to de cipula, con el altar recibiendo luz del patio. Esta capilla, ocupando el
eje mayor, tuvo que ser la que tuviera el palacio del Conde de Saceda. A
los lados hay dos habitaciones (L), que eran “Librerias y depésito de ins-
trumentos”. Como ya resalté Bédat, 1a Biblioteca se concibié como elemen-
to fundamental en la Academia, ya que para la ensefianza se hizo preciso la
adquisicién de los mds preciados fondos bibliograficos.

La “Sala de Estudio del Colorido™ (K) formaba parte ya del bloque pos-
terior. Era rectangular, grande, bien iluminada y comunicada. Por los lados
mayores asomaba a dos patios. Sin duda la préctica del colorido exigia luz
natural en buenas condiciones.
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En torno a un patinejo se sitian una serie de pequenas habitaciones (O),
destinadas a “deposito de muebles y demads utensilios de la Academia”. Una
escalera de caracol, que arrancaba de planta baja, permitia llegar hasta lo
mds elevado del edificio. Era “para el uso de los sirvientes a los planos que
ocupa la Academia”. En la parte posterior, con salida a la calle Angosta de
San Bernardo, queda la casa del Conseje.

También el Sétano se destinaba para fines de la Real Academia. El pla-
no va firmado por Diego de Villanueva, en original (catdlogo A-148) y co-
pia firmada por el mismo Villanueva (A-149). Lleva las mismas leyendas
que los planos de planta baja y principal, y por iguales motivos.

Esta planta de s6tano lleva ventanas a ras de suelo, en la fachada a la ca-
lle de Alcald y en los patios. No hay duda de que a la casa se le sacé el ma-
yor aprovechamiento ya en la época de Goyeneche. Lleva robustos muros,
colocados perpendicularmente a la calle de Alcald, de suerte de que aparte
de constituir segura cimentacion, proporcionan unos espacios longitudina-
les muy aptos para almacenamiento.

Contiene el plano los siguientes letreros:

A. Habitacion para la guardia, con entrada por el zaguan.

B. Pieza para térculos.

C. Pieza para el Bolante.

En las demas piezas cuyos usos no se expresan, se podrian acomodar no
s6lo los moldes y formas para estatuas, sino también las velas, aceite, car-
bén y demads cosas para el servicio de la Academia.

De tres dependencias se especifica su destino. La sala A era para la guar-
dia, es decir, el vigilante, que tenia acceso desde una puerta del zaguan. La
sala B reunia los térculos para imprimir las estampas; era explicable que
por su gran peso se colocaran en el sétano. La sala C era la del “Volante”,
sin duda la maquina para troquelar, dado que la Real Academia también
cultivaba la medalla.

El "volante" estd representado en un grabado que figura en la Distribu-
ciéon de los Premios de la Academia de San Fernando, correspondiente a
1754 (pag. 41), en el discurso pronunciado por Don Tiburcio de Aguirre,
Viceprotector de la Real Academia, y dentro del elogio que tributa al gra-
bado. En este grabado aparecen varios nifios accionando la médquina para
acufar medallas. Llama la atencion el volante, que manipulan los nifios ti-
rando de cuerdas. En el centro un nifio se dispone a colocar una rodaja de
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metal, entre el cilindro y el troquel o cuifio. En el terreno se muestran tro-
queles, rodajas de metal y medallas ya troqueladas. El grabado lleva la in-
dicacién de que la invencién o modelo dibujado se debe al académico An-
tonio Gonzdlez Ruiz; sobre éste realiz6 el grabado en dulce Juan Bernabé
Palomino, grabador de Cdmara de Su Majestad.

- Ant. Gonziny! Palom? 8¢

El Volante.

En el resto de la sala se colocarian los moldes y formas de escultura, ma-
terial propio del taller de vaciados.

Mas también se conserva en el Gabinete de Disefios de la Academia lo
referente al destino que dio Diego de Villanueva a las dependencias de las
plantas segunda y de cubierta, destinadas a Gabinete de Historia Natural.
El Plano del Cuarto Segundo tiene original (A-162) y copia, con referen-
cia a la aprobacién por la Academia y firmas de las autoridades. Explica
Villanueva los usos de las dependencias. Y asimismo firma Diego de Vi-
llanueva el Plano de Guardillas (A-165), explicando que se destinaba al
mismo Gabinete.
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Sala de Arquitectura. Dibujo.

2. Las salas de la Academia a través del diseno

El Gabinete de Disefios de la Academia custodia un rico material de di-
bujos. Dos grupos pueden establecerse. Uno estd constituido por las prue-
bas “de pensado”; otro por las pruebas “de repente”. El primero representa
la realizacion de proyectos de edificios imaginarios, en los que la iniciati-
va quedaba totalmente libre, si bien se exigia no solamente un estudio bien
calculado sino una ejecucién muy esmerada. Naturalmente el tema de una
“Academia” de Artes surgié tempranamente en la propia corporacion.

Ubicada la Real Academia en la Casa de la Panaderia, sus estrecheces
sin duda hacian volar la imaginacion para lograr un mds digno acomodo.
Asflo atestigua la convocatoria que se hicieraen 11 de junio de 1754 de los
premios de la Academia, uno dedicado a un proyecto de “Academia de las
Tres Nobles Artes”. Resulté el fallo favorable a Virgilio Verda, otorgdndo-
sele Primer Premio de Primera Clase en su variante “de pensado” (9), el 25
de enero de 1756. Los académicos que participaron en el jurado tuvieron
que recrearse ante aquella Academia, tan excelentemente disefiada con
planta, fachadas y seccion. Muy lejos de estas posibilidades quedaria el pro-
yecto de Diego de Villanueva, que tuvo que limitarse a una acomodacion
en inmueble anterior.
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En 1790 elaboré el arquitecto Silvestre Pérez un magnifico “proyecto de
Academia de las Tres Nobles Artes”, que presenté como testimonio de su
habilidad en el campo de la arquitectura, logrando con el proyecto la con-
sideracion de Académico de Mérito. Cervera Vera estudia el proyecto, en-
salzando su gran categoria (10). Se trata, naturalmente, de un proyecto no
llevado a la realidad, que se hace después de la instalacién de la corpora-
cion en el edificio remodelado por Diego de Villanueva. El edificio forma-
ba un magno bloque de planta rectangular. La fachada principal ofrece en
el centro un pértico exdstilo, que recibe entablamento sin frontén. Lleva
planta baja y planta principal, con un gran sobrado. En el interior se sitian
dos patios, para mejor favorecer la distribucion de dependencias. Silvestre
Pérez en este magnifico proyecto dio un avance de sus logros arquitectoni-
cos posteriores. Aunque esta arquitectura no pasara de la utopia, no hay du-
da de que era el espiritu que anidaba en la Real Academia.

Para optar a ayudas, premios, cdtedras y otras distinciones, la Academia
efectuaba convocatorias publicas. Los aspirantes presentaban sus disefos. En
ellos colocaban su firma; el Académico vigilante estampaba su ribrica, para
evitar la sustitucion. En el Gabinete de Disefios se conservan algunos disefios,
referentes a dependencias de la Academia (11). Los disefios estan realizados
con toda precision y aunque no puedan considerarse “descriptivos” de las pie-
zas que habia en la Academia, son muy dtiles para imaginar la disposicién de
estas dependencias. Por esta razon ya han sido utilizados algunos de ellos en
una exposicion celebrada en la Real Academia en 1989 (12).

En 1782 José de Toralla obtuvo ayuda de costas por la perspectiva a la
presentacion de un dibujo que representa una Sala de Arquitectura. Lleva
rubrica del profesor y fecha 21 de enero de 1782 (13). El dibujo estd ejecu-
tado en tinta y aguada gris.

El dibujo representa la sala de arquitectura de la Academia, pero no exis-
ten elementos espaciales que den personalidad, pues es una sencilla habita-
cion, con suelo, techo y tres paredes, los elementos indispensables para ha-
cer un dibujo merecedor de la ayuda.

En la pared de la derecha hay tres huecos de balcon, tapados, sin duda por-
que es de noche y toda la luz provenia de los candelabros que habia en las me-
sas. Estos puntos de luz producen las simpéticas sombras que se ven en las pa-
redes, lo cual es uno de los merecimientos de este dibujo. Al fondo se percibe
una puerta abierta. El profesor se sitda a la derecha, de pie. Sentados o de pie
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se hallan los estudiantes, concentrados en el dibujo. En la parte izquierda hay
un joven y un adolescente; se sabe que acudian a la Academia personas de cor-
ta edad. Un banco corrido hay junto a la pared. Los muros estdn adornados con
dibujos de plantas y fachadas de edificios. El suelo estd embaldosado, para en-
fatizar la perspectiva, que asimismo se define claramente en la moldura en que
se junta el techo con las paredes. La indumentaria de los personajes es atilda-
da: casacén, peluca, cola y lazo. Pero en definitiva este dibujo es indicador del
alto nivel del disefio en la Academia, lograndose una perspectiva muy acerta-
da, tanto la convergencia lineal como la gradacion de sombras, muy sensible-
mente expresadas en el espacio que hay debajo de las mesas.

Ayuda de costas por la perspectiva obtuvo José€ Lopez de Enguidanos
por su dibujo Aula de Pintura (14). En la Academia alcanzé notoriedad. Fue
Académico de Mérito y publico varias obras: El dibujo lleva ribrica del
profesor, la fecha de 5 de diciembre de 1780 y el nombre del autor.

El autor se ha servido de la Sala de Pintura para hacer un estudio de pers-
pectiva. Cuelgan pinturas recubriendo las paredes, lo que no debe sorpren-
der, pues ante el elevado nimero de las adquiridas para la formacion de los
alumnos, habia necesidad de servirse de las partes altas. Naturalmente el
espacio no es real, sino artificioso, el necesario para articular con habilidad
una perspectiva. Lopez de Enguidanos ha fingido dos habitaciones, cuya
estructura es de madera: pilares, zapatas y vigas vertebran el espacio. Pero
hay asimismo esculturas de yeso, algunas reconocibles: el Germanico, Ve-
nus, Fauno del Cabrito. Los inventarios de la Academia indican que escul-
turas y pinturas aparecian mezcladas en las salas, precisamente porque in-
distintamente servian para la instruccion de los alumnos.

Ha seguido el autor un tipo de perspectiva geométrica de la mayor niti-
dez, tanto en lineas como en sombras. La luz procede de un foco situado a
la izquierda, entrando sesgadamente, de forma muy armoniosa. A la iz-
quierda hay alumnos dibujando ante la estatua de Venus. Dos personajes
admiran el Fauno del Cabrito. En el centro hay una escena alusiva al con-
tenido del Aula: el alumno, paleta en mano, escucha las indicaciones del
profesor, que se distingue por llevar espada al cinto. Visten ambos con ca-
saca, peluca y coleta. Delante se halla la silla; detrds el caballete con la pin-
tura; las sombras se arrojan con destreza. Se trata de un juego de dos pers-
pectivas: la lineal, convergiendo hacia un centro disimétrico y la luminosa
hacia la derecha. Es asimismo habil el recurso de la escalera para provocar



Aula de Pintura. Dibujo.
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sombra. También ayuda a la perspectiva la repisa apoyada en la pared, en
la que hay tintero, calavera y libros.

También se otorgd ayuda de costas por la perspectiva a José Goméz Na-
via, en reconocimeinto a su disefio “Aula de dibujo de modelos del natu-
ral” (15). Estd rubricado por el profesor y fechado a 29 de noviembre de
1781. Estd dibujado en tinta y sombreado en gris y sepia.

Representa una habitacion abovedada. El testero se constituye por un
tramo ritmico serliano, de arco de vano cerrado con arco de medio punto y
dos laterales adintelados. Pero la accién se pretende centralizar, utilizando
dos recursos. Uno de ellos el modelo humano que sirve de atencion. El otro
es el luminoso, ya que la mayor significacion se otorga a la iluminacion ar-
tificial, de punto alto. Sin duda Gémez de Navia pudo conocer grabados re-
presentando interiores académicos con una composicién similar. Pevsner
publica un dibujo de la Sala del Natural de la Academia de la Haya, fecha-
do hacia 1750 (16). Pero la propia Academia de San Fernando tenfa mon-
tada la Sala del Modelo del Natural, en planta baja, de aspecto similar y con
un fondo en el que se perciben los tres vanos de que hemos hablado.

El Académico de Honor Don Juan Iriarte recité un poema con motivo
de la Distribucion de Premios de 1760, en el que viene a describir la sala
del dibujo del natural de la Academia en la Casa de la Panaderia (p4gina
60). Hace referencia a una gran habitacién ("amplum, excelsum, ingens
quadram conclave"), a la circunstancia de que la sesion tenfa lugar durante
la noche ("nox erat"), ilumindndose el recinto con una ldmpara que colga-
ba del techo abovedado ("aurata lampas testudine pendet maxima, bisseno
praefulgens undique myxo"); y de que posaba un hombre desnudo ("Hic ta-
bulata super modicu, assurgentia nudum stare virum aspicias").

El foco de luz artificial aparece suspendido por una cadena. Como es de
combustion los gases quemados se evactan por el tubo. La luz se derrama
desde este centro emisor, lo que provoca que las sombras se dirijan hacia
la pared.

Posan un hombre y una mujer, formando grupo. Se hallan desnudos. Al
pie se aprecia el brasero para calentar el ambiente. Los alumnos se dispo-
nen en semicirculo, ocupando doble graderio, el delantero para dibujar en
posicién sedente y el de detrds de pie. Hay atril corrido para apoyar los car-
tapacios. Dos parejas de profesores charlan en la sala. La espada revela su
categoria social. Visten con casaca y llevan peluca postiza. En repisas si-
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tuadas en las paredes se ven bustos, adornando la sala, pero sirviendo de
modelo, conforme a la distribucion que habia en la Academia. A la izquier-
da se ve un reloj, tan necesario para medir el tiempo de los modelos.

Ya en 1780 el mismo G6émez Navia habia obtenido ayuda de costas, al
presentar un dibujo titulado “Clase de Pintura” (17). Ejecutado en tinta y
aguada gris, lleva ribrica del profesor y fecha de dos de mayo de 1780. Ha
compuesto Gomez de Navia el espacio con notable ambicién. La clase se
imparte en un interior de la Academia, en la que como es habitual hay mez-
cla de pintura y escultura. Las estatuas cldsicas de una mujer y un hombre,
con indumentaria romana, descansan sobre voluminosos pedestales. La ha-
bitacién se cubre con béveda de cafidon con casetones. Un 6culo adornado
con laurea neocldsica anuncia una habitacién contigua muy iluminada, co-
mo se aprecia asimismo en la puerta del fondo. En basas, capiteles y enta-
blamento se muestra la destreza de la delineacion. La perspectiva se ayuda
con el pavimento, que en este caso es de enlosado.

La luz entra por el primer término y lado izquierdo, lo que hace que se
introduzca sesgadamente una perspectiva luminosa de gran intensidad.

Para explicar el tema, el autor ha colocado en el centro un caballete, con
una alumna pincel en mano y el modelo, una mujer sentada que ha vuelto
el rostro distraidamente.

Manue! Alegre es autor de un dibujo representando una Biblioteca (18).
Estd fechado el 13 de abril de 1784. Es un dibujo que permite imaginar co-
mo pudo estar dispuesta la biblioteca de la Academia, que ®era tan impor-
tante a juicio de Bédat, ya que la institucién procuraba formar artistas cul-
tos, buenos conocedores de los fondos tedricos y practicos. Pero como en
los dibujos anteriores, nos hallamos ante un problema de perspectiva. Es el
momento en que un alumno entra en la pieza, dirigiéndose a la mesa, en la
que cuatro personajes consultan libros. Los libros estdn colocados en arma-
rios bien ordenados, que se muestran en las dos paredes visibles. La pieza
se cubre con boveda de cafién provista de lunetos. Se observa la suma de
dos perspectivas. Atrevidamente las dos perspectivas se contraponen: la li-
neal ofrece la convergencia hacia el fondo, y la luminosa viene del fondo
al primer término. Losetas cuadradas, en dos colores, componen la perspec-
tiva del pavimento.

Juan Antonio Rodriguez realizé un dibujo de una estancia. Estd ejecuta-
do en tinta, con aguadas sepia y rosada (19). Lleva la fecha de 7 de febre-
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ro de 1788. Representa una sala de estilo neocldsico. El embaldosado guia
la perspectiva, que es asimétrica. En la pared del fondo se abren dos balco-
nes. Las paredes se decoran con bustos y guirnaldas. El techo es plano, pe-
ro el enlace con la pared se hace mediante un espacio abovedado, decora-
do con acantos seriados. El mobiliario estd formado por una mesa y cuatro
sillas. Estas son de respaldo concavo y estdn tapizadas. Hay un personaje
sentado y otro de pie, que parece estar recibiendo instrucciones. Ofrece el
aspecto de la direccion de un centro. El autor puede haberse inspirado en la
propia Academia, si bien la ayuda de costas que recibi6 por este dibujo te-
nia por tema “una sala con una mesa y algunas sillas™ (20).

Hay también tres dibujos referentes a estudio con obras de yeso (21). El
tema que se ha puesto para dibujar es un capitel corintio y otro jénico, co-
locados en el suelo; el escenario, el taller de vaciados de la Academia. El
que realiza Manuel Joaquin Medina muestra una estatua de yeso inclinada,
con bustos y pie colocados en una repisa. Estd ejecutado en lapicero y mi-
de 26.5 por 56 cms. (la parte dibujada). Lleva ribrica del profesor y la fe-
cha de 27 de noviembre de 1804. El nimero 15 revela que se trataba de un
examen. Referencia P.2306.

Los otros dos dibujos son obra del mismo alumno: Ddmaso Santos Mar-
tinez. Uno estd ejecutado a 1dpiz y se ve que es prueba de repente, muy abo-
cetada. Mide 18.5 por 30 cms. Lleva el nimero 50 y la fecha de 28 de no-
viembre de 1804. Se ve la sala de vaciados, con las repisas conteniendo
bustos. Catalogado con el nimero P.2307. El otro dibujo estd ejecutado en
tinta y representa ya un trabajo mas ambicioso. Mide 37 por 37 cms., pero
estd insinuada la continuacion del dibujo por la derecha. Lleva la fecha de
28 de noviembre de 1804. Representa una sala del taller de vaciados, reco-
giendo el ambiente que hubiera en la Academia, no la realidad, pues el te-
cho es de madera, para estructurar la perspectiva. En las paredes estdn col-
gados o en repisas, medallas, bustos, cabezas, pies; hay estatuas y un jarrén.
El autor ha estudiado no solo la perspectiva, sino la luz, que entra por la iz-
quierda.

Otro dibujo estd confeccionado para “concurso a catedra de Perspecti-
va”. Estd firmado por Angel Monasterio; lleva el nimero 7 y la fecha de 24
de noviembre de 1804 (22). Estd hecho en tinta, con aguada gris. Represen-
ta una rotonda, con ctipula. La luz proviene de lo alto. Apoyados en tabu-
retes se ven dos capiteles y una estatua, temas de dibujo. En las paredes se
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acomodan obras de yeso: bustos, estatuas, relieves, claramente relaciona-
bles con lo que habia en la Academia.

3. Mudanzas reflejadas en catdlogos e inventarios

La finalidad de la Real Academia fue cambiando desde el siglo XIX.
Avanzado el siglo, comenz6 a vislumbrarse el perder la funcién docente.
En 1845 se constituy6 la Escuela Especial de Bellas Artes, pero al menos
su inspeccién y vigilancia continuaron en poder de la Real Academia. El
hecho mads significativo fue la pérdida de los estudios de arquitectura, que
se integrarian en la Escuela Superior de este nombre. Creada la Escuela Su-
perior de Bellas Artes quedé desglosada de la Real Academia, pero com-
partiendo el edificio.

La Academia fue aumentando considerablemente sus bienes artisticos.
A lo que se adquiria para su prestigio y ensefianza, hay que sumar lo que
ella misma generaba. Los Académicos de Mérito, los pensionistas en Ro-
ma, los artistas premiados, dejaban sus obras en la corporacién. De forma
creciente y paulatinamente, la Academia se iba convirtiendo en un gran mu-
seo. Las mismas obras se colocaban en las salas dedicadas a la ensefianza.
Coémo estaban dispuestos los objetos artisticos, sobre todo pinturas y escul-
turas, es cuestién que ya he tratado anteriormente, utilizando precisamente
los inventarios y catdlogos de la Real Academia (23).

El Catdlogo de los cuadros, estatuas y bustos, de 1821, es el que mds cla-
ramente sefala el caricter “museal” de la Academia. Primeramente se habla
de una “Galeria de Pinturas™; después, de la “Galeria de Esculturas”. Pero aun-
que la pintura se concentraba en la primera y la escultura en la segunda, en ri-
gor habia mezcla entre ambas. Aunque mi objetivo era advertir la significa-
cion de la escultura en el ambito de la Academia, hubo necesidad de referir la
integracion entre ambas. Con todo, la planta superior o principal quedé desti-
nada a Galeria de Pintura, y la baja a Galeria de Escultura.

Las salas nobles de la Academia quedaban integradas en esta red mu-
seal. Se iniciaba la Galeria de Pintura por la Sala de Juntas. La Sala segun-
da era el recibidor al que se llegaba nada m4s subir la escalera. Sigue la Sa-
la de Funciones, que ya vimos era el Salon de Actos. A continuacién viene
la “Sala Larga”, que coincide con las Salas de Pinturas de la distribucién
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efectuada por Diego de Villanueva. Contiguas en la misma direccion ve-
nian la Sala del Pasillo y la Sala de Retratos.

Se mantuvo la Capilla en el mismo emplazamiento; pero ya en este “Ora-
torio” se mencionan objetos de pintura y escultura. Delante de la Capilla
quedaba una gran sala, que fue la “Galeria de Pinturas y Estatuas™ conce-
bida por Diego de Villanueva. En este espacio se configura la “Sala del Ora-
torio”, y en ella se reunian las obras de Profesores y Académicos de Méri-
to. La Sala de la Biblitoeca corresponderd a la antigua Libreria; habia obras
de arte en esta sala, lo mismo que en la “Sala que da paso a la Biblioteca™.

En cuanto a la Galeria de Escultura, no hay alusién a las dependencias
anteriores, de suerte que no se puede localizar. Se habla de cinco salas de
piezas grandes; dos salas de “bustos, cabezas y bajorrelieves™; y dos salas
conteniendo “bajorrelieves y modelos de barro”.

Un mayor afianzamiento de la funcién museistica se advierte en ei Ca-
talogo de 1824. En el prélogo se reconoce el cardcter publico, ya que estas
dependencias se abrian a los curiosos en septiembre y en otros periodos.
Por otro lado los fondos son objeto ya de una experta clasificacion.

Desde el principio la escultura recibia a los visitantes por medio de las
colosales figuras de Flora y Hércules, situadas en el zagudn desde los tiem-
pos de Diego de Villanueva. Pero ahora otras esculturas ocuparon los dos
tramos de la escalera.

Se mantiene la distribucién de la pintura en la planta principal, desde la
Primera en la Sala de Juntas, hasta la Biblioteca. Se incorporan nuevas sa-
las. Se cuenta la Décima, conteniendo planos y alzados de arquitectura eje-
cutados por Académicos. En la Undécima se enumeran “estampas antiguas
y modernas de los mejores grabadores en dulce”, y un rico repertorio de
medallas.

La Galeria de Esculturas se menciona en el “piso entresuelo de la Aca-
demia”, es decir, la planta baja. Se relacionan a partir de la Sala Primera,
conteniendo esculturas vaciadas en yeso, mdrmol y bronce. Todas las salas
contienen una representacion de pintura. La galeria estaba compuesta por
diez salas, mas como sefialamos no hay datos para fijar su localizacion.

En forma manuscrita se halla un Inventario y Catdlogo de todas las
obras de Escultura, fechable a finales del siglo XIX (24). Se recogen en €l
todas las piezas de escultura, incluso las incluidas en la Galerfa de Pinturas.
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Se intensifica la participacién escultérica en la entrada del edificio, es-
pecificindose lo que contenian los dos ramales izquierdo y derecho de la
escalera. En el ramal de la derecha se enumeran el Pastor Paris de Damidn
Campeny, Fauno de Fidias, Mercurio sedente de Herculano, estatuas de
Germanico y dos jarrones. En el ramal izquierdo se catalogan la Diana de
Campeny, y estatuas de Sileno, el Fauno del Cabrito, grupo de Céstor y Po-
lux, el Apolino de Florencia, jarrones y otras figuras. En la Mesilla de la es-
calera, antes de entrar en la Galeria de Pintura, la escultura ofrecia excelen-
te representacion. El visitante contemplaba los bustos de los reyes
fundadores, Fernando VI y Bérbara de Braganza, obra de Felipe de Castro.
También se hallaban en este lugar los bustos de Don José de Carvajal y Don
Alfonso Clemente de Aréstegui, Protector y Viceprotector de la Academia
al tiempo de la fundacién. A lo que se sumaban el Amor Conyugal y el Sa-
crificio de Calirroe, de Damidn Campeny, y el Gladiador, de José Bover.

Se describe el contenido escultérico de la Sala Primera (la de Juntas), la
Segunda (recibidor), la Tercera (la de Funciones), en la que se colocé el
busto de marmol de Don Manuel Godoy; la Cuarta (Galeria de Pintura des-
de la ordenacion por Diego de Villanueva), donde se colocaron la Vestal de
Luis Salvador Carmona y el San Bruno de Manuel Pereira.

La Sala Octava era la “del Oratorio” y comprendia la misma capilla y la
dependencia rectangular con ventanas al patio. Presidiendo la capilla se si-
tuaba el Crucifijo de madera, obra de Antén de Morales. En la sala rectan-
gular estaban la estatua ecuestre de Felipe V, de Manuel Alvarez, otra es-
tatua ecuestre no especificada, bustos de yeso de Fernando VII e Isabel de
Braganza, candelabros y otras piezas.

El creciente desarrollo burocritico determind la creacion de una Secre-
taria General, ricamente dotada de medallones de marmol de Fernando VI,
Bérbara de Braganza y Don José de Carvajal, joyas escultoricas de Juan
Domingo Olivieri. Se menciona la “Biblioteca Antigua”, pero el crecimien-
to del contingente libresco determiné la creacion de una nueva Biblioteca,
honrada con bustos de Lope de Vega, Jovellanos y otros distinguidos hom-
bres de letras. Y asimismo aparece separado el Archivo, autorizado con
bustos de Fernando VI, Barbara de Braganza, Quintana, etc. Finalmente se
consigna la Sala de Estampas. Todo ello, como queda dicho, en el piso prin-
cipal, dedicado especialmente a exponer la pintura.
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Como se ha visto, en la Planta Principal se habian colocado las obras es-
cultéricas que llamarfamos de representacion oficial, es decir, los bustos de
Reyes, de la clase politica e intelectual de la nacion espafola. La Galeria de
Escultura, situada en planta baja o “entresuelo”, da acogida a los numero-
sisimos vaciados de estatuaria clasica y académicos. Ya tuve ocasion de
destacar este contenido, pero la relacién del inventario resulta abrumadora
por su nimero, variedad temdtica y técnica. Muchas obras tuvieron que ser
colocadas en estantes, de abigarradisimo contenido; ademads tuvo que habi-
litarse la parte central de las salas para aumentar la capacidad de exposi-
cion. Se cuentan nueve salas. Pero poseian esculturas otras salas dedicadas
a la ensefianza, como la Sala del Yeso, decorada con el Fauno de los Albo-
ges, el Fauno del Cabrito y dos Hermafroditas. Y la Sala del Natural, con
obras como el Torso del Belvedere, el Discobolo, el Germanico y un Gla-
diador. A esto hay que sumar “los dep6sitos™; en uno de ellos se contenian
“cuarenta y dos grupos de figuras de barro cocido y pintados, bastante es-
tropeados, que representan el asunto de la Degollacion de los Inocentes”,
es decir, el magnifico conjunto de José Ginés, hecho por encargo del Prin-
cipe de Asturias, futuro Carlos I'V.

4. El edificio en la postguerra

Al perder la Real Academia la funcién docente, esta mision quedé asu-
mida por la Escuela Superior de Bellas Artes. Segtn se dijo las dos institu-
ciones compartieron el edificio, pero la Academia desempefd su papel en
dos direcciones. Una la cientifica, dirigida a la publicacion de libros y re-
vistas (entre ellas el Boletin) y a elaborar informes acerca de la conserva-
cién y cuidado de los monumentos y obras de arte, lo que representa que la
institucion fue el organismo superior de consulta a la hora de tomar deci-
siones sobre la conservacion de obras de arte. La otra tarea fue desarrollar
su Museo. Por su parte la Escuela Superior de Bellas Artes tuvo que afron-
tar el incremento de los estudios artisticos sin crear agobios a la propia Aca-
demia. La marcha del Gabinete de Historia Natural, que desde el comien-
zo ocupaba las dos plantas del inmueble, representé una gran posibilidad
para la expansion. Planos que se conservan en el archivo de la Academia
permiten conocer como se hallaba el edificio antes de emprenderse la re-
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modelacién por la Real Academia, una vez que dicha Escuela Superior se
trasladé en la década del Sesenta a la Ciudad Universitaria de Madrid.

Los planos y fotografias constituyen un inapreciable material para este co-
nocimiento (25). En febrero de 1955 estd firmado el plano correspondiente a
la planta baja, por el arquitecto Enrique Huidobro, en escala 1/100. Se sefiala
una particularidad: el patio central habia sido cubierto ya anteriormente, con
objeto de aprovechar las instalaciones. En esta planta se hallaban situados la
Biblioteca, la Galeria de Escultura, el Almacén de Estatuas, la Sala de Ventas
(seria de vaciados), el Taller de Calcografia y la Clase de Dibujo. La distribu-
cion del espacio ninguna relacion conservaba con la que tuvo bajo el exclusi-
vo mando de la Real Academia en el siglo XIX.

Otro plano de junio de 1953 indica cémo se hallaba la Planta Principal.
Era museo de la Academia toda la parte delantera, donde antes se ubicaran
la Sala de Juntas y de Funciones. La Sala de Goya estaba emplazada don-
de antes se hallara la escalera abierta para ascender al Gabinete de Historia
Natural. Se habian suprimido las Salas de Anatomia y del Maniqui, para re-
cibir el destino de Sala de Juntas. La Capilla permanecia en su emplaza-
miento. Lo que fuera primera planta del patio, una vez cubierto, se convir-
ti6 en Salon de Actos. Los patios posteriores también habian sido cubiertos.
Habia en esta parte trasera dos salas del Museo de la Academia.

La Planta Segunda, que fuera del Gabinete de Historia Natural, se habia
dedicado a los servicios de la Escuela Superior de Bellas Artes. Se dispone
del plano firmado en octubre de 1958 por el arquitecto Enrique Huidobro.
Habia biblioteca, Clase de Pintura del Natural, Clases de Estatua, Dibujo
Decorativo, Estatuas, Modelado e Historia del Arte. En otro plano de la
Planta Tercera, de Octubre de 1960, firmado por Enrique Huidobro, apare-
cen las clases de Colorido, Modelado, Pintura Mural, Dibujo, Retrato, Di-
bujo Anatémico y Restauracion.

Felizmente disponemos de una seccién longitudinal de esta Escuela Su-
perior de Bellas Artes, de diciembre de 1962, en escala 1/100. Esta tomada
desde la calle de la Aduana (izquierda) a la Calle de Alcald. Se aprecian los
tres patios cubiertos: el principal a la altura del segundo piso, lo que permi-
ti6 disponer del Salén de Actos en planta principal. Naturalmente muchas
cosas habian cambiado desde que Diego de Villanueva confeccionara los
planos reformando el Palacio de Goyeneche, pero los elementos esenciales
de estructura habian permanecido. Es el elemento grafico mas importante
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que poseemos del primitivo edificio de la Real Academia y Escuela Supe-
rior de Bellas Artes, antes de la reforma que ha llevado el edificio a su con-
figuracion actual.

Un elenco de fotografias ilustra acerca del estado del edificio en los dias
que se efectuaba la reforma. Pertenecian a Foto Lendinez (Hermanos Mi-
ralles 85, Madrid). Entre ellas descuella la vista del Salén de Actos, ubica-
do en el patio principal cubierto. Se aprecia el estrado, con los bustos de
Carlos III por Juan Pascual de Mena y de Carlos IV, por Juan Adan. Hay
dos candelabros italianos del Renacimiento y relieves histéricos del Pala-
cio Real Nuevo de Madrid.
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NOTAS

(1) CHUECA GOITIA, Fernando: “El Edificio”, en £/ Libro de la Academia, historia y pa-
trimonio de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, publicado bajo el pa-
trocinio de la Fundacion Ramén Areces, Madrid, 1991, piginas 29-48.

(2) BEDAT, Claude, L'Académie des Beaux-Arts de Madrid. 1744-1808. Universidad de
Toulouse-Le Mirail, 1974.- Version al espafiol por la Fundacién Univesitaria Espa-
fiola y la Academia de San Fernando, Madrid, 1989. Citaremos por esta version.

(3) BEDAT- 1989, pag. 109 y siguientes. Trata primeramente del edificio en la Plaza de la
Panaderia y posteriormente del de la calle de Alcald.

(4) BEDAT 1989, pag. 119.

(5) Archivo de la Real Academia de San Fernando. Libro de Juntas Particulares 3/122.

(6) Los Premios de la Academia y el Arte de la Segunda mitad del Siglo XVIII, Catidlogo
de la Exposicion celebrada en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
1990, pagina 32. Referencia al Catalogo de la Academia, A-151.

(7) También se catalogo este plano para la exposicién de Los Premios de la Academia,
1990, pag. 31. Archivado con la referencia A-156.

(8) MARTIN GONZALEZ, 1.1.: Luis Salvador Carmona. Escultor y Académico. Editorial Al-
puerto, Madrid, 1990, pagina 68.

(9) Hacia una nueva idea de la Arquitectura. Premios Generales de Arquitectura de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (1753-1831), exposicién inaugura-
da en la Real Academia el 24 de marzo de 1992. El Catdlogo fue dirigido por Don
Delfin Rodriguez Ruiz. Se publica el proyecto del italiano Virgilio Verda en pdgina
50y sgs.

(10) CERVERA VERA, Luis: “Los Disefios de Arquitectura”™, en El Libro de la Academia,
ob. cit. pdginas 211-232. Referencia a los disenos de Silvestre Pérez en pagina 216.
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El tocar la guitarra
jjum!
no tiene “cencia’,
jjum!
sino “fuerza” en el brazo,
jjum!
permanecencia.
jjum!

Esta coplilla popular, se la dedicaba el tio Eduardo a Andrés Segovia,
cuando, sin haber éste cumplido los tres anos de edad, sus padres lo confia-
ron a su cuidado; la entonaba ante el incesante llanto infantil, acongojado
el pobre nifio por tan prematura separacién del regazo materno. Unicamente
asi, parecia encontrar un consuelo: con el canto de “una extrana copla —lle-
garia a recordar el maestro—, que no era precisamente una cancion de cuna,
pero que de algtin modo se quedo instalada en mi mente”. Aquel pequefin
de poco mas de dos anos, apagaba sus lloros cuando su tio tomaba su bra-
cito, moviéndolo cual si se tratara de acompanar la letra con una ideal gui-
tarra... Y yo he querido traer aqui aquellos sencillos versos, el tierno suce-
so, porque en sus palabras hay algo evidentemente premonitor: ;Por qué se
habla al pequeno de “El tocar la guitarra™? ;Por qué se le hace accionar co-
mo si tocara, precisamente, este instrumento? ;Por qué cada verso se sepa-
ra, con precision ritmica, por un “jum’ que golpea sus pequenas piernas?
¢Por qué se incluye una referencia a la “cencia” y a la “fuerza”, en un cla-
ro anticipo de lo que supone la técnica? Y, sobre todo, ;por qué incluir al
final la palabra “permanecencia”, es decir, perseverancia? El maestro, que
nunca pudo olvidar la letrilla en cuestion, emociondndose visiblemente con
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su simple relato, admitié la trascendencia del presagio cierto, al permitirme
yo asegurarlo asi en una conferencia que hube de dedicarle, con ocasién de
un homenaje que le rendia el Festival Internacional de Musica y Danza, de
Granada, hace ya algunos anos.

Deseo encabezar este articulo con aquella coplilla, porque, en efecto,
aquella “permanecencia”, serfa norma capital de la larga vida del guitarris-
ta universal, que nos abandoné el dia 2 de Junio de 1987, cumplidos los 94
afios de edad: “naci el 21 de Febrero de 1893”, aclararia, poco antes de su
muerte, el propio musico, corrigiendo asi tanto error como ha habido res-
pecto a este importante dato. “Naci en Linares, me bautizaron en Jaén, y
pasé la infancia en Granada”, afiadiria aun para dejar bien sentado, lo que,
hasta entoncs no podia precisarse con entera exactitud. Pero hay otra ciu-
dad, que tampoco ha de ser olvidada, cuando se quieren establecer unas rai-
ces en la notable infancia de Andrés Segovia: Villacarrillo, el pueblo de re-
sidencia de los tios del nifio; y si en Linares, al lado de la casa donde nace,
habia un taller de guitarras, en Villacarrillo serd donde, por vez primera, el
nino escuchard a un mendigo guitarrista (por supuesto, “flamenco”), que
pasaba por alli... “Me quedé embobado oyendo a aquel hombre”, recorda-
ba el maestro; €l serfa el primero en ensefiarle lo poco que sabia, y que el
chiquillo aprenderia con facilidad pasmosa. “De alli partié todo”, no es una
afirmacion gratuita, ni hasta siquiera 1égica, sino aserto firme que siempre
quiso dejarlo asi bien sentado el gran musico. Después, pasados ya algunos
afnos —"‘yo he sido mi discipulo y mi maestro”, definiria ingeniosamente un
autoaprendizaje—, vendrian Granada, Sevilla y Cérdoba, como primeros es-
labones de una incipiente carrera de juvenil concertista, que pronto serian
robustecidos por Madrid y Barcelona, hasta que Paris y las Américas, apo-
yaran firmemente una internacionalidad. Este brevisimo cuadro, podria ser
el mds elemental esqueleto de la trayectoria artistica de Andrés Segovia; su
vida intensa, su hermosa senda, apasionante y ejemplar, tiene una ancha se-
rie de capitulos, cuya sola enumeracion podria hacerse interminable.

Resulta en verdad dificil, muy dificil, seguir. paso a paso, el camino en
la vida y en el arte de Andrés Segovia. Podriamos reflejarlo, con meridia-
na claridad, con elocuencia singularisima, simplemente, reproduciendo sus
frases, muy numerosas, auténticas sentencias de toda indole, no musicales
tan solo, por supuesto, porque su enorme sabiduria excedia con mucho la
del guitarrista universal, la del musico y la del artista de excepcion; porque
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yo siempre he creido que, si Andrés Segovia no hubiera llegado a ser lo que
€l alcanzo con su guitarra, serfa también un extraordinario nimero uno de
la Filosoffa, de la Medicina, de la Arquitectura o de cualquier otra rama del
saber. Dijo en cierta ocasion: “Desde pequefio, me apasionaba la Literatu-
ra, el mundo de la cultura. jLo que yo he sentido, y es una de las penas que
he tenido en mi vida, ei no haber continuado mis estudios y haber hecho
una carrera universitaria...!”” Le hubiera gustado, muchisimo, escribir, y as{
me lo volvié a repetir el dia anterior al de su tltimo viaje a los Estados Uni-
dos, cuando le visité en su entrafiable estudio de la calle madrilefia de Con-
cha Espina, para recoger el prélogo que él redact6 para mi libro “Isaac Al-
béniz (Su obra para piano)” (1), con el que quiso honrarme y enaltecer mi
mds reciente trabajo analitico musical de aquel entonces; sin duda alguna,
serfa lo tltimo por €l escrito... Su ilimitada bondad, le llevaria a asegurar-
me de modo esponténeo que, a su regreso, me haria una nueva contribucién
suya para el segundo tomo, que vid la luz en las Navidades siguientes..., ya
sin su tan valiosa introduccion.

Pero..., volvamos sobre aquella palabra de la famosa coplilla, la de la
“permanecencia” en el decir del pueblo andaluz, que nosotros hemos de tra-
ducir como “perseverancia”. No quiero que quede desdibujada, y si me pa-
rece importante tomarla como un subrayado ejemplar para los jévenes mu-
sicos y, por supuesto, para cuantos hayamos podido hacer o nos hallemos
realizando algo en torno al arte. “Inspirer c‘est transpirer”, es un viejo pro-
verbio francés de elocuencia harto poderosa: en una libre traduccién a nues-
tro idioma, vendria a decir algo asi, como que “la inspiracion es un fruto
del sudor”. Andrés Segovia, hasta los mds tltimos dias de su vida, trabajé
incansablemente, sin que su disciplina fallara nunca, todos los dias, con te-
sonera regularidad, por encima de sus numerosisimos compromisos socia-
les, por encima de todo suceso familiar. En alguna ocasion, le escuché la-
mentarse que, debido a nuestra guerra civil, entristecido, hubiera
abandonado su trabajo en el estudio, durante sélo quince dias...; se juré no
volver a hacerlo jamds, “aunque me estuviera muriendo no dejaria de
tocar”; y asi ocurrid, hasta el punto de que, en sus repetidas y delicadas ope-
raciones de la vista, en los Estados Unidos o en Espana, pedia su guitarra
como el mejor de los alivios, como su mejor consuelo. Sobre este punto,
Moreno Torroba, en su Contestacion al discurso de ingreso de Andrés
Segovia en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, de Madrid,
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conto el siguiente gracioso sucedido: “Estando Segovia en Cérdoba, y —ma-
drugador sempiterno— ensayando en su habitacion del hotel un “Preludio”,
de J.S. Bach, sin llamar a la puerta del cuarto, penetré en éste la camarera,
portando el desayuno de tan egregio huésped, exclamando: Pero, maestro:
jtan ‘trempano’ y ya ‘metio en juerga!”.

Porque resulta para todos sumamente aleccionador, transcribo a conti-
nuacion, lo que el llorado ilustre amigo escribié acerca de este punto de su
vida, respecto al cotidiano trabajo, ese trabajo artesano, de auténtico orfe-
bre, sin el cual, la obra artistica, no puede ser recreada, interpretada, en de-
bida forma: “La guitarra es mi vida... Y entonces, yo no puedo cargarla de-
masiado de trabajo, porque me aburriria... Yo digo, que el trabajo es
absolutamente indispensable, pero no hay que llegar al cansancio, ni de la
atencion, ni de los musculos. El artista que dice que trabaja ocho horas dia-
rias, es un burro... o un mentiroso. Con cinco o seis horas, es suficiente pa-
ra mantener un repertorio y una técnica por encima de las dificultades. Aho-
ra, si se estd entusiasmado con una obra y se quiere ponerla pronto, puede
trabajar doce, catorce horas, pero eso es una excepcion, no es una discipli-
na. Yo siempre he trabajado el mismo tiempo: alrededor de cuatro, cinco o
seis horas. No mds”. Detengdmonos en lo mds importante —en mi juicio—
del anterior parrafo: “Yo siempre he trabajado el mismo tiempo...”. Esta or-
denada autoobligacidn, este mdximo rigor —que no es otro que aquella “per-
manencia” de la repetida coplilla popular—, fue una constante de la vida de
Andrés Segovia, lo que no quiere decir, ni muchisimo menos, que llegara
jamds a “aburrirse” con su siempre bien medida jornada de trabajo, antes al
contrario, €l supo como nadie extraerle a la vida todo lo mejor, y hasta vi-
vi6 sus momentos de joven bohemia, que quiso definirla asi: “Yo tuve una
bohemia de conciencia y camisa limpia...”

Del gran concertista que fué Andrés Segovia, es de todo punto imposi-
ble una referencia a cifras imaginables, que ni €] mismo pudo concretarlas
nunca. ;jPodriamos admitir como una media, la de 200 actuaciones por
temporada? Parti6 casi de la nada, respecto a un repertorio, apenas existen-
te —los esfuerzos de un Térrega en este mismo sentido, han de ser muy
tenidos en cuenta, en un paralelismo muy curioso con los realizados por
nuestro admirado maestro—, cuando aquel concierto inicial, en el Circulo
Artistico de Granada, “a finales de 1909”; “las primeras obras —decia— que
yo logré poner enteras en la guitarra de mis primeros afios, serfan un ‘Pre-
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ludio®, de Tarrega, y un ‘Minuetto®, de Sor”. La mds brillante carrera as-
censional, le esperaba a aquel joven de apenas diecisiete afos de edad, y si
aquella primera resefia-critica, publicada en “El Noticiero Granadino”, con
aprobatorio juicio, hizo sentirle “famoso ya en el mundo entero” —segun re-
lataba con sencillo regocijo el maestro—, pronto, su arte de excepcion, seria
reconocido por las firmas de mayor solvencia de todo el orbe.

Criticas undanimes en el volcado elogio, en el ditirambo mds encendido
que, rdpidamente, le hicieron “llegar” a la cumbre, al indiscutible nimero
uno de la guitarra que, asi, se hacfa universal. Criticas, por otra parte, tan
curiosas también, como aquella suscrita por el famoso Virgil Thomson, en
“The New York Herald Tribune”, de Enero de 1953, dejando bien sentado,
que “No hay mds guitarra que la espafola, y Andrés Segovia es su profe-
ta”’; por cierto, que en el mismo diario neoyorquino, con ocasion de su pre-
sentacién alli de nuestro admirable joven concertista, fué donde se publicé
aquella otra nota, que comenzaba asi: “Andrés Segovia, en cuyo honor los
romanos fundaron la ciudad de su nombre...”” Desde aquel entonces, desde
aquel mismo pequefiisimo punto de partida granadino, transcurrieron bien
cerca de jochenta! anos de constantes “tournées”. Todavia, en fechas cer-
canas a la de su muerte, le suplicaban actuaciones en Japén o en Australia,
largos viajes que el intérprete extraordinario se prohibi6 a si mismo, a par-
tir del nacimiento de su dltimo hijo, Carlos Andrés; pero continud, incan-
sable, sus giras artisticas anuales, limitdndolas a Europa y los Estados Uni-
dos, puntualmente, haciendo hasta una escapada japonesa para, ademds de
ofrecer sus conciertos, impartir unas “clases magistrales”, algo que todavia
habria de ocurrir con el mayor de los éxitos —ha sido nuestra querida y ad-
mirada Alicia de Larrocha quien me lo contd, porque ella fu€ testigo pre-
sencial de calidad en ellos—, en los comienzos de 1987, por tierras nortea-
mericanas, en la Universidad de California, en concreto.

Alrozar el tema de la pedagogia con esta cita de las “master-classes” im-
partidas por Andrés Segovia, dejo a un lado tantisimos otros puntos del mas
subido interés —biografico o profesional— de nuestro querido maestro, para
detenerme en algo que mereci6 su médxima atencién siempre, hasta que pu-
do afirmar: “Mis discipulos —muchos de ellos hoy ya famosos concertistas
y profesores— sabrdn continuar mi trabajo, afiadiéndole sus propias contri-
buciones a la historia del mds bello de los instrumentos”. Cuando con mil
ilusiones y afanes de renovacion, yo creé el Conservatorio de Misica en mi
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Orense de nacimiento, se intereso tanto por mi proyecto como para celebrar
un recital a beneficio del Centro que nacia y ayudarme con su amistoso,
valiosisimo, consejo, para erigir un Centro de ensefanza musical modélico
—las futuras circunstancias no lo permitirfan asi—, en el cual él mismo ven-
dria a impartir unas lecciones, aunque, por fuerza, tendrian que ser muy dis-
tanciadas dadas sus miltiples ocupaciones, en la citedra “Andrés Segovia”
creada en su honor; me regald a tal fin una de sus maravillosas guitarras,
presidi6 los Jurados de no pocos concursos Internacionales organizados por
aquel Conservatorio, llevé a clausurar alli los dos primeros Cursos de “Mu-
sica en Compostela”... Por supuesto, nadie ha de ver en esta cita un orgu-
llo personal que, por otra parte, tampoco hay razén alguna para ocultarlo;
simplemente, se me ha ocurrido como pequefio botén de muestra del subi-
do interés que el gran maestro concedia a cuanto rozara con la pedagogia
musical. Y he citado a “Musica en Compostela” que, claro, se merece un
capitulo aparte.

Hace ya mds de treinta y cinco afos, coincidiendo en New York el in-
signe concertista con el culto e ilustre diplomadtico, José¢ Miguel Ruiz Mo-
rales —el entonces Director General de Relaciones Culturales del Ministe-
rio de Asuntos Exteriores—, lamentdndose el maestro de lo poco que se
conocia nuestra musica, por €l estimada en su gran valor y, més atin, que-
jandose de lo maltratadas que, las mas de las veces, resultaban sus interpre-
taciones (inclinadas casi siempre hacia el concepto de la “espafolada’),
convinieron los dos en la imperiosa necesidad de desarrollar unos Cursos
de Verano —no existia ninguno en Espafia, referido a la musica— “dedica-
dos a la musica espafiola”. Diciéndolo con las palabras norte de la Real
Academia Espafiola respecto a nuestro idioma, bien conocidas de todos, pa-
ra “limpiar, fijar y dar esplendor” a la musica de Espaiia, nacio, en 1958,
“Musica en Compostela”, los actuales Cursos Universitarios Internaciona-
les, que han cumplido el pasado verano sus siete lustros de existencia. No
habré de ser yo quien diga de las excelencias de estos ciclos compostela-
nos, como director actual de ellos. Serd suficiente afiadir, que de entre los
miles de alumnos que ya han pasado por sus aulas, llegados desde los mas
impensados rincones del mundo entero, hoy se destacan prestigiosos nom-
bres, entre las multiples facetas de nuestro arte, citando muy de memoria
los de Crist6bal Halffter o Carmelo Bernaola, los de Jestis Lopez Cobos o
Montserrat Caballé, los de Christopher Parkening o John Williams..., ates-
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tigudndose asf la bondad de aquel “invento” pedagdgico-musical de Andrés
Segovia.

En torno al admirado maestro, se reunieron en las primeras convocato-
rias de este Curso Internacional, ademads de Alicia de Larrocha, nombres ta-
les como los ya desaparecidos Gaspar Cassadé, Federico Mompou, André
Jolivet o Alexander Tansman, bajo la direccién del tan injustamente olvi-
dado compositor, Oscar Espld, quienes fueron sucedidos en el tiempo por
Nicanor Zabaleta, Luis de Pablo, los ya citados Halffter y Bernaola —en un
comienzo becarios—, Rafael Puyana, Agustin Le6n Ara y un tan extenso co-
mo prestigioso etcétera (2). No he ocultado nunca cuanto me gustaria po-
der trazar algin dia la historia de estos ciclos de “Musica en Compostela”,
en los que, desde su iniciacién hasta la fecha, no he dejado de asistir para
explicar el piano espafiol, compaiiero de asignatura con Alicia, con la trd-
gicamente fallecida e inolvidable Rosa Sabater y, desde su muerte, con Ma-
nuel Carra; Ana Higueras, José Luis Rodrigo, Elias Arizcuren, el P. Lopez
Calo, Montserrat Torrent, Pedro Corostola y Pascual Ortega, completan
hoy el cuadro docente. Pues bien; hacerlo, seria ocuparme mucho, con da-
tos de subido interés, de Andrés Segovia, en un capitulo de su vida dedica-
do a Santiago de Compostela, a la que quiso mucho, y cuya Universidad,
en 1963, fué adelantada de sus nombramientos multiples —en Espania y el
extranjero— como profesor “Honoris Causa”.

Con anterioridad a “Muisica en Compostela”, su alto magisterio habria ocu-
pado un prestigioso sitial en la famosa Accademia Chigiana, de Siena y, des-
pués, en los Cursos “Manuel de Falla”, del Festival de Granada, creados por
mi para atender aspectos técnicos de la musica en general, y “recuperar ce-
rebros” de espafoles que los explicaban con reconocido acierto fuera de
Espaia. Andrés Segovia, me prest6 siempre su impagable colaboracion, por-
que ademds de generoso y amigo, venia a responder a aquellos cuatro de sus
propositos, perseguidos por €l de incansable manera y, al fin, conseguidos con
pleno éxito. Eran estos: “el primero, separar la guitarra del estipido folklo-
re de entretenimiento; mi segundo trabajo —estoy siguiendo sus propias pala-
bras—, dotarla de un repertorio de alta calidad; mi tercer proposito, hacer que
la belleza de la guitarra fuera conocida por el piblico filarménico en el mun-
do entero; mi cuarto y quizds dltimo objetivo —anadirfa— serfa el de influenciar
a los responsables de conservatorios, academias y universidades, para que in-
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cluyan la guitarra en sus programas educativos, al mismo nivel que el violin,
el violonchelo, el piano, etc.”.

Sin pretenderlo, he derivado anteriormente hacia una relacion de Andrés
Segovia con mi Galicia..., donde me voy a permitir el situar también a Fe-
derico Mompou, (la otra gran figura de la musica espanola), con ocasion
del Centenario de su nacimiento, ocurrido en Barcelona, el 16 de Abril de
1893, esto es, a menos de dos meses del eximio guitarrista en Linares. To-
davia hay una menor distancia en el tiempo del fallecimiento de los dos,
puesto que tan solo cuatro semanas después de fallecer en Madrid el dlti-
mo, muere en la Ciudad Condal el excelente compositor y pianista, esto es,
exactamente, el 30 del mismo fatidico mes de Junio de 1987. Y me parece
que no es mera casualidad ni capricho inutil, verle también en “Musica en
Compostela”, en los mejores anios de estos ya singulares Cursos Internacio-
nales dedicados exclusivamente a la Misica Espanola, en los cuales, Mom-
pou, ensefante de su propia musica, llegé a constituirse como uno de sus
mds valiosos pilares. Claro que le conocia de no pocos afios antes (3), que
le admiraba devotamente interpretando en mis “tournées’ sus tan hermosos
pentagramas pianisticos; pero seria en Santiago donde nuestra amistad se
robustecié con un trato constante, del que no sé si dejé en mi animo mas
que una huella enriquecedora, la simpatia que emanaba a caudales de su
bondad y exquisita conversacion, que nunca eliminaba la mds fina ironia.

El compositor, en contra de lo que cabria imaginar, no es siempre el me-
jor intérprete de sus pentagramas. La excepcion que confirma la regla, la
hallariamos con meridiana claridad en Federico Mompou: nadie podra su-
perarle —ni siquiera igualarle—, en la mds ideal traduccion de su piano. Por
apoyarse, muchisimo, en el “rubato” —algo de imposible copia, de tan deli-
cado empleo—, aquél que desee aproximarse al mismo en un puro mimetis-
mo, caerd indefectiblemente en el amaneramiento. El piano de Mompou,
estd hecho de una supuesta e imaginada mezcla de un personal posroman-
ticismo, de un catalanismo en muchas de sus partituras, aliado al propio
tiempo con las esencias impresionistas que tanto gustan de la yuxtaposicion
de los colores, en el que los pedales adquieren primordial papel, y en cuyo
teclado se observan los ataques simultaneos de intervalos muy distantes co-
mo base armonica, para lo que resulta vital la mano grade —como eran las
suyas—; el piano de Mompou que, por supuesto, es todavia mucho mas que



A. SEGOVIA'Y F. MOMPOU ANTE EL CENTENARIO DE SU NACIMIENTO 221

todo esto, ha quedado por suerte recogido en una serie de discos, titulada
“Mompou interpreta a Mompou™.

Pues bien, en Agosto del mismo ano de su muerte, 1987, dedicado nues-
tro XXX Curso de Santiago “a la memoria de Andrés Segovia y de Federi-
co Mompou”, en mi clase compostelana, se estudié el piano mompouiano
y, rompiendo con toda norma, quise que el joven estudiante escuchara, pre-
viamente, al propio compositor la partitura a explicar después, y a estudiar
luego para su mejor interpretacién. Me convenci de nuevo, que aqui, todo
mimetismo resulta hasta inconveniente, y que el resultado puede muy bien
oscilar entre lo cursi o lo estereotipado en demasia. Porque es asi de deli-
cado el piano de Federico Mompou, todo conformado entre la sutileza, la
sugerencia y lo inefable, sin que ello quiera decir, en modo alguno, que la
virilidad de la rafaga de lo acentual, deje de resaltar en momentos dados.
Hace ya algunos afios, preparé€ con mis ocasionales alumnos de “Musica en
Compostela” la obra pianistica completa, del excelente musico barcelonés
y ello, posteriormente, di6 lugar a un libro analitico de la misma (4), que
tiene el inmenso valor de saber que, lo que yo allf analizo y digo, fué apro-
bado por el propio autor. Recuerdo que, en otro libro mas pequefio pero de
mayor interés divulgador (5), incluf este juicio de Andrés Segovia acerca
del propio Mompou: “Federico Mompou ha dado a la musica espaficla de
hoy voz intima y poética. Hago votos porque Dios se sirva prolongar la du-
racion de su presencia entre nosotros, a fin de que nuevos brotes sonoros
de su espiritu sigan resonando, mundo adelante, en los corazones sensibles
ala belleza”.

Los dos maestros, pues, se conocian y se admiraban mutuamente, atin
antes de reunirse en Santiago. Andrés Segovia, para agrandar el repertorio
de la guitarra, verdaderamente paupérrimo hasta que €l acometié la noble
empresa de enriquecerlo, se servia no solamente de sus amistades, sino del
directo “encargo” de obras a aquellos musicos con reconccido valor intrin-
seco, obras “procedentes —copio sus palabras— de la pluma de composito-
res acostumbrados a escribir para orquesta, piano, violin, etcétera”. Asi, tu-
ve el honor de asistir al nacimiento del “encargo’ hecho por él a Mompou,
“de una composicion que, enraizada con Galicia, tuviera categoria para el
concierto”, y cuya disposicién técnico-instrumental, el propio ilustre guita-
rrista irfa aconsejdndola. Y asi naci6 un dfa, en 1962, la “Suite composte-
lana” (serie de seis numeros: “Preludio”, “Coral”, “Cuna”, “Recitativo”,
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“Canci6n” y “Muneira”), que €l pasearia por todo el mundo con gran éxi-
to, y que nos dejarfa registrada en disco; Mompou, siempre reacio a lo que
no fuera su piano —recordaré siempre cuanta indecisién hube de ayudarle a
vencer, para que escribiera los “Improperios” para coro, orquesta y barito-
no solista, con destino a la “Semana de Miusica Religiosa de Cuenca”, en
1963—, diez afios después de la “Suite”, llegaria a escribir ya ex profeso pa-
ra la guitarra, su “Cancion y Danza XIII”, cuyas doce anteriores pertenecen
al inefable mundo de su piano, cataldn en sus raices, en este caso.

A propésito de las raices populares que se dejan observar todo a lo lar-
go de la creacién musical mompouiana, creo interesante traer a colacion es-
tos recuerdos: Con ocasion de encontrarse en el Jurado de aquellos Concur-
sos Internacionales orensanos ya citados, le llevé a esa curiosa fiesta de
moros y cristianos, en La Sainza, donde é1 comenzé a interesarse por cier-
tos detalles de nuestro folklore musical. Otro dia, fuimos a Castro Caldelas
para, en unioén de varios amigos, visitar al admirado profesor de tantas co-
sas, Vicente Risco, quien siempre me distinguié con la mds dedicada amis-
tad, dentro de una bien sentida filarmonia. Ya en otro corto viaje, cerca de
Allariz —todo dentro de la provincia de Orense—, Federico me hizo detener
el coche, para rogarle a quien guiaba las vacas que tiraban de uno de nues-
tros populares carros, que se parara, a fin de observar ese tan “enxebre” ge-
mido del roce del eje de sus ruedas... Ya en Castro Caldelas, Mompou ha-
bia quedado sumamente intrigado con los varios sones que nos llegaban de
la lejanfa, al caer la tarde, y que Don Vicente mismo, le explicaria se trata-
ba de los diferentes chirridos originados por los distintos carros, que asi
eran distinguidos por sus propietarios o familiares, que aguardaban su lle-
gada para el descanso en la noche... De todo ello, hubo de tomar tan buena
nota nuestro compositor, como para que, a los muy pocos meses, me envia-
ra el manuscrito dedicado de uno de sus magnificos “Paisajes”, en este ca-
so, el I1I, titulado simplemente “Carros de Galicia”, fechado en 1960, esto
es, dos arios antes de la “Suite compostelana”, y que vino a resultar la mas
preciosa acuarela sonora de aquella evocada “impresién”. Todavia existe
una tercera contribucion “gallega”, de Mompou: la cancién integrada en el
Primer Cuaderno de las dedicadas a Antonio Fernandez-Cid (6), titulada
“Aureana do Sil”, sobre letra de Ramo6n Cabanillas.

Podria seguir y seguir escribiendo de Mompou, sobre su vida y sobre su
obra, realmente extraordinarias... Podria muy bien volver sobre tanta y tan-
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ta cosa como, por fuerza, he de pasar por alto, de esa vida tan llena de An-
drés Segovia... Pero todo escrito ha de tener unos limites... Habia no pocos
puntos de contacto entre las dos grandes figuras de la musica contempora-
nea espafiola: un similar trato sefiorial, no meramente sometido a unas for-
mulas convencionales dictadas por los cdnones de la sociedad, sino el que,
por auténticamente sentido, llega hasta nosotros con elocuentisima sinceri-
dad; posefan los dos un igual regusto hacia lo exquisito, tanto en el arte, co-
mo en un tan distante aspecto como puede ser el de la gastronomia, ponga-
mos por caso; sus actitudes de internacionalidad, a lo cual contribuian en
alta medida los amigos y admiradores radicando en los lugares mas remo-
tos; un mismo afan de lectura, pues ambos eran dos personas con muy am-
plia cultura; los dos, académicos, los dos, condecorados repetidas veces,
aunque, naturalmente, el porcentaje a establecer seria decidido hacia la ma-
yor universalidad, inmensa, incomparable en cualquier medida, respecto a
Andrés Segovia. Los dos, fueron animados conversadores, capaces de con-
vertir las horas en minutos, amigos del relato gracioso, del “chiste”, de la
anécdota, aunque nos hayamos de referir (cuando Federico Mompou), a
aquel Mompou surgido de la mayor timidez, inimaginable, solamente ven-
cida por el matrimonio, tardio, con la ilustre pianista, Carmen Bravo —su
mds importante “descubridora”, en verdad—, cuya ceremonia nupcial, con-
tada por ella misma, resultaba algo impensado... Habria tanto que decir atn,
acerca de las cuatro guitarras de Andrés Segovia, de sus tres esposas, de sus
cuatro hijos, el mayor, Andrés, pintor de calidad residente en Paris, el me-
nor, Carlos Andrés —nacido medio siglo después—, habido de su tltimo ma-
trimonio con Emilita, su discipula en Siena y en Santiago, inseparable com-
pafiera del maestro en los ultimos veinticinco afos de su vida...

En menos de un mes, la misica espafola perdi6 a dos de sus mas magis-
trales figuras: un incomparable instrumentista, verdadero creador de la gui-
tarra concertista de nuestros dias —diganlo si no, los miles y miles de japo-
neses, que nacieron para el cultivo de nuestro espafolisimo instrumento,
tras haberlo llevado alli el inmortal maestro—, enriquecedor de un reperto-
rio que, de la nada, ascendi6 a cifras prodigiosas. Federico Mompou —la
otra sensible pérdida—, se une mds y mds a su gran amigo, Andrés Segovia,
en esas casi coincidentes fechas de sus nacimientos y muertes; en este ca-
S0, es un compositor el que nos ha dejado, legdndonos unos pentagramas
bellisimos y muy personales. Dijo un dia: “Siempre he pensado que la mu-
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sica no deberia tener forma alguna, que la mdsica deberia ser precisamen-
te como su origen y en su fin”, lo que manifestaba porque gustaba de hacer
nacer sus obras “amasédndolas”, por asi decirlo, sobre el teclado tan amado.
Cuando escribia mi libro acerca de su total catdlogo pianistico, me rogoé que
no dejara de incluir lo siguiente: “Pretendo, siempre, hacer buena mdsica.
Mi tinico afan es escribir obras en las que nada falte ni sobre. Estimo como
importantisimo limitarse a lo esencial, sin perderse en ideas secundarias de
menor importancia. No puedo someter mi espontaneidad a teorias que no
siento; por eso, para mi, es injusto que en los Conservatorios se premie
una estirada y sabihonda sinfonia —aunque no sea de primerisima calidad—
y no se le atribuya el galardon a una simple hoja de buena misica. Algunos
—anadia— no aciertan a comprender que no sienta como ellos las grandes
formas y, con ellas, las caracteristicas tradicionales de la musica; para mi,
existe mi forma y mi concepto; nace la obra, después, la teoria que sistema-
tiza la préactica y la comenta”.

Finaliza aqui mismo el presente trabajo conmemorativo de las dos gran-
des efemérides musicales, equilibrdndolo con lo que, Andrés Segovia, con
su peculiar ironfa y gracejo, escribi6 acerca de la posible aparicién en el
mundo de su amado instrumento: “Hay una leyenda sobre el origen de la
guitarra, que es mas sugestiva por su belleza que por su cardcter histérico:
Apolo corria en persecucion de una bella ninfa, mientras galantemente le
repetia: ‘No te canses, no te canses. Te prometo que no te alcanzaré‘. Cuan-
do, finalmente, consiguié tomarla entre sus brazos, ella llamé a su semidi-
vino padre, quien inmediatamente la convirti6 en un arbol de laurel. Apo-
lo construy6 la primera guitarra con la madera de este drbol y le dié una
forma agraciada, con contornos redondeados que siempre revelarian su ori-
gen femenino. Esta es la razon por la que la guitarra es de naturaleza reser-
vada y variable, incluso caprichosa a veces; pero esa es también la razén
por la que es dulce y suave, armoniosa y delicada. Cuando alguien la toca
con amor y destreza, de sus sonidos melancélicos surge un éxtasis que, ra-
pidamente, nos atrapa para siempre”.

Andrés Segovia y Federico Mompou, nos han dejado su glorioso cami-
no de artistas, trazado con no poco esfuerzo, pero con soberana inteligen-
cia. Esta senda gloriosa de los dos admirados e inolvidables maestros y ami-
gos, pensadores como nos lo revelan sus tan reflexivos escritos, nos servira
a todos, jovenes estudiantes o sesudos profesores, para adentrarnos mas y
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mas en una trayectoria que, tomada con apasionada vocacion, tan solo po-
dra escalarse con el mas tesonero de los esfuerzos, pero ansiada meta a la
que se podra llegar con “permanecencia”, sin dudarlo jamads, siguiendo los
pasos, la hermosisima traza de los dos grandes de la musica de Espafa, de
la musica universal, que ya han entrado en la historia.

Fig. 1. Antonio Iglesias, Andrés Segovia y Rodolfo Halffter, en 1977, durante el Curso
Universitario Internacional de Misica Espariola, “Misica en Compostela”.
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Fig. 2. Federico Mompou en un recital celebrado durante uno de los primeros Cursos de
“Musica en Compostela” (;19597).
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Fig. 3. Grabado de Andrés Segovia, realizado en 1959 por The Society of the Classic
Guitar, de New York, en conmemoracion de los 50 anos de su carrera como concertista.






NOTAS

(1) ISAAC ALBENIZ (Sut obra para piano). Vol. 1 de 427 pags. 21 x 15 ems. y Vol. Ii de
491 pdgs. 21 x 15 cms.. con numerosos eiemplos musicales e ilustraciones. Editorial
Alpuerto - Madrid, 1987.

(2) En la relacion directa con “Musica en Compostela”, podriamos también citar los nom-
bres de Victoria de los Angeles, Hans von Benda, Frazpeter Goebels, Eduardo del Pue-
yo, Lazare Lévy, Rodolfo Halffter, Alberto Ginastera, Guido Agosti, Genoveva Gilvez,
Marfa Rosa Calvo Manzano, Antonio Ferndandez-Cid (puntualisimo seguidor de nues-
tros Cursos), José Tordesillas, Maria Ordn, Marcal Comellas, Elias Arizcuren (hijo),
Reine Flachot, Radu Aldulescu, Elisa Ibdfiez, José Tomads, Daniel Ericourt, Miguel Que-
rol, Samuel Rubio, Enrique Rib6, Angel Botia, Sabas Calvillo, Jestis Bal y Gay, Cle-
mente Terni, Xavier Montsalvatge, Charles Jacobs, Antonio Brosa, Andrés Gertler, Jo-
sefina Salvador, Edmond Stiitz..., siempre olvidados otros nombres que escapan a la
memoria cuando se escriben estas lineas, para quienes van las mds sinceras disculpas.

(3) Recuerdo que, hace ya muchos afios, admirador volcado del piano, de Federico Mom-
pou, me decidi a conocerle personalmente, trasladdndome a tal fin a Barcelona, para
visitarle en aquella casa donde vivia, perteneciente a su hermano, pintor prestigioso.
Era cuando se decia estaba escribiendo un “Concerto” para piano y orquesta, encar-
go de aquel inolvidable artista del teclado que se llamé Gonzalo Soriano. Le pregun-
té, claro, por el estado de esta obra y, no lo olvidaré, ruborizandose muche, me acla-
ré: “Bueno..., me ha ocurrido lo siguiente; escribi como si hiciera un cocido...; un dia
lo dejé sin la gallina, otro sin el chorizo, el otro los garbanzos y, asi sucesivamente,
hasta que me di cuenta de que solamente me habia quedado el caldo sin sustancia al-
guna...” Se referia a que, de entre los materiales acopiados no sin esfuerzo para el
“Concerto”, habia ido tomando para esta o aquella otra pagina tan sustanciales ele-
mentos, con lo cual, como de todos es sabido, jamads llegaria a realizar tal composi-
cién sinfénica con solista pianista.

(4) FEDERICO MOMPOU (Su obra para piano). Un volumen de 371 pags. 21 x 15 cms.,
con numerosos ejemplos musicales e ilustraciones. Editorial Alpuerto - Madrid, 1976.

(5) F. MompoU. Volumen de 95 pdgs. 11 x 17 ems. con numerosas ilustraciones. Artis-
tas Espanoles Contempordneos, Serie Musicos. Direccion General del Patrimonio Ar-
tistico y Cultural. Servicio de Publicaciones del Ministerio de Educacion y Ciencia.
Madrid, 1977.

(6) Los dos volimenes originales se agotaron rapidamente en una primera edicion. En la
actualidad se trata de un Cuaderno titulado Treinta y cuatro canciones gallegas dedi-
cadas a Antonio Ferndandez-Cid, editado por la Excma. Diputacion Provincial de
Orense, en 1982, que agrupa los dos anteriores, totalizando un igual nimero de can-
ciones debidas a los mds famosos compositores de aquel entonces, inspiradas en tex-
tos de prestigiosos escritores gallegos. Cabe la cita de Guridi, Montsalvatge, Mom-
pou, Toldrd, Rodrigo, Espld, Garcia Abril, o Cristobal Halffter, en la parcela de lo
musical, y la de Cabanillas, Risco, Curros Enriquez, Rosalia de Castro, Otero Pedra-
yo, Lamas Carvajal o Lépez Cid, en la literaria.
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He tenido el honor de ser invitado para asistir en Basilea (Suiza) a la reu-
nion de los arquitectos de catedrales de Centroeuropa. La iniciativa de Pe-
ter Burckhart, actual arquitecto de aquella Catedral, ha posibilitado un en-
cuentro de gran altura intelectual por el nimero de los congregados y por
su formacion cientifica, todo ello unido a otros actos complementarios muy
bien planificados. Su organizacion les ha llevado dos afos.

Las sesiones cientificas se han desarrollado con conferencias histéricas
de Basilea y su Catedral, dadas por los arquitectos Beck y Burckhart y por
los Drs. Maurer y Rolf, historiador y arquedlogo, ambos de Basilea.

Las conferencias han tratado sobre “El deterioro de la piedra un proble-
ma de nuestro tiempo” Dr. Peter Yung. “La piedra en el monumento” Dr.
Andreas Arnold, Prof. de la Escuela de Arquitectura de Zurich. “Erosion
en el monumento” Dr. Alfred Wyss, conservador de monumentos.

El Dr. Lukas Hauber, ge6logo cantonal, habl6 de los “Aspectos minera-
16gicos en la eleccion de la piedra en cantera” y el Prof. de la Universidad
Hans Seiler de la “Influencia de emisiones en el aire sobre la piedra y sus
estructuras”.

Seguimos las conferencias, todas interesantisimas, con el Ingeniero y
Arquitecto Wolf Dietrich Elbert, director del Centro Europeo de Formacion
Profesional de Venecia, que hablé sobre “Originales y copias, practica en
la formacién profesional”. Herman Shaifer, director del taller de Shwi-
bisch-Gmiind diserté sobre “Limpieza con microgolpe de aire y polvo de
aluminio” nueva técnica que se estd utilizando en zonas labradas y compli-
cadas de limpiar con otros métodos.



Catedral de Basilea. Frontis Principal
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El director del taller de Constanza Arq. Clemens Grnewald y el maestro
de taller, nos hicieron un resumen de 20 afos de trabajo de canteria en la
Catedral de Constanza. Este taller con los de Colonia, Basilea, Strasburgo
y Mildn, son los mds importantes de Europa.

Las disertaciones tedricas se han visto enriquecidas con visitas a obras,
de la propia Catedral y las de la Iglesia de Santa Isabel, donde estan reali-
zando una completa pero cautelosa restauracién de estatuaria, obras de can-
teria y vidrieras.

También hemos asistido a demostraciones de nuevas técnicas fisico-qui-
micas en taller con productos acrilicos actuales y con gran evolucién, que
van desde las resinas que reparan pequefios desperfectos superficiales, a la
técnica mdas actual que emplean para la restauracién de estdtuas situadas en
exteriores o incluso fuentes, de marmol o piedra, con dafos graves. En es-
ta técnica introducen las figuras a restaurar, algunas casi irreconocibles, en
una cdmara en la que se ha hecho el vacio. A continuacion se inyecta un ba-
no con resina acrilica a presion que puede controlarse desde el exterior a
través de un visor que hay en la cubeta. Cuando se ha depositado la canti-
dad adecuada se saca y se solidifica; en este momento el material ya admi-
te pulimento o pequeia talla y queda la pieza “nueva”, atin cuando su com-
posicion y cualidades fisico-quimicas hayan cambiado sustancialmente,
pero el aspecto es muy bueno y vuelve a haber escultura donde s6lo habia
una masa amorfa. Estos métodos solo se emplean en esculturas o pequefios
relieves desmontables y de posible traslado.
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Planta de la Catedral y apunte del abside
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En todas las comunicaciones, sin embargo, se ha insistido en que el em-
pleo de acrilicos ha de hacerse con gran cautela, unicamente en piezas ais-
ladas y no en exteriores de grandes superficies, pues las experiencias en Co-
lonia y Viena han sido muy negativas.

Entre los Monumentos que hemos visitado ha sido interesante las peque-
nas Iglesias de Alsacia, la mds importante la Colegiata de Thann, dedicada
a San Teobaldo, y segiin la tradicién proyectada por el mismo Maestro que
la de Strasburgo. Es pequena pero de gran belleza y proporciones, construi-
da entre 1287 y 1630, en estilo gético, desde el primitivo al florido. Su es-
plendorosa estatuaria exterior y sus portadas en piedra blanca caliza han si-
do recientemente limpiadas con agua a presion regulable, y en la parte baja
y hasta unos diez metros de altura pueden verse todavia innumerables im-
pactos de proyectiles de la tltima guerra mundial.

Hemos realizado un breve recorrido por los monumentos de la Selva
Negra en Alemania, el antiguo convento de San Ciriaco del siglo X en
Sulzburg, y un cementerio judio del siglo X, uno de los mds antiguos de
Europa.

La ciudad de Basilea que nos ha recibido y atendido durante estos dias
es uno de los centros comerciales mas importantes de Suiza, que sorpren-
de por la sucesién y superposicion de estilos arquitectonicos.

Comenz6 siendo un poblado celta, sobre el que los romanos fundaron
una colonia, de las muchas que establecieron a lo largo del Rhin, fortifica-
da para prevenir los ataques de los barbaros que procedian del Norte. Co-
mo villa fronteriza ha pasado a ser dependiente en cada época de cada uno
de los estados limitrofes. Bajo el reinado de Carlomagno se erige la prime-
ra Catedral sobre la colina fortificada, bajo el patrocinio del Obispo Hatto,
y durante los dos siglos que dura la paz de los francos, se desarrolla gran-
demente la ciudad a lo largo del rio con el establecimiento de gran nimero
de artesanos sobre los que el Obispo ejerce en nombre del Emperador, su
poder a la vez espiritual y temporal.

En 1019 pertenecia al imperio alemén y el Emperador Enrique I y su
esposa Cunegunda consagran su Catedral, parte primitiva de la que hoy
existe, y de la que fueron donantes.

Bajo la proteccion del Imperio se convierte en una ciudad floreciente ya
que el comercio que proviene del Mediterrdneo llega a Basilea atravesan-
do Borgofia, para continuar hacia el mar del Norte descendiendo por el
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Rhin. Por otra parte, los peregrinos norteeuropeos que iban a Roma hacian
alto en la villa antes de atravesar los Alpes.

Los Obispos han influido notablemente en la historia de la Ciudad, cons-
truyendo puentes sobre el Rhin y organizando a los artesanos en Cofradias
y a los comerciantes en corporaciones semejantes, que fueron tomando una
importancia econémica creciente. Aqui empezaron las luchas por el poder
politico entre el obispo, la nobleza y la burguesia. Por ello durante la Edad
Media la ciudad estuvo regida por las corporaciones, y la nobleza es des-
plazada por la burguesia a partir del siglo XV.

Iglesia Colegiata de Thann Grandiosa portada principal



Detalle del timpano de la portada principal de la Catedral de Thann.
El sencillo lavado de la piedra caliza que s6lo tenga la pétina de suciedad antes de sufrir
erosiones, demuestra aqui, que es el procedimiento éptimo para su restauracion.

Esta situacion socioldgica se ve representada en la arquitectura, con una zo-
na medieval muy bien conservada, con las iglesias de San Pedro, San Martin,
S. Teodoro y San Leonardo. Los origenes de la de S. Pedro se remontan a la
época Carolingia. Se cree que estas iglesias en principio estuvieron enteramen-
te pintadas en su interior, por los vestigios de frescos descubiertos, de los cua-
les reproducimos uno que representa un grupo de mujeres alrededor de la
Virgen Maria, y al otro lado, un soldado tortura a Cristo en la Cruz; la parte
central ha desaparecido. En otras iglesias también hay fragmentos de bonita
composicion y casi todos referidos a la crucifixion.



Las calles de la zona medieval estdn muy bien conservadas con todos
sus edificios de época, con tranquilas placitas, con fuentes géticas o peque-
nos monumentos a los héroes de la ciudad. Conserva algunas de las puer-
tas de la muralla, la Torre de S. Juan en el Norte y la mas importante el Spa-
lentour en el Oeste. Su aspecto macizo de fortificacién contrasta con el
cuerpo avanzado de arquitectura mds ligera. Es un ejemplo de arquitectura
militar que mezcla la funcién defensiva con la decorativa, pues tiene situa-
da una Virgen sonriente en la fachada exterior que parece dar la bienveni-
da al caminante.

El periodo histérico mas importante es el siglo XV, durante el cual tie-
ne lugar el Concilio de Basilea y la fundacién de la Universidad, coinci-
diendo con el descubrimiento de la imprenta que alcanza alli gran desarro-
llo por los molinos de papel que ya existian, lo que favoreci6 la cultura.
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Para mi, como burgalés, resulté altamente emotiva una reunion que tu-
vimos en la propia Sala del Concilio, que estd situada sobre la Capilla de
San Nicolds y cubierta con tejado vidriado de colores. Vinieron a mi me-
moria las escenas de aquella situacién en la que la Iglesia burgalesa estuvo
tan bien representada por el judio converso D. Pablo de Santamaria, Obis-
po burgalés de gran inteligencia y cultura. ;Serfa el propio Obispo quien
trajo a Fadrique de Basilea primer impresor burgalés?.

En finales del siglo XV y principios del XVI la ciudad tiene un gran
desarrollo humanista y cientifico. En sus aulas ensefian los mds pres-
tigiosos sabios de la época desde Erasmo de Rotterdam, enterrado en la
catedral, al matemadtico Euler. De la misma manera se desarrollan las
artes.

Esta pujanza termina bruscamente con el advenimiento de la Reforma
en 1529. Los artistas y humanistas, celosos de su independencia de espiri-
tu de creacion, abandonan la ciudad. Sin embargo la urbe tiene un enrique-
cimiento creciente y concede asilo a otras personas que han tenido que huir
de sus paises por motivos religiosos, por ejemplo a los hugonotes france-
ses, lo que da lugar a una burgesia creciente que ha aportado sus capitales
y sus conocimientos al engrandecimiento de la villa, poniendo fabricas, so-
bre todo de tejidos de seda. Basilea debe a esta clase social y a su deseo de-
notoriedad el gran nimero de residencias barrocas, rococd y Luis XVI, que
contribuyen grandemente a su belleza.

El historicismo esta representado en las calles comerciales del centro,
que se diferencian mucho de las dreas suburbiales. Como reaccion a la mo-
notonia de la arquitectura funcional moderna, se esta extendiendo un mo-
vimiento en toda Suiza que valora el encanto de estas fachadas y se estd em-
pezando a restaurarlas para conservar la fisonomia de la ciudad y hacerla
mds intima. La rehabilitacion de lo ancestral se esta imponiendo.

Su Ayuntamiento es otro edificio singular de estilo gético tardio.
Expresa el poder de la burguesia emancipada de la tutela del obispo. La
decoracion de las Salas de Consejo, escaleras y claustro es soberbia, de
estilo gético mezclado con elementos del renacimiento.

Fuimos recibidos y obsequiados por el Alcalde del Cant6n, con el que
visitamos el edificio.
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La Catedral es el corazon histérico de la villa. Estd situada en una gran
Plaza sobre una colina varias decenas de metros sobre el Rhin. A primera
vista, con su entrada principal en ojiva, las altas ventanas, los ornamentos
en piedra y las flechas que la coronan, puede pensarse en arquitectura reli-
giosa del fin de la Edad Media.
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Si se mira mas detenidamente, encontramos en el bajo de la torre norte, jus-
to al lado de S. Jorge luchando con el dragén, un muro rojo de arenisca, ro-
deado de bloques de color mas claro y con una fila de arcos ciegos que indi-
can una edificacion mds antigua; pertenece a la construccion del siglo X del
Emperador Enrique I1, que fue gravemente danada por un incendio en 1085.

Sobre estos escombros construyeron un nuevo edificio de estilo roma-
nico tardio, ya en transicién hacia el gético. Su planta es de cinco naves ter-
minada en un dbside de la misma dimensién que las tres naves centrales,
cerrado en forma poligonal, que da lugar en el interior a cinco pequefas ca-
pillas radiales adornadas por grandes ventanales con vidrieras del siglo XV.
La cruz de su nave transversal estd inscrita en un rectdngulo.

El alto triforio estd formado por arcos ciegos de medio punto que inscri-
ben cada uno, un trio de arquitos romanicos de igual altura, todo ello de cla-
ra influencia normanda.

La decoracion es simple en la parte primitiva, y mas rica en la construc-
cién de 1170, con dguilas, monstruos y escenas de las obras de misericor-
dia. Los capiteles tienen figuras aisladas acompafiadas de decoracién vege-
tal, temas del Antiguo Testamento y mitologia germanica.

Puerta de San Galo y el Roseton Los triforios romanicos sobre arcos de
ojiva achatados, en simbiosis acertada
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Es muy interesante la cripta, donde se ha realizado una completa exca-
vacion arqueoldgica que tinicamente ha descubierto dos cimentaciones dis-
tintas anteriores.

Las cornisas de los pilares del deambulatorio de la cripta llevan frisos
muy trabajados que representan animales simbdlicos y fabulosos, pajaros,
el ledn herido ... y un relieve representando una pareja de donantes.

Esta iglesia tuvo cinco torres que fueron destruidas por un terremoto en
1356. Las torres se derrumbaron, solo las partes bajas resistieron. Es lo que
estd visible en la parte baja exterior y configuran la traza interior. Toda la
parte inferior del coro asi como las fachadas del dbside provienen de esta
época, con la magnifica puerta de S. Galo, el roset6n del transepto y las es-
culturas ornamentales del coro.

La gran puerta goética orientada al oeste data del fin del siglo XIII. Una
gran parte de su estatuaria se perdio en el terremoto y otra parte fué saquea-
da por los iconoclastas durante la Reforma. La Iglesia Reformada de Basi-
lea ha sido durante siglos muy aferrada a sus ideas e intransigente. Referi-
ré una anécdota al respecto: Durante la Reforma fué tal el rigor iconoclasta
que fueron desmontadas de los ventanales las valiosisimas vidrieras del si-
glo XV, porque representaban imagenes de la Virgen y de los Santos. Fue-
ron guardadas y sustituidas por unas vidrieras muy sencillas casi blancas
con algiin dibujo geométrico. Hace tres o cuatro afos el actual arquitecto
tuvo que luchar para que fueran repuestas. El actual Obispo creo que es una
persona abierta y conciliadora. Empezamos el Congreso con una Misa ecu-
ménica en la Catedral entre sones religiosos de su magnifico 6rgano, con-
celebrada por un Patriarca Ortodoxo, un sacerdote catélico, y el Obispo de
Basilea, sefial de que se estdn acortando distancias.
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Del siglo XV datan la torre de San Jorge, y las flechas y torres de San
Martin. Complementan el monumento dos Claustros géticos y el jardin
orientado sobre el rio.

En la Edad Media la Catedral tuvo una actividad religiosa muy intensa.
Pertenecian al Clero un diez por ciento de la poblacion. Fué entonces cuan-
do se convoc6 el Concilio de Basilea (1431-1448). La asamblea, de la que
se habla como de los “vestidos de blanco y oro”, trasladé a la ciudad, con
el fervor religioso, el asombro por el lujo y la magnificencia que no pode-
mos imaginar hoy.

Creo que por primera vez, han sido invitados a las reuniones los mece-
nas que mantienen los talleres de restauracion o realizan donaciones en las
catedrales de Alemania y Suiza, Srs. Christoph Merian y Christiane Under-
berg. La Fundacion Christoph Merian doné un antiguo molino de papel en
lazona de S. Albantal, con todas sus obras complementarias donde estd ins-
talado el magnifico Taller. Hoy contribuye con algo mas del 50% del cos-
te total anual de su mantenimiento. La Sefora Underberg a su vez ayuda a
la restauracion de seis catedrales en Alemania, ademds de la de Basilea.

Serfa deseable que nuestro Gobierno aprobase en Espafia una buena Ley
de Mecenazgo al estilo de Europa, donde las Fundaciones o los donativos
de particulares ayudan en gran medida a la proteccién del Patrimonio his-
térico-artistico. Una Ley que no constituya un coste que ahogue las inicia-
tivas, sino que sirva de estimulo y agradezca a los particulares sus sacrifi-
cios en pro de la cultura o de otros importantes fines sociales. No conozco
a fondo las leyes de estos paises pero si los resultados, en Inglaterra, Suiza
y Alemania. Creo que en Espaifia sucederia lo mismo con un tratamiento
fiscal adecuado, aunque se exija maxima transparencia contable. Una ley
que permita actuar con toda libertad, (lo que contribuiria a la ampliacién
del ambito cultural) y que pueda atender las demandas de la sociedad, que
es la que se beneficia realmente del mecenazgo.

Por otro lado, he sentido sana envidia por la buena organizacion y la la-
bor realizada por los talleres de restauracion. Es necesario que Espaiia to-
me conciencia de esta necesidad y que la ensefianza de la talla en piedra,
labor de canteria y tantas otras especialidades de restauracion tengan unos
estudios serios, que por su categoria alcancen un reconocimiento de la so-
ciedad. Asi lo ha considerado el Consejo de Europa que mantiene el Cen-
tro Europeo de Formacién Profesional para la Conservacién de Monumen-
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tos, con sede en Venecia. En este Instituto, dirigido por un arquitecto ale-
mdn Wolf Dietrich Elbert, no se da la formacion bdsica, sino que perma-
nentemente se dan cursos de perfeccionamiento sobre pintura, escultura, ta-
lla y arquitectura, a postgraduados que sienten inquietudes por el
conocimiento de nuevas técnicas o realizan algin curso monografico espe-
cial. Las prdcticas las realizan sobre el patrimonio histérico artistico de la
ciudad de Venecia.

Desde septiembre de 1992, se estd haciendo limpieza del Portico Mére-
Dieu de la Catedral de Amiens (Francia) por rayos ldser con el método de
"desincrustacion fotonica"; por ahora es muy caro, pero es el descubrimien-
to mas importante que desplaza totalmente los métodos quimicos, y tan so-
lo transige y compagina sus limpiezas en paramentos lisos con el lavado
por agua y los microchorros (microgolpes) de polvo de aluminio, carburos,
y otros, dada la carestia de la exclusividad de rayos ldser.

"La limpieza con laser, elimina la costra negra que se deposita sobre
las piedras sin alterar su patina ni modificar su estructura”.

—Cuando asisto como Directivo a las reuniones sobre las Catedrales Eu-
ropeas reflexiono sobre el hecho de que Europa no serfa la misma sin estos
testimonios del genio de sus maestros de obras y la audacia de sus construc-
tores, movidos por la fé de una civilizacion.

Las Catedrales representan la flor y nata del Patrimonio, ya que los pa-
lacios y castillos son los signos externos de una clase privilegiada, de vida
fastuosa, hechos para ser admirados desde el exterior por el pueblo. Sin em-
bargo las Catedrales han sido y son un espacio abierto, impregnado de la fé
y las oraciones dg muchas generaciones que encontraron alli el estimulo pa-
ra mejorar su vida cotidiana. Constituyen una fascinacion permenente para
los hombres de ayer, de hoy y de mafana, que no dejan impasible al visi-
tante, tanto'al creyente como al agnéstico. El sentido de lo sagrado que sub-
yace en todo hombre se revela alli.

Nuestro trabajo por tanto serd ttil si conseguimos legar a las futuras ge-
neraciones no solo los monumentos, sino también la ilusion renovada por
los trabajos de restauracion.
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Abordar el estudio de la Misica Sacra en la didcesis gaditana en el siglo
XVIII resulta una osadia por la falta de trabajos previos, todo lo contrario de
lo que ocurre en el aspecto artistico. Sin embargo, consideramos que no debe-
ria quedar fuera de nuestra atencion al menos con una visién aproximada y co-
mo punto de partida de otros estudios mds concretos y certeros. La musica del
templo catedralicio gaditano puede servirnos de guia por ser la que ha dejado
mds testimonios y ha servido al mismo tiempo de modelo a otras iglesias.

Céadiz alcanzé también en la Miusica su etapa de esplendor en el siglo
XVIII. Entonces pudo disponer de abundantes medios para adornar su li-
turgia con las melodias de sus mejores maestros de capilla, cantores, ins-
trumentistas, ministriles y organistas. Con todo, no queremos decir con es-
to que la muisica no hubiera tenido su importancia en los siglos anteriores
para los candnigos, capellanes y demds ministros como elemento que
acompanaba la salmodia y la misa. Es mds, la catedral de Cadiz, deudora y
émula de la de Sevilla en muchos aspectos y de la que era sufragdnea su
diocesis, se servia de libros de musica hechos en la ciudad del Betis e in-
cluso de sus musicos.

Tal vez podriamos relacionar ambas catedrales en algo tan caracteristi-
code la hispalense que, convertido en privilegio tinico en nuestros tiempos,
la define y hace famosa universalmente: los seises con sus bailes y cantos.
Consta documentalmente en el libro de fabrica de 1573 la existencia de
maestro de capilla, organista, tenor, tiple y seis mozos de coro, a los que se
les dio de vestir para la danza del Corpus. Sabemos que a mediados del si-
glo XVI existia anexa a la catedral una escuela de doctrinos que cumplia
las tareas de la ensefianza bdsica de la época y que fue el precedente inme-
diato del Colegio de la Compaiiia de Jesus; sus alumnos servian al altar y
al coro (1).
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Pero la falta de ndmero suficiente de nifios acélitos y cantores volvid a
plantearse y recibié una solucion con la fundacion del Colegio Seminario
Conciliar de S. Bartolomé por el obispo D. Antonio de Zapata y Cisneros
en 1589. Sus colegiales debian tener voz a proposito para el servicio de la
catedral, entre otras condiciones.

D. Maximo Pajares Baron, anterior maestro de capilla y canénigo hono-
rario, ha catalogado el Archivo de Misica de la Catedral de Cddiz y ha re-
cogido de la que considera primera €poca, los siglos XVIy XVII, algunas
figuras muy notables de sus antecesores en el cargo como prueba del alto
nivel que la miusica alcanzaba en el primer templo, pero de la que no han
quedado muestras de partituras: Juan Navarro, Juan Gutiérrez de Padilla y
Jorge de Guzman (2).

El obispo, Antonio Ibarra, nos sorprende gratamente con una descrip-
cion latina del canto y de los sonidos del 6érgano que llenaban las naves de
la Catedral Vieja de Sta. Cruz.

“In eius choro, ut vocant, in decentia subcellia divisso adstant expuncti
sex dignitates, novem canonici, quatuor portionarii octoque medii (liceat
sic loqui) portionarii, quibus subsunt sedilibus inferioribus viginti capella-
ni, quibus consonat vel quos progradu festivitatis elevat in suficienti canto-
rum numero et ad organi tactum et ad tibicinum aspirationem regulata pe-
ritia, ex quibus in celebrando sacro, in divinis laudibus, horisve canonicis
recitandis, tam consona quam devotionem halans resultat melodia” (3).

Gerénimo de la Concepcidn, que estaba, por el mismo tiempo y antes de
que introdujeran en el templo las melodias y los instrumentos teatrales, re-
dactando su Emporio del Orbe, nos describe el personal que se empleaba
en el culto catedralicio: prebendados, siete curas para la administracién de
los sacramentos, competente nimero de ministros y capellanes ordinarios,
la Capilla de la Musica, seises y organistas, celebrandose los oficios divi-
nos con toda gravedad y autoridad (4).

La Musica Sacra discurria en general en la Espaiia de los Borbones vy,
por consiguiente, en esta caja de resonancia que era esta ciudad abierta a
todos los movimientos e influencias, a través de dos etapas, la primera lar-
ga y de desarrollo lento, en que perduraba el canto llano o gregoriano y la
tradicién de la polifonia del siglo de oro con la musica popular, pero aca-
bando por imponerse las influencias italianizantes, hasta los afios setenta.
A partir de esta fecha comenz6 otra etapa propiciada por la reforma ilustra-
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da cristiana que desterré del templo y de las manifestaciones religiosas de
la calle lo popular y lo teatral (permitasenos el uso de estos términos que
nos parecen mas claros y definidores), volviéndose con entusiasmo y fer-
vor por parte de la minoria promotora, pero con la pesadumbre de la mayo-
ria popular y sencilla, al canto llano y en latin y al 6rgano e instrumentos
suaves de viento o de boca, y facilitando con ello la entrada de las influen-
cias francesas y alemanas.

La Capilla de Miisica era una agrupacién musical de voces e instrumen-
tos, servia para realzar el culto en la catedral, no sélo en las grandes solem-
nidades, sino diariamente, y en las funciones de otras iglesias de la ciudad,
para las que era contratada. Se sostenia basicamente con los ingresos de la
fabrica, que completaba con los del arancel establecido por su participacion
en celebraciones litirgicas fuera del primer templo. La composicion y ni-
mero de sus miembros oscilarén durante el siglo, pero puede dar una idea
la plantilla més general de la Colegial de Jerez: el maestro de capilla, tres
contraltos, dos oboes, un bajonista, dos tenores, tres violines, una trompa y
dos tiples, acompanando el 6érgano, a cargo de dos organistas (5).

Los maestros de capilla mas conocidos del siglo XVIII fueron Bernardo
de Medina, que lo era desde los ochenta del siglo anterior, Gaspar de Ube-
da, presbitero, desde 1702 a 1710, que sucede en Sevilla al maestro Diego
J. de Salazar, Miguel de Medina Corpas desde 1710 y lo seguia siendo en
1729, presbitero, y Francisco Delgado, también presbitero, por lo menos
desde 1759 a 1791, en que permaneci6 activo (6).

Como era costumbre y obligacion del cargo los maestros de capilla com-
ponian piezas originales para determinadas fiestas del afio, que nutrieron
los archivos de las catedrales que tuvieron la suerte de conservarlos. De es-
ta etapa de 1700 a 1775 existe una amplisima coleccion de piezas de inspi-
racion popular, principalmente villancicos y arias, que se insertaban en cas-
tellano en los divinos oficios de las principales solemnidades. Los
villancicos eran composiciones poéticas populares con estribillo, de asun-
to religioso generalmente, aunque no faltaban los profanos, que se canta-
ban con instrumentos en las iglesias en Navidad, Pentecostés, Inmaculada
y algunos santos. De simple género de cancion popular logré el villancico
rango académico, con abundancia de composiciones profanas y “a lo divi-
no”. Basta recordar los villancicos de Guerrero o los sonetos y villancicos
de Vazquez. A partir del siglo XVI alcanz6 gran desarrollo como género de
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musica religosa de cardcter paralitirgico, la gran realizacion barroca musi-
cal espanola, pues venia a ser la explicacién en lengua vulgar de los miste-
rios celebrados en los oficios divinos (7).

Cédiz no escap6 a la moda de los villancicos. La coleccion mas copiosa
de villancicos gaditanos se encuentra no en el Archivo de Musica, como
podria suponerse, sino en la Biblioteca Nacional y procede de la abundan-
tisima que logro reunir D. Francisco Asenjo Barbieri. Esta coleccion gadi-
tana comienza con uno impreso en 1687 y continda anualmente, fuera de
algun salto, hasta 1776, limites de la época de esplendor de esta clave de
composiciones en la ciudad, impresas en pliegos de cordel con motivos na-
videnos u otros alusivos de sabor popular en la portada. No se publicaba la
musica por las dificultades tipograficas de la época, pero su contenido his-
térico, como el de los maestros de capilla y detalles de la vida y milagros
de la ciudad, y, sobre todo, su contenido literario, poético y mistico los ha-
cen muy apreciables. Los habia serios, pero no faltaban los graciosos, ex-
travagantes y ridiculos, que tuvieron que prohibirse al final del periodo (8).

La Capilla de Musica de la Catedral de Cadiz se regia por una serie de
normas generales que emanaban de los acuerdos capitulares del Dedn y Ca-
bildo como superior natural, al que estaba sometida, y a otras particulares
elaboradas con la aportacién de las juntas de los miembros de la misma.
Nada tiene de extraio que, tratdndose de personas cuyo medio de vida era
la participacién en las obvenciones de la Capilla, defendiesen sus intereses.
La primera etapa estd marcada por la presencia de autos de pedimiento de
los musicos, arreglo de las retribuciones de los organistas, reglamento pa-
ra el examen de los opositores al magisterio de capilla, y orden de la R. Ca-
mara pidiendo informes sobre un memorial que el Cabildo present6 al rey
sobre los perjuicios que a su capilla de musica causaba la que se habia crea-
do nuevamente en el Convento de S. Agustin, origen de un largo pleito que
duraria hasta los afios noventa (9).

Los anos setenta trajeron tensiones entre los miembros de la capilla y re-
clamaciones de los cantores contra el maestro D. Francisco Delgado, el di-
rector y autor de los papeles que sirvieron para el buen entendimiento, co-
mo el extracto de algunas juntas, las reglas para evitar disputas y desazones,
practica inmemorial y gobierno econémico y arancel de los derechos de la
Capilla de Musica en las funciones eclesidsticas a que concurriere. De toda
esta documentacion sacamos la conclusion de que se ha llegado al momen-



LA MUSICA SACRA EN LA CATEDRAL DE CADIZ DURANTE EL SIGLO XVIII 253

to de la reforma ilustrada, en la que parece tuvo parte el citado maestro de
capilla. El organista y los violines no tenian voto, careciendo estos ademas
de voz activa y masiva por ser agregados por el Cabildo para el servicio de
las funciones de primera clase que hubieran de tener violines dentro de la
Iglesia o fuera con €l. Y la razén era la siguiente, manifestada por escrito
por el mismo maestro:

“Pero dichos violines tienen la amplitud de ser arbitros para servir toda
clase de funcidn, bien sean visperas, misas, entretenimientos, vigilias y
honras con veinteneros o particulares, dentro y fuera de Cadiz, y con la ca-
pilla de San Agustin, y de desembolsarse su interés cada uno en particular,
y asi mismo pueden ser musicos en cualquier brigada, o de tocar en todos
los theatros con obligacion de escritura solemne, al mismo tiempo que es-
tan recibidos en la Sta. Iglesia; por lo que se ve que los cien ducados que
tienen cada uno dichos violines no es asignacion de salario como tales mi-
nistros, como se verd, sino un estipendio o cuota, que se regulo suficiente
segun el nimero de sus asistencias. Y asi mismo estdn en la Cathedral de
Sevilla y en otras Stas. Iglesias desde la introduccién de violines en nues-
tras Iglesias de Espafia. Ojald que llegara el tiempo de su destierro como lo
determino el Concilio de Trento, por opuestos a la devocion y al culto que
le devemos dar a Dios en su santo templo. Si en aquel tiempo que era una
musica sencilla la que se usaba, se dijo que eran instrumentos los violines
solamente buenos para theatros, si los oyeran aora, ;qué dijeran? En la Ca-
pilla del Papa solamente se canta con instrumentos de boca y obras latinas.
Me he salido fuera del asumpto. Digo que los musicos, ministros del Cavil-
do como tales, les estd prohivido tener otra ninguna asignacién para cantar
ni tocar fuera de su Sta. Iglesia y menos en theatro, pues sabedor que fuera
de ello el Illmo. Cavildo lo despediria, como lo hizo con Dn. Manuel Sali-
do, baxonista en mi tiempo, quien por haver tocado el violin contrabajo en
la Casa de Comedias y querer proseguir despues de amonestado lo despi-
di6” (10).

No tuvo nada de extrafio que los violines José Laurel, Juan Cafete, Pa-
blo Lepiane, José Suffo y José Bosé se dirigieran por escrito al secretario
D. Rodrigo Cavallero quejandose del trato discriminatorio y en contra de
sus intereses que les daba el maestro de capilla D. Francisco Delgado (11).

Estamos al comienzo de la reforma ilustrada de la musica del templo,
que se palpaba en el ambiente. El 12 de mayo de 1775 el Ayuntamiento de



254 PABLO ANTON SOLE

Céadiz tom6 el acuerdo de suprimir los gigantes que salian en la procesion
del Corpus, porque, independientemente de lo piadoso de su origen, servian
de irrision (12).

El 11 de abril de 1777 llego la famosa R. Cédula de Carlos III prohibien-
do los disciplinantes y empalados en las procesiones de Semana Santa, las
cruces de mayo, las danzas y autos sacramentales en las iglesias con los vi-
llancicos, etc. Desde esta fecha hasta el 14 de mayo se escalonaron los
acuerdos para la supresion perpetua de danzas y gigantones en las funcio-
nes religiosas, que tuvo su confirmacion con otra R. Cédula que se conocio
el 9 de septiembre de 1780 (13).

Los seminaristas de S. Bartolomé sirvieron al coro y altar diariamente
durante cerca de dos siglos hasta 1777, en que fue creado el Colegio de Sei-
ses y Acdlitos de Sta. Cruz para obviar la grave dificultad que les creaba a
sus estudios sacerdotales la diaria asistencia a la catedral. Cuando se erigio
este centro, que contribuyo a renovar la Misica Sacra, proveyendo de bue-
nos musicos a la catedral, la di6cesis y otros muchos lugares lejanos, el 1
de enero de 1777 se admitieron 16 colegiales; diez como acolitos, a saber,
Manuel Moreno, natural de Algeciras, Ramén Baeza, de Cédiz, Francisco
Cuenca y José Benitez, también naturales de esta ciudad, todos colegiales
que eran de S. Bartolomé, Antonio Lara, natural de Sevilla, Pedro Lopez,
de Alcald, Bernardo Bolafnds, de Cadiz, Antonio Gonzalez, de Puerto Re-
al, Joaquin Sdnchez y Antonio Barbaruza, naturales de Cddiz. Los seises o
infantes recibidos para la capilla de musica fueron Pablo Nufez, natural de
Priego, Francisco de Paula Garcia, de Antequera, Fernando Dominguez, de
Ubrique, Sebastidn Daza, de Gaucin, Manuel Vergara y José de la Vega,
ambos de Cadiz (14).

En el Archivo de Musica se advierte esta renovacion propiciada por la
Ilustracion:

“Es a partir de las ultimas décadas del siglo XVIII cuando podemos se-
guir el curso de la actividad de la capilla a través de las partituras que con-
serva su archivo. Seis de los nueve libros de polifonia, de los llamados de
facistol, fueron copiados para la catedral en 1785 por Miguel Gomez, na-
tural de la ciudad de Granada, siendo obrero mayor Vicente Moreno y Ro-
ca, canénigo y caballero de hédbito de Montesa. Exceptuando un juego (los
ocho tonos) de magnificat de Sebastian Aguilera de heredia, todas las de-
mads obras aparecen sin indicacion de autor. Se han identificado bastantes
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de ellas como de Palestrina, Guerrero, Rodrigo de Ceballos..., y nada hace
suponer que haya obras criginales y copias tinicas de los maestros de la ca-
tedral. Pero si demuestran que en esta época, como a contratiempo, porque
ya habian sobrevenido otros modos y modas, segufa cultivindose la mejor
polifonia cldsica. Estas obras, mds el Liber vesperarum de Francisco Gue-
rrero (1584), un libro manuscrito de misas de Palestrina y otro de motetes
de Juan Vidal, debieron constituir el repertorio habitual de la capilla. No
debid ser por mucho tiempo. Pronto, o simultdneamente, aparecen varios
salmos de seis o diez voces, con clarines, trompas, ecos..., de Pedro Rabas-
sa (1683-1767).

Poco después encontramos un nimero muy considerable de obras, de las
mismas caracteristicas, de Domingo Vidal, maestro de capilla” (15).

En la reforma ilustrada de ia Musica Sacra intervinieron eclesidsticos y
seglares, aquellos como autoridad responsable de la pureza y disciplina del
culto religioso y éstos como asesores y expertos en la materia. Nos parece
mads interesante hacerlos intervenir a todos en la campaia en el discurrir del
tiempo.

Arte Sacro y Musica Sacra estdn unidos en su origen, concepcion vy fi-
nalidad. La reforma tenia que ser comin y simultdnea, lo contrario no te-
nia sentido. La racionalidad y los modelos cldsicos sirvieron para luchar
contra la imaginacion y las invenciones sin reglas ni medidas. En la refor-
ma de la muisica del templo existia una tradicion del canto [lano, que ahora
se intento limpiar de adherencias barrocas populares, y de una musica ins-
trumental, la de 6rgano, que se quiso que consiguiera casi la exclusiva, des-
plazando otros instrumentos, como los de cuerda, que defendieron los teé-
ricos y expertos contra la condena de los responsables, replicando que la
raiz estaba no en el instrumento, sino en el mal uso del mismo.

No deja de ser curioso que la primera embestida contra los musicos que
no se ajustaban a los criterios eclesidsticos ilustrados proviniera del dedn
de la Catedral D. Antonio Guerrero Aranda, visitador general de la diéce-
sis en la sede vacante del obispo Servera. En el libro de visitas pastorales
dejo consignado, entre otros, este mandato en la Isla de Leon el 14 de di-
ciembre de 1782:

“Prohibimos, assi en las funciones de la parrochia como en todas las de
las hermandades y cofradias, todo género de misicas e instrumentos thea-
trales, como indecentes de la casa de Dios y estrafios a la pureza del culto
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que se debe tributar a la Suprema Magestad, y solo permitimos voces grue-
sas y el canto de 6rganos y algun otro instrumento de voca, a saber, bajén
u oboe, y esto se entiende en todas las funciones de Iglesia y fuera de ella,
COmoO son procesiones, rosarios y otras que ocurran’ (16).

El obispo D. José Escalzo y Miguel, el mds activo y reformista de los
prelados ilustrados, public6 el 7 de enero de 1784 la pastoral de las luces
de manifiesto y de los rosarios y procesiones. Mando, entre otras muchas
disposiciones, que en las iglesias, procesiones y en toda funcion eclesidsti-
ca no pudiera haber musicas teatrales y delicadas, ni se usara de instrumen-
tos marciales y profanos. En virtud de la autoridad ordinaria que tenia pa-
ra tomar estas determinaciones, no solamente en el Sinodo sino también en
sus pastorales o edictos, conmutaba el nimero de luces superior a lo que
quedaba dispuesto y los conciertos de mdsica, si se hallasen dotados por al-
guna fundacion u obra pia, por cualquier alhaja u otra cosa (itil y propia del
culto. Mandaba que en adelante no se dijeran avemarias glosadas, ni se lle-
varan musicas impropias, ni se usara de tocatas de marchas, ni se cantaran
letras de salve distinta de la que habia recibido la Iglesia.

Cuando emprendi6 la visita pastoral de los pueblos no olvidaba consig-
nar el mandato relativo a la musica del templo, como en la de la Isla de Le6n
el 20 de diciembre de 1784:

“Unos de los abusos que la Sagrada Congregacion y varios Sumos Pon-
tifices han intentado desterrar del templo santo del Sefor, como incapaces
de excitar a la devocion, son los instrumentos theatrales, solo propios a per-
turbar el espiritu y enteramente disipatorios, por lo que aprovamos lo man-
dado en la anterior visita sobre el punto, prohiviendo el uso de semejantes
instrumentos en las Iglesias de nuestra Jurisdiccion” (17).

La reforma de la Musica Sacra era una necesidad y una peticion de la
minoria ilustrada. El obispo tuvo que sufrir mucho por las enemistades que
le proporcionaban entre el pueblo y los frailes sus medidas de purificacién.
Sin embargo, contaba con un pequefio grupo de seglares que participaban
de sus criterios. Hubo dos personalidades sobresalientes que le debieron
apoyar: D. Gaspar de Molina y Zaldivar, marqués de Urefia, y D. Francis-
co de Paula M* de Mic6n, marqués de Méritos, los dos gaditanos y muy vin-
culados a la ciudad, sabios, literatos, viajeros por Europa y con gran pres-
tigio en la Corte. Los dos fueron buenos musicos y su condicién de personas
cristianas y religiosas les permiti6 tratar a D. José Escalzo. El primero de
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ellos y mas famoso, el marqués de Urefia, se gano la estima de los reforma-
dores neocldsicos con la publicacion en 1785 de su libro Reflexiones sobre
la Arquitectura, ornato y misica del templo, en el que incluyé su Discurso
sobre la Musica del Templo, donde va mds alld de la simple critica de lo
que se hacia en desdoro del culto y alabanza de Dios; advirtié que tan bue-
na es la musica de canto como la instrumental para el templo y que el mal
no estaba en los instrumentos, sino en el mal uso de los mismos trasladan-
do a un lugar sagrado formas propias de otro lugar. Defendia el genio y la
manera peculiar de cada nacién como aptas para el sentimiento religioso,
adelantdndose en la defensa de los movimientos posteriores. Nada tiene de
extrafio que en su visién amplia admita las influencias musicales de Fran-
cia y Alemania. Pero lo que resulta mas moderno y novedoso es la defensa
y recomendacion de la musica de 6rgano, de cuyo instrumento fue un ex-
perto constructor, y de la misica gregoriana, que consideraba en la conclu-
sion de su tratado como las mds propias del culto litdrgico (18).

El 2 de abril de 1786 exponia a peticion del Cabildo Catedralicio D.
Alonso Ramirez de Arellano, un sujeto muy versado en la materia musical,
su sentir sobre el modo de arreglar la “Capilla de su Coro”, exponiendo “a
su discrecion su modo de pensar sobre el plan o arreglo de la Musica, que
debe serbir a la mayor solemnidad y desencia del culto, que justamente se
tributa a Dios en este su Templo y Santuario” (19). Prueba con una cita del
salmo 150, versiculos 3 y 4, en que David estimula a alabar al Sefior con el
salterio, la citara, el 6rgano, las trompetas, las campanas y finalmente con
aquellos que se componen de cuerdas y membranas o cueros, que no hay
instrumento que pudiendo hacer agradable consonancia y sonora melodia
no sea apto para completar el coro o capilla de la Iglesia. Le parecia que asf
para levantar mas la solemnidad de las funciones sagradas como para faci-
litar menos fatiga a los cantores se deberia volver a establecer en ella el uso
de los violines y demds, que el Cabildo tuvo a bien separar de las celebra-
ciones. La razén era que trabajando estos con los demas instrumentos que
la componian, unas veces en unién con las voces naturales y otras solos,
formaban una alternativa grata y decorosa, con que se lograba que los can-
tores respirasen y tomaran aliento para continuar sin agitarse el coro en to-
da su extension, auxilio de que se carecia subsistiendo la Capilla en la for-
ma en que se hallaba entonces.
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Sugiere la antigiiedad y uso general de estos instrumentos musicales por
las Iglesias como argumento para revocar el acuerdo en que se resolvié que
no se sirviese en la de Cadiz de otros que los que estaban entonces en uso.
Los instrumentos de cuerdas no adolecen de vicio intrinseco, como se prue-
ba por el Antiguo Testamento y por uso de las demads Iglesias de la nacion,
donde reinaba con el mayor fervor la mas pura y acendrada disciplina. Ade-
mds, si fuera cierto, el Cabildo no hubiera permitido su uso, como lo per-
mitié en la solemnidad que celebré en accién de gracias por la felicidad con
que el Sefor dio al Reino el bien de 1a Paz de Versalles y la sucesién dupli-
cada de los Infantes Gemelos Carlos y Felipe. El buer uso o el mal uso es
lo que hace digna o reprobable la musica, sea reproducida por voz humana
o instrumento. Cita a Feijoo cuando traté de la musica del teatro trasladada
al templo. No es del parecer de este autor de excluir los violines, porque sea
un instrumento muy chillén, ya que compensa con su apoyo a las voces, re-
sultando ademads una dulzura armoénica formada entre ellos, éstas y los ba-
jos. Fue la mejor defensa que pudieron pensar los violinistas desterrados de
la Capilla de Musica catedralicia. No sabemos si tuvo efectos inmediatos,
pero dejé la puerta abierta para una solucion justa, olviddandose el califica-
tivo de instrumentos teatrales para los violines.

D. José Escalzo y Miguel public6 un exhortacion pastoral con motivo de
la Semana Santa, dedicando el capitulo I'V a la musica y afirmando que na-
da habfa mds opuesto a los sentimientos de dolor y tristeza que inspiraban
los pasos de las procesiones que las musicas y conciertos de instrumentos
que acompanaban. Los prohibia y solo permitia que para acompaiar a las
voces de los que cantaban se usase algun bajo y mandaba que en dichas pro-
cesiones no se cantase otra cosa que el salmo 50, el Miserere, por ser el mas
propio, anadiendo al fin la oracién Respice quaesumus, Domine, super
hanc familiam tuam, etc. (20).

La vida del obispo ilustrado y reformador se acercaba a su fin y €l lo sa-
bia. Por eso dedicé su udltima pastoral, que publicé el doce de febrero de
1790, a lo que fue casi una obsesion en los afios que llevaba en Cadiz y que
podria servir de testamento espiritual:

“La solicitud pastoral, de que debemos estar animados, nos ha impelido
desde los principios de nuestro Episcopal Govierno a quitar ciertos usos y
practicas en los actos publicos de Religion, que, aunque introducidos va-
rios de ellos con sanas y devotas intenciones, no obstante la experiencia ha
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hecho ver que se oponian, unos al decoro de la misma Religion, y otros eran
ocasion de grandes perjuicios a las almas cristianas, y por eso no hemos
querido condescender a las reiteradas instancias que se nos han hecho so-
bre estos puntos, ni hemos atendido en esta parte a dar una complacencia
popular, considerando que el agradar a los hombres seria desagradar al Di-
vino Juez, Principe de los Pastores, que nos ha de pedir estrecha cuenta del
Rebaiio puesto a nuestro cuidado™.

El escrito no presenta las prohibiciones a que tenia acostumbrados a sus
fieles, sino mandamientos en un tono moderado y persuasivo. No falta la
referencia a la musica y nos deja el testimonio de lo que se venia haciendo
y se hace atn hoy en Cadiz:

“También madamos que en la devocion de las tres horas del Viernes
Santo (que con tanta edificacién se executa en esta Ciudad) se procure en
las Iglesias donde se practicaren que esten las Mugeres separadas de los
Hombres por causa de la obscuridad en que se ponen para este acto, no sea
que lo que se ha establecido para aumento de la devocion sirva para fomen-
tar sacrilegios; y asi, o se practicard esta devocién en unas Iglesias para
Hombres solamente, y en otras para Mugeres, o se destinard todo el pavi-
mento de la Iglesia para Mugeres y los Coros altos y Tribunas para los
Hombres, cuidando los Celadores que entren por diversas puertas; del mis-
mo modo se procurard que la Musica de esta devocion sea a propoésito pa-
ra fomentarla y no en manera alguna Teatral que se haga reparable y ofen-
da la piedad de las Personas devotas que la escuchen; y esto mismo se
tendrd entendido para su observancia en los conciertos de Musica que se
tienen en los Septenarios de los Dolores de Maria Santisima y en los Mise-
reres, procurando tener en ellos una Musica moderada y no tomando em-
penos de vanidad en querer tener en las Iglesias Musica de tales circunstan-
cias, que, trayendo concursos extraordinarios, ocasionen profanaciones del
lugar santo y terrible donde se tienen” (21).

Este largo texto, perdido y practicamente inédito para los historiadores,
nos va a servir para tratar de la partitura de las Siete Palabras de Haydn.
Mucho se ha escrito sobre quién, y para qué iglesia, encargé al maestro es-
ta obra. Creemos que los dos testimonios que tienen prioridad son el del
propio autor y el de Nicolds M* de Cambiaso y Verdes, que atribuye la de-
vocidn a Francisco de P. M* de Mic6n. Empecemos por el segundo, porque
narra acontecimientos que fueron los antecedentes.
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Después de 1765, el celo religioso del marqués de Méritos promovid, dan-
do una extension grande, la celebracion de las tres horas o de las siete pala-
bras. Como amante de la misica reunfa a amigos a ejecutar como en una or-
questa y les propuso tocar en una iglesia donde se hacfa. Con este motivo se
le encargd la correspondencia con el conocido musico alemén (22).

Antes de presentar el testimonio del artista conviene tener en cuenta que
el encargo de la obra pudo ser en el afio 1785 y que la traduccién correcta
de la palabra podra ser dedn y no parroco y entonces todo encajarfa. El nom-
bre completo de la partitura es Las siete iiltimas palabras de Cristo en la
Cruz y consta de una Introduccion, Siete Sonatas y un final titulado “El Te-
rremoto”. En 1801 aparecio en Leipzig la edicion impresa con el siguiente
texto de José Haydn:

“Hace aproximadamente quince afios un parroco de Cadiz me encargé
que escribiese una pdginas de musica instrumental en consonancia con las
siete palabras de Cristo en la Cruz. Entonces se solia ejecutar en la catedral,
durante la Cuaresma, un oratorio, y para darle mds solemnidad se le rodea-
ba de gran pompa. Las paredes, las ventanas y las columnas del templo se
cubrian de negro y tan sélo una limpara colgaba en el centro e iluminaba
débilmente la iglesia. A mediodia se cerraban las puertas y la orquesta em-
pezaba a tocar. Después de la introduccion el obispo subia al pilpito, pro-
nunciaba una de las siete palabras y la acompanaba de algunas reflexiones.
Bajaba enseguida, se arrodillaba ante el altar y asi permanecia unos mo-
mentos. Esa pausa la llenaba la musica. El obispo subia y bajaba seis veces
mds, y cada vez, tras su homilfa, tocaba la orquesta. Mi composicion tenia
que adaptarse a esas ceremonias. El problema de escribir siete adagios, que
habian de interpretarse consecutivamente y durar cada uno diez minutos,
sin cansar a los oyentes, no era facil de resolver y pronto reconocia la im-
posibilidad de ajustar mi musica al limite sefialado. Mi obra fue escrita o
impresa sin letra; mds adelante se presenté ocasion de agregarla. La grata
acogida que le han dispensado los aficionados, me hace esperar que el res-
to del publico la recibird con la misma benevolencia”. Haydn mandé a Ca-
diz un manuscrito que se perdi6. La reduccion para cuarteto de cuerda se
publicé en el afio 1787 (23).

El obispo Escalzo habla con complacencia de esta devocion, que enca-
jaba con su cardcter de oficiante tinico, aunque da a entender que también
se celebraba en otras iglesias, con ficil acceso a los coros altos y tribunas.
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La Catedral Vieja de Santa Cruz parece el marco ideal descrito por el au-
tor, que hizo entrar de nuevo por la puerta grande a los violines de mano
del mismo Deédn D. Antonio Guerrero Aranda, que tan mal los habia trata-
do en otro tiempo. Nos resulta gratificante comprobar que en una Iglesia,
tan clerical, los seglares ejerciesen un papel en la tarea de enderezar la fa-
mosa barca, aunque fuese en un asunto de menor importancia.

Vamos a terminar con un tltimo episodio en el que perdio la lengua ver-
ndcula, tan solicitada por el pueblo y a iniciativa del penitenciario D. Ca-
yetano M* de Huarte, visitador general en la Isla de Le6n, muerto ya Escal-
zo en 1790. Recordaba los anteriores mandatos del Dedn y Escalzo sobre
que en las funciones de Iglesia, ya propiamente parroquiales, ya las costea-
das por Cofradias y Hermandades, no hubieran orquestas de muisica que di-
siparan en vez de elevar el espiritu. Mandaba que por ningtn titulo se per-
mitiese que en la misa ni fuera de ella se cantasen letras en idioma vulgar,
arias o villancicos. Al tiempo de manifestar y reservar la Eucaristia no se
cantaria otra cosa que el himno Pange lingua o el Sacris solemnis, que eran
los que la Iglesia habia destinado para dar culto al Sacramento y se prohi-
bia cantar el Alabado como cancién en idioma que no se usaba en la cele-
bracion de los divinos oficios (24). La meritoria labor de este personaje
queda en esta ocasion contrastada con su afdn ilustrado de hacer entrar al
pueblo sencillo por la norma de la disciplina eclesidstica, sin advertir que
era batalla perdida.
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Conquistada Cuenca a los musulmanes, en 1177, por el rey castellano
Alfonso VIII, una de las primeras preocupaciones del monarca fue la de le-
vantar una catedral en la ciudad, logrando para ello que el Papa Lucio III
otorgara, en 1183, la correspondiente Bula fundacional.

Las obras para ¢l nuevo templo se iniciaron a fines del siglo XIII o co-
mienzos de la centuria siguiente, prologdndose los trabajos hasta 1270, afo
en que las estructuras fundamentales de la catedral estaban practicamente
concluidas.

La catedral de Cuenca contd con un primitivo retablo mayor, al que Mar-
tir Rizo calificd, con evidente exageracion, como “la cosa mas insigne de
Europa”, afadiendo que fue colocado en 1457 y que lo habia traido “el co-
mendador Beltran del Castillo del abito de Santiago™ (1).

Este retablo, realizado en madera y con numerosas escenas esculpidas,
sufrié numerosos reparos a lo largo de los siglos XVI 'y XVII (2).

El paso de los afios fue haciendo que el viejo altar de la catedral de Cuen-
ca llegara al siglo XVIII en bastante mal estado, como asi lo demuestra el
hecho de que el 7 de enero de 1724, el canonigo doctoral daba cuenta al Ca-
bildo de hallarse en Cuenca “Juan de Vifiora, de nacién frances y ofrece
limpiar y renovar el oro del altar maior en 36.000 reales, dandole los anda-
mios puestos y peones que asistan con los materiales, y haviendo hecho ex-
periencia en parte se reconoce quedara bastante y sera mejor quanto mas al-
to se egecute esta obra, la qual hace con ciertos ingredientes, y a dado a
entender que en otras cathedrales ha limpiado y aderezado muchas obras y
en Viruega, Atocha y el scurial” (3).

Ademds de ello, Juan de Vinora se ofrecfa también a limpiar las rejas del
coro y de la capilla mayor por un precio muy ajustado.
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A la vista de todo lo anteriormente expuesto, el canénigo doctoral acon-
sejaba al Cabildo se aprobasen las citadas obras, a pesar de los cortos me-
dios con que contaba la fébrica, por “la necesidad que si de reparar el reta-
blo”, puesto que realizar uno nuevo, “siendo tan preciso no se puede aora
intentar”.

Oido el informe del canénigo doctoral, el Cabildo acordé6 que averigua-
se la experiencia de Juan de Viiora en aquellos menesteres y “disponga se
egecute el limpiar y renovar el altar maior con lo demas que lleva entendi-
do, fiandolo todo a su discrecion”,

Para demostrar su habilidad en el campo de la restauracion, Juan de Vi-
fiora se comprometio “a componer los quatro altares de San Lorenzo, la Pu-
rificacion, San Blas y Santa Agueda en precio de quatrocientos reales™ (4).

De todo ello informé el canénigo doctoral a los capitulares el 15 de ene-
ro de 1724, anadiendo que para sufragar los gastos de aquellas reparacio-
nes “y poner en el retablo muchas cosas que faltan” se podia vender una ta-
piceria de quince pafios, con la Historia de Saul. La tapiceria fué comprada
por la catedral, en precio de 12.000 reales en la almoneda de los bienes del
IlIme. Don Pedro de Portocarrero, obispo que fue de Cuenca desde 1601 a
1622, aiio en que Felipe I1I le nombré Inquisidor General.

Tras deliberar sobre lo propuesto el Cabildo decidié aprobar la sugerencia.

Gracias a la venta de la tapicerfa, Juan de Vinora pudo llevar a cabo la
limpieza y arreglo del viejo retablo, aunque no por ello terminaron los tra-
bajos en la capilla mayor de la catedral, ya que el Cabildo, al contar con nu-
merario, decidié acometer nuevas obras en la misma, como hacer unas gra-
das para acceder a ella desde el presbiterio.

El 20 de mayo de 1724, el canénigo doctoral volvié a comunicar al res-
to de los canénigos como “el sefior Momeiie a hecho sacar unos jaspes que
se estan labrando con el fin de que se hagan las gradas en el presbiterio y
capilla maior, y pareciendole estorbar el barandado que ay para poner la ba-
rra de cera, suplicava al Cavildo se sirva dar su beneplacito y licencia, y de-
terminar si seria bien poner antepechos en la parte que ocupaban los baran-
dados y arandelas en que ponen la vara de zera, pues aunque es del cargo
de la Mesa, fabrica y otras dotaziones el hazer el gasto de la zera que alli se
pone, esto se podia compensar poniendo las hachas, que era lo que se esti-
laba en otras cathedrales, pues el continuar poniendo la barra de zera pare-
ce deformidad” (5).
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El Cabildo, enterado del asunto, mandé sustituir los barandados por las
hachas de cera, pero adivirtiendo que las gradas corrieran a lo largo de la
Capilla mayor, y ordenando al maestro mayor de obras de la catedral que
iniciase los trabajos con la mayor brevedad posible.

Pero antes de comenzar las obras, el maestro mayor advirtié al Cabildo que
las gradas proyectadas eran muy altas, y “‘que para ensancharlas a proporcion
seria bien rebajar el altar maior, cosa corta, para conseguir el fin” (6).

Tras escuchar el informe del maestro mayor, el Cabildo, en su reunién
de 5 de julio de 1724, acordé que se rebajase el altar mayor en la forma y
manera que aquel habia expresado”.

Sin embargo, y a pesar de los reparos de Juan de Vifiora, el retablo ma-
yor de la catedral de Cuenca seguia estando en condiciones precarias. As{
se desprende del informe que el can6nigo maestrescuela daba a conocer al
Cabildo, el 12 de mayo de 1725, en el que expresaba “la necesidad que ai
de renobar el retablo del altar maior y poner la ymagen de nuestra sefiora
con maior adorno, a cuio fin por Jaime Bort, maestro de arquitectura, se ha
hecho un disefio y planta, haciendo una correzion en el remate, la qual tra-
ya para que el Cavildo la viese, cuya obra ofrece hacerla en el tiempo de
ocho meses, y en el interin que se egecuta se pondra en el altar maior un
dosel y demas adorno para poner el tabernaculo” (7).

Aconsejaba asimismo el maestrescuela al Cabildo que nombrase a dos
comisarios para que asistieren “a la direccion en lo que sea de maior gusto
como tambien que se egecute en el claustro, y para desmontar y armar el
retablo sirban los despojos que ai de la obra que actualmente se hace”.

El Cabildo, tras examinar y aprobar las trazas hechas por Jaime Bort, di6
poder al can6nigo maestrescuela y al arcediano de la catedral para que ayu-
daran en todo al maestro mayor.

La obra proyectada por Jaime Bort en el viejo retablo se realiz6 tal y co-
mo estaba prevista, aunque todo hay que decirlo result6é un tanto chapuce-
ra como mas adelante se vera.

Singular alarma provocé a los capitulares la noticia dada, en el Cabildo
de 28 de junio de 1745, por el canénigo Don Fermin Guerra, avisdndoles
como se habian desprendido algunos fragmentos de la coronacion del reta-
blo mayor.

Répidamente el Cabildo di6 orden para que se examinase minuciosa-
mente la estructura del retablo, siendo informado “de que muchas efijies y
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angeles estaban fijados en falso, pendientes de arambres y por consiguien-
te expuestos a caer sobre los ministros del altar, como sucedio con un an-
gel que se halla en la sachristia, y tambien se toco el quebrabranto que ha-
ce a la boveda la dicha coronazion, y haviendolo tanteado si podria
desmontarse sin mudar el choro, se hall no poderlo egecutar” (8).

Ante tan malas noticias, el Cabildo acord6 llamar a diversos maestros de
canteria, carpinteria y escultura, activos en Cuenca, para que “pasasen a re-
conocer la coronacion y gloria de el retablo maior de esta Santa Y glesia que
se puso el afio de 1727”. Pedia tambien el Cabildo a los maestros que, tras
el examen, redactasen los correspondientes informes sobre la seguridad y
solidez de aquellas partes del retablo, para que a la vista de todo ello se pu-
dieran tomar las soluciones convenientes.

Cuatro maestros acudieron a la llamada del Cabildo, y todos estuvieron
de acuerdo en que no podian reconocer el retablo sin desmontar antes la co-
ronacién del mismo, puesto que sin ese requisito no era facil confirmar si
el altar estaba seguro en sus estructuras.

Ante esa problemadtica, y convencido el Cabildo de la evidente ruina de
una parte de la coronacidn del retablo, decidid, en su reunién de 31 de ju-
lio de 1745, que “sin la menor dilacion y por los maestros que se eligiere
se apee y desmonte la dicha coronacion y gloria del retablo maior, y que en
el interin que durase el desmonte y apeo, respecto de ser necesario hacer
para ello andamio en la capilla maior, se coloque y mude el choro para ce-
lebrar las horas en la Capilla de nuestra sefiora del Sagraria, como se ege-
cuto el afio de 1723” (9).

Pero no obstante, y a pesar de las prisas del Cabildo por empezar las
obras, éstas no se llevaron a efecto de inmediato, a causa de la penuria en
que se encontraba la hacienda catedralicia, como asi lo confirma el hecho
de que los capitulares, en su reunién de 14 de agosto de 1745, y tras haber
examinado las tres plantas realizadas por los maestros, cuyos nombres no
figuran en la documentacion consultada, y enterados del coste que tendria
cada una de ellas, decidieron “que por aora se suspenda tomar resolucion y
que el senor obrero disponga se de satisfacion a los maestros que hubieran
egecutado dichas plantas” (10).

Por fin el 5 de febrero de 1746, el Cabildo decidié emprender la obra de
desmontar la coronacion del retablo. La causa de ese cambio de actitud fué
la herencia de 3000 reales dejada a la catedral por el canénigo Plaza, con la
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condicion de que ese dinero se empleara en ornamentos. Es por ello que en
la fecha arriba citada, el Cabildo ordeno al can6nigo obrero “que resolvie-
ra la forma y modo de adornar la coronacién del retablo maior” (11).

Pero de nuevo, y esta vez por causas desconocidas, los trabajos tardaron
casi un afio en iniciarse. El 25 de enero de 1747, en su sesion de aquel dia,
el Cabildo acord6 dar una “cedula ante diem” para examinar “una planta
hecha sobre la coronacion del retablo y otros puntos concernientes a su em-
pleo” (12).

El 25 de enero de 1747 el canénigo Cabezon, que actuaba como obrero
de la fabrica, recordaba al Cabildo como por acuerdo de 5 de febrero de
1746, estaba “mandado se tratase el modo de adornar el retablo maior, pa-
ra lo qual se hicieron tres plantas que se vieron en el de 14 de agosto de
1745, con cuio motibo y el de la disonancia que causa la colgadura en di-
cho retablo, solicito ver la seforia dichas plantas y no lo logro por no aver-
las encontrado y contemplando se hallarian en poder del Sr. Guerra, que tu-
bo la comision y orden para satisfazer a los maestros su coste, se le paso
recado con el portero, y respondio no para en su poder, por lo qual dispuso
que Villarreal el arquitecto hiciere el disefio que podria ver el Cabildo, el
qual parecia se asimila a la obra que tiene y tubo el dicho retablo, sin peli-
gro de quese pueda caer pieza alguna, por quanto los reliebes guardan sus
mazizos, conteniendose en sus huecos, y se arreglaran las medidas en for-
ma., que el remate no cause roza en los lunetos, ni la altura a lo que baste
para no ocultar la efixie que se halla en el vidrio de enmedio de la bobeda,
en cuio supuesto y en el de que habiendo tanteado su coste, hace juicio se-
ra hasta 3000 reales, siendo de cargo de la fabrica el dar al maestro las ma-
deras nezesarias para los andamios y el yerro y el plomo nezesario” (13).

Tras finalizar su largo informe, el canénigo Cabez6n rogaba al Cabildo
que sobre todo ello acordase lo que tuviere por conveniente.

Después de haber visto y estudiado los dibujos de Villarreal y discutir el
tema, el Cabildo resolvié que el canénigo obrero dispusiera todo lo nece-
sario para la obra “a maior beneficio de la fabrica y seguridad y similitud a
la obra antigua”.

Una vez tomada esta decision los trabajos en la coronacion del retablo
se iniciaron rdpidamente. De esta manera, el 17 de junio de 1747 el cané-
nigo Cabez6n comunicaba al Cabildo “que estandose dorando la obra del
remate de el retablo maior y teniendo presente lo que el Cabildo premedi-
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to por entonces que quitar los dos angelotes que se allan en el nicho de nues-
tra senora, a dispuesto un diseno del trono que se puede egecutar el qual
tray para que se viese y en el supuesto de tener ajustada esta obra de 500
reales de vellon se sirviese resolber sobre la egecucion lo que tubiere por
conveniente” (14).

El Cabildo, convencido por los argumentos del sefior Cabezon, acordé
que todo se hiciera tal y como apuntaba el canonigo obrero.

Pero mientras ocurria todo esto, el 8 de mayo de 1738 habia tomado po-
sesion del obispado conquense un nuevo prelado, el leonés Don José Fl6-
rez Osorio, quien rapidamente puso manos a la obra en reorganizar la des-
mantelada didcesis conquense, atin no repuesta de los excesos de la Guerra
de Sucesion, que para la ciudad tuvo consecuencias demoledoras.

Durante los 21 anos que Florez Osorio rigio el obispado conquense lle-
vo a cabo una completa renovacion de las iglesias danadas o destruidas du-
rante la contienda, levantando otras nuevas y reedificando el grandioso Se-
minario de San Julidn.

Sin embargo la empresa constructiva de mds envergadura que acometio
el generoso obispo de Cuenca se centré en la catedral, con la transforma-
cion de la Capilla mayor y la creacion de otra nueva dedicada a San Julidn,
patron de la ciudad, situada en la girola del gran templo, obras ambas tra-
zadas por el arquitecto madrilefio Ventura Rodriguez, y que Florez Osorio
no pudo ver concluidas por sorprenderle la muerte el 26 de noviembre de
1759 (15).

El 12 de noviembre de 1753, Don José Flérez Osorio hacia saber al Ca-
bildo, por medio del dedn de la catedral, como “estaba resuelto a executar
en esta Santa Y glesia alguna obra que cediese en beneficio de ella y el maior
culto de los divinos oficios, y que haviendo reparado en la estrechez y po-
ca capacidad de la Capilla maior, donde apenas caben los ministros en qual-
quier funcion solmemne, pequenez del entrechoro, donde en dichos dias se
pueden acomodar mui pocos fieles que concurren, y asimismo el choro en
que no ser bastantes las sillas muchas veces para los prebendados son vie-
Jjas, que por su fabrica tocan a indecentes, pareecia a su Illm® seria obra que
ocurriria a dichos inconbenientes el hacer una silleria nueva que se coloca-
se en la nave de los Reyes, ocupando tres arcos desde el escalon donde em-
pieza dicha nave acia abajo, mudando asimismo la reja que oy sirbe de
puertas al choro a el sitio donde esta el referido escalon, y mudando asimis-
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mo la reja que oy cierra la capilla maior, que devera ponerse donde oy es-
ta la que sirve de puertas al choro, con cuias diligencias, 1a de poner varan-
da de yerro para comunicarse desde el choro a la capilla maior sin tropiezo
ni embarazo de los fieles que concurran, y otras consiguientes al pensa-
miento ya manifestado, quedara sin duda la Capilla maior capacisima, la
distancia del entrechoro igualmente para acomodar al maior concurso y el
choro no solo con maior comodidad sino tambien con las anchuras y gra-
vedad que puede desearse y permite la fabrica de esta Santa Yglesia” (16).

Para sufragar esta obra, Flérez Osorio ofrecia al Cabildo la cantidad de
340.000 reales de vellon, que era el coste que podria tener, segiin el dicta-
men de los maestros de obras consultados por el obispo.

El Cabildo acept6 encantado el ofrecimiento de Florez Osorio, al que die-
ron las mas expresivas gracias, “‘por su discreta conducta y celo fervoroso™.

No deja de ser curioso el constatar que a pesar de las profundas refor-
mas que Flérez Osorio habia pensado para remodelar la Capilla mayor, nin-
guna hacia referencia al destino del viejo retablo, que no obstante se queria
respetar en la nueva organizacion arquitectonica.

Sin embargo todo esto cambi6 con la llegada a Cuenca de Ventura Ro-
driguez, llamado precisamente por Florez Osorio, para trazar los planos de
una nueva Capilla dedicada a San Julidn (17).

Nada mas arribar a Cuenca, Ventura Rodriguez reconocio6 detenidamen-
te tanto la catedral en general como la Capilla de los Pozos en particular,
en cuyo lugar se debia levantar la dedicada al Santo patrén de la ciudad. El
estudio minucioso que el arquitecto madrilefio realizé de la catedral de
Cuenca le hizo comprender que el viejo retablo goético de la Capilla mayor
no iba a estar en consonancia con la obra que iba a planear en honor a San
Julidn, lo que de inmediato se le comunicé a Flérez Osorio, ofreciéndose
ademds para trazar un nuevo altar de marmoles y bronces, mas de acuerdo
con los nuevos aires artisticos de la época.

La opinién de Ventura Rodriguez fué muy bien acogida por Flérez Oso-
rio, quien di6 su autorizacién para sustituir el antiguo retablo mayor por
otro nuevo.

El123 de junio de 1751, Ventura Rodriguez abandonaba Cuenca, prome-
tiendo al Cabildo remitir, lo mas rapidamente posible, los dibujos para re-
alizar con ellos tanto la Capilla o Transparente de San Julidn como el nue-
vo altar mayor de la catedral, disefios qug sélo llegaron el 18 de octubre de
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1752, cuando los capitulares estaban a punto de perder la paciencia, ante la
tardanza en enviarlos del arquitecto madrilefio.

Pero la llegada de los planos no significé el inmediato comienzo de las
obras, que solamente se iniciaron en 1756. En efecto el 5 de mayo de aquel
ano, el capelldn mayor, a quien se le habia encomendado la mision de vigi-
lar la realizacion del altar mayor, informaba al Cabildo como habia “con-
ferido con Don Blas de renteria, maestro de la obra de jaspes y con dn. Pe-
dro Lazaro, maestro de bronces, sobre el coste que manifesto el primero
podria tener la construccion del retablo maior, segun la planta o disefio que
tenia hecho dn. Bentura Rodriguez, y que por lo respectivo a jaspes de di-
cho altar maior expreso dn Blas no tener arbitrio a egecutar las obras por
menos de 177.000 reales, pues aunque avia manifestado podria vajar algu-
na cosa, despues con recelo de que los principales maestros, de quien de-
pende en la Corte, no asintiensen y se le dejasen, le dio a entender no lo po-
dria egecutar” (18).

Continuaba su informe el capelldn mayor declarando “que por lo tocan-
te a los bronces habia hablado con dn. Pedro Lazaro, y que este maestro le
habia dicho que, sin embargo, de que estos en el computo que se leio al Ca-
vildo el dia 23 de marzo, estaban regulados en 150.000 reales, asintio a ege-
cutarlos en 145.000 reales, reduciendo la gloria que esta en el disefio a otra
proporcion, y por lo respectivo a la escultura expreso el dicho dn. Pedro La-
zaro podria, aunque no es de su facultad, declarar quasi a punto fijo el cos-
te que tendria egecutandose en Genova, donde ai dos maestros de conoci-
da havilidad que los dirijen mucha obra para la que se esta haciendo en el
convento de las Salesas a expensa de la Reina, y con efecto manifiesto que
con los portes por mar y tierra, el seguro de la embarcacion y coste de asen-
tar en el retablo la obra, no excedera de 157.000 reales, con la calidad de
que la piedra marmol ha de ser de la fina de Genova, de suerte que todo el
coste de dicho altar maior sera de 479.000 reales poco mas o menos”.

El capelldn mayor terminaba su discurso afirmando “que se prefirio a re-
mitir a Genova los disefios para que vistos le embiasen un modelo peque-
flo, afin de que visto por el Cavildo y el coste que tendra cada cosa, reco-
nociese si gustaba”.

Para pagar los gastos que ocasionaria la construccién del altar mayor, el
citado capelldn recordaba al Cabildo que la fabrica contaba con un rema-
nente de 342.000 reales, a los que habia que afadir 45.787 donados por Don
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Pedro Mufioz, y otros 39.373 que sumaban las herencias dejadas a la cate-
dral por los canénigos Romana y Plaza.

Una vez oido el largo memorial del sefior capellan mayor, el Cabildo
acordo, por mayoria de votos, “que se egecute la obra de dicho altar maior
segun se ha propuesto, sin pasar a otorgar escriptura alguna con los maes-
tos de jaspes y bronces hasta tanto que de Genova, con vista de los disefios,
se avise el precio ultimo a que se obligaran a hacer la escultura”.

Los dos escultores a los que Pedro Lizaro se referia en su informe, aun-
que sin mencionar sus nombres, pero de “conocida havilidad”, no eran otros
que Francesco Schiaffino y Pasquale Bocciardo, a quienes se les encargé
la realizacion de unos bocetos para las esculturas del retablo mayor de la
catedral de Cuenca, de acuerdo a los dibujos de Ventura Rodriguez.

Asimismo en el citado Cabildo de 5 de mayo de 1756, y a propuesta del
canénigo Albendea, los capitulares decidieron dar “cedula ante diem para
resolber que efigie de Nuestra Sefora se ha de poner en el Retablo maior
por titular” (19). Esta cuestion fué resuelta en el Cabildo de 8 de mayo de
1756, donde los canénigos decidieron, por unaminidad, “que no se haga no-
vedad y permanezca el Ministerio de la Natividad de Nuestra Sefiora por ti-
tular, segun la costumbre y posesion en que ha estado y esta €sta Santa
Yglesia, y que por ahora y hasta tomar los informes convenientes se sus-
penda resolver si ha de ser la medalla que esta en la planta de Rodriguez o
si se ha de inobar y hacer estatua” (20).

También el mismo dia 8 de mayo de 1756, Pedro Lazaro comunicaba a
los capitulares que “la escultura de las medallas encargadas a Genova no
excederia de la cantidad que tenia expresada, y que para que el Cabildo se
asugure de ello y no se detubiere al maestro de los jaspes en dar principio
a la saca y conducciones de ellos en este tiempo mas oportuno_" (21). Por
lo que respecta a las esculturas Pedro Lazaro aconsejaba que, al contar con
mas tiempo, “se espere a que venga de genova el modelo de cada una de
ellas con razon del precio, segun el disefio o disefios”. Para llevar los dibu-
jos a la ciudad italiana y regresar con los modelos el propio Pedro Lazaro
se ofreci6 al Cabildo para aquel menester.

El 22 de mayo de 1756 se leyo en el Cabildo de aquel dia una carta de
Pedro Lazaro, remitida desde Madrid, en la que enviaba “un dibujo sobre
la Medalla que se ha de poner por titular en esta Santa Yglesia, que parece
tiene menos obra que el que tiene puesto en la planta dn. Bentura Rodri-
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guez, para que visto avisen su coste y de lo demas, vajo del supuesto de que
el marmol ha de ser de primera suerte” (22).

Leida la carta de Pedro Lézaro, el Cabildo decidi6é “que se ponga en la
secretaria dicho dibujo para que lo reconozcan todos los sefiores capitula-
res, y que en el interin que respondan los maestos de Genova a dicho dn.
Pedor Lazaro, el sefior Valle, —agente del Cabildo en la Corte papal, se in-
forme en Roma y Genova de la havilidad de los maestros que propuso pa-
ra la egecucion de esta obra el referido Pedro Lazaro, y se suspenda por
ahora el trata sobre la medalla de el dibujo que embia y su elecciéon™.

A partir de ese momento los tramites para realizar la gran empresa del
altar mayor de la catedral avanzaron rapidamente. De esta manera el 26 de
junio de 1756, el Cabildo di6 finalmente el permiso para otorgar las escri-
turas con los maestros para la realizacién de la obra. En efecto, en la fecha
arriba indicada, el coadjutor de la catedral informaba al Cabildo como Don
Fermin Guerra “en fuerza de lo resuelto por los capitulares puso en noticia
de su Illm?, la nueva obra del Retablo maior de jaspes, que se tenia por con-
veniente se egecute atento a haver caudales quasi suficientes paraella, y co-
mo su Illme. avia convenido gustoso en que se egecutase, y para dar princi-
pio a ello se hacia preciso que el Cavildo diese comision para otorgar la
escritura con los maestros”™ (23).

Para tratar el tema de las esculturas de Génova, el Cabildo comisioné a
Juan Bautista Verda, padre de Pedro Verda, otro de los maestros broncis-
tas llamados para trabajar en el retablo mayor de la catedral, que se trasla-
dase a la ciudad italiana y tratase con Schiaffino y Bocciardo para que uno
de los dos se hiciera cargo de las estatuas y relieves.

El 3 de julio de 1756 se ley6 en Cabildo una carta, fechada en Madrid el
30 de junio de aquel mismo anos, y remitida por Pedro Lazaro al canénigo
Fermin Guerra, en la que expresaba como habia recibido noticias de Juan
Bautista Verda desde Génova, en la que hacia referencia a sus gestiones cer-
ca de Schiaffino y Bocciardo.

En la citada carta, Juan Bautista Verda daba cuenta de sus entrevistas
con los dos escultores ligures, y aunque ambos le parecieron adecuados, no
deja de subrayar “que era de sentir se encarguen a este (Bocciardo) la obra
por ser mozo y que las trabaja por su mano, y el otro (Schiaffino) las fia a
un oficial de inteligencia, quien arreglado a los dibujos que se le embiaron,
segun el disefio de Bentura Rodriguez expresa que el coste de la piedra mar-
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mol estatuario de primera suerte, la hechura, embarco, transporte a Alican-
te y desde alli a Cuenca, y ponerlo en su sitio es de 120.000 reales™ (24).

Juan Bautista Verda debi6 contar con la absoluta confianza del Cabildo
de la catedral de Cuenca, quien autorizé que las esculturas las realizara Pas-
quale Bocciardo, al que encargoé la realizacion de unos modelos. Modelos
que se encargé de remitir a Cuenca desde Génova a traves de “Barcelona o
Alicante, y desde alli por Madrid a esta ciudad”.

La escultura genovesa del siglo XVIII hunde sus raices en la de la cen-
turia anterior, a pesar de que, como muy bien destaca Renata Negri, aque-
lla “queda en un segundo plano respecto a los éxitos excelentes de la pin-
tura” (25). Sin embargo la escuela genovesa de escultura del siglo XVII
recibié un fuerte impulso gracias a la estancia en la ciudad del artificie fran-
cés Pierre Puguet y a las obras que el boloniés Alessandro Algardi envid
desde Roma, que pusieron al alcance de los artistas locales el estilo gran-
dioso de Bernini.

Algardi remitié a Génova un Crucifijo y diversos trabajos para la Capi-
lla Franzoni.

Por su parte, Pierre Puguet se instalé en Génova con toda su familia, en
1661, donde rapidamente logr6 hacerse con una importante clientela, reci-
biendo numerosos encargos, entre los que destacan un beato Alesandro
Sauli y un San Sebastidn para la iglesia de Santa Maria de Carignano, dos
Inmaculadas para el altar mayor de la iglesia del Asilo de los Pobres y pa-
ra el Oratorio de San Felipe Neri respectivamente, una Asuncion, en bajo-
rrelieve, para el duque de Mantua, que invit6 al artista a establecerse en su
ciudad y al altar mayor de la iglesia de San Siro (26).

El primer gran escultor nativo de Génova fue Filippo Parodi (1630-
1702), quien habfa estudiado en Roma cor: Bernini y que mezcla en sus
obras el aliento barroco y épico de aquel (Extasis de Santa Marta en la igle-
sia homoénima genovesa, y el San Juan en Santa Maria de Carignano), con
algunas notas llenas de gracia y ternura (la Virgen con el Nifo en San Car-
los de Génova), tomadas de la escultura francesa del momento.

Sin embargo la obra de mds empuje de Parodi es el grandioso sepulcro
del obispo Francesco Morosini, ejecutado para la iglesia veneciana de San
Nicolas de Tolentino), donde “combina reminiscencias de Bernini con ras-
gos protorrococo” (27).
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El estilo de Parodi se va a prolongar durante bastante tiempo a través de
sus discipulos, tales como Angelo Rossi (1671-1715), quien trabajé en la
decoracion de la iglesia del Gesu en Roma; Gidcomo Antonio Ponsonelli
(1654-1735), activo en Génova y Savona, autor de varios bustos retratos
con fuerte acento berniniano, como el de Marcoantonio Grillo para el ge-
novés Albergue de los Pobres, y los hermanos Schiaffino, Bernardo (1680-
1763), a quien se le debe la bella Asuncion en la fachada de la basilica de
Carignano, y Francesco Maria (1688-1763), cuya obra mas famosa es el
grupo de Plutén y Proserpina (Génova, Palacio Real), realizado a partir de
un modelo de Camillo Rusconi, que habia sido su maestro en Roma.

Otro nombre famoso de la escultura barroca genovesa es el de Frances-
co Queirolo (1704-1762), alumno de Bernardo Schiaffino en Génova y de
Giuseppe Rusconi en Roma, ciudad a la que se traslad6 siendo muy joven
para completar su formacién. En Roma realiz6, en 1735, la figura del Oto-
o para el coronamiento de la Fontana de Trevi asi como las de San Ber-
nardo y San Carlos Borromeo para la fachada de la iglesia de Santa Maria
Maggiore.

La obra mas famosa de Francesco Queirolo se encuentra, no obstante en
Ndpoles, y concretamente en la famosa Capilla Sansevero.

La Capilla Sansevero fue fundada en 1590 por Giovanni Francesco San-
gro para que sirviera de pante6n familiar. El edificio fué reedificado por
Alessandro Sangro, hijo del fundador, entre 1608 y 1613, y decorado a par-
tir de 1749 por deseo de Raimondo Sangro con una ornamentacion escul-
térica tan original con sorprendente.

Para esta insélita Capilla, obra maestra del barroco napolitano Frances-
co Queirolo ejecutd las estatuas de San Rosalia y San Oderisco y las figu-
ras alegoricas de la Liberalidad, la Sinceridad y la Educacién. Pero la obra
mds impactante de esta Capilla es el célebre grupo del Desengafio, donde
un hombre trata de liberarse de una red, ayudado por un genio que simbo-
liza la voluntad de renacer. Obra de una prodigiosa habilidad, anuncia ya
la estética neoclasica (28).

Todos los artistas anteriormente citados van a encauzar las directrices de
los ultimos representantes de la escultura barroca genovesa, todos ellos
alumnos de Ponsonelli y Francesco Maria Schiaffino, entre los que desta-
caron Pasquale y Domenico Bocciardo, Carlo Cacciatori y Bernardo Pas-
quale Mantero.
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Algunos de estos escultores genoveses enviaron obras a Espana, como
Giovanni Antonio Ponsonelli, a quien se debe la monumental portada en
marmol de la llamada Casa de las Cadenas (Cadiz), adornada con colum-
nas salomonicas, y tal vez también sea suya la de la conocida con el nom-
bre de Casa del Almirante, realizada en marmoles de tonos rojizos y de es-
cenografico efecto (29).

Por todo ello no es de extrafiar que a tenor de la fama de los escultores
genoveses, el Cabildo de la catedral de Cuenca decidiera encargar las esta-
tuas y relieves del altar mayor de la misma a Pasquale Bocciardo, apartado
Schiaffino del proyecto por las razones ya aludidas.

Sin embargo no deja de ser sorprendente la actitud del Cabildo conquen-
se de recurrir a un italiano para la decoracion del altar mayor de su catedral,
tanto mds cuando en la misma época habia en Espafia magnificos esculto-
res. La explicacion a ello tal vez haya que buscarla en la experiencia nega-
tiva que el Cabildo tuvo con dos artistas espafioles a la hora de realizar los
relieves y estatuas de la Capilla de San Julidn. En un principio, y gracias a
la amistad de Felipe de Castro con Ventura Rodriguez, el escultor gallego
estuvo a punto de realizar la decoracion escultérica de la Capilla de San Ju-
lidn, llegando incluso a remitir a Cuenca los modelos para las estatuas y re-
lieves. Pero el alto precio exigido por Felipe de Castro y lo adusto de su ca-
racter, hizo que el Cabildo prescindiera de €l (30).

Tras el frustado intento de Felipe de Castro, el Cabildo conquense acor-
do6 pasar el proyecto al escultor valenciano, residente en Roma, Francisco
Vergara, quien contraté las obras en 1755 (31). Pero las relaciones del Ca-
bildo con Vergara no fueron cordiales, debido sobre todo a las constantes
peticiones de dinero por parte del artista valenciano y a la parsimonia con
que trabajaba, que no encajaba con la impaciencia del Cabildo por ver ter-
minada la Capilla de San Julidn.

La falta de entendimiento entre los capitulares y los escultores espafio-
les explica la decision de aquellos de recurrir a Pasquale Bocciardo para
que ejecutase las estatuas y relieves del altar mayor de la catedral.

El contrato con Bocciardo se firmé en 1756, recibiendo ademads una co-
pia de los dibujos de Ventura Rodriguez, a la cual debia cefiirse el escultor
genovés a la hora de realizar las obras a él encargadas.

Bocciardo comenz6 a trabajar de inmediato en la realizacion de los mo-
delos solicitados por el Cabildo. De esta manera el 15 de julio de 1756, Pe-
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dro Léazaro, Pedro Verda y Pedro Martinengo, los tres broncistas encarga-
dos de los adornos metdlicos del altar mayor de la catedral, enviaban des-
de Madrid una carta al canénigo Don Norberto de Michelena, comunicédn-
dole “que de Genova se ha tendido aviso que a la primera ocasion de
bandera franca embarcaran para Alicante la maior parte de la escultura (bo-
cetos) del Altar maior” (32).

El 21 de agosto de 1756 se ley6 en Cabildo una carta de Pedro Marti-
nengo, fechada en Madrid una semana antes, en la que daba cuenta como
el dia 2 de aquel mes “dn. Juan Bautista Verda embarco en Genova los mo-
delos para el altar maior y que en llegando a la Corte los dirijiran a esta ciu-
dad” (33).

El 25 de septiembre de 1756 el dedn de la catedral de Cuenca exponia al
examen de los can6nigos “los modelos de barro que se han remitido de Ge-
nova para las medallas que halli se han de hacer segun la planta de Rodri-
guez, y orden que ultimamente se dio sobre la de la Natividad de nuestra
sefora para que el Cavildo se sirva resolver lo que le pareciere convenien-
te, asi sobre la egecucion como sobre el ajuste del importe y otorgamiento
de la escriptura” (34).

El Cabildo acordé que los modelos de barro de Bocciardo fueran ense-
fados al obispo Flérez Osorio, y que una vez examinados por el prelado se
citase a todos los canénigos para resolver todo lo necesario para la realiza-
cion de la obra.

A Don José Florez Osorio le gustaron mucho los modelos de Bocciar-
do, lo que comunic6 al Cabildo para que este tomara una resolucién. Asi el
28 de septiembre de 1756, el Cabildo en su reunién de aquel dia acordé
“aprobar los modelos remitidos y que en su consecuencia el sefor Guerra
como obrero de la fabrica no pudiendo lograr alguna baja ajuste la obra de
escultura de marmol de Carrara de primera suerte con Don Pedro Lazaro y
compaiieros en los 120.000 reales que expreso en su carta de treinta de ju-
nio, escripturando con las condiciones de darla puesta en el retablo maior
de su quenta y riesgo, sin anticipacion de dinero alguno” (35).

El 2 de octubre de 1756 el canénigo obrero Don Fermin Guerra entre-
gaba al dedn de la catedral una copia de la carta que escribia Pedro Ldzaro
“sobre la obra de escultura que en Génova se ha de hazer para el nuebo al-
tar maior por si el Cavildo tubiere que adelantar o reformar, y que al mis-
mo tiempo me havia encargado pusiese noticia del Cavildo como la meda-
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Ila principal de la Natividad ha de ser de dos piezas segun lo insinuo el di-
cho dn. Pedro Lazaro en la memoria que presento al Cavildo, y no de una
como algunos sefiores han expresado, pues en ese caso sera preciso tratar
de nuebo ajuste con los de genova respecto de maior precio que tendra el
ser dicha medalla de una pieza” (36).

El Cabildo, siempre preocupado por el coste de las obras que emprendia
en la catedral, acord6 que el relieve de la Virgen con el Niflo que centraba
el retablo mayor se realizase en dos piezas.

El 9 de octubre de 1756, el canénigo Don Fermin Guerra leia en el Ca-
bildo de aquel dia una carta de Pedro Lazaro en la que adjuntaba las condi-
ziones con que se a de hazer la obra de escultura en Genova por Bocciardi,
y para ella se han de obligar dn. Pedro Lazaro, dn. Pedro Martinengo y dn.
Pedro Berda vecinos de Madrid y expresa no puede hacerse vaja alguna en
los 120.000 reales” (37).

El Cabildo, tras estudiar las condiciones, decidi6 aprobarlas y que se vol-
vieran a examinar los modelos de Bocciardo “para reconocer qualquier de-
fecto leve y prevenirlo a Génova”.

El 26 de octubre de 1756, el Cabildo autoriz6 al canénigo Guerra para que
pudiera otorgar “escriptura con dn. Pedro Lazado, dn. Pedro Martinengo y dn.
Pedro Berda, nuestros arquitectos en Madrid, en que se obligan en que en Ge-
nova se construian por medio del maestro Bocciardi las medallas, estatuas y
demas esculturas de marmol fino de Carrara para el nuebo retablo de esta san-
ta yglesia y obligue al Cavildo y a las rentas de su fabrica a pagarles a los su-
so dichos los 120.000 reales en que esta ajustada la obra™ (38). La escritura se
otorgd ante el escribano conquense Manuel Ribera (39).

Una vez todo solucionado y con los trabajos del nuevo retablo mayor
muy avanzados, el Cabildo se plante6 que hacer con el viejo. Para encon-
trar una salida los capitulares dieron comision, el 16 de abril de 1757, al ca-
pelldn mayor y al canénigo obrero que se informasen de “el precio en que
pueda darse el retablo maior y oygan a los compradores que ayga para el e
imagen que habia puesta en el” (40).

En esta decision hay que ver la idea que bullian en la mente de los canoni-
gos capitulares de vender el viejo retablo de la catedral y emplear st produc-
to en sufragar una parte de las nuevas obras emprendidas en el gran templo.

El 3 de junio de 1757 el coadjutor de la catedral informaba al Cabildo
“que el maestro maior ha insinuado estar para dar principio a hacer los ci-
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mientos para sentar lo primero de el, por cuio motibo se hace preciso el des-
monte del retablo que oy ay, para cuia compra tiene avisado a dos sujetos
que insinuaron entrarian en el” (41).

El 8 de agosto de 1757, el Cabildo en su reunién de aquel dia, discuti6
la necesidad de desmontar el viejo retablo mayor de la catedral para que el
maestro de jaspes, Blas de Renterfa, pudiera iniciar la cimentacion sobre la
que debia asentarse el nuevo altar. Ademas de ello el Cabildo di6 comisién
para que pudiese venderse el viejo retablo, que fue valorado por el capelldan
mayor “en 36.000 reales incluso en ellos los 1000 reales de la ymagen titu-
lar y trono y lo que expuso ¢l sefior dean de aver escrito a la villa de Esca-
milla que quiere entrar en el” (42).

Tras parlamentar sobre todo ello, el Cabildo resolvié “que mudado el
choro como esta resuelto, se desmonte el retablo maior y en el interin que
se hagan los andamios escriba el sefio dean a las personas que soliciten en-
trar en el para que dentro de quince dias acudan a recivirlo, tratando prime-
ro sobre el ajuste con el sefior obrero de la fabrica”.

Sin embargo nadie acudié a la licitacién por el viejo retablo, y asi el dia
23 de agosto de 1757, el canénigo coadjutor explicaba al Cabildo “sobre no
haver acudido ninguno de los que solicitaban entrar en el Retablo maior y
tener orden por si de ajustarlo para otra persona que ofrece dar a lo mas
9000 reales de vellon, los 3000 de contado y los 6000 reales restantes en
tres anos, siendo de cuenta de la fabrica al desmontarlo” (43).

Para decidir sobre lo que se debia hacer, el Cabildo di6 una cédula “an-
te diem” para tratar mas sosegadamente el tema algunos dias mas tarde.

El 3 de septiembre de 1757 se ley6 un Memorial del prior y monjes del
monasterio conquense de San Pablo, en el que ofrecian “dar de contado
9000 reales por el retablo maior, dandosele apeado y con el trono y una de
la ymagenes de Nuestra Sefiora y el pedestal del dicho retablo” (44).

El 6 de septiembre de 1757 se recibi6 en el Cabildo una notificacion del
cura de Villaescusa de Haro, también interesado en la compra del retablo
mayor de la catedral, en la que pedia “que para tratar sobre el ajuste se sir-
va el Cabildo notificarle la persona con quien ha de conferir” (45).

Ante esta duplicidad de compradores, el Cabildo decidi6, por mayoria de
votos, admitir la propuesta del convento de San Pablo, pero exceptuando del
retablo la imagen de la Virgen entronizada que se encontraba en €l “y otra que
avia en el choro antigua por estar resuelto se coloque en el nueb:+ .
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Por lo tocante al cura de Villaescusa de Haro se acordé “que por el ter-
mino de quince dias se suspenda la determinacion para que noticioso de
ello, y otra qualquier persona de dicha propuesta, pueda deliberar lo que pa-
reciere”.

El 10 de septiembre de 1757 se ley6 en el Cabildo un memorial remiti-
do por el cura y el mayordomo de la iglesia de Villaescusa de Haro, en el
que expresaban como “enterados de lo resuelto por el Cavildo en 6 de este
mes sobre la venta del retablo maior dicen que por el y sin la ymagen ni su
trono, y quedando de quenta de la fabrica de esta Santa Yglesia el gesto de
desmontarle daran 10.000 reales, los 5.000 de contado y los 5.000 restan-
tes en Navidad de 1758 y 1759 por mitad” (46).

El Cabildo viendo que la oferta de Villaescusa de Haro era mds cuantio-
sa que la del convento de San Pablo, decidi6 adjudicar a la primera el vie-
jo retablo de la catedral, encargdndole al canénigo doctoral que informara
a los maestros que realizaban las obras en el nuevo altar mayor, que eran
Gabriel Eugenio Gonzélez y Pedro Ignacio Incharraundiaga, los mismo que
intervenian en la Capilla de San Julidn, como era “de su cargo el desmon-
te del antiguo retablo”.

E1 9 de junio de 1759, el canénigo Michelena daba cuanta al Cabildo co-
mo habia recibido una carta de Pedro Lazaro, fechada en Madrid el dia 3
de aquel mismo mes, en la que le informaba “que la escultura para el altar
maior que se hace en Genova se esta finalizando el encajonarla y dado prin-
cipio a contratar para su conducion a Alicante con un capitan de nabio di-
namarques’ (47).

El 10 de julio de 1759, Pedro Martinengo escribia de nuevo al can6nigo
Michelena expresandole “que la obra de marmoles de Genova ha tenido la
felizidad de conduzirla al puerto de Alicante en 11 dias sin contratiempo
alguno” (48).

El 2 de octubre de 1759, Pedro Martinengo en una nueva carta, fechada
en Madrid el 24 de septiebre de aquel afio, informaba al canénigo Miche-
lena sobre “la gracia completa hecha por su Magestad para no pagar dere-
chos por la obra de marmoles que llego de genova™ (49).

Una vez que las obras de Bocciardo llegaron a Cuenca se procedi6 a co-
locarlas en el retablo mayor de la catedral trazado por Ventura Rodriguez,
advirtiéndose entonces algunos pequeiios defectos que rapidamente los ca-
nénigos trataron de subsanar. De esta manera el 29 de marzo de 1760, el
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capelldan mayor informaba al Cabildo “que en la medalla de marmol con-
ducida de Genova se halla un nifo con un incensario pendiente de una ca-
dena de yerro, parecia conveniente se hiciere de plata sobredorada para ma-
yor decencia y prevenir dafo al marmol” (50). La propuesta del capelldn
mayor fué aprobada por el resto de los capitulares, que dieron comision al
mismo “‘para que se egecute todo como mas convenga’.

Toda la obra de nuevo retablo mayor de la catedral de Cuenca quedé de-
finitivamente concluida en agosto de 1760, puesto que el 30 de aquel mes,
Don José de Carvajal y Lancaster, nuevo obispo de la didcesis, comunica-
ba al Cabildo “tener el animo para bendecir el Altar maior y Transparente
de San Julian” (51).

Ante esta noticia los candnigos acordaron nombrar a un capitular “para que
este con el sefior Obispo, manifestandole el agradecimiento del Cavildo y se-
pa el dia y hora en que gusta de hacer la bendicion de dichos altares”.

La solemne ceremonia de la bendicién tuvo lugar el 17 de septiembre
de 1760.

El retablo trazado por Ventura Rodriguez para la Capilla mayor de la ca-
tedral de Cuenca es de orden corintio, y se inscribe en la mejor tradicién
del barroco romano, que el arquitecto madrilefio conocié a través de sus
contactos con Juvarra y Sacheti (foto 1?). Consta de un alto basamento so-
bre el que se eleva el cuerpo central del retablo, en el que aparecen parejas
de columnas que, situadas en distintos planos, hacen que el citado cuerpo
aparezca como abombado. Sobre las columnas se apoya un gran entabla-
mento con lados curvos y frontén partido, en cuyas volutas se sitdan sen-
dos dngeles en actitud adorante hacia el dtico, o segundo cuerpo del reta-
blo, formado por una hornacina, de movido y barroco perfil, en cuyo centro
se encuentra la figura del Padre Eterno.

El cuerpo central del retablo presenta un gran relieve, en marmol de Ca-
rrara, con la representacion de la Virgen con el Nifio rodeada de dngeles,
mientras que en los intecolumnios se sitdan las figuras, de tamafio natural,
de San Joaquin y Santa Ana, colocadas sobre curiosas ménsulas con cabe-
citas de dngeles.

Todo el conjunto se halla coronado por dos dngeles que sostienen un
gran floron.

La decoracion escultérica del retablo mayor de la catedral de Cuenca
responde a un programa iconografico muy sencillo. En la parte alta las re-



Foto 1.- Ventura Rodriguez y Pasquale Bocciardo.-
Retablo mayor de la catedral de Cuenca.
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presentaciones de Dios Padre y el Espiritu Santo, por cuya voluntad Maria
engendro a Jesus, en el centro, la Virgen con el Nifio, y en los intercolum-
nios, las figuras de San Joaquin y Santa Ana recuerdan a los progenitores
de Maria.

Pasquale Bocciardo, hijo del también escultor Andrea Bocciardo, nacio
en Génova hacia 1705. Alumno de Gidcomo Antonio Ponsonelli, muy jo-
ven comenzd su andadura artistica, puesto que su primera obra documen-
tada, aunque no ha llegado hasta nosotros, el busto de Nicola Vaccioli pa-
ra el Hospital de San Paolo en Savona, estaba fechada en 1720. A partir de
ese momento Bocciardo inici6 una fecunda labor como escultor en Géno-
va y su provincia que resultara determinante en la transicion de la plastica
ligur desde los esquemas preciosistas del rococé a un lenguaje mas sereno
y medido, muy cerca ya de un academicismo clasicista.

En 1735 muere Ponsonelli, y esta circunstancia hizo que Bocciardo fue-
ra llamado para terminar algunas obras dejadas inacabadas por su antiguo
maestro, como el altar mayor de la iglesia de Nuestra Sefiora de la Vifia
(Génova).

Hacia 1736 Bocciardo realiza el altar mayor de Santa Marfa delle Celle
en Sampierdarena y una Inmaculada para el mismo templo, obras estas en
las que se advierten, respectivamente, influencias de Parodi y Puguet.

Muy destacada fue la actividad de Bocciardo en el campo del retrato,
ejecutando numerosos bustos y estatuas de cuerpo entero de los més rele-
vantes personajes genoveses de la época. Entre los primeros hay que citar
el del obispo Nicolo de Franchi en Santa Maria del Castello (Génova),
mientras que las estatuas retratos mds notables realizadas por Bocciardo son
las del almirante Stefano de Mari (Génova, Albergue de los Paobres), toda-
via muy ligada a esquemas del siglo XVII, pero notable por el detallismo
minucioso de ropas y adornos, y la de Giuseppe Montesisto (Savona, Hos-
picio del Santuario de Nuestra Sefiora della Misericordia), de un academi-
cismo mas acusado.

En 1769 Bocciardo comienza el monumental altar de la iglesia de San
Siro en Nervi, obra todavia rococo, donde la riqueza de los marmoles y su
policromia junto a las grandes estatuas de San Siro, San Andrés y San Bar-
tolomé “se articulan en actitudes de noble majestad en la estaticidad de una
composicion atentamente calibrada” (52).
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En 1771 esculpe la Inmaculada del Conservatorio Fieschi, muy elogiada
por Alizieri (53), asi como los elementos arquitectonicos en marmol del cita-
do edificio, realizados a partir de los dibujos de Pietro Vincenzo Binelli.

En 1782, Bocciardo ejecuta la estatua de Maria Magdalena Durazzo pa-
ra el Oratorio de la Misericordia de Savona.

En 1777 se incendio6 el Palacio Ducal de Génova, y tras el luctuosos su-
ceso, Bocciardo recibi6 el encargo de restaurar las estatuas del Salén Ma-
yor dafiadas por el fuego. Estas obras desparecieron durante los motines re-
volucionarios que sacudieron Génova en 1797.

Pasquale Bocciardo murié en Génova en 1790/91.

Las obras realizadas por Pasquale Bocciardo para el retablo mayor de la
catedral de Cuenca, ejecutadas en 1756, se colocan en la época mas fecun-
da de la produccién bocciardiana, y constituyen una buena muestra de la
escultura genovesa de mediados del siglo X VIII, en la que primaban, sobre
todo, los valores decorativos junto con una cierta inexpresividad y un vir-
tuosismo extremo.

En la hornacina superior del retablo se encuentra la imdgen de Dios Pa-
dre en actitud de bendecir. Obra de cerrada composicion, a pesar de la ma-
no levantada de la figura, presenta evidentes recuerdos con algunas estatuas
de pontifices realizadas por Bernini para San Pedro del Vaticano, y concre-
tamente con la de Urbano VIII, ejecutada por el gran escultor barroco en-
tre 1628 y 1647.

La parte central del retablo estd ocupado por un gran relieve de la Vir-
gen con el Nifio y dngeles, situados en un elegante espacio arquitectonico,
en el que se destacan una serie de pilastras acanaladas con capiteles joni-
cos, todo ello muy finamente trabajado, que sostienen una cornisa sobre la
que se distinguen unas ventanas con arcos de medio punto. (Foto 2¢)

La figura de Maria, en actitud reposada y con el Nifio en brazos, se en-
cuentra de pie y presenta algunas analogias con la Sana Susana, de Duques-
noy (Roma, iglesia de Santa Maria de Loreto), aunque con unos pafios mas
ondulantes y opulentos. A los pies de la Virgen se encuentran dos dngeles
mancebos, muy académicos; el de la derecha ofrece a Maria un ramo de flo-
res y tiene ciertas reminiscencias con la figura de la Fortuna de la Tumba
del obispo Morosino, obra de Filippo Parodi en la iglesia veneciana de San
Nicolés de Tolentino. El dngel de la izquierda, con el torso desnudo, sos-
tiene suavemente el manto de Maria.



Foto 2.- Pasquale Bocciardo.- La Virgen con el Nifio y
angeles. Retablo mayor de la catedral de Cuenca,
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En la parte alta de la derecha dos pequeiios angeles, uno de ellos con un
incensario, completan la escena.

En los intercolumnios del retablo se encuentran las figuras de San Joa-
quin y Santa Ana, macizas y un poco pesadas, correctas de formas pero frias
de expresion.

No obstante la belleza formal de las estatuas de Bocciardo para el reta-
blo mayor de la catedral de Cuenca, éstas no gustaron a Ponz quien llega a
afirmar que fue un error el encargarlas a Génova, “puesto que hay obras cu-
yo principal mérito estd en la execucién bella en sus parte, y no en el pen-
samiento del todo. Otras lo tienen en el pensamiento e invencion, y flaquean
en la execucion de las partes. Algo tienen de ello las esculturas que estan
dentro de la capilla mayor” (54).

Tan poco agradaron a Ponz las obras de Bocciardo que ni siquiera se mo-
lesté en citarle al hablar del retablo mayor de la catedral de Cuenca, a pe-
sar de que reviso el archivo capitular y di6 otras noticias sobre su construc-
cioén y coste.

La razon de ese voluntario desdén por parte de Ponz, tan minucioso a
veces y siempre enamorado del arte italiano, tal vez haya que buscarlo en
el descontento del culto abate al ver apartados del proyecto a los escultores
espafoles y ser sustituidos por un extranjero.
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Aportacién Documental

Poder para otorgar cierta escriptura por el Cabildo de esta Santa Yglesia
a fabor del sefior dn. fermin Guerra cononigo de ella.

Sepase como nos el Dean y Cabildo de la Sancta Yglesia cathedral de
esta ciudad de Cuenca, estando juntos y congregados en la sala del dicho
nuestor Cabilodo como lo tenemos de uso y costumbre para tratar y confe-
rir las cosas tocantes y pertenecientes a su utilidad y probecho, expecial-
mente hallandonos presentes los sres. Lizd®. dn. Pedro. Joseph de Cardeia
dean, licenciado dn. Joseph Agustin Martinez de la Mata abad de la sey, dr.
dn. Alphonso de la huerta y zerceda capellan maior, don Dionisio Perez Al-
vendea, don. Pedro Lagunes coadjutor, todos canonigos de dicha Santa
Yglesia, otorgamos y conocemos que damos todo nuestro poder cumplido
sin limitacion alguna al sr. dn. fermin guerra, nuestro hermano, canonigo
asimismo de dicha Sancta Yglesia para que como obrero que es actualmen-
te de la fabrica de dicha santa Y glesia y representando nuestras porpias per-
sonas, pueda otorgar y otorgue con efecto escriptura juntamente con dn. Pe-
dro Lazaro, dn. Pedro Verda y dn. Pedro Marinengo, maestros arquitectos
residentes en la villa y Corte de Madrid, en que se obligan a que en la ciu-
dad de Genova se construiran las estatuas y medallas y demas obra de es-
cultura de marmol para el nuebo Retablo maior que se ha de hacer en esta
dicha Santa Y glesia por medio del maestro Bociardi, residente en dicha ciu-
dad de genoba, cuia escriptura o escripturas se han de hazer y otrogar por
ante escribano publico y en toda forma, vajo de las condiciones que dicho
sefior don fermin guerra hallase por combeniente, expresandolas mui por
menor en el instrumento o instrumentos que se otorgaren, obligando en
ellos los vienes de dicha fabrica y a que pagara este Cavildo a dichos dn.
Pedro Lazaro, dn. Pedro Martinengo y dn. Pedro vera losciento y veinte
mill reales de vellon, moneda de Espaiia, luego que tengan colocada y pues-
ta de su quenta y riesgo toda la obra en sus respectivos sitios, que siendo
asi hechos y otrogados dicho instrumento o instrumentos por el menciona-
do sefior don fermin guerra como obrero de dicha fabrica, desde luego nos
obligamos y a este nuestro cabildo a estar y pasar por ello en todos tiempos
como si nos fueran hechos y otorgados, en cuio testimonio asi lo decimos
y otorgamos ante ante el presente escribinao y testigos ynfraescriptos en la
sala de nuestro cabildo de dicha Santa Yglesia Cathedral de esta ciudad de
Cuenca a veinte y seis de octubre de mil setezientos cinquentia y seis, sien-
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do testigos Don Jacinto Antonio Castellanos nuestro secretario, dn. Joseph
Urban de Alarcon y Antonio Redondo de Guebara, vezinos desta ciudad e
yo el escribano doy fee conzoco a los sefiores otorgantes que cometieron el
firmar a dichos sefiores dean y abad de la sey.

Lid®. Pedro Joseph de Cardefa, dean, Dn. Joseph Agustin Martinez de
la Mata. Ante mi = Manuel de Ribera.

(ARCHIVO HISTORICO DE PROTOCOLOS DE CUENCA. Protoco-
lo = 1375, fol®. 733-734. Escribano = Manuel de Ribera).
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Cuando, hace algtin tiempo, localizamos en el Archivo Histérico Nacio-
nal la documentacion que daba noticia de las relaciones entre Juan Ruiz y
el IT Duque de Arcos, pensamos que nada, o practicamente nada, se cono-
cia de €l. En efecto, la bibiografia clasica poco anadia a lo que en 1585 ha-
bia escrito Juan de Arfe en su De varia commensvracion para la Escviptvra
y Architectura: Juan Ruyz fue de Cérdoba discipulo de mi abuelo, hizo la
custodia de Jaén y la de Baga y la de San Pablo de Sevilla; fue el primero
que torned la plata en Esparia y dio forma a las piegas de baxilla, y ense-
i a labrar bien en toda la Andaluzia (1).

Ponz (1791) a propésito de la custodia de Jaén menciona parcialmen-
te lo escrito por Arfe, y poco mds; Cean (1800) le resefia nuevamente y
sintetiza la escritura en la que Juan Ruiz se obligd, en 1533, a realizar la
custodia de Jaén; Llaguno (1804) le dedica cuatro lineas con lo escrito
por Arfe (2).

Sin embargo, en la década de los 80, han aparecido tres breves estu-
dios parciales muy diferentes que aportan nuevas noticias: el de C. Hern-
marck, centrado en las custodias procesionales, el de Amelia Lépez-Yar-
to, que le supone colaborando con Francisco Becerril y el de Cruz
Valdovinos, que le atribuye la custodia de Fuenteovejuna. Los tres los
comentaremos mds adelante.

Las Actas Capitulares de la Catedral de Jaén, con noticias sobre juan Ruiz
entre 1540-1542 y el pago de las cantidades que se le adeudaban en 1545 de
la plata y hechura de la custodia de Jaén y de otras piezas para la misma Ca-
tedral es la documentacion que aportamos para trazar la biografia, muy incom-
pleta atin, de uno de los mas importantes plateros del Renacimiento espariol.
Ademads nos ocuparemos, a partir de las cuentas presentadas por el platero an-
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te la administracién del Duque de Arcos, de las piezas que realizo para el pa-
lacio de los duques en Marchena, entre 1544 y 1547.

Juan Ruiz debi6 de nacer en Cérdoba antes de 1500, si tenemos en cuenta
que Arfe sefala que fue discipulo de su abuelo Enrique; si lo fue en Cordoba,
mientras éste trabajaba en la custodia de la Catedral, iniciada en 1514 y saca-
da en procesion completamente terminada el 2 de junio de 1518, Juan Ruiz
debia tener al comenzar la custodia al menos edad de oficial de platero (3).

Hasta 1523 no volvemos a tener noticia suya: su firma aparece en la soli-
citud que los plateros cordobeses presentaron, el 18 de mayo de ese afio, ante
su Ayuntamiento para no tener que ofrecer fiadores al contratar una obra (4).

No sabemos en qué momento se asent6 en Sevilla. Es platero vecino de
la ciudad cuando en 1528 se traslada a Cuenca (5) llamado por Francisco
Becerril, el gran artifice conquense, con quien concerto hacer cierta obra
de dos custodias. Recordemos que en 21 de noviembre de 1527, Becerril
habia contratado la obra de la custodia de la catedral y en fecha desconoci-
da pero cercana, la de Villaescusa de Haro; como sefiala Amelia Lopez-
Yarto era mucho trabajo y llamé para que le ayudara a un platero que se-
guramente conocia o del que, por lo menos, tenia buenas referencias.

Esto nos lleva a plantearnos la relacion entre Juan Ruiz y Francisco Be-
cerril, plateros de la misma generacién y de los primeros en ejecutar sus
obras “a lo romano”. Parece facil suponer que pudieran conocerse a través
de Enrique de Arfe, quiza en Toledo, sobre todo teniendo en cuenta la re-
Jacién conocida del Vandalino con el mayor de los Arfe y que, cuando Juan
Ruiz abandoné Cuenca por motivos desconocidos hasta ahora, fue sustitui-
do por Enrique Belcove, platero avecindado en Le6n y en intima relacion
con el circulo de los Arfes (6).

Juan Ruiz no permanecié en Cuenca mucho tiempo; la escritura que
rompia el concierto entre ambos plateros es de 17 de enero de 1529 y en
ella se resefia que el andaluz habia trabajado cierta plata de una de las cus-
todias y habia hecho un dibujo de custodia. Nombran tasadores del trabajo
de Juan Ruiz, éste a Hernando Ruiz, platero (7) y Francisco Becerril a Juan
Nijera, platero vecino de Cuenca. El ano siguiente le encontramos en Se-
villa, donde el 18 de febrero recibe poder de Martin de la Parrilla, platero
conquense, para cobrar ciertos bienes de su hijo, muerto en esa ciudad (8).

La década siguiente estd protagonizada por los encargos giennenses. Se
obligo Ruiz por escritura otorgada en 1533 a executar la (custodia) de la



PLATERIA CIVIL ANDALUZA: JUAN RUIZ EL VANDALINO. ... 299

santa iglesia de Jaén con las condiciones de que habia de tener quatrocien-
tos marcos de plata, poco mds o menos, que se habia de hacer da lo roma-
no, que quiere decir, segiin el gusto de la arquitectura restaurada, 6 por
otro nombre plateresca: que habia de tener dos varas y media de alto: que
se habia de trabajar en quatro anos, sin tomar otra obra en ese tiempo (9).

No conocemos en que fecha se traslad6 a Jaén, a la casa y obrador que
el cabildo habia puesto a su disposicién junto al convento de la Merced, ni
si se respetd el plazo de cuatro afios para hacerla; si sabemos, en cambio,
que el 10 de septiembre de 1540 estaba terminada, pues el platero recurrié
una decisién del cabildo, seguramente sobre la tasacion de la hechura que,
segun la escritura, debia de ser evaluada por dos maestros nombrados por
ambas partes y cuyos nombres no nos han llegado (10).

El Inventario de las piezas de plata de la Catedral, de 1547, nos propor-
ciona el peso final de la custodia, 501 marcos, 7 onzas y 6 reales; el precio:
ocho ducados y medio por cada marco de hechura, segun el acuerdo del Ca-
bildo de 31 de noviembre de 1540 donde se concerté. El total pagado a Juan
Ruiz fue de 1.918.855 maravedis. —1.600.000 aproximadamente de la he-
chura y el resto de la plata, cobre y hierro que puso—, de los cuales
1.313.611 le fueron abonados durante su estancia en Jaén, en sucesivos pa-
gos a cuenta, antes de octubre de 1540 y la cantidad restante, 605.244 ma-
ravedis lo fue entre esa fecha y el 4 de mayo de 1545 (11).

La custodia fue destruida en 1936, tenia planta hexagonal, basamento y
cuatro cuerpos escalonados con remate y el Resucitado. Se conservan tini-
camente dos fotografias, una de la custodia completa y otra de un detalle
del basamento, reproducidas ambas, entre otras publicaciones, en el traba-
jo de C. Hernmarck sobre custodias procesionales (12).

Hizo también para la Catedral dos candeleros de 16 marcos de peso y
cuya hechura le fue pagada a dos ducados y medio cada marco, seguin
acuerdo del cabildo de julio de 1541; en esa misma fecha le encargan otros
dos de 24 marcos de peso y el mismo precio de hechura “que lo otro lo ha-
ce de limosna”. Se le terminaron de pagar, como la custodia, el 4 de mayo
de 1545.

Por dltimo, en las reuniones del cabildo de los dias 4 y 5 de octubre de
1540 se menciona una custodia terminada por Juan Ruiz, embalada en ca-
jas cuya llave tiene el platero y que se entrega al arriero Pedro Lopez, quien
se encargard de llevarla a Granada y entregarla al sefior don Francisco de
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Mendoza. No hemos localizado ninguna noticia mds sobre esta custodia.
(Podria tratarse de la de Baza, que menciona Juan de Arfe como obra del
Vandalino, realizada durante su estancia en Jaén?. Don Francisco de Men-
doza era por entonces (1538-1543) obispo de Jaén, dependiente del arzo-
bispado de Toledo, mientras que Baza dependia del de Granada; no encon-
tramos la relacion ni institucional ni personal que nos permita identificar al
receptor de la custodia con el obispo de Jaén. En todo caso es una custodia
terminada en 1540 para Granada y parece que encargada por el cabildo de
la catedral de Jaén.

El regreso de Juan Ruiz a Sevilla entre julio, fecha del dltimo encargo
del cabildo y octubre de 1540, fecha en que se encarga un hostiario, pero
ya no al Vandalino, marca una fecha ante quem para la constitucién de la
Cofradia de San Eloy de los plateros sevillanos, puesto que no figura entre
los primeros cofrades. Ya Cruz Valdovinos apunta una fecha anterior a
1544, propuesta por Gestoso, en su estudio sobre el platero sevillano Juan
Bautista. En esa fecha nos consta documentalmente que estaba activo en la
ciudad, ocupado en la plata para el duque de Arcos, como luego comenta-
remos. Gestoso también le menciona ese afio como fiador de un contrato de
arrendamiento de una casa del cabildo en la calle Abades (13).

En los primeros momentos de esta nueva etapa sevillana debid realizar
el jarro del Victoria and Albert Museum de Londres, que Cruz Valdovinos
le atribuye apoydndose en los elementos becerrilescos que presenta en una
tipologfa de jarro sevillano, y en su altisima calidad (14).

El 23 de enero de 1550 llev6 al contraste una cruz de plata, parcialmen-
te sobredorada que habia hecho para Zafra (Badajoz); pesé 26 marcos, 3
onzas y 6 ochavas y parece que a comienzos de nuestro siglo ya no se con-
servaba. En aquel momento vivia en el barrio de Santa Marfa, fuera del ba-
rrio tradicional de los plateros que era San Francisco (15).

La custodia de Santa Maria del Castillo en Fuenteovejuna (Coérdoba) ha
sido atribuida por varios autores a Juan Ruiz, funddndose sobre todo en las
analogias de su estructura con la de la catedral de Jaén y en la cercania de
sus relieves, figuras y motivos decorativos. Cruz Valdovinos ha observado
que ambas custodias —Jaén y Fuenteovejuna— debieron inspirarse en las de
Cuenca y Villaescusa de Haro, de Francisco Becerril, en cuyos dibujos pre-
paratorios parece que colabor6 el artifice cordobés, como ya hemos comen-
tado (16).
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Lleva marca de Cérdoba y PRO/FRS, marca que debe corresponder a un
marcador Pedro Ferndndez (17): lo fue de Cérdoba en el bienio 1523-25,
pero resulta fecha demasiado temprana; 1538-40, época en que Juan Ruiz
estaba ocupado en la custodia de Jaén y 6 de octubre de 1553/6 de abril de
1560, periodo en el que si pudo marcarla.

El hostiario que se guarda en la iglesia parroquial de Santa Catalina de
Jerez de los Caballeros (Badajoz), lleva giralda sobre EVILA, IVAN/RVIS
y DO seguido de lo que parece una ramita sobre dos letras frustras y una
ballesta sobre un punto. Junto a ellas el escudo de la familia Portocarrero.
Cristina Esteras dice que es obra de Hernando de Ballesteros hacia 1550 y
que este Juan Ruiz, que no identifica con el Vandalino, actiia de marcador
(18). Pensamos que esta marca si le corresponde, pero no podemos preci-
sar atin si como artifice o como marcador, ya que de ninguno de los dos pla-
teros nos consta por ahora que ocuparan dicho cargo.

Las custodias de Baza y San Pablo de Sevilla las conocemos unicamen-
te por la mencién que de ellas hace Juan de Arfe, sin que se hayan conser-
vado mds noticias de ambas en ninguno de los dos templos andaluces (19).

Conviene estudiar ahora la actividad desarrollada por Juan Ruiz duran-
te los afios 1544-1547 en Sevilla, al servicio de don Luis Ponce de Leén,
duque de Arcos desde 1530, marqués de Zahara, conde de Casares y sefior
de Villagarcia, casado con dofia Maria de Toledo, para su casa de la villa
de Marchena. Se frata en su mayoria de piezas de plata de aparador relacio-
nadas por el artifice y de las que se conserva la certificacién de su peso he-
cha por el contraste de Sevilla, muchas veces en presencia del repostero de
plata del duque, Francisco de la Barrera (20).

Juan Ruiz labré en 1545 —fue pesado en el contraste de Sevilla el 10 de
noviembre de ese ario—, un “sillon de plata blanca sinzelado y labrado de la
ystoria de Ercoles™ (21) para la duquesa de Arcos (documento n® 2). El si-
116n, es decir, la silla de montar de mujer, se componia de respaldo, donde
estaba colocado el escudo de la familia, arzones trasero y delantero, rema-
tado éste tltimo por una cabeza de 4guila con una figura encima —en la cer-
tificacion del contraste se habla de una cabeza y un lagarto— y tablilias de
pies. No queda claro en la descripcion del sillén donde iban situadas las sie-
te escenas de la vida de Hércules, separadas por balaustres. En total eran
noventa piezas que pesaron 59 marcos, 7 onzas y 2 ochavas.
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También se encargé Juan Ruiz de la decoracién en plata de la guarni-
cién (22): llevaba 19 cruces con 47 medias rosas y 18 rosas enteras, 107
rosas dobladas de dos piezas, con un clavo en medio, de hechura de pun-
tas de diamante, 118 rosas pequefias, 12 cabos, 12 hebillas, 4 patale-
tas (23), 4 tirantes y 2 copas de mula con dos cabezas de leén en medio.
En conjunto, 45 marcos, 3 onzas y 3 ochavas.

La gualdrapa de la mula llevaba, asimismo, 341 cruces pequenas en pla-
ta, repartidas por todo el pano. Fueron 9 marcos, 6 onzas y 3 ochavas. La
hechura de todas las piezas de plata—sillon, guarnicién y gualdrapa— se con-
certé en 1000 ducados.

Juan Ruiz contrat6 toda la obra en su conjunto, pues consta que se en-
carg6 de pagar al sillero por el sillén, al guarnicionero y a los bordadores
que cosieron la gualdrapa, asi como de comprar la seda morada de Grana-
da para la guarnicion y gualdrapa, los alamares y el lienzo negro que po-
dria ser para el forro de la gualdrapa.

No conocemos ningin ejemplar conservado de silla de montar femenina
en plata, a diferencia de lo que ocurre con las de hombre, de las que si se han
conservado ejemplares de este material, sobre todo los que pertenecieron a los
reyes espanoles que se conservan en la Armeria Real de Madrid (24).

La noticia mds antigua que poseemos y que puede ser el precedente de
la tipologia del sillén que comentamos, se refiere a “unas tablas de plata do-
rada de cavalgar, fechas sobre madera”, con los escudos esmaltados de las
armas reales, que aparecen en el inventario de 1505, de los bienes que per-
tenecieron a Isabel la Catélica (25). Pesaron poco, con la madera 19 mar-
cos, 6 onzas y 2 ochavas, por lo que se trataria de chapas de plata peque-
fias, sobrepuestas al sillon en madera forrada. Otras tablas de cabalgar que
aparecen en el mismo inventario no nos informan de nada nuevo.

Doria Isabel de Aragén, que casé el 1 de enero de 1514 con don Iiigo
Lépez de Mendoza, IV duque del Infantado, traia en su ajuar varias guar-
niciones de caballerfa y de silla con sobrepuestos de plata y unas tablas de
plata que pesaron 10 marcos, 5 onzas y 7 ochavas, aunque en su ajuar no
aparece ningtn sillén y si varias angarillas. Afios mds tarde, en 1533, Alon-
so Rodriguez, platero, tenia cierta plata en su poder porque hacia unas ta-
blas para la duquesa del Infantado (26).

También aparecen unas “tablas de plata de cavalgar doradas™ en el in-
ventario de bienes de 1545 en la recamara de la reina Juana I de Castilla,
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hecho a su muerte. Pesaron con la madera y el hierro 25 marcos, 6 onzas y
2 ochavas. Poseia ademds varias guarniciones de mula con sobrepuestos de
plata. Entre los objetos que se dieron a la princesa Margarita, mujer que fue
del principe Juan, primogénito de los Reyes Catélicos, figura una guarni-
cion de mula cubierta de plata, otra ancha de oro de martillo, con un capa-
razén de oro tirado, otra de “trotén larga e ancha con gropera, toda cubier-
ta de unos pinos e pifias de oro de martillo con su funda de oro tirado™ (27).

Entre los bienes de Isabel de Valois aparece, sin embargo, un sillén se-
mejante al de la duquesa de Arcos, realizado en oro —tasado en 3.843 duca-
dos sin que se especifique su peso— piedras y perlas que junto con la hechu-
ra fueron tasados en 7.186 ducados (28). Si era espaiiol, tuvo que ser hecho
entre 1559 y 1568, periodo espafiol de la reina, y seguramente por su pla-
tero personal, Francisco Alvarez.

Tenia ademads un sillén negro con el arzén delantero de plata “labrado a
troncos e con su cabeza de la misma manera, con su tablilia e cubierta de ter-
ciopelo negro e cubierta de plata de troncos como el sillén™; otro sillén seme-
jante con el arzén delantero y cabeza de oro de martillo labrado, con unas ci-
fras, con su tablilla de terciopelo negro y guarnecida de oro de martillo al
romano; otro con el arzén de plata “y por senial en €l labrado un olicomio con
unas tablas que tenian el cerco de plata”, tasado en 12.000 maravedis; otro
“que tiene su ar¢on y caveca y sochapas de plata, tallado de judios y cifras”,
cuya plata pes6 7 onzas y 5 ochavas; otro similar en cuyo arzén “tiene por se-
nal unas manos asidas que llaman fe y penacho”, vendido en 25 ducados.

Por dltimo aparece una guarnicién de terciopelo negro con sobrepuestos
de plata de martillo, “su labor unos troncos asidos”, que pesaron 9 marcos,
30 onzas y 6 ochavas, que consistian en 68 “acicates sochapados™ y 191
mas pequefios, 195 rosetas pequefas, 34 cabos, 15 hebillas, 8 rosas gran-
des y 6 pequeiias. Se tasé en 3 ducados la hechura de todo ello.

Conocemos atin otros sillones, aunque solo parcialmente. Cristobal de
Paredes, platero vecino de Palencia, recibi6 el 10 de octubre de 1553 el ar-
z6n trasero de un sillon donde habia labrado un campo de satiros, como mo-
delo para la decoracién de un brasero ochavado que habia de hacer. Tam-
bién Antonio de Arfe hizo para don Diego de Mexia, vecino de Avila, un
sillén de plata con su guarnicion, del que atin le quedaba por cobrar el 9 de
noviembre de 1565, 500 reales (29). Afios mas tarde, en 1573 Juan Rodri-
guez de Babia hizo un sillon para la condesa de Ricla (30).
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En la almoneda de los bienes de don Pedro Fernandez de Castro, conde
de Lemos, realizada a finales de 1622, aparece “la plata blanca necesaria
para cubrir un sjlloén con su tablilla y espaldar, arzén y tablillas™, con un pe-
so de 17 marcos, 2 onzas y 4 ochavas. Se taso en 8 ducados el marco (31).
Por dltimo, Onofre de Espinosa, platero en Madrid, hizo en 1649 para la
reina Mariana de Austria, un sillén que pesé 41 marcos y 5 ochavas y que
fue tasado en 317 reales el marco de hechura, cifra increiblemente alta y
que hace pensar a Cruz Valdovinos que llevaria abundante obra escultori-
ca. El sillon tenia arzones traserc y delantero, rematado éste por una ninfa
y cincelado de grutescos de medio relieve (32).

Podemos ir sacando ya algunas conclusiones. La silla de cabalgar feme-
nina podia hacerse totalmente en plata, sobre alma de madera, —l sillon de
Juan Ruiz, el de oro de Isabel de Valois, el del conde de Lemos y el de Ma-
riana de Austria— o por el contrario, tratarse de sillas de montar, general-
mente en terciopelo, con sobrepuestos de plata, donde se distribuiria la de-
coracion; en el caso de las sillas mds antiguas unicamente se mencionan los
escudos reales esmaltados, y no se alude a ellas como sillones, sino como
“tablas de cavalgar”. El correaje del caballo, la guarnicion, llevaba también
sobrepuesto de plata o de oro.

No sabemos atin si se traté de una pieza civil de uso habitual entre cier-
ta parte de la nobleza, ya que los inventarios publicados de sus bienes son
mas bien escasos y los sillones conocidos hasta ahora, como puede verse,
pertenecen en su mayoria a la Casa Real. Excepto dos, fueron realizados en
el siglo XVI, y atin el del conde de Lemos tuvo que ser heredado, lo que
adelantaria la fecha de su confeccion.

El sillon de Juan Ruiz pesé casi 60 marcos, lo que parece bastante sobre
todo si lo comparamos con los 17 marcos que peso el del conde de Lemos,
que era también un sillén completo, segin parece por la descripcién, aun-
que ambos fueron pagados en algo mas de 8 ducados el marco, el de la du-
quesa por concierto, el del conde por tasacion.

Las escenas de la vida de Hércules enmarcadas por pilares con colum-
nas abalustradas sobrepuestas, cornisas rematadas por cabezas de leén y
“bestiones” y la cabeza de aguila del arzon delantero conforman una deco-
racion que se puede asimilar perfectamente con el Renacimiento de los afios
centrales del siglo, decoracion que se prolonga en los sobrepuestos de la
guarnicién —cruces y rosas, cabezas de leén— y gualdrapa —cruces-—.
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El precio total del sillén fue de 299.035 maravedis, importe de la plata
y 375.000 de la hechura; consta que el platero recibié el 19 de abril de 1545,
300.000 maravedis a cuenta, lo que cubria el precio de la plata y 262.500
el 12 de octubre del mismo ano. Estos pagos no eran solamente para apli-
car a la cuenta del sillon, sino también a otras piezas pendientes de pago.

En fecha indeterminada pero seguramente en 1546 se pesaron en el con-
traste de Sevilla un conjunto de piezas (documento n® 3) que pudieron for-
mar parte de un juego de tocador, realizadas por Juan Ruiz para la duque-
sa. Primeramente se reseiia la plata necesaria para cubrir el mueble en
madera donde se guardaban los objetos de tocador, en este caso un jarro
quizd a juego con una fuente de aguamanil, una salvilla o azafate para guan-
tes, fuente y salvilla con los escudos de la familia; tres pomos pequenos de
plata con sus cadenas y uno de oro mds grande; un barril pequefo, es decir
un jarro, con alcoholera y escudilla, del que ignoramos su funcién; una ca-
ja redonda seguramente para polvos; una calabaza, una cazoleta de perfu-
mes y cuatro escudillas pequefas; dos braseros, uno redondo pequefio y
otro ochavado mayor, con cazoleta y asas; por ltimo, dos candeleros para
pevetes, es decir velas de olor, dos pepiteros y seis brinquifios (33). En es-
te tocador ya habia una pequena jeringa de plata que hizo Gaspar Coello,
platero avecindado en Marchena, el afio anterior (34).

Es evidente que atin no se habian formalizado los que llamamos juegos
de tocador y que en ellos se disponian, durante los siglos XVI y XVII al
menos, las piezas necesarias para el aseo y arreglo femenino, arreglo que
variaba con la moda y la personalidad de la mujer, La duquesa de Gandia,
dofia Artemisa Doria tenia en su tocador, ademds de piezas semejantes alas
mencionadas, un escupidor, un espejo todo de plata, un vaso de plata “pa-
ra lexia al cavello”, dos punzones grandes para partir el cabello, una caja
redonda para el salvado de manos, un morteruelo de plata dorado con su
mano y cucharita para hacer cosas de olor y dos piezas de plata como bar-
quillos para aguas (35).

La condesa de Medellin tenia en el suyo bacia y escudilla para sangrar,
una calderilla con asa, badil y cadena, una rociadera, un rallo, es decir un
rallador, dos tembladeras, una caja redonda con tapador y un vaso de cami-
no dentro y otra para peines (36).

Las piezas de plata de aparador (Documentos 2,4 y 6) que el Vandalino la-
br¢ para el servicio del Duque son las siguientes: platos, fuentes, salvillas, con-
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fitero, calabaza, jarros, copas, tazas, teja y candeleros. En muchas de ellas se
especifica en la descripcion que fueron labradas “al romano™.

Aparecen diversos tamafios de platos —platoncillos, plateles o platillos—
que pesaron 4 y apenas 2 marcos y cuyas hechuras se pagaron a 145y 110
maravedis el marco, respectivamente, lo que obliga a pensar que no debian
de llevar ningun tipo de adorno. Todavia no se habian formalizado los ta-
maios de las piezas de vajilla como ocurrird en el siglo siguiente —aunque
si hemos de creer a Arfe, Juan Ruiz dio forma a éstas— pero los platos de 4
marcos equivaldrian a la flamenquilla y los de 2 marcos al plato trinchero,
el més utilizado en el servicio de mesa (37).

De las fuentes no podemos concluir nada porque no aparece su nimero;
tres salvillas pesaron algo més de 1 marco, dos de ellas doradas, una labra-
da (hechura 850 maravedis), otra llana “como alas de murciélago” con una
pifiita en medio (hechura 612 maravedis) y la dltima lisa (hechura 442 ma-
ravedis). Nétese como el precio de la hechura de la salvilla labrada casi do-
bla la de la mas sencilla.

Hizo ademas un confitero grande, con su cuchara, asentado sobre unos
leones en tridngulo y cuya tapa iba rematada por un cisne; pes6 10 marcos
y la hechura se pagé a casi 4 ducados por marco; una pieza pequeiia de fun-
cién indeterminada cuyos pies eran unas granadas pero que debia llevar al-
go de trabajo relevado ya que se pagé a casi 4 ducados la hechura de cada
marco; una calabaza con remate dorado —seguramente eran de plata guar-
nicion, pie y asas—y cuya hechura se pagé a 2 ducados el marco.

Hizo varios tipos de jarros, de diferentes pesos y hechuras. Uno de 6
marcos “a manera de pato” —seguramente aguamanil y de tamano grande—
; tres de 5 marcos y 20 ducados el costo de la hechura, labrados al romano,
uno de ellos alto y otro de barrila o de talle de cebolla; siete jarros tonele-
jos, tres de ellos de peso de 2 marcos y cuya hechura se pagé a ducado el
marco; por tltimo cuatro jarros de pico, asimismo labrados al romano que
pesaron cada uno algo menos de 3 marcos y de hechura casi 2. Hizo ade-
mads dos jarros de los llamados barriles, con sus cadenas y tapadores, de mds
de 5 marcos y 20 ducados de hechura cada jarro.

Lo que en las relaciones del platero se llaman cucharos —con una cule-
bra por asa y otro con asas en forma de sierpe de dos cabezas, ambos de 1
marco de peso y el segundo de ellos de 4 marcos de hechura— no parece que
puedan relacionarse con ningun tipo de cuchara sino con una variedad de
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vaso (38), como la pieza acucharada con hechura de copa con un aro en el
calderete de algo mds de 5 marcos y la pieza acucharada con pie y una me-
dalla en medio, para beber, mucho mas pequefia, pues apenas superé el
marco de peso —su hechura, 5 marcos—. Una pieza alta con una medalla en
medio y tres animales, su peso I inarco, parece cercana a la anterior.

Ademads realiz0 varias copas con sobrecopa y pie alto generalmente, en-
tre las que destacan los 5 marcos de ui:: agallonada, con una medalla en
medio y unos melones por pies —10 ducados de hechura—, dos con asas y
una copa de bocados con unos rostros con unos aldabones. Ademds dos ta-
zas de hiladas y dos de pie alto —casi 3 y 4 marcos respectivamente—. Por
ultimo, una teja, pieza que parece se utiliz6 para servir liquidos, de pie al-
to y con vaso de tres cafios en escala, de 5 marcos de peso y 9 ducados de
hechura.

Aparecen ademds ocho candeleros labrados al romano, uno torneado y
otro con los mecheros torneados tinicamente, de peso similar, no llegan a 2
marcos y el precio de su hechura no lleg6 a los 2 marcos.

Fuera ya de lo que son piezas de vajilla, Juan Ruiz hizo para el duque un
recado de oro (39) y doce botones de oro esmaltados en negro y gris.

Por lo que se refiere al pago de las piezas de aparador, aparecen en la
contabilidad del duque dos pagos que se refieren a 75.000 maravedis, que
se le abonaron el 7 de noviembre de 1547 al platero, para aplicar a las cuen-
tas de plata correspondientes a 1546 y 1547 y 17.500 maravedis, abonados
el dia 18 del mismo mes y afio, por cobrar 600 ducados que le debia al du-
que la marquesa de Tarifa y a cuenta de la plata que habia de hacer hasta
enero de 1548.

El resto de las anotaciones en la contabilidad del duque no se refieren a
pagos, sino a cargos en la cuenta del platero. El 23 de octubre de 1547 ano-
tan 1.151.775 maravedis del sillén, guarnicién y gualdrapa, una poma de
oro, el cambio de dos jarros y un salero por otros nuevos y dieciocho boto-
nes; el 7 de noviembre de ese afio, 259.409 maravedis por varias piezas de
aparador y el dia siguiente 156.230 maravedis por varias piezas semejan-
tes. El total de lo que consta que se anoté en el cargo de Juan Ruiz por su
trabajo para el duque de Arcos, durante 1547, fueron 1.567.414 maravedis,
aunque algunos pagos los llevaba reclamando desde 1545.
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APENDICE DOCUMENTAL

DOCUMENTO N° 1

Memoria de las cosas que tengo gastadas de fuera de la plata para casa
del duque mi Sefior, son las siguientes

Primeramente se hizo una poma de oro que pesé diez y nueve castellanos
y tres granos de oro que montan a razon de cuatrocientos y setenta maravedis
el castellano, monta ocho myll e nobecientos e quarenta e cinco maravedis

Por la hechura, veinte ducados

(en el margen: esta poma se puso en la cdmara de mi Sefiora la Duque-
sa, donde vo la (...) por el 26 de marzo de 1545)

)

Mas pague del trueque de dos jarros de plata y un salero que se trocaron
por otros nuevos por mandado de Francisco de Torres, dos myll e trescyen-
tos e beynte dos, los quales recibo

Gis)

Mas dio Juan Ruyz diez y ocho botones de oro con seys penachos es-
maltados de blanco cada uno y otros (...) en lo alto, negro y gris, pesaron
estos diez y ocho botones veinte y un castellanos y nuebe granos que mon-
tan nueve myll y novecientos y onze maravedis

Concertose la hechura de dichos botones a ocho reales y medio cada uno
que montan ciento y cincuenta y seis reales.

(...) Hecho a 28 de margo de 1545 = Juan Ruyz

DOCUMENTO N¢2

Relacién de los maravedis que ha de aber Juan Ruyz, platero vecino de
Sebilla por la plata y hechura de ciertas piegas que a traido para la casa del
duque mi Sefior en esta manera

Treinta y seis plateles pequenos de servicio que pesaron sesenta y dos
marcos y siete ochavas a dos myll y doszientos y diez maravedis el marco
que montan 137.226

Consertose la hechura de estos platelicos a ciento y diez maravedis el

marco que montan seis myll e hochocientos y quarenta maravedis
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. Doze platoncillos de servicio que pesaron quarenta y siete marcos de
plata a dos myll dozientos e diez el marco, que montan ciento e tress myll
e ochocientos e setenta maravedis

Consertose la hechura desta plata a ciento e quarenta ¢ cinco maravedis
el marco que montan seis myll e hochocientos e quinze maravedis

. Dos salvicas doradas, la una llana como alas de murcielago con una pi-
fiita en medio y la hotra labradilla por de dentro; pesan dos marcos y siete
onzas y cinco hochavas que montan seis myll e quinientos e veinte ¢ seis

Tienen de oro estas dos salvicas hocho ducados

Consertose la hechura de lo susodicho por prescio de mylle quatrocien-
tos e sesenta e dos; la una que es la labrada por hochocientos cinquenta, e
la otra por seiscientos e doze maravedis.

. Seis candeleros labrados al romano i torneados que pesaron diez e nue-
ve marcos, a dos myll e dozientos y diez el marco, que montan treinta y
nueve myll e noventa

Consertose la hechura de los dichos seis candeleros a quarenta e ocho
reales cada uno que montan nueve myll e setecientos e noventa y dos ma-
ravedis

. Una salvica blanca llana, que peso un marco y quatro hongas y cinco
ochavas, a dos myll e dozientos e diez, montan tress myll e quatrocientos e
hochenta y hocho.

Consertose la hechura de esta en treze reales

. Una texa larga con un pie alto, que tiene un vaso con tres cafios a ma-
nera de escala, que pesa cinco marcos y seis onzas y cinco ochavas, que
montan doze myll e hochocientos e treinta

Consertose la hechura en tress myll trezientos maravedis

. Una pieca de plata dorada con sobrecopa que tiene por remate un ga-
llo, pequefia, pesa un marco y tress onzas, que montan tress myll treinta e
quatro maravedis

Tiene de oro tress ducados

Consertose la hechura desta pieca en tress ducados que son € montan
myll e ciento e veinte e cinco maravedis.

. Una pieca de talle de huevo con sobrecopa, con unos gallones, blanca,
que pesa un marco y dos onzas y tres hochavas montan 2.865

De hechura se consert6é myll e trezientos e doze maravedis
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. Una pieca baxa con sus huevos que tiene por pies unas granadicas, pe-
sa un marco y dos onzas y tress hochavas e tres tomynes

De hechura de esta pieca tress ducados

. Un confitero con tapador que tiene por rremate un cisne y por pies unos
leones en tridngulo; pesa diez marcos e cinco onzas e quatro hochavas que
montan veinte e tress myll e seiscientos e diez e nueve maravedis

De hechura de este confitero se consert6 en doze mill maravedis

. Una pieca de bever dorada toda por de dentro con sobrecopa dorada
por de dentro y de fuera toda dorada y blanca, es agallonada, con una me-
dalla dentro y unos bollones que tiene unos melones por pies pesa cinco
marcos y dos onzas e seis hochavas que montan honze myll e hochocien-
tos e hocho maravedis

Tiene de oro diez ducados

Consertose la hechura en tress myll setezientos maravedis

. Una calabacita chiquita y remate dorado que pesa dos marcos de plata
que valen 4.420 maravedis

Tiene de oro siete ducados y medio

La hechura consertose en quatro ducados

. Una pieca castafiada con asa e pico y pie; peso un marco e quatro hon-
cas e quatro ochavas que valen tress myll quatrozientos e cinquenta y tres
maravedis

De hechura esta piega ochocientos cinquenta maravedis

Monta de plata y oro ..... 800.435
HEEHIFH vovsisannasomses 2.350

Un sillon de plata blanca sinzelado y labrado de la ystoria de Ercoles que
se entiende respaldo y arzones trasero y delantero y tablillas de pies que en
estas cosas ay las piecas siguientes: siete ystorias de las Fuercas de Ercoles
y ocho pilares con ocho balaustres y dos chapas largas en que van clavadas
los pilares e ystorias, e dos cornisas que tienen unos leones por rremates, y
dos pedestales y dos chapas en tridngulo que tienen dos bestiones en las es-
quynas y dos chapas de la tablilla de pies y costaneras de las tablillas y un
escudo que estd en el respaldo, y el arzon delantero es una cabeca de agui-
la con una figura encima, y quarenta e nueve tornyllos con que esté clava-
do todo este sillon y dos chapas de la clavazén del respaldo y arzén trase-
ro y dos cabos y dos hevillas de la tablilla de pies; peso todo; peso todo esto
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cincuenta e nueve marcos y siete onzas e dos ochavas que son noventa pie-
cas grandes e pequenas de plata las que tiene el dicho sillon

Unas tablas de este sillon que son quatro chapas e dos lomos y quatro
cafiones con remates en sus costaneras y brazos, que peso todo veinte mar-
cos de plata

La guarnicién de este sillon para mula, sin el pomo, sin las cavecadas y
falsas riendas y pretal y gurupera y copas del freno y cabos y hevyllas, tie-
ne las piecas siguientes: diez e nueve cruzes de plata que tienen soldadas
quarenta e siete medias rosas, y diez e ocho rosas grandes enteras, e mas
otras ciento siete rosas dobladas de dos piecas, con un clavo en medio, de
hechura de puntas de diamante, repartidas e clavadas repartidas por toda la
guarnizién; mas ciento e diez e ocho rosas chiquytas y doze cabos y doze
hevyllas y quatro (...) y quatro pataletas, tress grandes y una pequefia, dos
copas de mula que tienen dos cabezas grandes de leones, dos pedagos de
hylo de plata en que abia tress palmos (...) todo esto; que pesa todo quaren-
ta e cinco marcos y tress onzas y tress ochavas de plata que son todas tres-
cientas e quarenta y tress piegas, chicas e grandes

El pafio de la mula de la dicha guarnizién tiene trescientas quarenta e
una cruceticas de plata que van asentadas en el pano, que pesaron nueve
marcos e quatro onzas e dos ochavas

Estos ciento e treinta e quatro marcos y seis ongas y siete ochavas de pla-
ta montan, a rrazon de doss myll e dozientos y diez maravedis el marco,
montan dozientos e noventa e nueve myll y treinta e cinco maravedis

Concertose con el dicho Juan Rruyz la hechura del dicho syllon en
myll ducados que montan 375.000 que se entiende la obra de todas las
piecas de plata

Monta una relacion de gastos que el dicho Juan Rruyz hizo en ciertas
(...) que hizo para el syllon y en la (...) de plata y seda que se hizo para la
guarnizién y de una poma de oro que se hizo para la cdmara de mi Sefora
la Duquesa y diez y ocho botones de oro para la cdmara del Duque mi Se-
nor, la qual dicha relacion va con esta.

Montan en la mano las dichas relaciones los maravedis que se deven a
Juan Ruyz, platero vecino de Sebilla, un quento e ciento e cinquenta e un
myll setecientos e setenta e cinco maravedis que ha de aver por la plata y
hechura de un sillon que hizo para mi Sefora la duquesa y de otras piecas
de plata de aparador, que pes6 todo dozientos € noventa e seis marcos, y
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siete ongas, tress tomynes de plata como se quenta en esta relacion; de
quenta de todo ello la qual yo averigiie y concerté con el dicho Juan Rruyz
por mandado de su Seforia, como de suso va declarado y por que es asi ver-
dad lo firmo de mi nombre en 22 de octubre de 1547 = Egas Venegas (pa-
gado dia 23)

DOCUMENTO N°3

Memoria de las piegas que se hizieron para mi Sefiora la Duquesa de
Arcos

Primeramente pesaron unas tablas que son quattro tablas y quattro lo-
mos y cuattro cabos con sus remates y las costaneras y clavos. Peso todo
veinte marcos

Pes6 una fuente dorada para aguamanos seis marcos y tres ongas sin el
escudo de oro

Pesé una salvica de guantes toda dorada, dos marcos y ttres oncas y me-
dio real

Pes6 los escudos de oro de la fuente y de la salvilla tres castellanos y dos
tomines y diez granos

Pesaron tres pomos con sus cadenas dos marcos y quattro ongas y me-
dio real

Pesé un barrilico con una alcoholera y su escudillica con tres cadenas,
un marco y seis ongas y siete ochavas

Pes6 una caxa redonda a manera de ostiario, dos marcos y siete ongas y
una ochava

Peso6 una calabaza con sus cadenas un marco y dos oncas y una ochava

Pesaron dos candelericos pevetes y dos pepiteros y seis brinqunos quat-
tro marcos y una onga, dos ochavas

Peso un jarro a manera de pato con su asa, dorado y blanco, dos marcos,
quattro ongas y cinco ochavas

Peso una cagoleta de perfume con tres remates, tres marcos y cinco on-
cas y siete ochavas y media

Pes6 un brasero redondo con sus asas, abierto, tres marcos y seis ongas
y cinco ochavas y media '

Peso un brasero ochavado con su cagoleta y sus asas, diez marcos y dos
ongas y siete ochavas
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Pesaron cuatro escudiilitas a manera de porcelanas, dos marcos y seis re-
ales y medio real = Francisco de Torres, Alonso de Carvajal

Por manera que parece que monta toda esta plata lo que pesa, savidos
los dos escudos de oro, sesenta y quatro marcos y tres ochavas y media =
Francisco de Torres

DOCUMENTO N* 4

Plata que Juan Ruyz, platero, traxo para el servicio de la Casa del Du-
que my Seilor, que recibié Francisco de la Barrera

. Doze platoncillos de plata llanos, que pesaron cinquenta y tres marcos
a razon de 2.210 maravedis el marco, monta ciento y diez y siete myll y
ciento y treinta maravedis

Consertose la hechura de los dichos platoncillos a 145 maravedis el mar-
co, que monta 7.685 maravedis

. Quatro platillos pequefios que se hizieron para enbiar a la rreposteria
del Sefior Conde de Uruefa por otros tantos que gastaron de cierta plata que
traxo prestada de Marchena, que pesaron seis marcos y ¢inco onzas y tres
ochavas, que montan a 2.210, 14.744 maravedis

Concertose la hechura destos quatro platos a 110 el marco que montan
730 maravedis

. Una copa de plata dorada que pesa dos marcos y cinco onzas y dos ocha-
vas, que tiene su sobrecopa y pie alto y con dos asitas. Tiene de oro la dicha
copa y sobrecopa quatro ducados y medio que montan 1.687 maravedis

De la hechura de esta copa cinco ducados

. Una copa blanca sin sobrecopa, acucharada y huevos en lo bajo della,
que pesO un marco, tres onzas y dos ochavas a 2.210 el marco montan 3.525
maravedis

De la hechura de la dicha pieza tres ducados y medio, que montan 1.312
maravedis

. Dor6 una copa de las que abia en la reposteria que es de hechura de ca-
liz con sobrecopa; entré de oro quatro ducados y medio

Del dorado de la dicha copa, un ducado

Monta esta plata y hechura ciento y cinquenta y seis myll y dozientos y
treinta maravedis que se an de recibir en quenta a Juan Rruyz, platero, del
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cargo que estd hecho, lo qual yo concerté. Fecha 3 de noviembre de 1547
= Egas Venegas

DOCUMENTO N° 5

La plata que se tomo de Juan Rruyz, vecino de Sevilla por mandado del
duque mi Sefior, en Marchena, en el mes de noviembre de 1547

. Unas fuentes de plata pequefias todas doradas, labradas de ymagineria
de romano de medio releve que pesaron nueve marcos, dos onzas, a 2.200
de marco montan 20.442

De oro y hechura de las dichas fuentes 50 ducados en que se concerté

. Un jarro de cuello labrado al romano de releve, que pes6 cinco marcos
y seis onzas y una ochava, que montan 12.740

Montan de hechura del dicho jarro veinte ducados

. Otro jarro de cuello alto que pesé cinco marcos y dos onzas y siete
ochavas y tres tomines, a 2.200 el marco montan 11.861

De hechura veinte ducados

. Otro jarro de talle de cebolla de cuello alto; pesé cinco marcos y cinco
onzas que monta a 2.200 el marco, 12.431

De hechura veinte ducados

. Dos barriles de cuello alto con sus cadenas y tapadores, onze marcos y
cinco onzas y siete ochavas que valen a 2.200, 25.932

De la hechura de los dichos dos barriles quarenta ducados

. Tres jarros tonelejos llanos que pesan todos seis marcos, dos onzas que
valen a 2.210 el marco, montan 13.812

De la hechura de los dichos tres jarros seis ducados

. Quatro jarros de pico con unos guevos, que pesaron honze marcos y
seis ongas y una ochava a 2.200 montan 26.002

De hechura de los dichos quatro jarros diez y nueve ducados

. Un cucharo que tiene por asas unas sierpes con dos cavecas, que pesé
un marco, seis ongas y tres ochavas que valen 3.970

De hechura del dicho cucharo 4 ducados

Este cucharo gané el Sefior don Gomez al duque mi Sefior a las rifas

. Una pieca de beber acucharada, con una medalla en medio de relieve,
con un pie alto; peso un marco y siete onzas y tres ochavas que valen 4.256

De hechura de esta pieza cinco ducados
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Este perdi6 el duque mi Sefor a las rifas y gan6 el sefior don Gomez

. Una pieca de pie alto, que tiene diez bocados para bever y unos rostros
con unos aldabones, que pesa un marco y seis onzas que valen 3.867

De hechura de esta pieza cinco ducados

. Una piecga pequeiia con sobrecopa, de talle de medio melén, que pesa
dos marcos, dos ochavas que valen 4.411; de toda dorada

De oro y hechura de la dicha pieza diez ducados

. Una pieca redonda de pie alto y de sobre puesto, con dos sierpes por
asas, que peso dos marcos, tres onzas que valen 5.421

De hechura de esta pieca seis ducados

. Dos candeleros labrados al romano con los mecheros torneados, que
pesan cinco marcos y siete onzas y tres reales y medio, montan 13.106

Hechura de los dichos dos candeleros ocho ducados

. A de aber el dicho Juan Ruyz de unas caxas que dio para las fuentes
diez y seis reales

De dos caxas para los dos barriles, veinte reales

De otra caxa para una pie¢a redonda, seis reales

Monta la plata y hechura de las piecas contenidas en esta relacion que
dio Juan Ruyz, platero, para el servicio del duque mi Sefior, que recibi6
Francisco de la Barrera, al qual se le ha de hazer cargo de las dozientas y
cinquenta y nueve myll y quatrocientos y nueve maravedis. Fecha en Mar-
chena a siete de noviembre de 1547 = Egas Venegas

Conozco yo, Francisco de la Barrera, repostero de plata del duque mi
Sefior, que es verdad que recibi en mi poder todas las piecas contenidas en
esta relacion de Juan Ruyz, platero, las quales se me an de cargar. Fecha en
Marchena, 7 dias de noviembre de 1547 = Francisco de la Barrera
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“Nacido yo en Sierra Nevada, hijo de una ciudad que conserva
las huellas de la dominacién drabe, natural era que anhelase
cruzar el Mediterrdneo para tocar, por decirlo asi, en aquel ma-
ravilloso continente, la viva realidad de lo pasado™.
(Pedro Antonio de Alarcén, Diario de un testigo de la
guerra de Africa, Prélogo, 2 de diciembre de 1859) (1)

Conociera Mariano Bertuchi o no estas frases del cronista, las hizo
realidad en su vida con més fuerza que el propio autor. Este “toc6” efecti-
vamente la realidad subyugante de Marruecos; pero Bertuchi quedé tan
conquistado por ella que alli se afincé hasta que sus restos se unieron a la
tierra que le habia servido de inspiracion durante tantos anos.

El inventario en curso de los dibujos integrantes del “Fondo Garrido” en
el Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y la expo-
sicion rotante de los mismos en una de sus salas han servido para volver a
despertar el interés por la obra de Bertuchi, tan conocida durante su vida,
pero que parecia olvidada pocas décadas después de su muerte.

Los originales de Bertuchi, que reflejan dos fases de la guerra civil ma-
rroqui en los comienzos de este siglo, forman parte de aquel “Fondo™. Por
su calidad y por haber sido instrumento para la revelacion del pintor en las
paginas de la revista La Ilustracion Espanola y Americana (-x-) merecen

(-x-) En adelante La Hustracion.
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Don Mariano Bertuchi Bertuchi en su estudio

un estudio especifico, aunque su mejor comprension requiera envolverlos
en una contemplacién somera de la vida y la obra del autor.

BIOGRAFIA BREVE DE MARIANO BERTUCHI (1884-1955)

La fecha del nacimiento de Mariano Bertuchi es importante para juzgar
de la precocidad de su presencia publica, tanto en la Exposicién del Circu-
lo de Bellas Artes de Madrid en 1902 como en las pédginas de La /lustra-
cion —que motivan el nicleo del presente estudio— en 1903.

Sin embargo, ha habido bastante confusién sobre aquella fecha. En notas
biograficas conocidas, como la de la Enciclopedia Universal llustrada (Espa-
sa) (2), se cita el 8 de febrero de 1885; asi habria cumplido diecisiete afios en
1902 y habria muerto a los setenta (en junio de 1955), edad que figura en las
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esquelas de defuncién (3). En cambio, la necrologia del diario /deal, de Gra-
nada, decia que habia muerto a los setenta y dos afios, como si hubiera nacido
en 1883 (4); en este sentido también la nota del Ya, de Madrid (5).

Hasta 1879 hacia retrotraer su nacimiento la informacién de la revis-
ta Aﬁ'ica del mes siguiente a su muerte (6); pero naci6 en 1884. En la fa-
chada de la casa sefnalada con el nimero 9 de la calle de Escutia, en Gra-
nada, una ldpida conmemora que alli nacié Bertuchi ¢l dia 6 de febrero
de 1884 (7). Lo confirma la partida de su bautismo en la parroquia de
Santa Escoldstica, de aquella capital, localizada por la profesora Maria
Dolores Garcia Manzano (8).

El pintor vivi6, pues, setenta y un afios y tenfa dieciocho cuando di6 a
conocer sus primeras obras en la Exposicién del Circulo (9).

La nota del Espasa recuerda que Bertuchi comenzoé sus estudios de pintu-
ra en Mdlaga a los ocho afios y que los continué en Granada, cuyo Liceo Ar-
tistico le hizo socio de honor a los doce. ;Qué profesores tuvo en su ciudad
natal?. Marino Antequera, en una resefia publicada al dia siguiente de morir
Bertuchi, lo define como “el dltimo discipulo de Eduardo Garcia Guerrero™,
en cuyo estudio de la Cuesta del Progreso “aprendi6 los rudimentos de su ar-
te” (10). Por su parte Fernando Valderrama, tan amigo y devoto de Mariano
Bertuchi, cita como profesor de éste en Granada a Lopez Mezquita (11).

En cambio, no se ve con qué fundamento la revista Africa, en la infor-
macion ya citada, menciona al pintor valenciano Bernardo Ferrandiz como
profesor de Bertuchi en Mdlaga. Si se refiere, como parece, a Bernardo Fe-
rrdndiz y Badenes, éste habia muerto en Mdlaga cuando Mariano tenia un
afio de edad (12).

En la Escuela de Pintura

“Escuela Especial de Pintura, Escultura y Grabado™ era a principios de
siglo el nombre oficial de la que luego fue tan conocida como Escuela Su-
perior de Bellas Artes de San Fernando. La actual Facultad de Bellas Artes
de la Universidad Complutense recibi6 el archivo de la Escuela incomple-
to; por eso no ha sido posible encontrar la documentacion del ingreso de
Mariano Bertuchi en aquel centro docente ni su expediente académico (fal-
tan precisamente las cajas de las letras B y C) (13).

Si aparece Bertuchi en el libro registro de matricula del afio académi-
co 1899-1900. A los guince afos comienza su primer curso de Pintura
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con otros ciento treinta y cinco alumnos, entre ellos Bartolozzi, el joven
Lépez Mezquita, Olave, Robledano, Varela Seijas, Villamor y los dos
Zubiaurre (14).

Tras el paréntesis de 1900-1901, en que no figura inscrito, vuelve a apa-
recer en la matricula de los afios 1901-1902 y 1902-1903. En 4quel, con la
anotacion “P” (premio) en la asignatura de Paisaje Superior, seguramente
en la cdtedra de Muiioz Degrain (15) (16). Y en el 1902-1903 (alumno aun,
por tanto, cuando La llustracién publica sus primeros dibujos) obtiene ca-
lificaciones muy destacadas: matricula de honor (17), diploma en Dibujo
del natural (junto a Bartolozzi, entre otros) y diploma también en Colorido
y Composicién (al lado de Robledano, Ramén y Valentin Zubiaurre y Eu-
genio Hermoso) (18). Concluido el curso 1902-1903 no vuelve a aparecer
el nombre de Bertuchi en el libro de matricula de la Escuela.

Africa

Bertucl)i en “Madrid, Paris, Granada de nuevo y, a continuacion, la lla-
mada de Africa... Ceuta, Tetuan”. Esta cita de Fernando Valderrama (19),
ademads de la referencia a Paris que no aparece en otras fuentes, plantea una
cuestion fundamental en la vida del pintor: Africa, ;jcuindo y por qué?

Alguna crénica afirma que *“vino a Marruecos en las postrimerias del si-
glo XIX y tomé su primer contacto con el Mogreb-el-Aksa... en Tdnger, pa-
sando a Tetuan antes del afio 1913 (20).

Convendria investigar a fondo la fecha, el lugar (;Ceuta, Tanger?) y el
motivo del comienzo de esa andadura: viaje en el marco de la actividad pro-
fesional del padre, llamada de la luz y el paisaje, asi como la extensién de
su trabajo como pintor en esos primeros afios de estancia en Marruecos, que
no se iban a limitar a sus envios a La llustracion (21).

(Pero podia estar Bertuchi en Africa mientras seguia el dltimo curso de
la Escuela de Pintura?. Tan frecuente debia de ser la ausencia de los alum-
nos, que su Direccion habia publicado ya en febrero de 1898 un Aviso pa-
ra prevenir “la falta de asistencia a las clases, durante el resto del curso, por
los alumnos que obtienen diploma en el mes de febrero” (22).

Tampoco se puede descartar un primer contacto con el Norte africano en
1900-1901, fechas de su paréntesis como alumno de la Escuela.
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En cualquier caso Bertuchi volvié a hacer vida propia la experiencia de
Alarcon: “Estoy enamorado de Tetudn y lo hallo delicioso, magnifico, in-
mejorable™; si se pareciese a las ciudades europeas, “jadios, arte!, jadids,
poesial... jadi6s todo lo que he venido a buscar a esta tierra!” (23).

Otros datos

Como este resumen de la vida de Mariano Bertuchi sélo tiene por obje-
to fijar los jalones principales que delimitan su obra, bastard recordar para
completarlo algunos aspectos importantes: su nombramiento como direc-
tor de la Escuela de Artes y Oficios (luego “de Artes Indigenas”) de Tetudn
en 1930 (24), en cuyo edificio asent6 su estudio y que dirigié hasta su muer-
te; su actividad de organizador y de director de la Escuela Preparatoria de
Bellas Artes, también de Tetudn, y el Museo Marroqui en la misma ciudad
(“el museo de Bertuchi”) (25). Fundé, ademads, la Escuela de Artes Indige-
nas de Xauen y quizd la de Tagsut (26). Fue a la vez inspector jefe de los
Servicios de Bellas Artes del Protectorado.

Para la Real Academiade Bellas Artes de San Fernando resulta especial-
mente grato recordar que le nombré académico correspondiente en Tetudn
en junio de 1922, a propuesta de los académicos Moreno Carbonero, Méli-
da, Manrique de Lara y Trillas (27). Por el nombramiento se habfan intere-
sado personalidades diversas, entre ellas Ignacio Bauer, de la Casa Interna-
cional de los Sefardies de Madrid, y el Conde de Romanones (28).

Es l6gico que una labor tan constante y tan intensa fuera reconocida pu-
blicamente con numerosas distinciones honorificas; entre éstas destacan la
Medalla al Mérito en el Trabajo, cuya entrega tuvo lugar en una ceremonia
relevante (29), la Encomienda con Placa de la Orden Civil de Alfonso X el
Sabio y la Encomienda de la Orden de la Mehdauia en la “primera horna-
da” de ésta al ser instituida en 1927 (30).

La muerte de Bertuchi, acaecida el 20 de junio de 1955, repercutié hon-
damente en el ambiente cultural hispano-marroqui. La prensa de Tetudn pu-
blic6, ademds de la informacion escrita y grafica, notas necroldgicas exten-
sas; asi lo hizo también la revista Africa; menos atencion le presto la prensa
diaria de Madrid. El primer aniversario ain dié ocasién a nuevas informa-
ciones y resefias elogiosas. A titulo péstumo le fue concedida la “Medalla

de Pintores de Africa” (31).
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OBRA DE BERTUCHI

Decir Bertuchi era tanto como decir Africa o, mejor, Marruecos. Quiza
esa identificacion instintiva de pintor y escenario, junto a su retiro en Te-
tudn, fueran las causas del silencio sobre su produccion y aun su figura en
las obras que relatan la historia de la pintura espafiola del siglo XX, en don-
de resulta virtualmente ignorado; tampoco se acertd a escribir sobre €l en
colecciones monogréficas ni hubo ocasién de recoger algiin matiz de su
obra o de su estilo en el boletin de la Academia de la que era miembro co-
rrespondiente (32).

Sélo de modo indirecto, en cuanto parte de su biografia, se incluye algiin
dato sobre su obra en los textos, notas necrolégicas especialmente, citados en
parrafos anteriores; entre ellos destaca el enfoque de la Gran Enciclopedia de
Andalucia (33) y sobre todo el estudio de la revista Africa (34).

Ni siquiera fue seleccionado alguno de sus cuadros para la exposicion
“XXV afos de arte espafiol”, celebrada en el Palacio de Exposiciones del
Retiro en Madrid en 1964, no obstante el fondo histérico-politico que la
motivé (35).

Ha sido en fecha mucho mas reciente cuando se ha acudido a Bertuchi
—como a otros pintores granadinos— para organizar una exposicion que se
aspiraba a que fuese el cimiento de una fundacién-museo; “grandes pinto-
res que, en algunos casos, oscurecida su fama por la de los grandes de la
época, ha caido en un desmerecido olvido que ahora la Asociacion Grana-
da Artistica quiere recuperar” (36).

Amplitud de materias

La pintura de Bertuchi, con variedad de técnica, se extendié a temas y
escenarios muy diferentes de los marroquies y, dentro de éstos, a una plu-
ralidad de asuntos y formas importantes.

No se puede omitir, aunque sélo se pretenda una descripcion resumida
de la produccion del pintor, su obra de circunstancias, con manifestaciones
muy distintas del tono general. Se ha citado asi su “cuadro de historia™ Fe-
lipe IV y su pintor de camara Veldzquez (37); realmente no fue un cuadro,
sino la ilustracién de un pergamino que el Circulo de Bellas Artes de Ma-
drid ofrecid6 al rey con ocasion del baile de méscaras de 1903; como en otros
afos, el Circulo encarg6 algunos trabajos a varios artistas y para ese fin pin-
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t6 Bertuchi el pergamino y también un “pais” de abanico, dedicado éste por
la entidad a la duquesa de Denia (38).

Mads “de Bertuchi” son los jardines, las costumbres andaluzas, los asun-
tos militares y las escenas marroquies; andando los anos, estos dos ultimos
elementos fueron mezcldndose en su obra por la fuerza de los aconteci-
mientos en el Norte de Marruecos, sumandose a ellos con frecuencia esce-
nas de la vida oficial o popular del Protectorado.

El Ayuntamiento de Ceuta conserva algunos 6leos en forma de 6valo
con paisajes de jardines del Retiro, de La Granja, de Aranjuez... (39). Una
escena de toros en el campo, dibujo a tinta china que puede resumir todo lo
que suponia para Bertuchi lo taurino, se encuentra en la Seccién de Africa
de la Biblioteca Nacional (40).

Entre las costumbres andaluzas, tan vividas desde su infancia, no podian
dejar de llamar la atencién del pintor algunas tan caracteristicas como E/
gitano esquilando un burro (41) y El Real de la feria (de Sevilla) (42); los
caballos que aparecen casi en primer término en este cuadro, que plasma el
mercado de ganados de la feria, expresaban ya en fecha temprana la predi-
leccién de Bertuchi por el tema. ;

En cuanto a los asuntos militares, la revista Africa (“Revista de Tropas
Coloniales” cuando fue fundada en 1924) ofrecié una muestra constante de
la aportacion de Bertuchi, que desempeiié también su direccién artistica
una vez muerto Marti en combate (43).

Pero la vida marroqui, los rincones de sus ciudades y poblados, sus pai-
sajes vividos, las fiestas..., son lo mas propio y mds numeroso en la obra
del pintor. El Zoco de Tetudn, recogido en dos acuarelas que posee el Con-
sulado de Espaiia en aquella ciudad (44); la Proclamacién del Jalifa en
1925, 6leo que decora uno de los despachos del Ministerio de Asuntos Ex-
teriores (45); Chauen, una de las dos acuarelas publicadas como encartes
del libro Accién de Espana en Marrueces (46), o el 6ieo Pascua en Tetudn,
que se exhibe en el palacete del Paseo de la Castellana, 5 (47); todos pue-
den ser citados como compendio expresivo de la obra abundantisima de
Bertuchi sobre estos temas (48).

Un estudio mds amplio de la obra de Mariano Bertuchi deberia detener-
se en el examen de los “protagonistas’ de sus obras y de la proporcion que
cada uno de ellos representa en el conjunto; aqui sélo cabe mencionar de
pasada su preferencia evidente por la figura del caballo, el rincén urbano,
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la escena campestre casi solitaria y, por contraste, las multitudes policro-
mas del zoco o de la fiesta marroqui (49), lo que no obsta a que pudiera re-
crearse con escenas infantiles como en su Ninas jugando, expuesto hace po-
co tiempo en Granada (50).

Las sombras, en fin, como elemento fundamental de la composicién en
tantas obras, asi en tres de los dibujos para La /lustraciéon y de modo espe-
cial en El zoco por la tarde (IV Exposicién de Pintores de Africa, 1953).

Formas de expresion

En su dedicacién a Marruecos y a lo marroqui Mariano Bertuchi cultivo
formas de expresion muy variadas, unas debidas a la necesidad de comuni-
car sus vivencias, otras por encargo.

Aparte de sus cuadros, lo mas difundido de su obra probablemente fue-
ron los carteles de propaganda del turismo marroqui, apreciadisimos en su
momento y dificiles de encontrar hoy. La reproduccion de tres de ellos,
muy caracteristicos, se encuentra en la Seccién de Africa de la Biblioteca
Nacional, dentro del “Fondo Garcia Figueras™: representan un paisaje de
Ketama, la vega de Alhucemas y Xauen (51).

Otra produccion importante de Bertuchi la constituyen sus dibujos para
las emisiones de sellos de Correos del Protectorado de Espafia en Marrue-
cos entre 1928 y 1955. En veintisiete emisiones de valor y tirada diferentes
del correo ordinario aparece clara su firma, unas veces al pie de vistas de
ciudades o paisajes, otras de escenas de la vida oficial, alguna conmemora-
tiva de la Unién Postal Universal, etc. Dibujé también los originales para
emisiones de sellos del mismo Protectorado con destino al correo aéreo,
conmemorativos o con sobretasas benéficas (52).

Las ilustraciones para el texto o la portada de revistas y libros ocuparon
también buena parte de la tarea de Bertuchi. Lo mds abundante y variado
de esta faceta apareci6 afio tras aio en la revista Africa. Si diferentes nime-
ros del afio 1926 iban encabezados por una preciosa Riferia, unos Cristan-
temos o una ldmina de Las primeras nieves, obra toda de Bertuchi, todavia
en enero, marzo y mayo de 1955, poco antes de morir, eran de €l las porta-
das. La ultima, tres figuras ante un puesto en el zoco, con trazos muy sim-
ples y un aprovechamiento del fondo blanco propio de la aguada (53). Tam-
poco se puede olvidar la ilustracion de muchas de sus paginas con apuntes
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agiles de escenas militares o de la vida marroqui. La revista Ejército reca-
b6 también la mano de Bertuchi para alguna de sus portadas (54).

Tarjetas postales, felicitaciones de Navidad del Alto Comisario de Es-
pafna en Marruecos y de otras autoridades de la Zona, son muestras meno-
res, pero siempre muy cuidadas, del arte de Bertuchi, a quien se debe igual-
mente el boceto para la “Medalla de la Paz en Marruecos (1927)”, aunque
al grabarla se altero el original (55).

De sus dibujos para La llustracion se tratard luego por extenso.

EL IMPRESIONISMO DE MARIANO BERTUCHI

“Pasemos a la carrera por delante de varios cuadros impresionistas...”.
Con esta expresion displicente salvaba R. Balsa de la Vega la falta de men-
ci6n de algunos pintores —Bertuchi incluido— al informar sobre la Exposi-
cion del Circulo de Bellas Artes de 1902 a los lectores de La Ilustracion
(56). Sin embargo, pocos dias después la misma revista publicaba la foto-
grafia de un cuadro de Bertuchi presentado a la exposicion (El Real de la
feria de Sevilla, citado antes) y una breve resena (57).

Aunque a Mariano Bertuchi no le gustaba ser calificado de impresionis-
ta (58), son bastante los criticos que incluyen su estilo dentro de esa corrien-
te, si bien con un matiz peculiar: se tratarfa de un realismo expresivo mani-
festado cada vez mds mediante una técnica impresionista. Asi opinaba
Marino Antequera en un juicio retrospectivo (59).

De un modo rotundo lo afirmaba al filo de los afios cincuenta Antonio
Martin Mayor. No sélo partia de la tesis de que “Mariano Bertuchi es im-
presionista”, sino que elogiaba su fidelidad a ese estilo a lo largo de una
“batalla estética de cuarenta anos”, que habia terminado por darle la razén
frente a la crisis del surrealismo y de otras tendencias (60).

Juicio tan autorizado como el del académico de San Fernando José Fran-
cés calificaba también asf la pintura de Bertuchi, aun con matices persona-
les evidentes, al comentar en 1953 la I'V Exposicion de Pintores de Africa:

“...ese concepto de masas, ese fulgor luminoso, esa exactitud localis-
ta, caracteristicos de Mariano Bertuchi, resplandecen luminosos. Ber-
tuchi es el impresionista que ama los paisajes urbanos animados por la
moviente gracia de las muchedumbres indigenas. Es siempre el narra-
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dor plastico de lo multitudinario colorista. Un encanto especial de
exaltada verdad surge de esas notas vibrantes”. (El subrayado no es-
td en el original) (61).

Y Antonio Cobos, al hacer la resefia de la misma exposicion, menciona-
ba “tres Oleos caracteristicos (de M.B.), de vibrante colorido e impresio-
nista luminosidad” (62).

Con ocasion de la muerte de Bertuchi, el propio José Francés volvia a
poner de relieve la “ejecucion impresionista” de su obra, “llena de un agil
sentido del movimiento y del natural gustosamente captado™ (63).

Carlos Arean, en fin, ha puntualizado la posicion de Bertuchi entre los
ultimos impresionistas. Sus palabras merecen ser citadas textualmente:

“La importancia de su obra s6lo puede ser captada plenamente si se
tiene en cuenta que, por su edad y su formacion, debe ser incluido en-
tre los hombres que realizan la liquidacion del impresionismo. No pue-
de decirse que sea un neoimpresionista, dado que el puntillismo ape-
nas se insinda en breves fragmentos de algunos de sus lienzos, pero
practica con soltura la mezcla dptica y posee maxima sutileza en su to-
que dividido. La luz le obsesiond siempre y, si selecciond temas ma-
rroquies, tal vez ello no sea debido solo a su residencia en Tetudn, si-
no a su pasion por las contrastaciones tamizadas y por esa sordina
tinica, tan perceptible bajo los enrejillados de algunas calles de la me-
dina tetuani”. (El subrayado no estd en el original) (64).

Esa obsesion por la luz y las “constrastaciones tamizadas™ de que habla
Aredn se manifiestan de un modo singular en los cuadros que parecen ten-
der a la monocromia. Asi en la Caceria de patos, hoy en el Ministerio de
Asuntos Exteriores, aun con la luz velada por el dia nuboso, se observa co-
mo el reflejo del agua y los tonos rojizos otonales de la vegetacion son un
eco en tono menor de la luminosidad radiante.

REVELACION DE BERTUCHI (La Ilustracién)

Larevista La Ilustracién, como el resto de la prensa de Espaiia, no perma-
necia ajena a los sucesos de la guerra civil en Marruecos, si bien su caracter
peculiar (“Revista de Bellas Artes, Literatura y Actualidades” era el subtitulo)
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y su gran formato le permitian incluir en sus cuatro niimeros mensuales, ade-
mds de fotografias, reproducciones de valor artistico superior (65).

Asi el nimero I del afio 1903 (8 de enero) se abria con un encarte de dos
pdginas ampliadas con fotografias de Fez, ocupaba toda su pdgina 1 con
una del sultdn y su séquito y atn distribuia entre el texto de las paginas si-
guientes otras siete vistas de la misma capital.

También el nimero I1I (22 de enero) llenaba su pagina 1 con un retrato del
sultdn y publicaba en su interior una buena serie de fotografias de personajes
y lugares de Marruecos, con comentarios sobre las operaciones bélicas.

Mids ambiciosa es la presentacion en los nimeros IV (30 de enero) y V (8
de febrero), en aquél con una gran ldmina a doble pdgina en color reproducien-
do un dibujo de M. Miguel; en el segundo, también a doble pagina, un origi-
nal de A. Caula figurando la regién Norte de Marruecos a vista de pdjaro.

Pero es en el nimero VI (15 de febrero) en el que la presentacién gréfi-
ca de los sucesos de Marruecos da un salto en su calidad: Fez. Campamen-
to de tropas del sultdn (pag. 96) y El ministro de la Guerra pasando revis-
ta a las tropas (pag. 97) son algo diferente, muestran un estilo més vivo,
nuevo en el conjunto: es la revelacién de Mariano Bertuchi, a quien la pro-
pia revista presentaba con estas palabras: “Ambos dibujos estdn hechos so-
bre apuntes y croquis del natural por el joven artista Sr. Bertuchi, que ha
hecho detenidos estudios de los sitios y costumbres marroquies durante su
larga permanencia en aquel pais” (pag. 95).

La colaboracién prosigue en los niimeros VII, IX, XV, XVII y XIX de
La Ilustracién del mismo afo 1903; en cambio, en el nimero XVIII (15 de
mayo) el grabado a doble pagina E/ sultan Abd-el-Aziz a las puertas de Fez
es obra de Marcelino de Unceta.

En 1908, como veremos, vuelven a aparecer dibujos de Bertuchi en la
revista junto a fotografias de la nueva fase de la guerra; también alguno de
M. Alcazar “a la vista de una fotografia”.

Esarevelacion de Mariano Bertuchi, con su forma simple, vivay brillan-
te de reflejar las escenas reales, fue mds significativa por cuanto el pintor
estaba al filo de sus diecinueve afos cuando aparecieron los primeros gra-
bados de sus originales (66).
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ESCENARIO Y PROTAGONISTAS DE
LA GUERRA CIVIL MARROQUI

Los sucesos de los que Mariano Bertuchi se convierte en testigo y narra-
dor plastico a través de La llustracién eran parte de dos fases de la guerra
civil marroqui, desarrolladas en unos afos criticos para la presencia de Es-
pafa en el Norte africano.

El Tratado frustrado de 1902 entre Espana y Francia nos atribuia la in-
fluencia sobre un territorio amplio que llegaba al Sur de Fez, mientras Fran-
cia se consideraba satisfecha con el reino de Marraquex (67); mas, sin du-
da por una informacién diplomdtica deficiente, el gobierno espafiol no
quiso firmar lo pactado temeroso de la reaccion briténica.

En esos momentos brota el conflicto interno marroqui. Entre las dos fa-
ses que Bertuchi retrata se suceden acontecimientos como el Tratado de
1904 —con el que Espaiia pierde la parte mejor de la zona—, la visita del Kai-
ser de Alemania Guillermo II a Tanger (31 de marzo de 1904), la Confe-
rencia de Algeciras de 1906 (68) y el desembarco francés en Casablanca en
1907 (69) (70).

Los episodios de esa lucha interna, de espaldas a las discusiones inter-
nacionales, se extendieron desde Tanger a Fez, desde Melilla a Casablan-
ca, a lo ancho y lo largo de los territorios que, al menos formalmente, de-
pendian del sultdn.

En una mirada rdpida a los protagonistas, que ayude a comprender el
sentido de las ilustraciones, aun prescindiendo del “Raisuni” (mds préximo
en su accion al bandolerismo que a la lucha con fondo politico), cuatro fi-
guras llaman la atencién como actores o inspiradores de los sucesos: Abd-
el-Aziz, el “Rogui”, Muley Hafid y “Sidi Maclean”; sélo el segundo que-
da retratado en los dibujos de Bertuchi.

Muley Abd-el-Aziz, sultdn de Marruecos desde 1894 a los dieciséis afios
de edad; destronado por su hermano Muley Hafid en 1908 se retir6 a Tan-
ger, en donde murié en 1943 (71). Fue, sin embargo, enterrado en Fez con
honores regios (72).

Yilali-ben-Driss-el-Sarjuni, impostor conocido con los nombres de “Ro-
gui”y “Bu-Hamara”, elegido sultan por la tribu de Riata como si fuera her-
mano de Abd-el-Aziz; dirigié la sublevacion de 1903 en la que termin de-
rrotado (73).
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Muley-Abd-el-Hafid, hermano de Abd-el-Aziz, cabeza de la nueva rebe-
lién que consigui6 derrocar a éste del trono. El 16 de agosto de 1907, es de-
cir, once dias después del desembarco francés en Casablanca, se proclamé
sultdn en Marraquex, presentdndose como defensor del Islam frente a la de-
bilidad de Abd-el-Aziz. Politico y literato, poeta incluso, fue al fin recono-
cido sultdn por todos los paises que habian participado en la Conferencia
de Algeciras; también hubo de sufrir varios alzamientos locales. En 1912
abdic6 en favor de su hermano Muley Yusuf (74).

Sir Harry Aubrey de Vere Maclean, conocido como “Sidi Mac Lean”,
personaje importante en la sombra desde su época de instructor militar al
servicio del sultdn Muley Hassan. El aseguro la sucesion en Abd-el-Aziz,
fue agente de confianza de éste durante su reinado, perseguido por los re-
beldes y prisionero del “Raisuni”. Muley Hafid, después de su triunfo, qui-
so seguir utilizando sus servicios sin lograrlo (75). La Ilustracion supo cap-
tar la importancia de su actuacion en los comienzos del conflicto e inserté
un retrato de “Mac Lean” a toda plana en enero de 1903 (76).

LOS GRABADOS DE La Ilustracion Y LOS ORIGINALES
DE BERTUCHI

Entre los meses de febrero y mayo de 1903 y otra vez —pero en fechas
mads espaciadas— en 1908, La llustracién publicé, segin queda dicho, has-
ta diez grabados sobre originales de Mariano Bertuchi con escenas de las
dos fases criticas de la guerra civil en Marruecos. Nueve de los originales,
por lo menos, se encuentran en el Museo de la Real Academia de Bellas Ar-
tes de San Fernando, en el riquisimo “Fondo Garrido™, actualmente en es-
tudio e inventario (77).

(Coémo llegé6 a la Real Academia este fondo tan valioso?. Segtn el Ca-
talogo de los dibujos publicado en 1967 (78), estos originales forman par-
te del “Legado Garrido™ hecho a la Corporacién en 1906. Sin discutir esa
fecha, que pudiera tener otro fundamento, es evidente que la Academia los
recibié como donacién en vida del académico don Antonio Garrido y Vi-
llazan; en la nota necroldgica que publico el Boletin de la Academia con
ocasion de su muerte (ndmero del 30 de junio de 1928) se menciona como
reciente la donacion de los dibujos.
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Garrido fue elegido académico de San Fernando el 13 de octubre de
1902, tomo6 posesion el 29 de marzo de 1903 (79) —en los dias en que co-
menzaban a aparecer los dibujos de Bertuchi-— y falleci6 el 6 de abril de
1928 (80). Precisamente en el acta de la Academia en que se daba cuenta
de su muerte se recuerda que gracias a €l disfrutaba ésta de la coleccién de
dibujos y que Garrido habia sido director de La lustracion (81).

Los inventarios del “Fondo Garrido” identifican cada original con una
descripcion directa del asunto, sin perjuicio de afadir después el pie de su
reproduccion en La lustracion. El texto de estos pies es el que va a servir
aqui para designarlos, ofreciéndolos en el orden cronolégico —a veces solo
probable— en que fueron pintados por Bertuchi.

Interesa precisar que en el texto de los nimeros de la revista correspon-
dientes al afio 1903 se incluye una explicacién de los grabados; no se hace
asi en los de 1908.

Composicion y colorido

Sin perjuicio de la singularidad de cada uno de los originales, que serdn des-
critos en particular mds adelante, se puede advertir la presencia de algunos ele-
mentos bastante comunes en la composicion y, mds atin, en el colorido.

Con excepcion de los dos dibujos que representan la revista de tropas o
cabilefios (las cherifianas por el ministro de la Guerra en el dibujo 2°, los
de Mazuza por el “Rogui” en el dibujo 6°), las escenas tienen como fondo
unos planos a modo de barrera: una muralla o fortificacion, una serrania no
muy elevada...; la edificacion se sitda en un plano préximo sélo en los di-
bujos 3y 7° (puerta en Fez o en Tetudn), pero en los demds ese plano de
fondo sirve para separar el suelo y el cielo con un cambio de tonalidad.

Muy rara la vegetacion, naturalmente, ocupa por excepcion un lugar de
preferencia en el dibujo 9° (Caballeria de Muley Hafid). La predileccion de
Bertuchi por las figuras en movimiento se traduce en la composicién, sal-
vo en los dibujos que tienen como ambiente un campamento (dibujos 1°y
8?) 0 unos puestos de guardia (dibujo 4°).

La estimacion de los caballos parecen ceder, retiraindolos a un segundo pla-
no, en el dibujo 4° (guardia de una de las puertas de Fez). En los demas, el pin-
tor se recrea retratindolos en posturas diversas hasta hacerlos protagonistas, o
poco menos, de la escena (véanse especialmente los dibujos 22, 8%y 9°).
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Aunque algunos episodios corresponden a horas del centro del dia, Ber-
tuchi sitda en el creptsculo varios de sus originales, de modo que la som-
bra prolongada de las figuras sirva para romper la monocromia del suelo
(dibujos 6°, 9%y 10°).

Oleo sobre cartulina con empaste variado es la técnica utilizada para es-
tos originales. Solo el del dibujo 9° estd pintado en color siena; en todos los
demds, sin duda por necesidad de su reproduccién ulterior, Bertuchi juega
con el negro y el blanco, aquél desde luego con matices muy diversos, des-
de un negro azulado oscuro hasta un gris tenue, y el blanco también cam-
biante, desde el insinuado en la humareda de algunas fogatas hasta el inten-
so, muy empastado, de ciertos ropajes y tiendas de campaiia.

LOS SUCESOS Y SU VISION POR BERTUCHI
Dibujo 1°.- Fez. Campamento de tropas del Sultan (82)

La escena corresponde sin duda al mes de diciembre de 1902. Iniciada
la revuelta por el “Rogui”, lareaccion seria de las tropas del sultin Abd-el-
Aziz no fue operante hasta el 22 de diciembre de ese afo (83). Aunque una
mehalla mandada por Muley-el-Kebir se enfrentaba ya a los rebeldes en el
valle del Uad Innauen, sélo en aquella fecha se pusieron en marcha contra
ellos tres columnas de tropas recién formadas. Sumaban unos diez mil hom-
bres, pero no tenian coordinacién en el mando ni preparacion militar ade-
cuada; tampoco parecian asumir la causa de buena gana.

Es verdad que, después de su derrota por la caballeria de los Riata y los
Hayaina al servicio del cabecilla, las unidades cherifianas volvieron a con-
centrarse en Fez, la capital. Sin embargo, no es 16gico que el campamento
tuviera entonces el aspecto organizado y tranquilo que Bertuchi refleja.
Ademds, cuando las tropas se reagruparon para volver al ataque terminaba
el mes de enero de 1903 (84); no es fécil que un envio de Bertuchi a La Ilus-
tracion después de esa fecha pudiera haber sido recogido, como lo fue és-
te, en las paginas del 15 de febrero.
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Fez. Campamento de tropas del Sultan.

El ministro de la Guerra pasando revista a las
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Entrada de prisioneros en Fez.
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Reconocimiento definitivo del triunfo de
Hafid, que era proclamado sultdn,
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v, 8 dic., sobre 2
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Descripcion

La muralla de Fez parte el dibujo en dos. Tras ella se adivina el remate
de algunos edificios, arbolado y en el centro un alminar; parece haber otro
a la izquierda.

Ante la muralla se extiende el campamento, cuyas tiendas avanzan hasta el
primer plano de la derecha, ocupado por una jaima mayor, sin duda més im-
portante, algo aislada de las demds. Ante ella, hacia el centro del dibujo, un
caballo negro cuatralbo ensillado y dos moros con chilabas blancas.

En segundo término, junto a un grupo de tiendas, varias cabalgaduras y
algunos moros a pie; otros a la sombra del toldo de una jaima. Detrds, el re-
cinto amurallado con una puerta flanqueada por dos cubos.

Unas pocas palmeras y el humo de las fogatas quiebran con su vertica-
lidad la distribucion horizontal de la escena.

Domina el color gris, del que se destacan el tono mas claro de la mura-
lla, el blanco tenue de la humareda y de algunas nubes y el mds vivo de las
tiendas y las chilabas.

Dibujo 2°.- El Ministro de la Guerra pasando revista a las tropas

Por la fecha de su publicacién en La lustracién, la misma del dibujo an-
terior, éste debe recoger una ceremonia anterior al 22 de diciembre de 1902
0, si acaso, de ese dia, cuando el Majzén ordend pasar al ataque. El jefe que
revisa las tropas es El-Mehdi-el-Menebhi (85), ministro de la Guerra de
Abd-el-Aziz, quien permanecio al frente de la guarnicién de Fez. Sélo des-
pués de la retirada y la reorganizacion moviliz6 El-Menebhi las tropas je-
rifianas de la capital, con las que atac6 personalmente el campamento del
“Rogui” el 29 de enero de 1903.

El plazo tan breve entre esta fecha y la aparicién del nimero de la re-
vista (15 de febrero) hace inclinarse por las de diciembre anterior para
datar el suceso.

Descripcion

El conjunto arrogante del ministro a caballo en primer término, avanzan-
do hacia el centro de la escena, da su razén de ser al dibujo.



I. Campamento de tropas del Sultdn en Fez.

[1. El ministro de la Guerra pasando revista a las tropas.
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El-Menebhi erguido, con chilaba y turbante blancos y el fusil pendiente
a la espalda, monta un caballo negro magnifico, cuatralbo de pies, con an-
dar de alta doma y guarnecido de rico jirel.

Le sigue a cierta distancia un jinete descubierto, con la chilaba gris echa-
da hacia atrds que deja ver su caftdn blanco, jinete que sigue al ministro,
pendiente de sus gestos, sobre un caballo blanco.

De las tropas a las que el ministro pasa revista, situadas de frente en se-
gundo término, destacan tres abanderados a caballo (sé6lo dos visibles en la
reproduccion), detrds de los cuales aparecen mas jinetes.

La tropa de a pie forma hacia la derecha con los fusiles descansando en
el suelo; son figuras secundarias entre las que destacan un jefe con tarbus
en la cabeza, un tambor y un abanderado; otro situado en el extremo de la
formacion apenas es visible en el fotograbado. Por detrds del grupo asoma
la parte superior de varias tiendas de campaifia. Dos de las banderas llevan
la media luna (creciente) en el centro.

Pinceladas blancas espesas hacen resaltar el ropaje y las telas de algunas
tiendas sobre el fondo uniforme gris oscuro.

Dibujo 3°.- Entrada de prisioneros en Fez

Vencedores y vencidos, aunque la suerte de las operaciones habia sido
desigual; pero, a estas alturas de la guerra, en Fez s6lo podian entrar como
prisioneros los partidarios del “Rogui” después de la victoria de las tropas
del Menebhi el 29 de enero de 1903; un mes antes quienes entraban en Fez
eran los soldados del sultdn huyendo.

Los agentes franceses informaban al ministro de Francia en Marruecos
de las incidencias de la lucha. Ellos desmentian la version popular de que
el “Rogui” habia sido apresado y daban cuenta de la frialdad con que el sul-
tan habia recibido en Fez al Menebhi cuando habia ido a notificarle el éxi-
to de una operacién que probablemente habia salvado el trono (quiza al mis-
mo tiempo que sus soldados conducian a los prisioneros). El-Menebhi
debia volver al campo de operaciones sin un ejército apto para obtener una
victoria decisiva; operaciones de poca importancia y chalaneos con algu-
nas cabilas iban a sucederse con una movilidad que se traducia en la apari-
cion de focos levantiscos en puntos lejanos. Ya se verd después el caso de
Frajana (86).
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Descripcion

Tres jinetes cherifianos conducen un grupo de prisioneros. Dos de las fi-
guras esbozadas a la izquierda podrian ser prisioneros o soldados del sul-
tan. No hay espectadores.

Los prisioneros, encadenados por el cuello y alguno también de manos,
avanzan hacia el primer plano con aire de agotamiento. Dos de ellos adquie-
ren protagonismo: uno de tez negra, que lleva al aire la cabeza, parte del
torso y un brazo libre, cubre el cuerpo con una tinica rayada; el segundo,
con la capucha de la chilaba hacia los ojos, lleva las muiiecas aherrojadas.
Otros vienen detrds, uno de ellos de edad avanzada con larga barba blanca.

El primero de los tres jinetes, con aspecto de jefe por el jaez de su her-
moso caballo negro, lleva una espingarda cruzada sobre éste. Los otros dos,
algo retrasados, componen con el jefe el grupo de los vencedores, enmar-
cado por el arco de herradura de la puerta de la muralla por la que estd en-
trando la comitiva en la capital.

Al no disponer del dibujo de Bertuchi no se puede precisar la tonalidad
exacta de su colorido.

Dibujo 4°.- Guardia de una de las puertas de Fez

El desarrollo de las operaciones mencionadas en los dibujos anteriores
y la fecha de publicacion de éste en La llustracion (8 de marzo de 1903)
permiten afirmar con mucha probabilidad que la escena corresponde a los
altimos dias de enero o a la primera mitad de febrero de 1903, cuando la
capital volvia a estar tranquila tras la derrota y dispersion de los rebeldes y
la huida del “Rogui” con su caballeria al terrritorio de los Riata (87).

La fecha borrosa del original inducia a datarlo en 1902 al confeccionar
el inventario; pero no parece 16gico que un dibujo que, en ese caso, seria de
la misma fecha o anterior a los numerados aqui como 1°y 2° quedase pos-
puesto en la redaccion de la revista para publicarlo varias semanas después.

Descripcion

En primer término a la derecha, ante un cubo de la muralla, cuatro
tiendas del cuerpo de guardia, tres de ellas visibles s6lo en parte. A la
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IV. Guardia de una de las puertas de Fez.
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entrada de la otra —elemento bdsico de la composicion—, que se ve ente-
ray con el toldo de acceso levantado, dos moros faenando, al parecer con
gabdn cenido.

Un centinela a caballo, con chilaba y el arma cruzada sobre la montura,
hace guardia junto a la puerta, por la que entra un moro con turbante.

Al otro lado de la puerta hay cuatro caballos ;trabados?, vueltos de gru-
pas al espectador, dos blancos y dos negros, alternando ¢l color, los dos del
centro con montura.

Sobre la puerta, algunos pdjaros posados y otros en vuelo. A través de
ella se ve al fondo una parte del recinto amurallado con otra puerta, una fi-
gura de mujer andando y otras mds lejos menos definidas.

El colorido es blanco y gris.

Dibujo 5°.- Toma de la alcazaba de Frajana

“Todo ha terminado, y por cierto con escasa fortuna para los soldados
de Abd-el-Aziz”. Asi sentenciaba el corresponsal del ABC en Melilla la si-
tuacion, tras la toma de la alcazaba de Frajana por las fuerzas del “Rogui”
el 13 de abril de 1903 (88). Trasladada a esta zona, tan distante de Fez, la
actividad de los rebeldes, su cercania a Melilla avivaba el interés del go-
bierno y del pueblo espanol.

Ciertamente no todo habia terminado; atin se mantendria Abd-el-Aziz
cinco afios en el trono. Sin embargo, el revés de Frajana —volada la fortale-
za parcialmente por una mina— debilitaba seriamente al ejército cherifiano
en el Norte; los supervivientes se acogian a la proteccion de Espana y es-
peraban su evacuacién junto a la plaza de toros de Melilla.

Por su parte el “Rogui” se consideraba tan firme que nombro un baja pa-
ra gobernar la zona (cabilas de Beni-Sicar, Frajana y Mazuza), el cual visi-
t6 oficialmente la Comandancia General de Espafia en Melilla (89).

Descripcion

Tres grupos de atacantes intentan penetrar en la alcazaba, emplazada al
fondo, inmediatamente después de la voladura, cuya humareda se levanta
hacia la derecha mezclada con el polvo.



V. Toma de la Alcazaba de Frajana.
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El grupo mds avanzado parece que estd franqueando ya la grieta produ-
cida por la explosion junto a un torreén. Se ve en el grupo un jefe a caba-
llo y varias acémilas.

Otra oleada, que ocupa casi todo el centro de la escena, en segundo térmi-
no, busca un punto practicable superando el risco sobre el que se habia levan-
tado la fortaleza. Algunos hombres y caballos yacen derribados en el suelo.

Encabeza el tercer grupo un jefe a caballo, figura capital de la composicion.
Con la chilaba al viento y esgrimiendo lo que parece una cimitarra anima, vol-
viendo la cabeza, al grupo que le sigue y que queda fuera del dibujo.

En contraste con el movimiento intenso, dramatico, de los combatientes, la
quietud de una gran planta de pita aparece en el primer plano a la derecha.

Domina el color gris azulado, con matices apagados en los muros terro-
sos de la alcazaba, la oscuridad de la noche y la nube de humo y polvo; le-
vemente destacan en contraste el brillo del arma, el blanco de chilabas y
turbantes y el negro de algunos caballos.

Dibujo 6°.- Moros de la cabila de Mazuza deponiendo las armas ante el
“Rogui” en serial de sumision

Aunque gentes de la cabila de Mazuza y de otras proximas a Melilla ha-
bian participado junto al “Rogui” en el asalto a la fortaleza cherifiana de
Frajana, parece que el cabecilla rebelde exigié un reconocimiento formal
de su autoridad rendido de modo personal, no sélo mediante la aceptacion
del baja nombrado por €l.

La escena que el dibujo de Bertuchi recoge corresponde a ese homena-
je, rendido por los cabilefios de Mazuza, al Sur de la ciudad espaiola, po-
cos dias después de la toma de la alcazaba: el 18 de abril en Zeluén, segiin
informaba La [lustraciéon (90).

Descripcion

Composicién de cierta simetria, en la que la caballeria rebelde a la iz-
quierda y los moros de Mazuza de pie a la derecha enmarcan al cabecilla y
a su escolta.
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El “Rogui”, protagonista de la escena, avanza de frente sobre un caba-
1lo blanco guarnecido de vistoso jirel. El-Sarjuni, con gesto cansado y adus-
to, pasa de modo solemne ante los cabilefios, orgulloso del manto que deja
caer por los lados de la cabalgadura y avanzandos los pies en los estribos
en postura tensa. Su frialdad desdenosa contrasta con la viveza del Meneb-
hi en el dibujo 2° ya descrito.

Dos palafreneros a pie, con gaban blanco abierto sobre el caftan, turbante,
cinturén y tahali del que pende el arma blanca, guian la marcha del caballo; y
a una distancia respetuosa siguen al “Rogui” dos jinetes sobre caballos negros.

La caballeria que avanza por la izquierda va precedida por algtn jefe y
lleva en cabeza dos banderas, apenas movidas, en una de las cuales se ve la
media luna (creciente) y quizé una estrella.

Con tres banderas por su parte, forman a pie los moros de la cabila de
Mazuza, en fila larga que se pierde al fondo. Unos con turbante, otros cu-
biertos con la capucha de la chilaba, rinden homenaje al “Rogui” sin armas,
aunque alguna parece estar inclinada hacia el suelo.

Dibujo en gris y blanco, en el que Bertuchi juega con las sombras de los
moros de a pie y especialmente con las de sus banderas (sombras prolon-
gadas correspondientes a una hora proxima al creptsculo) para romper la
uniformidad del suelo —apenas alterada por unas hierbas secas—y del cielo
ceniciento del fondo, hacia donde se entrevé alguna loma del terreno.

Dibujo 7°.- Tropas imperiales entrando en Tetudn después de batir a los
rebeldes

Una de las “pequenas operaciones sin porvenir”, dentro de la lucha a lo
marroqui entre las fuerzas del Menebhi y las del “Rogui”, sucesién alterna-
tiva de éxitos y reveses (91), debi6 de ser la que aqui se refleja, sin que se
conozca su fecha exacta.

Por la de publicacién en La lustracion (22 de mayo) y las de los episo-
dios anteriores (13 y 18 de abril) ocurridos en una zona tan distante de Te-
tudn, hay que referir la entrada en esta ciudad a los tltimos dias de abril o
la primera decena de mayo de 1903 (92) (93).

La publicacién de grabados sobre originales de Bertuchi en relacién
con esta guerra, en la que por entonces terminaba vencedor Abd-el-Aziz,
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VI. Moros de la cabila de Mazuza deponiendo las armas ante el
"Rogui" en sefial de sumision.

VII. Tropas imperiales entrando en Tetuan después de batir a los rebeldes.
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se interrumpe durante cinco anos; se reanudard con ocasion de las ope-
raciones de 1908.

Descripcion

El cuarto delantero de un caballo negro de crin espléndida es el centro
de atencién del dibujo. En torno a aquél, que avanza cansino —oculto el res-
to del cuerpo y el del jinete por otras figuras—, estdn compuestos los ele-
mentos pldsticos de la escena dramadtica y sangrienta.

Ofrece ésta matices interesantes que la distinguen de todos los demds di-
bujos de Bertuchi sobre la guerra marroqui: hay piblico contemplando el
suceso y los vencedores muestran familiaridad hacia esas gentes; hay ade-
mas, por excepcion, dos figuras femeninas en el primer plano.

De una de estas mujeres, de espaldas 16gicamente al pintor, sélo se ve el
atuendo: la amplia almalafa en que se envuelve y el sombrero cénico con
tirantes de lana para sujetar el ala. La otra vuelve la cabeza; aparta su vista
de la escena tan dura y aprovecha para curiosear hacia el primer plano, aso-
mando su mirada entre el velo.

A la izquierda del dibujo se ve a los tltimos miembros del grupo de pri-
sioneros, encadenados unos a otros, con la cabeza descubierta. Por la dere-
cha llegan los soldados de Abd-el-Aziz en formacion, con la capucha de la
chilaba sobre el turbante y el arma al hombro; en la primera fila llevan la
cabeza de un rebelde a modo de bandera.

Entre los grupos descritos y otros espectadores situados delante del edi-
ficio del fondo, con la puerta cerrada y soportes para las luminarias en el
muro, tres militares a caballo se cubren con tarbus. Tanto el jefe —primero
de la izquierda— como sus dos ayudantes o jefes de menor graduacion enar-
bolan sendas cabezas de partidarios del “Rogui’ decapitados tras su derro-
ta. El jinete mds proximo habla con alguien del publico mientras avanza.

La intensidad real de la luz la recoge Bertuchi en un contraste muy mar-
cado entre el negro azulado de las figuras del primer término y del caballo
central y el blanco de los uniformes de los soldados del sultdn, de los otros
caballos y de la fachada, reservando un tono gris para los prisioneros.
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Dibujo 8°.- Campamento de la mehalla imperial refugiada en Meh'ﬁa

Sien abril de 1903 la Melilla espafiola comentaba sin acierto que “todo
habia terminado” para los soldados del sultdn derrotados en Frajana (dibu-
jo 5° de Bertuchi), ahora —en /908- el pesimismo era fundado.

En la nueva insurreccion, justamente cinco anos después de la del “Ro-
gui”, el avance de Muley Hafid —nuevo cabecilla— hacia retroceder al ejér-
cito chefiriano, que también ahora tenia que buscar amparo en Melilla. Pe-
ro el reinado de Abd-el-Aziz tocaba a su fin (94).

Descripcion

La combinacion de elementos que Bertuchi hace en esta obra parece que
quiere destacar mas el vacio que la presencia. Aunque hay algunas piezas cer-
canas y tratadas con cuidado, éstas mismas realzan la sensacion de ausencia.

Con un fondo montafioso, en el que parece identificarse uno de los co-
llados del Gurugu (que seria tan tragico para Espana un afo después), se
extiende el campamento de las tropas de Abd-el-Aziz derrotadas; entre las
tiendas hay algunos caballos y acémilas. Muy pocas figuras humanas son
visibles y para eso en tercer plano y sin apresto guerrero; otras también sin
protagonismo junto a las tiendas.

Los planos que atraen con fuerza la atencion y simbolizan el episodio son
los dos primeros. En el mds inmediato, sobre un suelo con piquetas y la som-
bra de una jaima, se ve una silla de montar, una albarda y un can; quiza sin
amo todos ellos, el animal vaga solo por el campamento improvisado.

En segundo plano dos asnos enalbardados, pero sin carga, y dos caba-
llos ensillados, pero sin jinete, completan la impresion de algo perdido.

La composicion de estos planos recuerda —es de suponer que sin que
Bertuchi lo pretendiera— la de EI Real de la feria, su cuadro de la exposi-
cion de 1902 (en La Ilustracion, nim. XXIV, 30 de junio de 1902, pag.
404), si bien en éste el motivo principal estd situado a la izquierda. Incluso
los toldos claros del “Real” destacan contra el arbolado del fondo como las
tiendas de la mehalla contra las montanas que cierran el dibujo.

De la calidad sobresaliente de este dibujo es prueba el haber sido selec-
cionado como parte de la primera serie de originales de La llustracion ex-
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puestos en el Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernan-
do, que tiene dos vitrinas dedicadas al “Fondo Garrido™ en las que van tur-
nandose los dibujos.

Dibujo 9°.- Caballeria de Muley Hafid en marcha hacia Fez

La distancia entre los lugares en donde se desarrollaron los episodios que
Bertuchi recoge en sus dibujos: Melilla (dibujo 8°), Fez (este dibujo 9°) y
Casablanca (dibujo 10°), basta para dar testimonio del dominio creciente
del pretendiente Muley Hafid sobre todo Marruecos. Cuando La Ilustra-
cion publicaba este grabado, a mediados de julio de 1908, hacia ya varias
semanas que Hafid habia entrado definitivamente en Fez, en donde fue re-
conocido como sultin (95).

Descripcion

Marcha triunfal, mas brillante atin en el original por haber elegido Ber-
tuchi el color siena en vez del negro-gris de los otros dibujos.

Tras el paso de la infanterfa, que se adivina por las figuras de algunos
moros rezagados, abren la marcha de la caballeria rebelde y victoriosa dos
abanderados con las ensefnias movidas por el caminar y la brisa ligera; mon-
ta uno de ellos un caballo blanco, el otro uno cuatralbo parecido al del mi-
nistro El-Menebhi (dibujo 2°).

Un cuerpo de caballeria, tan numeroso que se pierde al fondo, sigue a
los dos abanderados a cierta distancia con otra ensefia y algunos mandos
separados del bloque de la formacién.

Los tonos parecen elegidos para hacer resaltar el crepisculo, muy acu-
sado en las sombras prolongadas de las figuras y de las chumberas y pitas
del primer plano. Difuminada suavemente se advierte la polvareda que la
marcha de los caballos produce.

También la monotonia de las lomas sucesivas que cierran el paisaje es-
td quebrada por la humareda de un poblado o campamento que apenas se
adivina.

El cielo, levemente enturbiado, sirve para que se destaquen mas las dos
banderas que encabezan la formacion.



IX. Proclamacién de Muley Hafid en Casablanca,
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Dibujo 10°.- Proclamacion de Muley Hafid en Casablanca

Un intervalo de varios meses media entre la publicacion de los dos tltimos
grabados de Bertuchi. Era ya diciembre de 1908 cuando La Ilustracién inser-
taba en sus pdginas éste de Casablanca, con una peculiaridad: destaca en el
propio pie que se trata de un “apunte tomado sobre el terreno”. Muley Hafid,
como ya se ha dicho, se habia proclamado sultan en Marraquex tan pronto co-
mo los franceses desembarcaron en Casablanca; ahora, precisamente en esta
ciudad, recibe como confirmacién de su triunfo la proclamacién definitiva.

“Definitiva” para poco tiempo: en 1912, a pesar de sus resistencia ante-
rior, Muley Hafid reconocerd el protectorado de Espafia y Francia sobre
Marruecos definido en el convenio de 30 de marzo y abdicard en su herma-
no Muley Yusuf (96).

Descripcion

Un grupo de moros notables, en el primer plano a la derecha, se dirige
al lugar de la ceremonia, lo mismo que otras dos masas de moros que no se
puede apreciar si comprenden unidades armadas; probablemente no, por la
indole de la concentracion y la ausencia de formacion militar.

El grupo de la derecha, bordeando la muralla, marcha a pie enarbo-
lando algunas banderas. Mds visibles, por su proximidad y sus portado-
res, las de cuatro jinetes que avanzan mezclados con gente que camina
formando otro grupo.

La figura ecuestre de la izquierda (sobre caballo negro vuelto de grupas),
tras la cual va un moro con andar desgarbado, parece encabezar o guiar al
grupo de notables; las facciones de algunos de éstos, de perfil o tres cuar-
tos, han sido cuidadas por Bertuchi como verdaderos retratos.

La luz amarillenta del cielo, la franja gris de la muralla y el blanco in-
tenso del suelo definen un escenario en el que se dan contrastes vivos. Con-
tra el amarillo del cielo el gris oscuro de la bandera; contra la muralla en
sombra —rota en algunos puntos— el blanco de las vestimentas y de alguna
otra bandera; contra el suelo claro las sombras alargadas de las figuras, al-
gunas chilabas de color oscuro, el pelo negro del caballo y el tono oscuro
también de los rostros visibles. En primer término, las chilabas de un blan-
co vivisimo subrayan con fuerza esos contrastes.
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MEMORIA DE BERTUCHI

Celebrado desde su revelacion temprana, honrado a lo largo de su carre-
ra con nombramientos de confianza y distinciones publicas, siendo tantos
los alumnos que pasaron por “sus Escuelas”, no ha quedado una “escuela
pictérica de Bertuchi”; quiza su inspiracion tan personal no era propicia a
dejar herencia, quiza fue tan buen maestro que acertd a respetar en sus
alumnos la personalidad y la inclinacién propias. Por eso, cuando se ha tra-
tado de conectar con €I, ha habido que ir directamente a sus obras.

Asi hubo cuadros de Bertuchi en la Exposicion de Pintores de la Escue-
la de Tetudn, organizada en 1967 en el Ateneo de Madrid; los hubo en la
Exposicion de pintura orientalista espanola (1830-1930), que la Fundacién
del Banco Exterior de Espaiia reunié también en la capital durante el vera-
no de 1988 (97), y los ha habido en la que ha organizado la Asociacién Gra-
nada Artistica, como se indic6 antes al hablar de la obra del pintor en gene-
ral, inaugurada el 30 de noviembre de 1990 en aquella ciudad.

Con cardcter monogréfico sélo recordamos la exposicion que organizo
el Ayuntamiento de Ceuta en el mes de mayo de 1985 para inaugurar la Pi-
nacoteca Municipal. Las obras resefiadas en el catdlogo llegan hasta el nu-
mero 93 y comprenden lienzos, cartones y tablas, 6leos y acuarelas, sobre
asuntos diversos desde bodegones a caballistas o jardines; estan fechadas
entre los afios 1899 y 1945, pero incluso aparecen unos dibujos jde 1892!,
cuando Mariano Bertuchi tenia ocho afnos (nimero 80 del catdlogo) (98).
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APENDICE

Texto de La llustracion que explica cada uno de los grabados de 7903,
incluido —como los referentes a otras ldminas— en la seccién “NUESTROS
GRABADOS?” del nimero respectivo de la revista.

]2 y 29
LA GUERRA CIVIL EN MARRUECOS
Paginas 96 y 97.

La victoria de los imperiales sobre las fuerzas de Bu-Hamara ha dado
margen 4 noticias y comentarios contradictorios, como vienen siéndolo ge-
neralmente los que se reciben del teatro de la guerra desde que comenzo la
insurreccién. Mientras los unos nos describian la captura del Rogui, su con-
duccién 4 Fez y hasta su paseo por las calles de esta ciudad cabalgando en
una burra, como nuestros azotados y emplumados de antafio, otros nos le
presentaban al frente de sus huestes, cada vez mas numerosas, triunfando
sobre las tropas del Sultdn después de una aparente derrota. Ultimamente
se cuenta que fué rescatado por la kabila de los Riatta, y que ésta, 4 su vez,
ha refido batalla con otras que la disputan la posesion del rebelde, con ob-
jeto de percibir los 50.000 duros que el Emperador tiene ofrecidos 4 quien
se lo entregue.

También se asegura que Bu-Hamara sali6 herido en un brazo en una de
estas refriegas.

Respecto 4 las operaciones, comunican de Tdnger que, si bien la situa-
cién de Fez ha mejorado con el dltimo combate, favorable 4 los imperiales,
la insurreccion no puede considerarse dominada mientras no se destruya su
foco principal de Tazza. El Ministro de la Guerra del Sultan ha marchado
al norte del Imperio para combatir la rebeldia de otras tribus.

Uno de nuestros grabados representa 4 este General pasando revista d las
fuerzas leales, y el otro el campamento del ejército del Sultdn en Fez.

Ambos dibujos estan hechos sobre apuntes y croquis del natural por el
joven artista Sr. Bertuchi, que ha hecho detenidos estudios de los sitios y
constumbres marroquies durante su larga permanencia en aquel pafs (15
feb. 1903).
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3
LA GUERRA CIVIL EN MARRUECOS
Pdgina 113.

La dificultad de las comunicaciones en el interior de Marruecos da lu-
gar 4 que los medios de informacién sean de ordinario incompletos y que
las hipétesis y deducciones que sobre datos tan deficientes se establecen
tengan que ser rectificadas después.

Las batallas libradas entre las fuerzas rebeldes y los imperiales dan oca-
sién 4 las mds contradictorias versiones, y en Tanger, y aun en el mismo
Fez, se cree que son victorias 6 derrotas sin sélido fundamento en los pri-
meros instantes, y tinicamente se conoce la verdad cuando se ve llegar 4 la
ciudad los prisioneros cogidos en el combate y los terribles trofeos de las
cabezas de los vencidos. Una de estas escenas copia nuestro grabado: la lle-
gada 4 la residencia del Emperador de los prisioneros rebeldes aprehendi-
dos en la batalla (22 feb. 1903).

4
LA GUERRA CIVIL EN MARRUECOS
Pagina 144.

Contra lo que se anunciaba 4 raiz de la primera victoria de los imperia-
les sobre el rebelde Bu-Hamara, la guerra civil en Marruecos continda. Se
asegura que el 26 del pasado el ejército de Menehebi fué atacado por los re-
beldes, y su campamento de vanguardia tomado con pérdida de armas y
municiones, y noticias posteriores afirman que, rehechos los imperiales,
han logrado batir al enemigo y ocupar las cumbres de las montanas de Ga-
yatta, lo que nunca habian logrado en esta ni en otras campanas.

De la guerra de Marruecos damos hoy una pagina artistica de Bertuchi,
que representa una guardia acampada junto 4 una de las puertas de Fez (8

mar. 1903).
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59
TOMA DE LA ALCAZABA DE FRAJANA
Pagina 244,

Cada vez mds grave el conflicto marroqui, 4 cada paso se reciben noti-
cias del incremento de la rebelion que el Rogui acaudilla. Hoy ejerce en el
Rif verdadera soberania, y la prensa diaria da cuenta de las arrogancias con
que intenta apoderarse de la aduana de Melilla.

El dibujo de Bertuchi que publicamos reproduce una escena del ataque
4 la Alcazaba por las fuerzas rebeldes.

El 12 del actual acordaron las kabilas la voladura de aquella fortaleza,
lo que lograron 4 las tres y media de la madrugada del 13.

Desde las alturas de Mariguari y de Frajana sostuvieron los sitiadores un
fuego nutridisimo, y dos horas después bajaron de las alturas y se inicié el asal-
to. Horrible y desesperada fué la lucha, y rendidos ante la fuerza del niimero,
los askaris se retiraron, haciendo fuego hasta llegar 4 nuestros limites.

Los sitiadores entraron entonces 4 saco en la fortaleza, que luego han
acabado de destruir.

Los heridos en este sangriento combate de la Alcazaba de Frajana fue-
ron conducidos 4 Melilla, donde quedaron bajo la proteccion de Espana, asi
como el Baja del campo fronterizo y las mujeres (22 abr. 1903).

69
LA GUERRA EN AFRICA
Presentacion al Pretendiente de la kabila de Mazuza.
Péagina 288.

Un dibujo de Bertuchi viene 4 completar nuestra informacion grafica so-
bre la guerra de Marruecos.

El 18 del pr6ximo pasado, los moros de la kabila de Mazuza visitaron al
Pretendiente en Zeluam.

Segtn los telegramas enviados 4 la prensa, formaron en linea 2.000 mo-
ros, deponiendo las armas en sefial de sumision. La caballeria de los insu-
rrectos les roded, y después formé en linea paralelamente 4 los de Mazuza.
Precedido de cuatro jinestes, el Pretendiente sali6é del campamento monta-
do en un caballo lujosamente enjaezado, llevando 4 ambos lados dos negros



MARIANO BERTUCHI Y SUS DIBUJOS DE LA GUERRA CIVIL MARROQUI ... 361

y detrds fuerte escolta; pas6 por delante de las filas, que le aclamaron fre-
néticamente con las palabras: “jDios guarde al rey Muley Mohamed!”.
Después tomaron las armas y efectuaron las zalemas gritando.

Los jefes insurrectos se quedaron conferenciando con el Rogui acerca
de la cuestion de la aduana, y los demds moros regresaron por la noche (8
may. 1903).

79
LA GUERRA CIVIL EN MARRUECOS
Pagina 313.

El dibujo de Bertuchi que en el presente niimero contintia la crénica ar-
tistica de la guerra de Marruecos representa un episodio de la victoria de
los imperiales sobre los rebeldes, y pinta el terrible alarde con que los ven-
cedores entran en Tetudn conduciendo cautivos encadenados y mostrando
clavadas en las enhiestas lanzas las cabezas de los vencidos sacrificados.

No pueden acusarse respectivamente de crueldad los beligerantes, pues
ambos compiten en los procedimientos terribles para escarmiento de los
contrarios. Sin embargo, la eficacia del escarmiento no se advierte, puesto
que, 4 pesar de los cruentos castigos que unos y otros ponen en practica, la
lucha sigue y el encono crece (22 may. 1903).






NOTAS

(1) El titulo completo es Diario de un testigo de la guerra de Africa, ilustrado, Madrid,
Imp. de Gaspar y Roig edit., 1859. El autor repite este texto del prélogo, citindose a
si mismo, al final del cap. XLVIII del Diario, pag. 199.

(2) Enciclopedia Universal llustrada Europeo-Americana (“Espasa”™), Suplemento de
1955-1956, Madrid-Barcelona, Espasa Calpe, S.A., pag. 253.

(3) Lo mismo en la esquela de la familia que en la oficial, publicadas ambas en el Diario
de Aﬁ'z'ca, de Tetudn, el 21 de junio de 1955.

(4) Ideal, de Granada, 21 de junio de 1955, pag. 4.

(5) Ya, 21 de junio de 1955, pag. 9. En cambio, ABC' y Arriba, todos de la misma fecha,
rpencionaban la edad de setenta anos. El Telegrama del Rif, de Melilla, omitia la edad.

(6) Africa, nim. 163, julio de 1955, pag. 10.

(7) Lapida de marmol en la fachada de la casa a la altura del piso primero. Coronada por
la efigie de Bertuchi (busto en bajorrelieve dentro de un medallén) y con dos escudos
(anillo salomédnico de 1a Orden de la Mehdauia y armas de Granada) tiene este texto:
“En esta casa nacio el 6 de febrero de /884 el ilustre pintor Mariano Bertuchi Nieto.
Rinden homenaje a su memoria el Ayuntamiento de Granada y la Escuela de Artes y
Oficios Artisticos. Ano 1956”.

(8) La partida de bautismo, fechada el once de febrero de 1884, acredita que el nacimien-
to tuvo lugar el dia seis y que Mariano era hijo de D. José Bertuchi, bautizado en la
Magdalena, y de D* Encarnacién Nieto, bautizada en Santa Escolastica. Al margen
estd anotado el matrimonio del pintor, contraido en Mdlaga el ocho de agosto de 1908
con D® Esperanza Brotdns.

(9) Mariano, por tanto, tenia solo diez meses cuando se produjeron los terremotos de la
Navidad de 1884, que afectaron también a Granada y obligaron a levantar alli un cam-
pamento de barracones y tiendas para albergar a la poblacién que habia perdido sus
viviendas, mientras otras familias permanecian en carruajes desenganchados. La in-
formacion fue llegando a la prensa poco a poco con datos cada vez mas alarmantes.
Véanse, por ejemplo, La Correspondencia de Esparia, de Madrid, entre los dias 26 de
diciembre (referencia de cinco lineas) y 31 del mismo mes (cuando ya se habla de cen-
tenares de victimas). Un fotograbado del campamento, tomado de La llustracion, en
el que se ven los barracones y las tiendas de la placeta del Humilladero, ha sido re-
producido en la obra /885, Un aiio de historia viva, Mostoles-Madrid, Erisa, 1982,
pag. 152. Al afio siguiente brot6 en Granada la epidemia de cdlera.

(10) Ideal, nim. y pag. cit.

(11) VALDERRAMA, Fernando, “In memoriam. Ha muerto Bertuchi”, resumen biogrifico
en el Diario de Africa, 22 de junio de 1955, pag. 3.

(12) Cfr. Espasa, t. 23, pag. 888.

(13) Tampoco el dibujo de ingreso en la Escuela. Véase AZCARATE LUXAN, Isabel, DURA
OJEA, Maria Victoria y RIVERA NAVARRO, Elena, “Inventario de dibujos correspon-
dientes a pruebas de examen, premios y estudios de la Real Academia de San Fernan-
do (1736-1967)", en el Boletin “Academia”, niim. 66, primer semestre 1988, pég.
363-478; aunque hay muchos dibujos sin firma.
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(14) Archivo de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense, de Madrid,
Registro de matricula, libro 174-3.

(15) Véase el mismo Registro, y el Borrador de matricula de 1902-1903, carpeta 171 del
Archivo,

(16) Muiloz Degrain ya era profesor de Paisaje en la Escuela en 1899, cuando el 19 de fe-
brero leyo su discurso de ingreso como académico en la Real de San Fernando.

(17) Véase el Registro citado.

(18) Véanse las listas de Diplomas en el Archivo de la Facultad de Bellas Artes, carpeta 171.

(19) VALDERRAMA, Fernando, loc. cit.

(20) “Cuando atin nuestras tropas no lo habian ocupado™. En “Valoracién africana de Ber-
tuchi”, en el Diario de Africa, 23 de junio de 1955, pag. 3.

(21) De sus “oposiciones a Roma” y de los “certdmenes regionales” habla FRANCES, José,
“In memoriam. Mariano Bertuchi”, en la revista Africa, nim. 163 cit., pig. 10.

(22) Un ejemplar del Aviso en el Archivo de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Complutense, ref* 171 cit.; el Claustro habia dispuesto que fuera circunstancia reco-
mendable para obtener los premios de fin de curso tener también (a mds del diploma
de febrero) el que se concedia al finalizar el mes de mayo.

(23) ALARCON, Pedro Antonio de, Diario de un testigo..., cit., pag. 196.

(24) VALDERRAMA MARTINEZ, Fernando, Historia de la accién cultural de Espana en Ma-
rruecos (1912-1956), Tetudn, Alta Comisaria-Editora Marroqui, 1956, pig. 372y sig.

(25) Diario de Africa, 23 de junio de 1955, cit.

(26) Cfr. Gran Enciclopedia de Andalucia, Sevilla, Promociones Culturales Andaluzas,
tomo I (1979), pag. 462, “Bertuchi”.

(27) Acta de la sesion extraordinaria de la R.A. de B.A. de San Fernando correspondiente
al dia 19 de junio de 1922. Archivo de la Academia, legajo 301-2/5.

(28) Cfr. legajo 3-1/5 del mismo Archivo.

(29) Diario de Africa, 10 y 12 de marzo de 1950. Unos dias después se celebro otro acto
de mayor amplitud; véase el nimero correspondiente al 19 de marzo del mismo pe-
riodico.

(30) Cfr. Archivo General de la Administracion, Seccién de Africa, caja 138, expte. nim. 6.

(31) Archivo General de la Administracién, Seccion de Africa, caja D. 184.

(32) Véase Academia, Boletin de la RABASF, Indice de los anos 1907-1977, Madrid, 1978.

(33) Gran Enciclopedia de Andalucia, cit., t. 1, pag. 462.

(34) Africa, nim. 163, julio de 1955, pag. 10-12.

(35) Véase el catalogo publicado con ese mismo titulo, XXV arios de arte espaiiol (referi-
dos a 1939-1964), por la Junta Interministerial Conmemorativa de los XXV Afios de
Paz, Madrid, Cuadernos de Arte, 1964.

(36) SANCHEZ GAMEZ, Luz, “Imdgenes de una Granada recuperada”, en el diario Ideal, de
Granada, 30 de noviembre de 1990.

(37) FRANCES, José, en su estudio “In memoriam. Mariano Bertuchi”, en el nim. 163 de
la revista Aﬁ*z’ca, ya mencionado.

(38) La informacién sobre los regalos de aquel afo se encuentra en La llustracion, ato
1903, tomo 1%, nim. IX, de 8 de marzo, pag. 143; en la pag. 152 aparece la reproduc-
cion fotografica de las dos obras y de otra de Pueyo.
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(39) Datos del catalogo de la exposicion del afio 1985 en Ceuta.

(40) Forma parte del “Fondo Garcia Figueras™ bajo la referencia Af. G.F., B-1 (Bert). Es-
te fondo comprende 44 dibujos originales, 84 reproducciones y 2 grabados, todos
ellos de Bertuchi.

(41) Gran Enciclopedia de Andalucia, loc. cit.

(42) Obra presentada en la VIII Exposicion del Circulo de Bellas Artes, de 1902, en el Pa-
lacio de Cristal del Retiro; reproducida en La [lustracién, afio 1902, tomo 1°, niim.
XXIV, de 30 de junio, pag. 404. Breve mencién en la pag. 399, )

(43) DIAZ DE VILLEGAS, José, nota necroldgica en el nimero de la revista Africa ya
mencinado.

(44) Segiin nota de la Administracion de Obras de Arte del Servicio Exterior (Ministerio
de Asuntos Exteriores), el Consulado de Esparia en Tetuan posee nueve obras de Ber-
tuchi: siete 6leos relativos a actos solemnes y dos acuarelas del zoco de Tetudn.

(45) Examinado y reproducido en 1987 con autorizacion de la Direccién General del Ser-
vicio Exterior de 10 de abril del mismo afo.

(46) Obra publicada en 1948 por la Alta Comisaria de Espana en Marruecos. Puede ser con-
sultada en la Biblioteca de la Real Academia de la Historia bajo la sign® 3-8-1/8201.

(47) Sede sucesiva de distintos organismos de la Administracion Central, la presencia del
cuadro alli data, sin duda, de la época en que tenia sus oficinas en el palacete la Di-
reccion General de Marruecos y Colonias. De la misma procedencia pueden ser los
dos 6leos de Bertuchi que decoran locales del Ministerio para las Administraciones
Publicas: Mal encuentro 'y El interventor.

(48) De Bertuchi como escritor, Fernando Valderrama sélo recoge el articulo “La Escue-
la de Artes Indigenas de Tetudn desde su fundacion en 1919 hasta el 19477, publica-
do en la revista Africa, agosto-octubre 1947, pag. 68-70. (En Historia de la accién
cultural..., cit., pag. 1.053).

(49) De “pintor de multitudes” con “miles de figuras” lo calificaba Antonio Martin Mayor
en su articulo “Perfiles de Bertuchi a contraluz de Marruecos”, publicado en la revis-
ta Africa, nimero 95, noviembre de 1949, reproducido en el Diario de Africa de 11
de marzo de 1950 al imponer a Mariano Bertuchi la Medalla del Trabajo.

(50) Reproducido con el articulo citado de Luz Sdnchez Gamez en el diario Ideal, de Gra-
nada, 30 de noviembre de 1990.

(51) Estan impresos los tres en la litografia de S. Durd, de Valencia; sélo el primero de ellos
estd fechado por Bertuchi junto a su firma: enero de 1940. Véase el “Fondo” citado.

(52) La firma de Bertuchi estd comprobada en emisiones de 1928, 1933, 1935, 1937, 1939,
1940, 1941, 1945, 1946 (dos emisiones), 1947 (también dos), 1948, 1949 (una emi-
sién ordinaria y otra de un solo valor conmemorando la boda de S.A L el Jalifa), 1950
(una ordinaria y otra de 75° aniversario de la Union Postal Universal), 1951 (dos emi-
siones), 1952 (dos), 1953 (tres), 1954 y 1955 (puertas famosas y 30° aniversario de la
exaltacion del Jalifa al trono).

(53) Los nimeros de 1926 estdn en la Hemeroteca Municipal de Madrid; los de 1955 en
la Hemeroteca Nacional.

(54) Puede verse una de ellas en el “Fondo Garcia Figueras™ bajo la signatura ya citada,
en el grupo de Reproducciones, nim. 38.
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(55) Archivo General de la Administracién, Seccién de Africa, caja 135, expte. nim. 1.

(56) Ao 1902, tomo 1°, nim. XXII, de 15 de junio, pag. 374.

(57) Nim. XXIV, de 30 de junio; la fotografia en la pag. 404 y la resefia en la 399.

(58) Véase el “Elogio de Bertuchi”, publicado en vida de éste, firmado con el seudénimo
de Bradomin, en el Diario de Aﬁ'ica, 12 de marzo de 1950.

(59) En el diario /deal, de Granada, 21 de junio de 1955.

(60) MARTIN MAYOR, Antonio, “Perfiles de Bertuchi...”, cit., en la revista y el diario men-
cionados en la nota 54.

(61) FRANCES, José, “La IV exposicién de pintores de Africa”, en la revista “Africa”, nim.
137, mayo de 1953. Reproducido en el volumen publicado por el Instituto de Estu-
dios Africanos del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas con el titulo de IV
Exposicién de Pintores de Africa, Madrid, 1953, pag. 51-57.

(62) coBoS, Antonio, “Pintores de Africa”, en el diario Ya, de Madrid, 25 de marzo de
1953. Los tres 6leos eran La Pascua del Carnero, Calle de los Babucheros y El zoco
por la tarde.

(63) FRANCES, José, “In memoriam...”, cit.

(64) AREAN, Carlos, “La Escuela de Tetudn en Madrid”, en el Catdlogo de la exposicion
de homenaje a Bertuchi, diciembre 1967-enero 1968, Madrid, Publicaciones Espafo-
las, 1967.

(65) Las revistas Nuevo Mundo y Blanco y Negro publicaban casi exclusivamente fotogra-
fias de los sucesos; la segunda con pies de tono jocoso al que no fue ajena alguna vez
La Ilustracion. Esta revista habia nacido en diciembre de 1869 como transformacion
de la titulada Museo Universal, de modo que se fecha su primer nimero como corres-
pondiente al afio XIV.

(66) No es éste lugar para detenerse en situar a Mariano Bertuchi en el conjunto de pinto-
res del Magreb. Basta recordar que, si Fortuny y Tapiré habian cumplido ya su mi-
si6n, Bertuchi tenia que abrirse paso entre un grupo relevante de pintores que también
miraban a Marruecos, aunque no con su dedicacién vital. Colaboradores de la propia
revista trataban estos temas, asi M. Alcdzar, F. Masriera, M. Miguel y M. de Unceta;
en Blanco y Negro publicaban sus dibujos Méndez Bringa y Regidor.

(67) Véase, por ejemplo GARCIA FIGUERAS, Tomds, Marruecos. La accion de Espana en
el Norte de Africa, 3" ed., Madrid, Ediciones FE, 1944, pag. 101 y sig.

(68) Sobre esta reunién internacional decisiva para el futuro del Magreb (16 de enero a 7
de abril de 1906), véase, p.c., BETEGON, Javier, La Conferencia de Algeciras. Diario
de un testigo con notas de viajes a Gibraltar, Ceuta y Tanger y el Protocolo oficial,
Madrid, Imp. Hijos de J.A. Garcia, 1906 (Biblioteca de la Real Academia de la His-
toria, sign®. 13-1-9/2788). Marruecos no firmé el acta final, aunque era el sultan quien
habia propuesto la reunion.

(69) Se puede ver una muestra grafica de la colaboracién espafiola en el desembarco en la
revista Nuevo Mundo, nim. 711, 22 de agosto de 1907.

(70) Tras la segunda fase de la guerra civil marroqui ain veria Espaiia recortada su zona
en gran parte por el Convenio de 1912, cuando ya se habia producido el enfrentamien-
to militar hispano-marroqui; y todavia hubo rectificaciones de limites, siempre con
perjuicio espaiiol, en 1925 y 1928.
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(71) Un resumen de la vida de Abd-el-Aziz, redactado con franca simpatia hacia su per-
sona, aparecié en la revista Africa, nim. 18 del afio 1943, pag. 398 y 399.

(72) Diccionario Espasa, apéndice de 1943-1944, pag. 237.

(73) Véase, p.e., SAINT-RENE TAILLANDER, G., Les origines du Maroc Frangais. Récit
d‘une mission (1901-1906), Paris, Plon, (s.a.), pig. 102 y sig.

(74) Véase TERRASE, Henri, Histoire du Maroc, t. 11, Casablanca, Ed. Atlantides, 1950,
pdg. 392-393. El Diccionario Enciclopédico Hispano Americano, en el tomo publi-
cado poco después del triunfo de Muley Hafid, hace mencién de su produccién lite-
raria: tomo 28, Barcelona, Montaner y Simén, 1910, pag. 302. Véase también el
Grand Larousse Encyclopédique, t. V, Paris, 1962, pdg. 751; y BELTRAN Y ROZPIDE,
Ricardo, La expansién europea en Africa (1907-1909), Madrid, Imp. del Patronato de
Huérfanos de A.M., 1910, pag. 76-100.

(75) sMmITH, George, The Dictionary of National Biography (supl. de 1912-1921), Oxford
University Press, pag. 359-361 y 614.

(76) La Ilustracion, tomo 12, nim. II1, 22 enero 1903, pag. 48.

(77) Seiscientos de los dibujos que constituyen el fondo han sido ya identificados e inven-
tariados. Véanse el primer “Inventario de la coleccion de dibujos originales para La
Hustracion Espariola y Americana, de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando”, por Maria del Carmen UTANDE RAMIRO, en el Boletin Academia, nim. 64,
primer semestre de 1987, pdg. 251-330, ilustrado con la reproduccion fotogrifica de
muchos de ellos; y el segundo “Inventario” de la coleccién debido a la misma autora
en el Boletin Academia, nim. 72, primer semestre de 1991, pag. 491-560, ilustrado
también con fotografias.

(78) PEREZ SANCHEZ, E. Catdlogo de dibujos, Madrid, R.A.B.A.S.F., 1967.

(79) El discurso de ingreso de Garrido traté de una materia muy ajena al dibujo y al grabado:
Influencia de la miisica como elemento social. (En la Biblioteca de la Academia).

(80) Asi consta en los Anuarios de la Academia.

(81) Acta de la sesion ordinaria del dia 10 de abril de 1928, intervencion del Sr. Salvador;
en el Archivo de la Academia, legajo nim. 302/5. Director interino, al menos, cons-
ta ya que lo habia sido en la contestacién a su discurso de ingreso. Como redactor-je-
fe lo mencionaba La llustracion al pie de su retrato publicado en el nimero de 30 de
marzo de 1903 para celebrar el nombramiento de académico (tomo 1° de ese afio,
nim. XII, pag. 196).

(82) Que el campamento estaba instalado en Fez se dice en la pdg. 95 del ndmero de La
lustracion que lo publicé (15 de febrero de 1903).

(83) SAINT-RENE TAILLANDER, G., Les origines du Maroc francais...” , cit., pag. 112.

(84) Idem, pdg. 108.

(85) La transcripcion del nombre del ministro varia de unos textos a otros. Henri TERRAS-
SE, en su Histoire du Maroc (.11, cit., pag. 382) lo cita como queda reflejado en nues-
tro texto. SAINT-RENE como Menhebbi, algunos periédicos espafioles como Menehe-
bi. La llustracién, de modo mds acertado, “El Mehedi-el Menebhi (véase su nimero
III de 1903, correspondiente al 23 de enero). El apelativo “El-Menebhi” le correspon-
dia —segtin comunicacién del profesor Valderrama— como caid de Menebha.



368 MARIA DEL CARMEN UTANDE RAMIRO / MANUEL UTANDE IGUALADA

(86) Para todas estas operaciones resulta de valor inestimable la obra citada de SAINT-RE-
NE; véanse especialmente las pigs. 108 y 109.

(87) Véase la obra citada, especialmente la pag. 109.

(88) ABC, 23 de abril de 1903.

(89) Véase Nuevo Mundo del 22 de abril. Hasta el 6 de mayo continué esta revista ofre-
ciendo informacion escrita y gréfica del episodio de Frajana y sus consecuencias.

(90) Véase la pag. 288 del mismo niimero en que aparecia el grabado, 8§ de mayo de 1903,

(91) SAINT-RENE, G., ob. cit., pag. 109.

(92) Tal vez corresponda a la fase de las operaciones dirigidas personalmente por el sul-
tdn; ob. cit., pdg. 115 y sig.

(93) Nuevo Mundo, del 20 de mayo de 1903, comenta ese traslado de la actividad rebelde
a la region tetuani.

(94) Un resumen de los movimientos levantiscos y de las operaciones bélicas entre 1906
y 1908 en TERRASSE, Henri, Histoire du Maroc, t. 11, cit., pag. 393-394. Un punto de
vista interesante sobre como la presencia de las tropas refugiadas en Melilla y las ope-
raciones del pretendiente y del sultdn cerca de la ciudad fueron ocasién indirecta del
comienzo de las hostilidades entre marroquies y espafioles en /909, en BELTRAN Y
ROZPIDE, Ricardo, La expansion europea..., cit., pdgs. 86-90.

(95) Véase el mismo texto de TERRASSE citado en la nota anterior.

(96) Puede verse entre otras muchas fuentes, PALACIO ATARD, Vicente, “Edad contempo-
ranea”, t. IV del Manual de Historia Universal, Madrid, Espasa-Calpe, 1960, pag.
378. Enel Archivo General de la Administracion, Seccion de Asuntos Exteriores, hay
bastantes documentos procedentes de la Legacién de Espafia en Tdnger (telegramas
cifrados, notas y escritos diversos) relativos a los avances de las tropas de Muley Ha-
fid, a su proclamacién por los notables en las mezquitas de diversas ciudades (en au-
sencia de €l) y a su reconocimiento final por los Estados que habian firmado en 1906
el Acta de Algeciras.

(97) En la exposicion figuraban dos dleos de Bertuchi mencionados en el presente estudio
(Mal encuentro y El interventor; véase la nota 47). Alguna de las referencias de pren-
sa, como la de Pilar Bravo en el diario Ya, destacaba la presencia de obras de Pérez
Villaamil, Rosales, Fortuny, Viniegra, Mufioz Degrain, Ricardo de Madrazo, Tapir6
y otros pintores, pero omitia la mencion de Bertuchi.

(98) Un estudio més amplio de la proyeccién nacional de Mariano Bertuchi, que excede
de la intencion del presente, deberia hacer el inventario de las exposiciones a las que
concurrié y de los premios que obtuvo en ellas, desde la del Circulo de Bellas Artes
en 1902 hasta la IV Exposicion de Pintores de Africa (1953), tnica de esta larga se-
rie en la que Bertuchi participé aunque “fuera de concurso”, pasando por la muestra
itinerante de mds de sesenta cuadros que inaugurd la actividad de exposiciones de pin-
tura en Barcelona al terminar la guerra en 1939 y se coroné con su exhibicién en el
Ministerio de Asuntos Exteriores en abril de 1940 (véase ABC del 14 y el 16 de abril
y Arriba del 18). Seguramente era €sta la que José Francés recordaba como celebra-
daen 1941 (Africa, julio de 1955), pues €l mismo pronuncié el discurso inaugural el
dia 15 de abril de /940, su retrato con Bertuchi en aquel acto en ABC del 17.



PROTAGONISMO DE LOS ESCULTORES OLIVIERI Y
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La Real Academia de Nobles Artes de San Fernando, creada definitiva-
mente en 1752, fue establecida con altas miras, destinada fundamentalmen-
te a promover las Bellas Artes. Se constituia una Academia que queria plan-
tearse, como la definiria posteriormente Mengs, como

“Una junta de hombres expertos en alguna Ciencia o Arte, dedica-
dos a investigar la verdad, y a hallar conocimientos, por medio de
los quales se puedan adelantar y perfeccionar; y se distingue de la
Escuela en que ésta no es mas que un establecimiento donde por
Maestros habiles se da leccion 4 los que concurren 4 estudiar las
mismas Ciencias o Artes... Las Bellas Artes, como Artes liberales,
tienen sus reglas fixas, fundadas en razon y experiencia mediante
las quales llegan a conseguir su fin, que es la perfecta imitacién de
la Naturaleza: de que se infiere que un cuerpo destinado al cultivo
de estas Artes, no se ha de reducir 4 la execucion, sino que princi-
palmente debe ocuparse en la tedrica y especulacion de las reglas;
pues aunque las Artes acaban en la operacion de la mano, si ésta
no se dirige por una buena tedrica, quedardn degradadas del titulo
de Artes liberales, y serdn mecanicas™ (1).

En el proceso de gestacion de esta institucién, recordemos como las pro-
puestas de Meléndez no tuvieron eco en el primer tercio del siglo XVIIL, y
es que habia que esperar a la coyuntura y ambiente adecuados, que fueron
los que rodearon las labores del gran escultor Gian Domenico Olivieri (Ca-
rrara, Italia 1708 - Madrid 1762), verdadero artifice, tras intentos anterio-
res fracasados, de la creacién de la Corporacion académica. Entre los repu-
tados artistas traidos por Felipe V, fue este escultor el que, debido a su
impulso, entusiasmo y energia, destac6 por encima de todos los demads. El
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escultor genovés habia conocido en Turin a Sebastidn de la Cuadra, mar-
qués de Villarias, cuando éste estuvo alli de embajador. Al ser nombrado
el marqués Secretario de Estado para el Rey, hizo venir consigo a Espafa
a Olivieri, y aqui se afinco el escultor hasta su muerte, siendo nombrado
Escultor de Cdmara. Caveda le definié como (2):

Olivieri, justamente acreditado por sus conocimientos y facil ma-
nejo del cincel, bien visto en la corte, y ardiente y generoso pro-
motor de las Artes. Con la vocacion de artista, no veia en el ma-
nejo del cincel el aliciente de una sérdida ganancia, sino la gloria
del Arte. Tributaba a los encantos de la verdadera inspiracion lo
que negaba 4 los estimulos del interés individual. Habiale traido &
Espana el Marqués de Villarias, nuestro embajador en Turin...
Ilustrado y modesto, amigo mds que maestro de sus numerosos
discipulos, al vivo afdn con que los alienta y dirige, 4 su mérito co-
mo artista, allega un cardcter franco y comunicativo, el deseo de
ser util, la bondad genial que empefa la gratitud y despierta las
simpatias. Felipe V le nombra su primer escultor; los grandes le
prodigan su benevolencia; Villarias, Ministro de Estado, una de-
cidida proteccion; el piiblico aplausos y carifiosas demostraciones.
El artista genovés procuraba merecerlas”.

Olivieri, que como Giaquinto y Saccheti todavia se expresaba estética-
mente en ocasiones en una linea barroca, proponia un nuevo enfoque tanto
en la teoria estética como en la prictica de la ensenanza de las artes, plas-
mado en la creacion de una Academia dedicada a estos fines. Los varios in-
tentos que planted, el primero y fundamental, ya en 1741 (3), muestran so-
bre todo su tenacidad, su voluntad de hacer realidad un proyecto elaborado
y estudiado profundamente, su cardcter recio y, lo mds importante, su inte-
rés por que Espafia contara con una Academia a la manera de las extranje-
ras —especialmente las italianas—. Ademads, promovia con fuerza la defensa
del papel importante que debian jugar los artistas, lo que sin embargo, se-
guin fue demostrando la practica en los afos siguientes, no consigui6 al ni-
vel que el deseaba. De hecho, estas eran sus palabras, ya cuando se queja-
ba del control sobre su propio taller de Escultura antes de la fundacién de
la Corporacion (4) en 1742:

“Una Academia que estoy manteniendo para gloria de la Nacion,
utilidad publica conocida... Y no creo que hasta ahora haya nin-
gun estrangero de los que han venido al Real Servicio que pueda
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aventajarme ni igualarme en este deseo de comunicar a los nacio-
nales la tal qual habilidad que he adquirido™.

La primera sede de este centro de ensefianza, de la futura Academia, fue
su propia casa —escuela de dibujo situada en el Arco de Palacio—, y contan-
do con ayuda del Gobierno, pues disponia de una renta de la Tesoreria de
la Fabrica del Palacio Nuevo, sufragé los gastos de esta escuela dedicada
fundamentalmente a la ensefianza del dibujo. Es decir, que Olivieri se ocu-
p6, aunque no fuera de manera sélo altruista y a sus expensas como muchos
ha mantenido, de promover su funcionamiento.

Tal fue su empefio y dedicacion en este proyecto, y los buenos resultados
del mismo, aprobado en 1742, que el Gobierno consintié en que una Junta Pre-
paratoria estudiara, analizara, juzgara e informara sobre su utilidad y viabili-
dad, para que en caso afirmativo, ofreciera soluciones tanto de organizacion
como de gestion, proyecto que se presenté en abril y en julio de 1744 ya esta-
ba aprobado. La conclusion, tras una exposicion publica de Olivieri defendien-
do el proyecto, pues €l estaba profundamente implicado en su redaccion, fue
muy positiva ya que se di6 via libre al mismo, concediendo al escultor, en agra-
decimiento, el honor de ser Director General de la Academia (5).

Fig. 1. E-101. Marmol, 0,66 x 0,64 x 0,33
Fernando VI. Juan Domingo Olivieri, 1754, encargo de la Academia.
Museo de la R.A.B.A.S.F.



374 LETICIA AZCUE BREA

Se hizo realidad este proyecto de un establecimiento publico, avalado
por el apoyo gubernamental, pues ya la Junta Preparatoria habia tomado
carta de naturaleza, y habfa redactado sus propios estatutos aprobados en
fecha 13 de julio de 1744 (6). De esta forma, pudo celebrar su primera Jun-
ta el 18 de julio “en el cuarto que Olivieri ocupaba en el Palacio Real”, y
con solemnidad en la Casa de la Panaderia su primera Sesion Piblica el 1
de septiembre de 1744, ya que obtuvieron una mejora en su ubicacion, dan-
dose paso desde la vivienda particular de Olivieri a la Casa de 1a Panaderia
en la Plaza Mayor como sede de la Corporacion.

En definitiva Olivieri, impulsor esencial de la idea, personificaba ade-
mas el arte de la “realeza” vinculado a la Academia, debido a su condicién
de Escultor Principal de S.M. En esta linea se plante6 también la actuacion
posterior de Felipe de Castro y de Roberto Michel que serfan escultores de
la Real Persona, y de Antonio Dumandré como escultor de S.M. (7); ellos
fueron los que marcarian las pautas esenciales de la estética escultérica de
la Academia, intimamente relacionada con la de Palacio.

Olivieri habia trabajado en la redaccion de los Estatutos, que en algunos
puntos no fueron del agrado de todos, y que posteriormente fueron critica-
dos en aspectos sobre todo de efectividad préctica y de operatividad, se ma-
tizaron y modificaron. Las discrepancias sefialaban que el texto tenfa “mas
abundancia de impertinentes detalles que de disposiciones provechosas” —
decia Caveda—, mientras otros apoyaban a Olivieri en la primacia de los ar-
tistas y en que se debia “reservar un papel secundario y decorativo para ac-
tos solemnes a los Académicos de Honor, pero no permitirles asistir y
entorpecer las Juntas”. Y, como suele suceder en una gran parte de los pro-
yectos, se sefalaban problemas de indole econémico, organizativo y de es-
tructuracion, probablemente por falta de experiencia, ya que el entusiasmo
era mucho. Pero sobre todo, el escultor defenderia desde su propuesta en
1744, un planteamiento importantisimo que ya se ha sefialado, (y que Cas-
tro intentaria recuperar luego aunque resultaba muy opuesto a ciertos inte-
reses), es decir, el papel que debian jugar los artistas como los verdaderos
protagonistas de la Corporacion, los que ensenaban y la dirigian, ejercien-
do ellos tanto el poder gubernativo como el facultativo, en un sistema igua-
litario entre artistas y politicos —estos ultimos hubieran debido ser nombra-
dos, segtin €1, sobre todo para dar categoria a la Instituciéon—. Sin embargo
la historia en esa centuria se decantaria hacia un desequilibrio entre ambas



Fig. 2. E-259. Relieve en marmol, 0,63 x 0,49
Retrato de José de Carvajal y Lancaster. Juan Domingo Olivieri.
Encargo de la Real Academia como homenaje al retratado en 1754,
Museo de la R.A.B.A.S.F.

Fig. 3. E-257. Relieve en mdrmol de carrara, 0,62 x 0,49
Retrato de Bdarbara de Braganza. Juan Domingo Olivier, 1754,
encargado por la Real Academia Museo de la R.A.B.A.S.F.

Fig. 4. E-258. Relieve en marmol de carrara, 0,62 x 0,49
Retrato de Fernando VI. Juan Domingo Olivieri, 1754. Encargado por
la Real Academia Museo de la R.A.B.A.S.F.
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representaciones en lucha por el poder, llegando incluso en algunos tiem-
pos a dominar los politicos y no facultativos sobre los artistas. La propues-
ta de Olivieri era una Academia para y por artistas, en donde no tenia cabi-
da la figura de Consiliario, que tanto iba a representar en afios sucesivos.

Fig. 5. E-34. Relieve en mdrmol de Fig. 6. E-48. Relieve en marmol de
Badajoz. 0,28 x 0,24 Arcangel San Badajoz, 0,28 x 0,24 Busto de la Virgen.
Gabriel. Juan Domingo Olivieri, 1746, Juan Domingo Olivieri, 1746.
Museo de la R.A.B.AS.F. Museo de la R.A.B.ASF.

Al analizar la historia de los comienzos de la Academia, y en especial la
aportacion de los escultores, otro escultor, esta vez espafol, gallego para
mds sefias, se destacé desde 1746 como gran protagonista de este proceso,
no solo por su valia sino por el interés personal que el Rey Fernando VI pu-
soenel: Felipe de Castro (Noya, La Corufia 1704 - Madrid 1775). Un hom-
bre formado en Italia, de vasta cultura y alto nivel profesional como escul-
tor, un personaje fundamental en la historia de la Academia, “fichado” en
Roma, y protegido directamente por el Rey quien le hizo venir a Espafia,
del que Bédat comenta (8):



PROTAGONISMO DE LOS ESCULTORES OLIVIERI Y CASTRO ... 377

“Castro, muy favorecido por el Rey, fue el sujeto de un nombra-
miento de director Extraordinario en un acto de autoritarismo ab-
solutista por parte de Fernando VI, que impuso a su artista favori-
to, sin tramite ni consulta alguna”.

Esta proteccién y trato privilegiado venia apoyado por la opinién
que de €l tenia Carvajal:

“Parmi les ministres, Carvajal s‘occupait de 1°Académie: ...trou-
vait-il que Louis Michel van Loo €tait mauvais portraitiste et met-
tait, au contraire, trés haut Felipe de Castro” (9).

A pesar de que, debido a esta imposicion real, seria mal recibido al prin-
cipio, el hecho es que Castro se convirtié en un verdadero colaborador, pro-
mocioné el papel de los artistas y fue uno de los pilares de la institucion.
Su formacién en Roma le convirtié en la personificacion del clasicismo es-
cultérico espanol —con las reservas derivadas de un aprendizaje con mode-
los puramente barrocos— (10). Ademads, segiin comentaba Bedat, su carac-
ter “intransigente” le di6 mucha fuerza. Incluso sefialan varios autores que
Castro parece que fue el verdadero inspirador de una parte de la obra de
Ponz, lo que efectivamente se comprueba a través de sus manuscritos.

De todas maneras la actitud autoritaria de Castro fue motivo de recelos
declarados en incluso hasta de alguna acusacién. El 25 de mayo de 1747
Castro desautorizé la palabra del maestro director del mes, Antonio Gon-
zdlez, al deshacer las correcciones que Gonzdlez habia sefialado a un alum-
no de escultura. Castro, alegando su nombramiento de Maestro director ex-
traordinario de la Escultura —cargo creado para €l pues no se contemplaba
en los estatutos—, “afadi6 que si no era reconocido por los alumnos como

profesor, lo era por el rey” (11):

“Respecto de estar para esso nombrado, a esto y otras razones con
que le recombino respondié que nadie le havia de quitar que co-
rrigiese ni era suficiente para hacerlo, y que havia de proseguir
pues si no tenia mes determinado para corregir por lo mismo se los
tomaba y havia de thomar todos, prosiguiendo en decir que ¢l €ra
llamado para esso desde Roma, y que el Rey no le havia de enga-
fiar, y que si queria (Gonzdlez) mandar mas que el Rey, y mas que
la Academia, y que sujeto era para esso.

Esta actitud de Castro debié molestar por igual a consiliarios y profesores...
mereciendo la solicitud al Rey de un grave castigo para Castro... La respuesta
del monarca fue de una extrema ambigiiedad, logrando la pirueta de dar la ra-
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zoOn a la Junta de la Academia sin negdrsela a Castro”. Castro procur6 apoyar-
se en la autoridad real y su confianza. A pesar de situaciones como la senala-
da, realiz6 una valiosisima gestion, y promovié el desarrollo de la Academia,
y sobre todo de la escultura en su seno con impetu y dedicacion, preocupédn-
dose también como Olivieri por la consideracion social del artista y el recono-
cimiento de un status superior para ellos al vincularse a la Corporacion.

Fig. 7. E-276. Relieve en escayola, Fig. 8. E-275. Relieve en escayola,
0,62 x 0,45 Busto de Fernando VI. Felipe 0,62 x 0,45 Busto de Bdrbara de Braganza.
de Castro. Donado por el autor. Felipe de Castro. Donado por el autor.
Museo de la R.A.B.A.S.F. Museo de la R.A.B.A.S.F.

Con el reconocimiento que le debia la Academia, protagonizoé atin esce-
nas delicadas, que todavia tuvieron mas eco por ser €l el protagonista, sien-
do las sanciones en su caso excesivas pero probablemente fijadas debido,
precisamente, a la importancia de Castro. Y es que la Academia, como es-
cuela que era, se preocupd tanto de la formacion técnica de los alumnos co-
mo del ambiente de disciplina, respeto y “moralidad”, y al menos en algu-
nos casos, fueron muy severos con las actitudes que iban en contra de los
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principios establecidos. Las clases llamadas de principios, muchas de ellas
nocturnas, y el resto de las ensefianzas, se prestaron en ocasiones a inciden-
tes en este sentido. Como ejemplos, recordaremos dos de los sucesos ocu-
rridos a dos profesores de escultura, uno de ellos especialmente a Castro.
Por un lado el que afect6 al escultor Antonio Dumandre en 1745 (12) a
quien tuvo que pedir disculpas ptiblicamente un alumno de escultura, Feli-
pe Boiston por desacato manifiesto. Esta dureza también se refleja en las
medidas tomadas con los propios profesores cuando hubo motivo. Precisa-
mente afectd a quien, a pesar de su proteccion real, tuvo que enfrentarse y
aceptar la resolucion acordada. Efectivamente Felipe de Castro recibi6 una
fuerte sancién por haber mandado poner el cepo, el castigo mds vejatorio,
“mayor y mas afrentoso y que ningin Director puede imponer” —ya que el
alumno debia pasar toda la noche encarcelado— a Juan Graef después de in-
sultarle, por lo que Castro fue suspendido por un afio de empleo, sueldo y
honores (13) —junto con Ventura Rodriguez que también intervino en el al-
tercado y fue suspendido por 6 meses— el 21 de octubre de 1759 (14).

Se les ofreci6 la posibilidad de retractarse y pedir perdén por lo sucedi-
do, pero ni siquiera consideraron la oportunidad. Se les di6 a ambos profe-
sores margen de un mes, y luego de tres para pedir perdon, y ante la falta
de insubordinacién y su obstinacion, se pidi6 en agosto de 1760 “que se les
castigue con severidad, que escarmiente a los demas: Que Castro con su ge-
nio altivo y perturbador por repetidos hechos de palabra, y por escrito a los
Profesores sus compaiieros, y aun al mismo Viceprotector, no se ha excu-
sado” y propusieron algo tan drdstico como “la separacion perpetua de la
Academia. El Rey los desterr6 a “quince leguas de Madrid” hasta que se
decidieran a retractarse por su desacato. Finalmehte, el 22 de septiembre de
1760 tanto Felipe de Castro como Ventura Rodriguez pidieron perdén y se
les ““alzo el destierro™.

Frente a estos hechos deplorables, hay que recordar al Felipe de Castro
que colaboré lo indecible en la buena marcha y la mejora de los plantea-
mientos académicos, como por ejemplo al trabajo que realiz6 redactando el
importantisimo documento que concienzudamente elaboré en septiembre
de 1758 para un optimo aprovechamiento de la estancia en Roma de los
pensionados de la Academia en base a su vasta experiencia, y que por su
calidad, precisién, conocimiento y correctas sugerencias fue de hecho el
tnico considerado entre los presentados por los Directores como asesora-
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Fig. 9. E-308. Relieve en barro cocido, 0,64 x 0,91 Batalla del Salado. Felipe de Castro,
1757. Proviene del Palacio Real. Museo de la R.A.B.A.S.F.

miento en este tema, y practicamente reproducido como reglamento de los
Pensionados en Roma (15).

Vemos pues como estas dos grandes figuras de la escultura e innegables
participantes en la organizacion y andadura de la Corporacion fueron pro-
tagonistas de primera magnitud, que se ocuparon, como primera tarea, de
la ensefianza a los nuevos alumnos. La clase de Escultura cont6 con una di-
reccion de excepcion: el propio Olivieri y el aventajado y gran escultor
Felipe de Castro, quien ya habia escrito sus comentarios y adiciones a los
Estatutos de 1747 defendiendo y elevando el papel de los artistas, apoyan-
dose en los modelos de Academias extranjeras y retomando la propuesta
del escultor Olivieri. Proponia que el Director General dirigiera la Corpo-
racion y no se necesitaran Protectores y Consiliarios (16), y junto a estas
apreciaciones organizativas, hay que destacar como Castro fue uno de los
que dieron verdadero impulso y nivel a la escultura en la Academia tanto
en la ensefianza teérica como en la prictica (17). Para ello también presen-
taron informes y documentos, algunos redactados conjuntamente como el
presentado por Felipe de Castro, Juan Pascual de Mena, Roberto Michel,
Francisco Gutierrez y Tomds Francisco Prieto en 1765 sobre la mejora de
la ensefianza y sistema de oposicion (18), o como el firmado por Felipe de



PROTAGONISMO DE LOS ESCULTORES OLIVIERI Y CASTRO ... 381

Castro, Juan Pascual de Mena, Manuel Alvarez, Francisco Gutiérrez y
Ventura Rodriguez de diciembre de 1768, preocupados por el bajo nivel de
los que no habian sido alumnos de la Corporacion, y por la herencia barro-
ca que se continuaba desarrollando. Segtin su alegato, ese grupo de artistas
no solo vendian sus obras mas baratas en perjuicio de los buenos artistas,
sino que desacreditaban el arte —valorado mds alld de su propia considera-
cion—, mostrandose ademas “en nada religiosos™ en cuanto a la tradicién
imaginera. Por ello pidieron al Rey que no se pudiera ejercer este arte es-
cultérico sin la aprobacion de la Academia.

En su papel protagonista, Felipe de Castro demandaria en 1765 la crea-
cién de especialidades de anatomia, geometria y perspectiva que no se ha-
bian incluido en la ensenanza. Como senala Bédat, el que tomaran en con-
sideracién sus propuestas y los Consiliarios las hicieran realidad, muestra
el peso especifico que el escultor tenia en la Academia, quien, muchas ve-
ces junto con Antonio Rafael Mengs, con quien coincidia en planteamien-
tos y exigencias, reclamarian conjuntamente algunas reivindicaciones, con-
tando ademas con las posibilidades que tuvo Castro al ser Director General
de la Academia en el trienio de 1763. Es por lo tanto claro el hecho de que
Castro ayudo a la evolucién de la estética vinculada a la Academia que, in-
fluenciada en principio por los artistas franceses venidos a la Corte para tra-
bajar para el Rey, se decant6 por la influencia italiana posteriormente, pa-
ra lo cual la actitud y papel jugado por Castro fue fundamental a la hora de
establecer la ensefianza del modelo cldsico —es decir, griego y romano—, y
los conceptos de belleza, armonia, moralidad, dignidad o moderacién, en-
seflanza comun para todos las artes, que desde luego la escultura asumiria
en toda su esencia.

Al trabajo de Castro en el drea de la escultura se sumé en la teoria como
indiscutible protagonista el de Antonio Rafael Mengs, ya que fue el promo-
tor tedrico, estético y practico del neoclasicismo, de la vuelta a la belleza
ideal, los cdnones clasicos, la claridad, la proporcién, la disciplina y los
principios del decoro en todas las expresiones artisticas. Fue un proceso re-
lativamente rdpido y contundente en la Pintura y la Escultura, ya que eran
las lineas directrices de la ensefianza académica y tanto sus métodos como
modelos fueron rdpidamente asumidos por sus Profesores (19).

Pero la vida de los Académicos profesores en su tarea docente se des-
viaba paulatinamente de la orientacion que la Academia empezaba a tomar
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Fig. 10. E-189. Escayola, 0,69 x 0,56 x 0,35 Fig. 11. E-16. Mdrmol, 0,73 x 0,50 x 0,32
Busto de Barbara de Braganza. Felipe de  Busto de Alfonso Clemente de Arostegui.
Castro, 1746-7, obra de encargo. Felipe de Castro. Probable encargo de la
Museo de la R.A.B.A.S'F. Institucién. Museo de la R.A.B.A.S.F.

como Institucion social y de prestigio. En este sentido, un breve repaso de
sus primeros anos, nos recuerda como los principales Estatutos, varias ve-
ces modificados, no trataban de forma igualitaria todos los temas, especifi-
cando excesivamente cuestiones cotidianas y sin embargo no matizando las
mds importantes (20). En los estatutos de 1757 el poder y la Direccién de
la Academia estaba en manos de sus miembros politicos, nobles y no pro-
fesionales, quedando para los artistas las funciones exclusivamente docen-
tes, con lo que se potenci6 el excesivo papel jugado por Académicos de Ho-
nor —personas de prestigio pero no vinculadas al Arte— mermando las
finalidades reales e iniciales de la Academia, y modificando sustancialmen-
te el concepto global propuesto por Olivieri: la dialéctica y la pugna sote-
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rrada entre artistas y nobles por la verdadera direccién de la Institucion, re-
sulté una verdadera batalla en varios frentes, en la que los escultores juga-
ron un papel definitivo, esencialmente Olivieri y Castro, asi como sus se-
guidores, logrando finalmente, no s6lo que a los artistas se les reconociera
su papel y se legitimara su poder, sino también que el arte espafiol tuviera,
cada vez con mds fuerza, un peso especifico en la Corte y en la sociedad
espanola —no solo en la madrilefa sino especalmente a nivel provincial,
donde la persistencia de la tradicion barroca todavia se continué en algunos
casos hasta principios del siglo siguiente—.

No se debe olvidar en este sentido que, paralelamente a las actividades co-
mentadas, uno de los temas preocupantes y de constante atencion y contra la
que los escultores mencionados y todos lucharon, y que se solucioné cuando
ambos ya habian fallecido, fue el del funcionamiento de los Gremios, cuyo
planteamiento tradicional logré superar la Academia muy lenta y dificilmen-
te, pues las luchas y denuncias se mantuvieron en todas las artes pero especial-
mente en escultura hasta casi entrado el siglo XIX. La Academia concedia a
los escultores el reconocimiento oficial para ejercer libremente sin tener que
dar ninguna explicacién a las Corporaciones gremiales. Pero la resistencia por
subsistir fue tenaz, pues tenfan sus propias reglas y férmulas que seguian exi-
giendo a los escultores, sobre todo en algunas provincias como Barcelona,
Zaragoza, Cadiz o Valencia, maxime si en el trabajo intervenian diferentes
procesos. Gremios de entalladores, ensambladores, ebanistas, carpinteros de
taller, doradores y varios mds se vinculaban directamente a la escultura, y
exigian tradicionales derechos que ya eran inaceptables para la Real Acade-
mia (21). Este problema se fue solventando definitivamente afos despues,
principalmente en la década de los 80 (22).

En definitiva, queda muy claro el papel preponderante, casi directivo y
tan marcado con respecto a la vida Académica que jugaron los escultores
Olivieri y Castro (23) fundamentalmente en los decenios centrales del si-
glo XVIII, muy cercanos siempre al poder real, quienes también dejaron su
sello en el sistema de ensefianza en Roma, influyendo en la eleccion de ar-
tistas barrocos y cldsicos como modelos de aprendizaje, y en los ejercicios
de los pensionados. El arte que estos escultores desarrollaron fue una sua-
ve evolucion desde las premisas barrocas dulcificadas hasta el neoclasicis-
mo, en el que la “forma” predominé sobre todo, testimoniando la escultu-
ra especialmente el resultado de la ensefanza académica. Se estaba casi
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superando la ensefianza gremial en gran medida, y aunque algunos de los
primeros Académicos creyeran que habian instaurado la restauracion del
mundo cldsico, en verdad habian empezado por aprender todavia de mode-
los barrocos: el dogmatismo fue paulatino.

De este modo, Olivieri y Castro, representantes de los artistas extranjeros
en un primer momento y espanoles seguidamente, formados y vinculados a la
Corporacion, dejaron una huella imborrable y fundamental en los primeros
momentos de gestacién y andadura de una Institucion sefiera en la historia del
arte espanol como es la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
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das con exercicios agenos de las mismas, incorporadas en Gremios, sujetas a contri-
buciones, aprendizages, y a otras reglas muy contrarias a su libertad natural, todavia
subsistian y se verificaban en algunas Ciudades del Reyno, como subsisten y se veri-
fican en muchas de Europa. Era debido libertarlas, y resistir a las tentativas de dichos
Cuerpos, que unas veces se dirigian al Rey, otras al Consejo, y aun a la misma Aca-
demia de San Fernando...

Uno de sus Gremios, mal fundado tambien en sus ordenanzas, tenfa como aprisiona-
das las nobles Artes de la Escultura y la Arquitectura; ...

Habia resuelto S.M. declarar, despues de la mas madura deliberacion ... ser permiti-
do a todos los Escultores el preparar, pintar y dorar, si lo jusgasen preciso o conve-
niente, las estatuas y piezas que hagan propias de su arte, hasta ponerlas en el estado
de prefeccion correspondiente. Y que los Gremios de Doradores, Carpinteros y de
otros oficios, que hasta ahora los han molestado por esta u otra razon semejante, no
puedan impedirlo en lo sucesivo baxo la pena de quatro afos de destierro a los que lo
intentasen, consintiesen o aprobasen, ademas de satisfacer los dafios y perjuicios que
causasen; y como S.M. desea que los profesores de dichas nobles Artes no se empleen
en obras que no sean de su profesion, por entorpecer con ellas el ingenio, por perju-
dicar a los Gremios, y a las mismas nobles Artes, declara que podran dichos cuerpos
Gremiales pedir el reconocimiento judicial de las casas, y talleres de los Escultores,
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teniendo para ello justo motivo, manifestando al denunciador, y con la condicion de
que no hallandose obra que no sea propia de su Arte, se le impongan al denunciador
la pena de quatro afios de destierro. Pero si efectivamente resultase cierta la denuncia,
por no ser la obra perteneciente a la profesion, segun juicio de la Real Academia de
San Fernando, a la qual se deberd preguntar en los casos de duda, quando en la pro-
vincia no huviese otra de la misma clase, se le impondrd al Escultor la pena de priva-
cion de su Arte que desprecia”,
Aln asi, hizo falta una Real Cédula de 1785 para el ejercico de las nobles artes “sin
estorvo ni contribucion alguna” y una R.O. de 12 de septiembre de 1786 que recoge
Pérez Santamaria, A.op. cit. pag. 244.

(23) Ambos estdn representados en las colecciones de escultura del Museo de la Real Aca-
demia, como documentan las fotografias que ilustran el texto. Su obra en el Museo
estd analizada en AZCUE, L. op. cit. 1992. Catélogo de escultura.
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El objetivo de este articulo es desvelar ciertos aspectos inéditos relati-
vos a diversos intentos —todos fracasados— encaminados a convertir la ca-
tedral nueva de Salamanca en una “hallenkirchen”, es decir, una iglesia de
planta de salén, con sus naves de igual altura y con sistema de iluminacién
lateral. En esta polémica encontramos involucrados a algunos de los mds
importantes maestros canteros del primer tercio del siglo XVI: Juan de Ra-
sines, Vasco de la Zarza, Juan de Alava, Alonso de Covarrubias, Enrique
Egas y Diego de Riario.

Hasta el momento, sélo era conocida la propuesta de Zarza y Rasines,
formulada en 1523, y cuyo informe ya se incluia en las Noticias... de Lla-
guno (1), aunque fue mds ampliamente estudiado por Chueca en su mono-
grafia sobre la Catedral Nueva de Salamanca (2).

Pero existen toda una serie de informes, procedentes todos del Archivo
de la Catedral de Segovia, que nos documentan lo que debié ser una amplia
discusién en torno a la adopcién de la planta salén en la obra salmantina.
La razén de la existencia de estos informes en Segovia es bien sencilla: el
cabildo segoviano, a finales de agosto de 1529, comisioné al canénigo Juan
Rodriguez para ir a Salamanca y a Valladolid para ver las “obras, tracas y
condiciones” de estas dos catedrales (3). De este viaje, el can6nigo se pu-
do llevar —entre otra documentacion— dos informes de Juan de Rasines que
deben datar de 1523. Posteriormente —quizd en 1535 (4)- se obtuvieron co-
pias de las condiciones de los destajos redactadas para llevar a cabo una
iglesia saldn, tras la visitacién de Alava y Covarrubias de 1529 y de otros
informes: uno de Juan de Alava alrededor de 1531 —cuando ya se habia he-
cho cargo de la maestria de la catedral de Salamanca— manifestdndose a fa-
vor de la planta salén y otro informe de Riafio que, junto con una carta de
Egas, nos indican que fueron estos dos maestros los que impidieron que se
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llevara a cabo la transformacion del alzado de la catedral hasta igualar la
altura de las tres naves.

La tipologia de las “hallenkirchen” en Aragén ha sido estudiada recien-
temente por José Luis Pano Gracia en su tesis doctoral, leida en Zaragoza
en 1987. Entre sus dltimas aportaciones sobre el tema estd la comunicacion
presentada en las Jornadas Nacionales sobre Renacimiento Espaiiol cele-
bradas en Pamplona en marzo de 1990 y recientemente publicada en la re-
vista Principe de Viana, titulada “Las hallenkirchen espafiolas. Notas his-
toriograficas” (5). Para todo lo referente a bibliografia sobre el tema,
analizada criticamente y por orden cronoldgico, remitimos a este interesan-
te trabajo, que puede servir a manera de estado de la cuestion.

La primera tentativa: la junta de 1512

Cronolégicamente, la primera vez que sabemos que se plante6 la posibili-
dad de hacer una catedral con naves a igual altura fue en la famosa junta de los
nueve maestros (Antén Egas, Alonso de Covarrubias, Juan Gil, Juan Campe-
ro, Juan de Orozco, Juan de Alava, Juan de Badajoz el Viejo, Rodrigo de Sa-
ravia y Juan Tornero) de 1512; esta comisién, como es bien sabido, debia de-
cidir sobre la ubicacién definitiva del edificio y la solucién de cabecera que
habfan quedado pendiente los maestros trazadores, Antoén Egas y Alonso Ro-
driguez. Pues bien: en uno de los puntos del informe se dice

“Yten, que las naves colaterales tengan en ancho de bivo a bi-
vo treynta e syete pies (no se haziendo de la altura de la prin-
¢ipal nave) e de alto setenta pies o setenta e ¢inco e este altor
se entiende no se fasiendo del altura de la otra” (6).

Es decir, en aquel conclave, alguno de los maestros alli presentes debié
presentar esta alternativa de las tres naves de la misma altura, alternativa
que finalmente seria rechazada.

Las propuestas de Juan de Rasines

La siguiente intentona viene 11 afos después, en 1523, de manos de
Juan de Rasines. No es extrafo: este maestro cantero, formado en Bur-
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gos, fue el gran difusor de las iglesias salén por el noreste peninsular
(Santa Maria de la Calzada, Berlanga de Duero, el convento de la Piedad
de Casalarreina) (7).

Juan de Rasines acudi6 a la obra salmantina para visitar los destajos que
llevaban a cabo, paralelamente, Juan Gil y Juan de Alava, quienes (para in-
tentar zanjar las discusiones interminables y las mutuas inculpaciones)
acuerdan nombrar tres jueces: uno Gil, otro Alava y un tercero nombrado
por el Consejo Real (8). Juan Gil nombro a Juan de Villar, “maestro de las
obras del seiior condestable de Castilla”, y Juan de Alava a Enrique Egas.
En lugar del primero se present6 Juan de Rasines y el maestro nombrado
por el Consejo Real seria Zarza.

Ahora no nos interesan los informes de estos tres maestros respecto a los
destajos de Gil y Alava. Por eso, nos vamos a centrar en las propuestas de
continuacién de la iglesia como planta salon llevadas a cabo por Rasines
individualmente y por Rasines y Zarza conjuntamente.

Juan de Rasines present6 dos informes —inéditos, cuyos traslados se con-
servan en la catedral de Segovia— (9) dando medidas y calibrando ventajas
e inconvenientes de dos modos de proseguir la obra de Salamanca: con na-
ves escalonadas o con planta salén.

En el primer supuesto de planta salon, modifica lo indicado en las trazas
de la obra, subiendo 15 pies mas, es decir, 125 pies de altura para la nave
central (10) y 4,5 pies menos para las laterales. Esto implicaria hacer el an-
dén a mds altura de lo que estaba trazado y, sobre €l, colocar grandes ven-
tanas de laceria con tres maineles (11). Adoptar este tipo de planta suponia
algunos cambios, pero tenia sus ventajas, “por hazerse la obra de la ygle-
sia syn trabajo” . Los cambios afectarian a la parte de la cabecera: asi, las
capillas del trascoro no podrian llevar més de 60 pies de alto “por cabsa de
quedar la capilla mayor e con muy buenas ventanas e luzes e quedar esen-
ta e alta sobre el trascoro”.

En el segundo de los informes presenta una variante de esta planta de sa-
16n; en vez de llevar cabecera con girola, consistiria en una planta rectan-
gular con ochavo como cabecera. En este caso, elimina el trascoro, es de-
cir, la girola con capillas, y aumenta el largo, afadiendo una capilla mas de
cada lado, quedando el crucero del mismo ancho que la nave central, o sea,
50 pies. La capilla mayor tendria 60 pies de largo (del crucero hasta el ocha-
vo), mientras que el largo total de la iglesia serd 342 pies.
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“Hasiéndose las naves subientes e des¢endientes (12)... todo esto quedarad
arto alto demasiadamente”, declara primero Rasines al respecto del modelo
tradicional, aunque en un segundo informe se retracta y reconoce: “que serd
mucho mds agraciada la yglesia e mas en arte hasiéndose las naves deferen-
ciadas, sobientes e des¢endientes, mds que suban las naves yguales”. Las me-
didas son: de largo, 305 pies, porque “como va debedido por lo alto la nave
mayor de las colaterales, paresgerd mds larga la yglesia que no si se haze que
vayan las naves yguales”, haciéndose sin trascoro; la altura de la nave lateral
90,5 pies y la central 127. Para el problema de la excesiva altura de las capi-
llas hornacinas, propone losarlas con piedra de Los Santos, en losas traslapa-
das y bien embetunadas. La ventaja del losado frente a la cubricién con teja-
do radica, segtin Rasines, en que de esta manera la nave central no habria de
subir 127 pies, sino 123, con el ahorro que supone eliminar 4 pies de altura.

No obstante, optar por naves de diferente altura exige la construccién de
arbotantes. El problema de Salamanca es, segtin Rasines, que “es la piedra
desta ¢ibdad mala para ellos, porque es piedra que no re¢ibe nenguna cal’.
La solucion serd hacerlos de piedra de Los Santos.

La propuesta conjunta de Rasines y Zarza

Juan de Rasines y Vasco de la Zarza —que llegé posteriormente a Egas
y Rasines—emitieron juntos otro informe (13) en el que proponen continuar
la obra siguiendo modelos de iglesia de salén.

Este informe, claro est4, no podia haber sido firmado por el tradicional En-
rique Egas, partidario del modelo escalonado, para quien la iglesia salén “tye-
ne mds corte de bodega que no de iglesia” (14). Sin embargo, a Juan Gil o a
Juan de Alava, los maestros de los destajos, este modelo no les resultaba ex-
trafio: ellos mismos habian empleado este tipo de alzado, respectivamente, en
San Antolin de Medina del Campo y en la catedral de Plasencia (15).

A pesar de todos los posibles apoyos a la idea, no prosperd, y eso que “ha-
ziéndose deste pareger la dicha obra serd muy mds fuerte y mas galana, por
quanto vemos cada dia las faltas y herros que ay en las obras antiguas por no
quedar en un alto las naves y, quedando baxas las unas mds que las otras,
azen quebrar los arcos y capillas, rebentar los pilares torales... y, haziéndo-
se desta manera, queda muy fuerte y segura y no tiene negessidad de nyngiin
arco botante e de mas desto se aorra muy mucha costa’.
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La visita de Alava y Covarrubias en 1529

Los maestros Alava y Covarrubias realizaron una visita de inspeccién a
las obras de la catedral en abril de 1529, obras que se desarrollaban bajo la
direccion de Juan Gil el Mozo. Estos maestros emitieron un informe de las
obras cuyo traslado se conserva en la catedral de Segovia (16); en estos mo-
mentos no nos interesa este informe, puesto que proponen un modelo de
iglesia de naves escalonadas, cuya nave central alcance los 130 pies, mien-
tras que las laterales sean de 89 pies de altura, alturas que practicamente
coinciden con las de la actual catedral.

Sin embargo, hay una serie de datos que nos llevan a afirmar que estos
dos maestros hicieron también su propuesta de planta salén. En primer lu-
gar, la existencia de una serie de condiciones para los destajos de las obras
de la catedral de Salamanca que se conserva en el archivo de la catedral de
Segovia, sin fecha (17). Estas condiciones se redactaron tras la visita de los
dos maestros y con su conformidad (18). En ellas se alude a “/a traca que
hisyeron Juan de Alava e Alonso de Cobarruvias™, y se dice literalmente:
“estas capitulagiones e condiciones van escritas e hordenadas atento a los
ciento e diez pies conviene subir la nave de medio...”

Un segundo testimonio que nos confirma estas sospechas nos viene a
través de una carta de Enrique Egas unos afios posterior:

La intervencion de Egas y el fracaso del intento de Alava y
Covarrubias

En el archivo de la catedral de Segovia se conserva una carta escrita por
Egas el 28 de noviembre de 1533 y dirigida al can6nigo segoviano Juan
Rodriguez que nos desvela un intento abortado de convertir la catedral de
Salamanca en una iglesia salon (19). Los protagonistas del proyecto eran,
segtin Egas, Covarrubias y otro maestro que, indudablemente, era Alava:

“...alo que vuestra merced dize que en la obra de la iglesia de
Salamanca a avido ¢ierto movimiento por parescer de Cova-
rruvias e no sé de qué otro maestro que es que las tres naves
de la iglesia, ansi la mayor como las dos colaterales, movies-
sen de un alto, y esto se removié quando yo visité aquella igle-
sia y lo defendi, porque la iglesia no quedava alumbrada como
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conviene y paresceria antes otra cosa que iglesia y pruévolo
con la iglesia de Leon, que ya vuestra merced avra oydo dezir
quan insgne es y quanta perfection tiene y yo con ciudado e no-
tado en que tiene aquella perfection y es en que las dos naves
collaterales son muy baxas, segiin al alto de la nave de en me-
dio, mediante lo qual las luzes son muy altas y es la iglesia
aplazible por la mucha claridad que tiene...”

Egas habla de una visita suya que impidi6 aquel desaguisado —segtin su
concepto de belleza—. Efectivamente, el 1 de julio de 1530 visitaban la obra
salmantina los maestros Enrique Egas y Felipe Vigarni, cuyo informe tam-
bién se conserva en los fondos del archivo de la catedral de Segovia (20),
pero que en nada alude al proyecto de iglesia salén ni a su rechazo. Al con-
trario, afirman que “estos capitulos que aqui damos a vuestras mercedes,
por la mayor parte son los que hisyeron Juan de Alava e Alonso de Coba-
rruvias e Juan Gil, que son dinos de ser aprobados’; estos capitulos se re-
fieren, evidentemente, al informe citado de Alava y Covarrubias de abril de
1529, conservado en la catedral de Segovia (21).

El altimo intento de Juan de Alava

No obstante, Juan de Alava sigue determinado a adoptar la planta salén
para Salamanca, como habia hecho en Plasencia al menos desde 1522 (22).
Esta serfa una de las primeras decisiones que tomaria nada mds hacerse car-
go de la direccién de las obras.

El 13 de septiembre de 1531 Juan de Alava habia sido nombrado inspec-
tor de los destajos, lo que equivalia a desplazar a Juan Gil el Mozo de la
maestria (23). Por estas fechas Alava debi6 escribir una carta al cabildo cu-
yo traslado se encuentra en la catedral de Segovia (24). La situamos en es-
tas fechas porque en ella declara que

“el serior ragionero Antonio de Xaque, veedor de las obras des-
ta santa iglesia, me a dicho cémo el sefior obispo y vuestras
mercedes son servidos en que yo tenga cargo y governation del
edeficio desta obra... para que yo tenga cuidado de lo que se
oviere de edificar”.
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En la carta, hace un somero repaso a la historia constructiva de la cate-
dral, recordando la junta de 1512 y la eleccién de Juan Gil como maestro,
que subid las paredes de las capillas a 60 pies. De ahi, la necesidad de su-
bir la nave mayor hasta 140 pies, con el consiguiente encarecimiento de la
obra, pérdida de fortaleza y tardanza en la conclusion.

Partiendo de los errores previos, propone una solucién que ya se habia
contemplado, al menos desde 1523, con las propuestas de Rasines y Zarza:
hacer un iglesia salén, es decir,

“mover las vueltas de la nave de en medio y de las naves co-
laterales todo de un alto..., de manera que no excede la altura
de la nave de en medio de los ciento y diez pies, como fue ca-
pitulado al principio”.

[ Ventajas de este sistema? El mismo Alava lo indica:

“haziéndose desta manera, se evitard y ahorard mucha suma
de maravedis, que serd mds de veynte mil ducados, con asaz de
brevedad de tiempo, que se ganard mdas de tres o quatro anos
de dilazion y lo mds sustangial es que conviene ansi para la
perpetuidad y seguridad del hedificio, que serd —haziendose
desta manera— la obra segura y fixa y duradera para siglo de
los siglos y, juntamente con esto, el cuerpo del yglesia tendrd
mds magestad y autoridad y vista y ternd mds claridad y el co-
ro de las oras mds segura de inconvenientes de lo alto y con la
claridad y luz que convenga”

Rodrigo Gil, en el manuscrito de Simén Garcia, coincide con Alava al
explicar las ventajas de este sistema, que no son otras que la fortaleza del
edificio, su mejor iluminacion y la reduccién de los gastos:

“Yendo asi a un alto es el edificio mds fuerte porque todo se
ayuda uno a otro lo qual no hace quando la principal sube mas
porque es menester que desde la colateral se le de fuerca a la
mayor y desde la ornacina a la colateral lo qual se da con arbo-
tantes. Y acese asi que no se puede subir a un alto o por meno-
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ridad de gastos o por las luces que si fuesen a un alto no se le
podrian dar que gozase mas de la una nave” (25).

La visitacion de Diego de Riano y el fracaso definitivo de la planta
salon

En este momento debe ubicarse una visita de Diego de Riafo, descono-
cida hasta el momento. Debi6 acudir a Salamanca entre septiembre de 1531
—fecha de nombramiento de visitador de los destajos de Alava, cuando pro-
pone la planta salén—y septiembre de 1534 —fecha del contrato con los des-
tajeros, abandonando aquella idea—.

Diego de Riafio es un arquitecto trasmerano poco conocido; debié mo-
rir prematuramente (30 de noviembre de 1534), por lo que sus obras son es-
casas. Aparece documentado por primera vez en Sevillaen 1523, ciudad en
la que se asienta hacia 1526. Antes, habia trabajado en Santa Marfa de Car-
mona y San Miguel de Mor6n de la Frontera. Conocemos su intervencion
en dos ciudades: Valladolid y Sevilla. En la primera (26), se encarga a par-
tir de 1527 de la construccion de la colegiata, cuyas trazas habian sido he-
chas por €l junto con Alava, Juan Gil y Francisco de Colonia. En Sevilla,
traza las casas consistoriales en 1527 y es maestro de su catedral desde el
afo siguiente. Es considerado como el primer arquitecto del Renacimiento
en Sevilla (27).

Se conserva un traslado de su informe sobre la catedral de Salamanca en
el archivo de la catedral de Segovia (28), sin fecha. En €l rechaza la planta
salon con las tres naves a 110 pies de altura, como habia determinado Ala-
va. Propone, en cambio, una altura de 145 pies —o al menos 124, que es lo
que suman los anchos de las tres naves—, puesto que para los 110 pies de
altura hubieran bastado unos pilares de 7 u 8 pies de didmetro.

Pero su opinién es que se abandone este proyecto y se vuelva a las na-
ves escalonadas a 128 pies “y la yglesia serd mucho mdas alegre y mucho
mds honrrado el tenplo... No se hallara en estas partes otro tal ni tan bue-
no en el tiempo que fuere acabado, hasiéndose lo que tengo dicho”.

También rechaza las trazas del pilar, la ventana, el andén (“porque es de
la mds mala obra que yo nunca vi, porque corta todas las medias muestras
de la yglesia y ocupa la vista syn remedio, y no ha de quedar syno con la
vlada baxa e, lo que restare, ase de meter en el grueso de la pared”). Con-
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cluye prometiendo dar 300 ducados de finazas para que vengan maestros
(“cinco o seys, los mas abiles que aya en Espaiia, que sepan qué cosa son
obras de yglesia cathedral”) y vean lo que €l indic6; Riano, a su vez, se
compromete a volver cuando se le requiera. Se le hace un mandamiento el
27 de mayo de 1534 (29), pero no se vuelve a tener noticia de €l.

Consolidacion de la idea tradicional de naves escalonadas

El obispo de la diécesis salmantina, Cabeza de Vaca —que por alglin mo-
tivo estaba en Toledo—, debia ser informado de los dltimos cambios. Por
eso, el 9 de marzo de 1534 se pagan 12 ducados de oro al capelldn Pedro
Ruiz “para yr a Toledo a llevar los paresceres de los maestros canteros so-
bre lo de la obra —sin duda los de Covarrubias, Alava, Egas, Vigarny y Ria-
fo— al senior obispo” (30).

El resultado de esta consulta pudo ser la decisién de enviar de nuevo a
maestre Enrique Egas a visitar la obra, pues “en primero de abril del dicho
ano pagué a maestre Anrrique, cantero, maestro de canteria, sesenta du-
cados por la venida y estada y tornada a su casa quando vino a ver la obra
de la dicha yglesia” (31), la mds alta cifra pagada a un maestro por su visi-
tacion hasta entonces. Di6 su parecer por escrito, aunque no se conserva, ni
en Salamanca ni en Segovia.

Al poco tiempo, el 17 de abril, se envia a la corte al mismo capellan Pe-
dro Ruiz “con los dichos paresc¢eres y tragas y parescer postrero de maes-
tre Anrique’ (32).

(Qué decisiones tomarian Alava y Egas, como maestro y visitador de la
obra, respectivamente? Los datos documentales nos inclinan a pensar que,
abandonada definitivamente la idea de la iglesia sal6n de la que Egas era
detractor acérrimo, no se imprimié ningun giro a la marcha de las obras. El
sistema de destajos parece que daba resultados satisfactorios, por lo que el
7 de julio se envia de nuevo un mensajero que vaya a llamar canteros que
lleven a cabo los destajos. Estos serdn asumidos por los canteros Negrete,
Vergara, Aguirre y Montana el 14 de septiembre de 1534 (33), cuando ya
habia cesado toda la polémica en torno a la planta de salon.
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APENDICE DOCUMENTAL

DOCUMENTO I

(Salamanca, 22 de febrero de 1523?

Informe de Rasines sobre la catedral de Salaman-
ca, determinando las alturas que habria de lle-
var, tanto si se hacen las tres naves de la misma
altura como si son escalonadas.

Muy reverendos e magnificos sefiores:

Pues se ha dilatado tanto tiempo mi estangia aqui, acorde de haser unas
tragas para ver cOmo parecerian, la una que subiesen las naves yguales, se-
gund estd en los capitulos e, ansy mesmo, sefalé otra traca para ver el pa-
recer que tendria fuendo (sic) las naves subientes e descendientes; la una
traca estd sefialada e repartida de la manera que estdn en los capitulos, syno
que sube quinze pies mds que rezan los capitulos y estd capitulado que no
suba mds de ciento e diez pies e lo que tengo tragado sube ciento e beynte
e ¢cinco pies e lo habien (sic) menester hasiéndose de la manera sobre dicha.

La traza que han de subir las naves colaterales e la nave mayor yguales ha
de subir de pie derecho de los andenes arriba hasta en fin de los chapiteles arri-
ba treynta e nueve pies e de alli arriba comiencgan a bolver las bueltas de la na-
ve de en medio y las naves colaterales; la nave de en medio sube veynte e seys
pies e medio de buelta de los capiteles arriba hasta el bagin (34) de la clave y
las naves colaterales suben las bueltas veynte e dos pies; monteando las bran-
chas (35) pringipales a medio punto queda la clave mayor del paymento del
suelo hasta el bagin de la clave los dichos ¢iento e veynte e ¢inco pies de alto;
el andén tiene del suelo hasta lo més alto quel andén ¢inquenta e ocho pies y
medio, y con esto viene justo a los ¢iento e beynte e ¢inco pies e hase de subir
sobre el andén ¢inquenta e seis pies e medio.

A de aver entre los pilares mortidos, en los pafos de las paredes de las
capillas colaterales, en cada pafo, una ventana grande que tenga catorge
pies de ancho e treynta e seys pies de alto hasta la luz de la clave de la ven-
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tana; de alli abaxo se han de haser los lazos e mayneles e los mayneles han
de ser tres; ha de comencar la ventana / a catorze pies mds alto que estd ago-
ra el andén e como es grande dard mucha luz.

Y sy la yglesia acordaren de la hazer las naves yguales a un alto, convie-
ne de dar asiento e aclararse como queden el cruzero de la capilla mayor
agraciado e, para quedar bien luzido e vistoso, han de quedar las capillas
del trascoro, las que van en el derecho de las colaterales, a sesenta pies de
alto e no mds, por cabsa de quedar la capilla mayor e con muy buenas ven-
tanas e luzes e quedar esenta e alta sobre el trascoro e, desta manera, tendra
muy buena gracia la capilla mayor e el cruzero e, de otra manera, sy subie-
sen las colaterales en el alto que ha de aver en el cuerpo de la yglesia —del
cruzero hasta las puertas del Perdon— por el trascoro, seria una cosa muy
mala, porque quedaria la capilla mayor de la cabecera muy mal, a cabsa de
la escuridad, e tanbién dafaria mucho a la vista del cruzero e, dyferencian-
dose desta manera, quedaria en buen congierto, porque las capillas del tras-
coro se han de enjarjar juntamente a un alto los capiteles, asy las ochava-
das como las que vienen en derecho de las colaterales e, hasiéndose desta
manera, ganase en quitarse mucha costo de lo que avia de salir las paredes
del trascoro e, lo otro, quedar muy desocupada la capilla mayor. Esto es mi
parescger en quanto a la horden desta traza que aqui se hase ming¢ion.

Haziendo la yglesia de las naves diferenciadas, mds alta la nave mayor
que las colaterales, ha de subir la nave mayor desde el paymento del suelo
hasta la clave mayor ¢iento e beinte e siete pies; han de estar los altos de los
capiteles en la manera siguiente:

Han de subir los capiteles de las colaterales mas alto questdn agora el an-
dén diez pies, a cabsa de la corriente de los tejados, e quedardn los capite-
les de las colaterales en sesenta e ocho pies e medio de alto del suelo de la
yglesia hasta los capiteles de las colaterales; de los capiteles arriba, suben
las bueltas / de las colaterales veynte e dos pies hasta el postrer bacin de la
clave que sube; con los veynte e dos pies sobre los sesenta e ocho pies e
medio, noventa pies e medio, e de aqui arriba han de encomengar las pare-
des de la nave mayor e han de salir diez pies de pared macica antes que co-
miengen las ventanas de la nave mayor sobre que carguen e comiengan las
ventanas sobre diez pies de la pared magciga y se dexan para los corrientes
de los tejados de las capillas colaterales de manera que han de encomencar
los capiteles de la nave mayor treynta e dos pies mds alto que los de las co-
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laterales y, destos capiteles de la nave mayor, suben las bueltas de las capi-
llas veynte e seys pies y medio de alto hasta el bagin de la clave mayor; re-
partiéndose los altos como aqui se dize, quedan en los ¢iento e beynte e sie-
te pies de alto. Esto es lo que menos puede tener de alto la yglesia,
hasiéndose las naves subientes e descendientes, e con todo esto quedara ar-
to alto demasiadamente.

Si a su reverendisima sefioria e a los sefiores de la yglesia les pares-
ciese que se losasen las capillas hornazinas con losas muy fuertes berro-
quenas de Los Santos del grandor de las que tienen traydas en la obra e
muy bien labradas e asentadas, que traslapen (36) medio pie cada losa en
las yladas, una sobre otra, e muy bien enbetunadas con muy buen betin
de mazo, bien hecho, quedaria muy perpetuo el losado para sienpre, y es-
tan las capillas e paredes muy fuertes para sufryr el peso y carga de la lo-
sadura; hasiéndose desta manera, se ganardn otros quatro pies para que
quedase mds baxa la obra, e en esto se ganan en dos cosas: la una, en
quedar mads en perfi¢ion el alto de la yglesia e, lo otro, porque se quita-
ria mucha costa en abaxarse toda la yglesia quatro pies, y en esto pueden
ver lo que en ello les parescerd y esto es lo que a mi, Juan de Rasynes,
maestro de canterfa, me paresge que conviene a la obra de la yglesia e
ansy lo firmo de mi nonbre: Juan de Rasynes. /

Parescer de Juan de Rasines primero.

A.C.Seg., G-61, doc. XXV.

DOCUMENTO II

(Salamanca, 22 de febrero de 1523?

Informe de Rasines sobre la catedral de Salaman-
ca, determinando las medidas que habria de lle-
var, tanto si se hacen las tres naves de la misma
altura como si son escalonadas.
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Muy reverendos y magnificos sefiores:

Yo e mirado lo que me mandaron que les diese por escrito como han de
quedar los altos y largos de la yglesia, y diese el parescer de dos maneras:
el uno, para sy se hisyesen las naves colaterales e la nave mayor al alto que
estd capitulado que suban las naves yguales e syn trascoro. Para yr desta
manera, tienen mucha necesidad de sobir de alto, del suelo de la yglesia
hasta la clave mayor de la nave de medio, ¢iento e beynte e ¢inco pies de
al[to], por lo menos, y del largo, haziéndose desta manera syn trascoro, tie-
nen negesidad de alargarse otra capilla més adelante de las ¢inco que estén
agora legidas, de manera que serdn seys capillas desde el astial de la entra-
da de la yglesia de las puertas del Perdén hasta el cruzero, y el cruzero que-
dard en el ancho de la nave de medio, que tiene ¢inquenta pies de ancho, e
la capilla mayor tiene setenta pies de largo del cruzero hasta el ochavo de
la capilla mayor, a donde ha de estar el altar mayor, de manera que que (sic)
ternd la yglesia de largo del astial de la entrada de la yglesia hasta el ocha-
vo del altar mayor trezientos € quarenta e dos pies, e los a menester sy se
hisieren las naves yguales, como aqui se aclara, e ddsele este largo y alto a
la yglesia por dos cosas: la una, por el grande ancho que tiene la yglesia del
un andén al otro, que tiene ¢iento e beynte e quatro pies y, lo otro, por ha-
zerse la obra de la yglesia syn trabajo. Esto es lo que se deve haser en quan-
to sy la yglesia se haze en el alto de las naves yguales.

Aviéndose de haser la yglesia de la manera que estd comencada —que su-
ban las naves colaterales e la nave mayor deferenciadas, sobientes e desgen-
dientes e syn trascoro—, ha de tener de alto la yglesia, del suelo hasta la clave
mayor, haziéndose con tejados sobre las laterales e sobre las hornazinas, ¢ien-
to e beinte e siete pies de alto, repartiéndose en la manera syguiente: han de
sobir los capiteles de las capillas colaterales mds alto que estd agora el andén
diez pies, a cabsa de los tejados, e quedan los / capiteles de las capillas colate-
rales del suelo de la yglesia en alto sesenta e ocho pies y medio, e de los capi-
teles arriba suben las bueltas de las capillas colaterales veynte e dos pies de
alto, que son por todos hasta la clave mayor de las colaterales noventa pies y
medio e, de allf arriba, comiencan las paredes de la nave mayor sobre los ar-
cos perpiafios de las capillas colaterales, e ha de sobir esta pared magica diez
pies de alto, e estos dichos diez pies se dan para lo que ha de sobir el tejado y,
en estos diez pies de alto, se han de sentar los capiteles de las capillas de la na-
ve mayor, e tienen de buelta las capillas de la nave mayor veinte € seys pies y
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medio hasta la clave més alta e, con esto que aqui se reparte, queda en los di-
chos ciento e beinte e seys pies de alto y, repartido en esta manera, queda alto
demasiado, mas no se le puede dar menos estubiendo (sic) las capillas horna-
zinas en el alto que esta.

Mi parescer es que las capillas hornazinas fuesen losadas de la piedra be-
rroquena de Los Santos, e las losas fuesen de la piedra de las losas que es-
tdn traydas para la yglesia, e que fuesen del mismo grandor de las que es-
tan acd, y fuesen muy bien labradas e muy bien esquadradas y las juntas
bien hechas y traslapadas medio pie las unas sobre las otras y enbetunadas
con muy buen bettin; desta manera, seria muy probechoso para la yglesia e
las paredes y bébedas de las hornazinas estdn muy fuertes e sofrientes pa-
ra sofryr todo el peso y carga que puede llevar el losado e, hasyéndose des-
ta manera, ha dos probechos grandes: ¢l uno, que se puede baxar la yglesia
quatro pies de alto, de manera que quedaria el alto de la yglesia en ¢iento e
beynte e quatro pies y se quita mucha costa en abaxarse esto y, lo otro, en
quedar mds en perficion el alto de la nave mayor e capillas colaterales, y
esto es lo que me paresce que conviene para el probecho e bien de la obra.

E, asyéndose desta manera, la obra ha menester arcos botantes e, para
esto, ponen ynconvinientes en los arcos botantes, que es la piedra desta ¢ib-
dad mala para ellos, porque es piedra que no recibe nenguna cal; a buen re-
medio para ello: hazer los / arcos botantes de la piedra de Los Santos, de lo
que traen aqui para las canales de las aguas que han de baxar de los tejados
e, desta manera, quedard la obra muy perfeta.

En quanto a largo de la yglesia que ha de aver, del astial de la entrada de
la yglesia hasta el ochavo a donde ha de estar el altar mayor, tenerd harto
largo en trezientos e ¢inco pies, hasyéndose syn trascoro porque, fuendo
(sic) las naves sobientes y decendientes, sube la nave mayor mds que los
colaterales treinta y seys pies y medio y, como va debedido por lo alto la
nave mayor de las colaterales, paresgerd mds larga la yglesia que no si se
haze que vayan las naves yguales, aunque liebe de largo tresientos e qua-
renta e dos e, a mi paresger, so cargo del juramento que hise de dezir ver-
dad a todo lo que yo alcango, que serd mucho mds agraciada la yglesia e
mas en arte hasiéndose las naves deferenciadas, sobientes e descendientes,
mds que suban las naves yguales, especialmente sy la obra se haze como
digo, losdndose las hornazinas, e lo que yo, Juan de Rasynes, haria tobien-
do cargo de una obra de la manera (sic) lo haria de la manera que aqui di-
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go, en cargo de mi congiengia e porque me paresce que es lo que cunple a
la obra. Lo firmé de mi nonbre, Juan de Rasines, maestro de canteria: Juan
de Razines. Hasyéndose las naves sobientes e des¢endientes, llevarédn de las
(sic) las ventanas de la nave mayor veinte pies, y llevaran las naves colate-
rales de los diez e seis pies, de manera terndn anbas las ventanas veynte e
seys pies de luz./

Parescer de Juan de Rasines segundo.

A.C.Seg., G-61, doc. XXVIL.

DOCUMENTO III
Salamanca, 22 de febrero de 1523

Informe de Rasines y Zarza proponiendo una
iglesia de salon.

La sugession de la obra desta santa yglesia segtn el eligymiento e fun-
damento que asta agora estd echo lo que mds util e provechoso, asi en las
fuercas de la obra e perpetuidad para lo de adelante, conviene que se aga y
se acabe de la manera syguiente: que en el alto que gora estan las paredes
de las capillas ornezinas, por la parte de dentro, se corra un entablamento
todo a la larga por todas las capillas hornezinas; a nyvel y a un alto y sobre
aquel tablamiento se elija una pared que tenga de grueso ¢inco pies y me-
dio, y en la dicha pared aya un andén, y este dicho andén tenga dos pies y
medio de ancho envestido en la paret, y este andén tenga deziocho pies en
alto de luz de los arcos asta el suelo del andén e suba otros quatro pies de
dovela y tablamento, de manera que son veynte y dos pies desde engima
del lecho del tablamento asta del andén, con vuelta de los arcos y altura del
tablamento, y este dicho andén cienga (;cerca?) de ¢inquenta y ¢inco pies
arriba y, con los veinte y dos pies que sube el andén, queda en setenta y sie-
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te pies de alto y, desde alli, comiengen las ventanas y comiencan las venta-
nas asta topar junto con las formas, y anse de sobir los pies derechos asta
los capiteles de las capillas mayores del tablamento del andén de arriba seis
pies, de manera que son asta los capiteles ochenta y tres pies en alto y, des-
de allf arriba, llevan de buelta las capillas mayores veinte y siete pies, de
manera que queda en alto la yglesia desde el paimento del suelo ¢iento y
diez pies y, haziéndose desta manera, quedan las naves todas tres en un al-
to, ¢ceto lo que lleva de ¢intrel mas la nave de en medio, que es mds alta que
la otra, y an de servir los arcos perpiafios que vengan conformes para que
carguen los prendientes, ansi en la nave mayor como lo en las de las costa-
dos y, siendo desta manera, an de sobir las paredes de los lados destas tres
naves sobre los arcos de las hornezinas asta en fin asta los tejados y, hazién-
dose deste parecer, la dicha obra serd muy mads fuerte y mas galana, por
quanto vemos cada dia las faltas y herros que ay en las obras antiguas por
no quedar en un alto las naves y, quedanto baxas las unas mas que las otras,
azen quebrar los arcos y capillas, reventar los pilares torales, lo qual se pue-
de ver cada dia en muchas partes y, haziéndose desta manera, queda muy
fuerte y segura y no tiene necessidad de nyngtn arco botante e, demas des-
to, se aorra muy mucha costa, y esto es nuestro parescer.

Juan de Rasynes (rubricado). Vasco de la Sarca (rubicado)./

En Salamanca, a XXII de febrero, afo del Sefior de mdxxiii afos, estan-
do en cabilldo los dichos sefiores thesorero e provisor e deputados, se ynti-
mo esta declaracion por los dichos senores provisor e deputados al dicho
Juan Gil, el qual la consenti6, etc. Testigos Diego Ceron e Juan Peres, ves-
ynos de Salamanca, e Gutierre Quixada, notario.

A.C.Sa., Libro de Pareceres, caj. 44, leg. 1, n° 69, doc. n® 38, fol. 62.
(Publicado por Cuecua Gorria, Fernando: La catedral nueva de Sala-
manca. Historia documental de su construccion. Universidad de Salaman-

ca, 1951. Pags. 71-73).
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DOCUMENTO IV
(Salamanca, alrededor del 13 de septiembre de 1531)

Parecer de Juan de Alava proponiendo elevar las
naves a igual altura.

Muy reverendo y magnificos sefiores:

El sefor racionero Antonio de Xaque, veedor de las obras desta san-
ta iglesia, me a dicho como el sefior obispo y vuestras mercedes son ser-
vidos en que yo tenga cargo y governation del edeficio desta obra desta
yglesia y que mandan hazer asiento y capitulos comigo de lo que tengo
de hazer con el dicho cargo para que yo tenga cuidado de lo que se ovie-
re de edificar en la dicha obra y edificio y yo beso los pies y las manos
de su reverendisima seforia y de vuestras mercedes por las mercedes que
me hazen en se querer servir de mi y, ansi, vo agepto y he por bien lo que
por su sefioria y por vuestras mercedes ha sido provehido y se haré el
asiento y escrituras por mi parte que conviniere en la seguridad que pa-
ra ello se requiere y, como vuestras mercedes sean servidos y contentos,
y pues su seforia reverendisima y vuestras mercedes han por bien de se
servir de mi en esta cosa, yo soy obliado de mirar con todo mi poder por
esta obra y manifestar a vuestras mercedes todo lo que al bien della to-
care asiento esengial del edeficio, como a las ¢ircustangias y particulari-
dades dél y de la manera que mejor se aga y proceda ello como a tal obra
conviene.

Y es ansi que bien tendrdn notigia vuestras mercedes como el sefior obis-
po don Francisco de Bobadilla, que en gloria sea, mando llamar a muchos
oficiales del reino para la elecion deste hedefigio y, estando juntos aqui a
todos los que en ello nos hallamos, nos fue tomado juramento en presencia
de su sefioria para que escogiésemos el sytio y mirdsemos sin ninguna pa-
sion ni aficion lo que cumplia a tal hedifi¢io y, ansi, nos juntamos y enten-
dimos en ello y los que a ello nos hallamos fueron Alonso Rodriguez de Se-
villa y Juan Gil de Hontanén y Antén Hegas y Alonso de Covarubias y Juan
Canpero y Juan Tornero y Juan de Badajoz y Juan de Orozco y Rodrigo de
Sarabia y yo con ellos y, con parezer de todos estos, quedo hecha la traza
por donde se avia de hazer la obra. Y, ansimismo, quedé capitulado todo lo
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que se avia de hazer, ansi de los anchos como de los altos y grosores de ca-
da cosa y fue capitulado y escrito que las capillas hornazinas subiesen qua-
renta y cinco pies y las colaterales ochenta pies y la nave de en medio cien-
to y diez pies y, teniendo fin, a estas alturas se ficieron los fundamentos y
se capitularon y eligieron todos los gruesos, ansi de los pilares torales co-
mo estribos y botareles y gruesos de paredes.

Después desto escripto y asentado ansi, vuestras mercedes tomaron por
maestro a Juan Gil de Hontandn, el qual subi6 con las capillas hornazinas
sesenta pies de alto e dar parte a vuestras mercedes por dénde le a venido a
la obra nescesidad de subir con la nave de en medio ciento y quarenta pies
y, amenos altura desta, no se puede dar luzes bastantes, de manera que su-
be treinta pies mds de como estava capitulado, donde se hizieron dos ex¢is-
tos (¢) grandes: lo uno, acrecentamiento de mucha costa; lo otro, enflaque-
zerse el hedefigio, allende la tardanza del tiempo que se ocupare mds en ello
como de nescesidad se ha de tardar mas en ello./

Agora, mirando yo en ello con aquella voluntad y obligacién que de-
bo en esto y en todo lo demds que de mi esta santa iglesia y vuestras mer-
cedes fueren servidos, me paresce que devriamos mover las vueltas de la
nave de en medio y de las naves colaterales todo de un alto, sin fazerse
diferencia ninguna en el mover de las vueltas, de manera que no excede
la altura de la nave de en medio de los ciento y diez pies, como fue ca-
pitulado al principio, la qual altura antes es mds que no menos, segun los
anchos de la obra, atento los dichos fundamentos y gruesos de pilares y
prima elecidn del edificio y, haziéndose desta manera, se evitard y aho-
rard mucha suma de maravedis, que serd mas de veynte mil ducados, con
asaz de brevedad de tiempo, que se ganard mds de tres o quatro afios de
dilazion y lo mds sustancial es que conviene ansi para la perpetuidad y
seguridad del hedificio, que serd —haziéndose desta manera— la obra se-
gura y fixa y duradera para siglo de los siglos y, juntamente con esto, el
cuerpo del yglesia tendrd mas magestad y autoridad y vista y ternd mds
claridad y el coro de las oras mds segura de inconvenientes de lo alto y
con la claridad y luz que convenga, y esto es mi pareszer a lo que puedo
alcanzar y vuestras mercedes reziban de mi la voluntad, que es la que he
dicho, para su servicio y desta santa yglesia, que, si otra cosa les pare-
ziere a vuestras mercedes, siempre se hard en ello lo que yo por mis fuer-
zas pudiere y supiere con la mesma voluntad. Cuyas vidas y muy reve-
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rendas personas y magnifico estado conserve nuestro Senor, prospere
por luengos tiempos./

El parezer de Juan de Alava primero en que la iglesia de Salamanca se
cerrasen todas tres nabes a un alto y ay aqui otros paresceres diversos y cier-
tos capitulos para cierto destajo. Traxelo yo todo de Salamanca.

A.C.Seg., G-61, doc. XXVII

DOCUMENTO V
Toledo, 28 de noviembre de 1533

Carta de Enrique Egas al canénigo de Segovia
Juan Rodriguez explicandole su oposicion al pro-
yecto de convertir la catedral de Salamanca en
iglesia salon.

Muy reverendo sefor:

La carta de vuestra merced recebi y ansi es que no se me a olvidado la
noble conversatién de vuestra merced en aquellos pocos dias que estuvi-
mos juntos, ny se me olvidard, para hazerle el servitio que yo pudiere, y a
lo que vuestra merced dize que en la obra de la iglesia de Salamanca a avi-
do ¢ierto movimiento por parescer de Covarruvias e no sé de qué otro maes-
tro, que es que las tres naves de la iglesia, ansi la mayor como las dos co-
laterales moviessen de un alto, y esto se removi6 quando yo visité aquella
iglesia y lo defendfi, porque la iglesia no quedava alumbrada como convie-
ne y paresceria antes otra cosa que iglesia y pruévolo con la iglesia de Leo6n,
que ya vuestra merced avrd oydo dezir qudn insigne es y quanta perfection
tiene y yo con cuidado e notado en que tiene aquella perfection, y es en que
las dos naves collaterales son muy baxas segtin el alto de la nave de en me-
dio, mediante lo cual las luzes son muy altas y es la iglesia aplazible por la
mucha claridad que tiene; todo lo mdas de aquella iglesia son cosas comu-
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nes de no poner @ cuenta de excellentia y, por tanto, digo que la iglesia de
essa cibdad se haga y acabe por los términos que estdn determinados para
acabarla porque, si de otra manera se hiziesse, se errarie el todo y, demads
de lo dicho, yo e visto iglesia de tres naves que mueven las dos hornezinas
y la de en medio de una altura y en my verdad que tiene mds corte de bo-
dega que no de iglesia, y, por tanto, digo lo que dicho tengo. Pluguiera a
Dios que quando yo fuy alld no estuvieran cerradas las capillas hornezinas
porque las ¢erraramos ¢inco pies mds baxas de lo que estdn cerradas, por-
que con aquello quedara yo muy satisfecho en la altura de las naves. Esto
es hablar en lo escusado, pero digolo porque lo que esta dicho y en poder
de vuestra merced sobre la altura que tenian las capillas al tiempo que di el
parescer no puede tener mejor (rofo) te lo dicho es lo que me paresge. En
lo que vuestra merced dize de Rodrigo Gil, ansi es que (roto) Alcald me
apunt6 a dezir que avie savido cémo yo avia ydo a la visitation de (roto)
obra, yo pensé que todo le era a él manifiesto, mediante lo qual yo le dixe
algo, p(ero) fue tan poco que hazie poco caso y de aqui adelante me enmen-
daré, de manera que en poco ny en mucho no hablaré en las cosas de la obra
ny en las cartas que vuestra merced me embiare. Guarde y prospere nues-
tro Sefor la vida y muy reverendo estado de vuestra merced. De Toledo,
XXVIII de noviembre de 1533.

A mandado de vuestra merced, Enrrique (rubricado)./

Al muy reverendo sefior el sefior Juan Rodriguez, canonygo de la igle-
sia de Segovia. En Segovia.

A.C.Seg., G-61, doc. XXIII.
(Publicado por CortoN DE LAS HERAS, Maria Teresa: La construccion de

la catedral de Segovia (1525-1607). 3 vols. Editorial de la Universidad
Complutense de Madrid, 1990. Vol. 3, pags. 148-149).
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DOCUMENTO VI

Salamanca, después de septiembre de 1531 y
antes de septiembre de 1534

Informe de Diego de Riano sobre las obras de la
catedral de Salamanca, rechazando la propuesta
de iglesia salon.

Reverendisimo sefor:

Vuestra reverendisima senoria y dedn y cabildo desta santa yglesia me
encargaron la congiencia con juramento que yo diese mi paresger en lo de
la obra de la yglesia nueva que se haze y, conforme de juramento que yo
hise e descargo de mi congiencia, me paresce y digo que la yglesia de vues-
tra sefioria, conforme a las capitulaciones que estdn dadas, va herrada y en
no guardar el elegimiento que tiene, porque dizen las capitulagiones que las
tres naves suban a un alto y que tengan de alto dendel paymento hasta la
clave pringipal ¢iento y diez pies. Yo digo que suben poco en ¢iento y diez
pies e que queda baxa, y mucho, y que requeria subir de pie derecho los
ciento e beynte e quatro pies que tiene de ancho y mds veynte € un pie que
tiene de cintrel (43) la nave corateral, en que se entiende que son dende el
andar del paymento hasta la clave pringipal ¢iento e quarenta e ¢inco pies
y, en quanto a lo que digo que no se guarda el eligimento, es por esta cab-
sa que, subiendo las naves a un peso (44), son los pilares gruesos demasia-
do, porque bastavan ocho pies y menos, e ain siete bastavan y sobravan,
siendo la piedra que es y, pues no fue elegida para que las naves fuesen a
un alto, no me paresce bien que se syga. Y sy a vuestra sefioria le paresce
que las naves sean a un peso para ser la yglesia cathedral como es, requie-
re subir los ¢iento € quarenta e ¢inco pies que he dicho, dendel andar del
paymento hasta la clave pringipal, porque a la verdad el arte demanda esto
e, quando yo no oviese de subir esto, puédesele dar otra medida de menos.
La medida es esta: hanle de dar todo lo que tiene de respaldo a respaldo de
cada corateral, que sy de respaldo a respaldo ciento y veynte e quatro pies,
y anle de dar esto dende el andar del paymento hasta la clave pringipal. Es-
to es lo que me parescge en quanto a este capitulo./
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Yten, me paresce que la muestra que dieron del pilar no es buena ni va
puesta en arte y que lleva mucha costa e que la obra que llevava syn quen-
ta e sin paresger alguno, e ansi mismo digo que la muestra de la ventana no
me pares¢e buena.

Yten, me paresce que la yglesia tiene las fuercas que ha menester por to-
das partes, encadenando los pilares para subir las naves subientes y decen-
dientes y, desta manera, se pondrd la yglesia en el arte del heligimiento que
tiene, que es bueno, y la yglesia serd mucho mas alegre y mucho mas hon-
rrado el tenplo y es desta manera que las naves coraterales se pueden poner
en su arte y rason, conforme al tamafo que tienen, e se les pueden dar ven-
tanas de harta claridad, tanta quanta sea menester, e el altura que les convi-
niese, para que queden con buena propugion y arte.

Yten, me paresce que la nave pringipal se puede subir en el arte que de-
manda, segund el ancho que tiene, y darle las ventanas que sean menester
para que den toda la claridad que baste y sobre, e las mesmas ventanas que-
den con buena propor¢ion e arte, conforme al tenplo, que es que no se ha-
llard en estas partes otro tal ni tan bueno en el tiempo que fuere acabado,
hasiéndose lo que tengo dicho; todo esto capitulado, se puede haser en to-
do arte y propor¢ion, como dicho tengo, dentro del altura de los ¢iento e
beinte e ocho pies, que se entiende lo deste capitulo ser las naves subientes
e decendientes.

Yten, me paresce que las capillas del cruzero se crezcan cada una al ta-
mafo de las conpafieras, e que se quite una ylada del andén que estd comen-
cado, porque es de la mds mala obra que yo nunca vi, porque corta todas
las medias muestras de la yglesia y ocupa la vista syn remedio, y no ha de
quedar syno con la ylada baxa e, lo que restare, ase de meter en el grueso
de la pared, que se puede muy bien hazer y, por el buen zelo que tengo al
bien de la yglesia e porque me paresge que sirvo a nuestro Sefor e a vues-
tra sefioria e a los sefiores dedn e cabildo, digo que, antes que vaya desta
cibdad, yo daré fiancas de trezientos ducados e los abonaré a seys cientos
quando oviere oficiales / que me convencieren a lo que dicho tengo, e que
los pagaré y han de ser para las costas que los dichos maestros hisyeren, e
vuestra sefioria mande llamar ¢inco o seys, los mds abiles que aya en Espa-
na, que sepan qué cosa son obras de yglesia cathedral e, quando aqui vinie-
ren los dichos maestros, vuestra sefioria les mande tomar juramento en for-
ma para que cada uno declare la verdad, porque ansy conviene al bien de
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su yglesia e descargo de mi cong¢iengia € juramento que tengo hecho, e des-
pués, quando la cosa viniere a hefeto, se especificardn todas estas cosas mas
en forma, como conviene de su yglesia de vuestra sefioria e, asy mismo, di-
go que el dia que vuestra seforia me mandare llamar, verné luego syn tar-
danca a dar la cuenta de lo que dicho tengo e, porque lo haré asy, ¢eso y lo
firmo de mi nombre: Diego de Riafio./

Parescer de Diego de Riafo.

A.C.Seg., G-61, doc. XXIV.

ot T
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Planta de la Catedral de Salamanca, segin Chueca




BOURWIER[RS O [RIpIIR) ] 9p 0102K01d [op Sepipay

‘L[ UELLNS SBULD
-eusoy seqpdes se| op ¢¢ sof © sopewns saud 77 s0189 "[[] 0IULNI0P ‘[ElUaLmaop 3otpuady o1 79 °10] *§E 5U "0 ‘69 JU 1 59 ‘i Ted ‘sataoamg 2p 01qU] RS Y L MAPUD tap .sa.cwmx&s.ﬁ_:z __.L,c
alf2a) jap pwndua apsap sad sop £ adan 1os anh paauDw 2p oo & pjacop ap aid oapnb SO0 DEAS 3 UPPEY |AP O[aNS |3 DISY S0P SO} AP ZN) 3P 0N 42 $a1d oyd01zap GEUAL UAPUD 2153, al
TAXX 0P f[9-D) “Fag D'y saulsey undag 6

‘28 "Fed 10 “do WILIOD YOANHD "saud ¢ watput sedn| ono ugy §

11 Fed a0 do WvNZY NOWVD "8 A g1 'sdpd 12 -do *WILI0D vOANHD (viosen uoung undas gy) soid gg n g eatpur saiedng sono ug .

*Al 0WAWGI0P *[RIUAWN20P 2MPUdY “TIAXK "90p [9-D “Tag" D'V "[£6] US BAR]Y RIR[OIP UNTIS ()] 9

€11 Fed “10 do "YNZY NOWYD 86 & T8 'sTpd 1o 'do "WILIOD VIANHD "eIaeD ugung owod ‘said g1 eoanys vunde sauedng sono ug ¢

"o T °10) *RE (U 20p Y69 U | Ty [0 *saxa0aieg Ap 01T VRSV (B0 By onb pyp spw 52 anb ‘oipata ua ap anpu by spw (20103 ap paal) b of ma5,, N

‘sa1d $7 | BLIPUS O[OS $2IUOWA sojues so ] ap euanbouaq vipatd uod sewdrwoy sejjidea se] uaseso] as anb oajeg ¢

€11 Fed 10 ~do "Yynzy NOWYD sopdwal sop ap ppuauns £ manoaiiy iy ap oipuadiuie ) 01UISNUERW NS U BI2IED) UQWIS Bleuas anb epipaw v) $2 misg :

wa g7 v auaweprwxosde speanba aud upy “BAISIND US SoIBWNU S0] DA[RS |

okd '8¢ SLr NIANY T3 VISVH VINLTY

6¢ SHTALIAYHD SOV SANAANY SOT3d VINLTY

o LT @ o SHTVIALY 10D STAVN SV1 30 VHIA 14

59 €8 $'89 <'L6 STTVHELYTOD STAVN SY1Hd VL TANA

WOF Pl =TS spock SY TV §V19d VENLTY

Y= 58 011 <06 <ozl $SLOOL STTVHILYTOD STAVN SV19d VANL TV

wos = 671 stl ori (11 LTl STl orl FOAVIN SAVN VT1Id VANLTY

up s Lz SYTTIAVD SVTH0 VENHONY

(18D W gg'f L€ SATVHILYTOD STAVN SYT 10 VANHONY

WO6'E] 0s HOAVIN GAYN V130 VANHONY

(wanyD) (wesI-1gst)  (1es1-6-£12)  (gzs1-z-zg)  (gzst-gze?  (Pezsi-z-eh) (zisy)
SATVNLOV (sepeuoEdSa (uojes VZAVZ A (sepruoeosa (uores FATNN
SYAIaan saALl) wued) SANISYY sanuU) viue|d) soT14d
ONVIY VAVTY SANISVY  SHNISVY  HAVIONOD

(;531d wd) YONVINVIVS dd TVAAALYD VT Ad SVAIAAIN



¢ 8LE

uoIANINY 3§ OU

I£o0e
66

(BoanyDy)
SHIVLLOV
SVAIaan

¢11 *Fed “uo -do “YvNZY NOWVD) “sapated se| ap sosanid sof uls ‘eiaen upung undag €1
TAXYX 00D *[9-0) 3G DY L 0050 ULS asopugisoy,, N_
“up[EUDs a8 eioye anb sa1d ¢*gC S0] UOD APIDUIOD GI1 5. 1T 0P SOISD AP BWINS B ‘77 aAeU B op eydap v £ said g¢ uos sajanded so £ ugpun [2 21U RIDURISIP B] 1§ i

e VISAION VI13d TV.LOL OD¥VT
7150¢ VTTdVD VTV TVILSVH T30 ODdV1

09 OHODSYIL TAA SVTIIYD S¥V1dd 0LV
0s (sejjiden sop ajopugipeue) OUFINAD THA VANHONY

9 IVAIDNIRId SAVN VT3 SHTILIdVD SOTV OLNIWVTIVILNT T9d VIONV.LSIA
0T TVELNID HAVN V130 SYNV.LNIA SVTHA VINHONY
9T TVELNAD HAVN VTHA SYNVINIA SVTIA VANLTY
ol SVYNVILNIA SVTOIve addvd

L 9z HOAVIW HAVN V190 VHOA T

£8 <00t HOAVIN HAVN VTHA SVTIIdYD SVTHd VL TINA

vy
]
-

[N SHTVHILYT SHAVN SVTHA dddvd V140 405040

91 ¥l VNV.INGA VT A NIANV T4 HY.LNG VIDNVLSIA

9T vl SHTVHHLYTOO SVTTIdVD SVTHA SYNV.LNHA SVTHA VANHONY

9¢ STTVHALYTOD SVTTIdVD SV TAd SYNVLNIA SVT1Hd VIANLTV

66 LL SHNHANY SOTHA YIWIDONT 40d OLNAWYTEYLNE Td VLISVH VANLTY
¥ NIANY T4 F490S OLNIWVTEV.ING T30 VANLTV

11598 NHANY T4 H4€908S VANLTY

13y (pared g[ ua opusaau2) NHANV T4 VANHONY

(pecI-1e61)  (1€S1-6-€179)  (€T81-T-TT) (ggst-zzeh  (Pezsi-T-zeh) (zisn
(sepruoyedsa (ugpes VZIAVZ A (sepruo|RISY (uoreg HAHNN
SaARU) eiued) SHANISYH SIABU) vuepd) SO1Ha
ONVIY VAVIY SHANISYY SHNISVY HAVIONOD



MEDIDAS

(enpies)
100 (\
EGAS Y RASINES ~RASINES
RODRIGUEZ (1523) (1523)

(1512)

MEDIDAS

(en pies)

100 -

AASINES ALAVA RIARO
Y ZARZA (1531 1531-15
(1523) ) ( 34)

Medidas del proyecto de la Catedral de Salamanca






LA BIBLIOTECA DE JOSE BERNARDO DE LA MEANA,
ESCULTOR Y ARQUITECTO ASTURIANO DE LA
SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XVIII

Por

VIDAL DE LA MADRID ALVAREZ






La figura de José Bernardo de 1a Meana tiene una singular trascenden-
cia en el arte asturiano de la segunda mitad del siglo XVIII. Tras haber
realizado su aprendizaje en Madrid por espacio de seis afios regres6 a Ovie-
do en torno a 1740. Durante este tiempo se forj6 su estilo préximo a la obra
de Pedro de Ribera y de un barroquismo exaltado o rococé que €l mismo
hard evolucionar con el tiempo hacia disefios de mayor protagonismo ar-
quitectonico. La novedad de sus propuestas y su indudable capacidad crea-
tiva lo convirtieron en el artista mds cualificado de la region en la factura
de retablos lo cual justifica que el cabildo de la catedral de Oviedo le nom-
brase su maestro de obras en 1743 cuando apenas tenia veintiocho afios de
edad. Meana permanecid al servicio de la catedral hasta su muerte en 1790
y durante este dilatado periodo de tiempo se ocupé de diversos trabajos es-
cultdricos en el templo, especialmente la decoracién retablista de la girola
donde se evidencia con nitidez su progresion artistica, y en el resto de la re-
gién que culminaron con el retablo para la iglesia del convento de los do-
minicos de Oviedo donde se materializa la recuperacién de la monumenta-
lidad arquitecténica y el movimiento curvo en planta de inspiracion
italiana. Ademads, ejercio la supervision de la mayor parte de los proyectos
de los templos de la di6cesis por lo que en la practica actué como fiscaliza-
dor del gusto al regular el disefio de retablos y reformas arquitecténicas en
todo el Principado (1).

Segtin hemos visto la actividad escultérica de José Bernardo de la Mea-
na condicioné la evolucion del retablo a lo largo de la segunda mitad del si-
glo XVIII y permite situarlo junto a los otros dos grandes maestros barro-
cos de la region, Luis Ferndndez de la Vega y Antonio Borja. Sin embargo
su trascendencia fue silenciada por los tedricos reformistas que, como Juan
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Agustin Cedn Bermidez o Gaspar Melchor de Jovellanos, le consideraban
un excelente ejemplo del “arte riberesco” y, por tanto, la encarnacién de un
gusto nocivo y trasnochado sobre cuyo desprecio debian fundamentarse las
nuevas creaciones artisticas.

Debemos tener en cuenta que, a diferencia de lo sucedido en otras regio-
nes, la implatacion en Asturias de las pautas artisticas emanadas de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando no se realiz6é en permanente
conflicto con la tradicién gremial. En la arquitectura la figura de Manuel
Reguera, quien en 1764 ya habia obtenido la aprobacién académica, permi-
tié la formacidn de un pequefio grupo de maestros interesados en propiciar
el cambio artistico que no cuestionaron la nueva normativa sino que se apo-
yaron en ella para consolidar su posicion frente a aquellos que practicaban
la arquitectura desde su formacién en otras artes amparados tan solo en su
conocimiento del dibujo e incapacitados, por tanto, para su ejecucion prac-
tica. Meana, cuyo ejercicio de la arquitectura se simultaneaba con su labor
escultdrica, se convirtié en el blanco de las criticas reformistas que veian
en el intrusismo del escultor una de las causas fundamentales de la deca-
dencia de este arte en Asturias. Asi, Manuel Reguera y sus compaiieros
denunciaron a Meana ante el Consejo de Castilla apoyandose en las exigen-
cias legales que obligaban a la obtencion del titulo académico para practi-
car el oficio arquitecténico. Este, por su parte, se consideraba totalmente le-
gitimado para trazar sobre el plano unos disefios, ya fueran escultéricos o
arquitectonicos, que otros maestros con un saber mas practico pero despro-
vistos de su capacidad creativa debian ejecutar. Ademads, esgrimia su largo
aprendizaje en la Corte frente a los exiguos cuatro meses que el recién titu-
lado Reguera contaba en su haber. El enfrentamiento entre Manuel Regue-
ra y José Bernardo de la Meana actualizaba en Asturias el mismo conflicto
que estaba teniendo lugar en el resto del Reino entre la fortaleza de la prac-
tica gremial y los nuevos sistemas de produccién artistica implatados por
el reformismo borbénico que perseguian, ademas, un cambio radical del ar-
te realizado hasta entonces (2).

Los argumentos de Meana fueron insuficientes en el nuevo marco legal
que favorecia las certificaciones académicas por encima de una experien-
cia profesional que podia encontrarse viciada o contradecir los objetivos de
la reforma y se vié obligado a examinarse. El escultor-arquitecto supero la
prueba sin dificultad y en 1766 obtuvo un titulo académico que le confir-
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mo como maestro de la catedral y le proyecto hacia la intervencion en otros
ambitos de su oficio como las obras publicas que hasta entonces apenas ha-
bia practicado (3).

Pese a que contamos con un significativo grupo de retablos de este maes-
tro apenas se le han podido documentar un escaso nimero de proyectos ar-
quitectonicos de los cuales la mayor parte no han llegado hasta nosotros.
No obstante, contamos con una informacioén de valor extraordinario que
nos permite esbozar los fundamentos de su preparacion teérica: su biblio-
teca. A sumuerte se efectud el inventario y particion de sus bienes entre los
que se encontraban una reducida pero selecta coleccién de libros que se
enumeran con una referencia muy parca pero valida para identificar a la ma-
yor parte. La relacién es como sigue:

“(...) En la casa mortuoria del dn. Josef Meana, dho dia diez el dn. San-
tos Acero bajo de juramto. hizo la tasazn. sigte.
Primeramte. en pergamino, Flor Santorum de

Villegasenfolio IO taSA BN A TEE « cowmen an wevmsncay o s 30
Fr. Lorenzo de Arquitecturaenfo.en ................. 30
Juan de Arfe, Arquit. primo. tomo. en folio ............. 15
Discreccion del Escorialenfo ....................... 10
Piestas Sebillanas Enfolia) ... cewms os eneni we mammms o » 10
Vitrubio en latin, primer tomo en cuarto ............... 6
Compendio de Vitrubio Arq. primo. tomo en cuarto ... ... 10
Nicolas Tartaglia en cuarto en Ytaliano ................ 3
Bordim de gestis sixt. quinto, en vers. lat. en cuarto ...... 6
Arquitectura practicaenobtabo ...................... 12
Arte de medir tierrasenobtabo . ... ... L L. 12
Ardemans Ordenanzas de Madrid en cuarto ............ 5
Viiola, cinco reglas de arquitecturaen folio ............ 20
Otro Viiola de folio marquilla a la rustica mayor ........ 20
Yt. otro Vifiola mayor en fo. marquilla a la rustica ....... 50
una obra de maquinas en folio y pergamino ............ 8
Teatro critico de Feijooencuarto .................... 90
Ano Cristiano y Dominicas de Croiset . ............... 180
Vida del B. Antonio Bermejo de la Naba en Cuarto ... ... 5

Trincado Compendio historico de la Europa en cuarto .... 6
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Valdecebio dé ABrés emtuarto’. < v veasvas wewms oo s 5
Methodo practico de hablar con Dios . ................ 9
Perier AntiietCHEN CHaID oo oo socnss s savsms @ omes 10
Atlas abrebiado en octabomayor ..................... 12
Espectaculo de Naturaleza de Pluchett en cuarto ......... 180
Fisica esperimental de Nolleten cuarto ................ 68
Tosca Compendio matematico en obtabo mayor ......... 180
Nepueu reflexiones cristianas enobtabo . .............. 18
Solis historia de Mexicoenobtabo ................... 16
Compendio de la Historia de Espafia en obtabo .......... 12
Confianzaen Diosenobtabo ........................ 5
Espliciciones del P, nifo, enbeiso soows os wavas siies va 3

Oraciones para los dias de la Semana sacadas por fr. Luis de
Granada eén obtabo ¥ PASHE ..o s wevaiss w v v sewan i
Lunario perpetuoenobtabo .........................
Ve. Kempis traducido por fr. Luis de Granadaen ........
Methodo de la Oracionmental .......................
NIda CnsHaNA R « v vawoins vs wwvs o e v SwEEN 56

Wb B W

Cuya tasacién confiesa el dn. Santos haberla hecho bien y fielmte. y lo
firmo con los ynteresados doy fee === Santos Azero (rubricado) Escosura
(rubricado)” (4).

Los textos pueden clasificarse en dos grandes grupos: los textos téc-
nicos y cientificos por un lado y los histéricos y religiosos por otro. El
empleo de éstos se justifica facilmente en relacion con su clientela ecle-
sidstica y su dedicacion preferente a la escultura que requeria un buen
conocimiento de las hagiografias y el santoral catélico. Algunos de los
libros que integraban su biblioteca como el de Nicolds Tartaglia que no
lleg6 a ser publicado en castellano, serian de localizacion dificil en As-
turias y su presencia aqui s6lo se explica por la formacién madrilefa del
maestro. Durante este periodo de tiempo reuniria un pequefno grupo de
libros que fue engrosando mds tarde con nuevas publicaciones adquiri-
das en el Principado o en posteriores viajes a la Corte como el de su exa-
men académico en 1766. Sea como fuere reunié un conjunto de textos
nada comun que nos orientan sobre sus conocimientos tedricos y el am-
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biente profesional de la época en Asturias aunque, tal vez, sélo Manuel
Reguera poseeria una biblioteca comparable. Por su parte, uno de los
Pruneda, posiblemente Juan, su sucesor como maestro de obras de la ca-
tedral de Oviedo, se apresur6 a comprar la mayoria de los libros de Mea-
na, una vez muerto éste, para enriquecer la suya (5).

Entre los tratados arquitecténicos de autores extranjeros destacan dos
Vitruvios, uno de ellos en latin y el otro el Compendio de Vitruvio de Pe-
rrault que José Castaiieda tradujo al castellano en 1761. El primero demues-
tra el interés de Meana por hacerse con un texto tedrico fundamental del
clasicismo que antes de la edicion de Castafieda, o de la mds completa de
José Ortiz y Sanz en 1787 s6lo podia ser consultado en castellano por la tra-
duccién publicada por Miguel de Urrea en 1582 que a mediados del siglo
XVII podia considerarse totalmente agotada. El Compendio, en cambio,
acababa de ser editado como manual de iniciacién para los estudiantes de
la Academia de San Fernando cuando Meana acudi6 a la Corte para exami-
narse y es posible que lo adquiriera en ese momento (6).

Meana poseia también tres ediciones del libro de Vignola Regla de los
cinco drdenes de Arquitectura que era considerado un recetario practico de
soluciones constructivas y cuya utilizacién en Asturias puede relacionarse
asimismo con la obra de Manuel Reguera que se inspira en alguna de sus
laminas para el disefio de la casa de la familia Velarde en Oviedo. Ignora-
mos que versiones poseeria Meana pero sélo en el siglo X VIII se han con-
tabilizado hasta seis ediciones diferentes (7).

Entre los libros de autores espafioles debemos resefiar especialmente
dos: De Varia Commensuracion para la Escultura y Arquitectura de Juan
de Arfe y Villafaie y Arte y Uso de Achitectura de Fray Lorenzo de San
Nicolés. El primero fue publicado a finales del siglo XVI y proporciona co-
nocimientos de gran interés practico para los escultores y arquitectos y un
interesante repertorio gréfico. El segundo se publicé a mediados del siglo
XVII y puede considerarse el tratado arquitecténico mas importante del ba-
rroco espaiiol, al menos en su posibilidad de aplicacién practica. Desde su
aparicion fue utilizado con frecuencia por los maestros de obras que ex-
trafan de €l modelos de fachadas, chapiteles, cipulas u ornamentos y la so-
lucion de algunos problemas que afectaban a los arquitectos en el ejercicio
de su profesion. Se trataba, por tanto de un texto que habia alcanzado una
difusion apreciable y de empleo regular a lo largo de mucho tiempo.
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En la biblioteca de Meana aparece también un ejemplar de las Ordenan-
zas de Madrid publicadas por Teodoro Ardemans a principios del siglo
XVIII que tenfan su punto de partida en las de Juan de Torija y alcanzaron
un €xito relevante que obligd a varias reimpresiones. Junto a éste se rela-
cionan otros dos libros de identificacién mds complicada. El denominado
“Arquitectura préctica” parece ser un volumen de E! arquitecto practico,
civil, militar y agrimensor escrito por Antonio Plo y Camin que vi6 la luz
por primera vez en el afio 1767 y contenia un capitulo dedicado especial-
mente a la construccion de bovedas y edificios. En cuanto al referido como
“Arte de medir tierras” se trataria sin duda del texto del mismo titulo escri-
to por Andrés Davila y Heredia cuya primera edicion atin no ha podido ser
determinada con total certeza (8).

Hay también libros de descripciones de edificios, testejos y arquitectu-
ras efimeras como los denominados “Discrecion del Escorial” y “Fiestas
Sebillanas”. El primero debia ser la Descripcion del Real Monasterio de
San Lorenzo del Escorial: su magnifico templo, Panteon y Palacio publi-
cada en 1764 por Andrés Jiménez como ampliacién de la historia del mo-
nasterio escrita por Fr. José de Sigiienza. El texto de Jiménez se inscribe
plenamente en una corriente teérica contemporanea que proponia a El Es-
corial como modelo de clasicismo autéctono capaz enfrentarse con éxito a
los clasicismos importados. El segundo ofrece una referencia atin mas so-
mera pero teniendo en cuenta que en otro lugar del inventario se relaciona
como “Fiestas de la Sta. Y glesia de Sebilla” (9) podemos sugerir que se tra-
ta del titulado Fiesta de la Santa Iglesia Metropolitana y Patriarcal de Se-
villa, Al nuevo culto del Seniér Rey S. Fernando el Tercero de Castilla y de
Leén publicado en 1671 por Fernando de 1a Torre Farfan (10).

Otro grupo interesante lo constituyen los libros de aritmética, mate-
mdticas o fisica cuya utilizacién por los arquitectos se habia incremen-
tado a lo largo de la segunda mitad del siglo XVIII. El tratado més im-
portante de cuantos posefa era el Compendio Mathematico de Tomés
Vicente Tosca, publicado a principios del siglo XVIII en Valencia, que
tuvo una gran influencia en el clasicismo arquitecténico de esta region y
se empleaba como manual para la ensefianza de las Matemdticas en la
Universidad de Oviedo (11). Meana guardaba también en su biblioteca
el libro de Bartolomé Ferrer Curiosidades utiles. Arithmetica, Geometri-
ca y Architectonica, o sea la Regla de Oro Arithmetica editado por vez
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primera en 1616 y el de Jean Antoine Nollet Lecciones de Physica Ex-
perimental que se publicé traducido del francés en 1757 (12).

El resto de los libros contenidos en la relacion tratan temas de sociedad
y naturaleza como el Espectaculo de Naturaleza de Noel Pluche o de his-
toria como la Historia de la Conquista de Mejico de Antonio Solis o el
Compendio historico, geogrdfico y genealdgico de los soberanos de Euro-
pa de Manuel Trincado pero son en su mayor parte libros de oracién, san-
torales o textos religiosos. Entre éstos destacan el Flor Sanctorum Nuevo
de Villegas que contenia la vida de Jesis y de todos los santos, el Afio
Christiano de Juan Croiset o los pensamientos o reflexiones cristianas pa-
ra todos los dias del ario de Francois Nepueu que desde su publicacién con-
taron con reediciones continuas. Por tltimo, José Bernardo de la Meana po-
seia un ejemplar del Teatro critico Universal de Benito Jerénimo Feijoo a
quien sin duda conocid.

El examen de la biblioteca de Meana demuestra que poseia una excelen-
te seleccion de los textos de arquitectura y escultura mds interesantes que
podian conseguirse en Espafia en la segunda mitad del siglo XVIII. Algu-
nos de ellos fueron elementos teéricos fundamentales del clasicismo aca-
démico, sin embargo, la practica arquitecténica de Meana parece estar in-
timamente relacionada con las formas minuciosas y dindmicas de su obra
escultérica de marcado cardcter rococé. Con el disefio de los retablos de
San Tirso y Santo Domingo tiene lugar una evolucion estilistica hacia la
monumentalidad y la revalorizacién de los elementos arquitectonicos que
se habian disgregado en etapas precedentes. A causa de la destruccién de
algunos de sus proyectos y lo limitado de su produccién arquitecténcia no
podemos determinar si en €sta tuvo lugar un progreso similar al de los re-
tablos aunque parece que nunca abandond el peculiar barniz decorativo de

sus obras,






NOTAS

{1) La obra de José Bernardo de la Meana ha sido estudiada ampliamente por Germdn
Ramallo Asensio a quien debemos asimismo su recuperacion para la historia del ar-
te. Véanse RAMALLO ASENSIO, GERMAN, “José Bernardo de la Meana, escultor y ar-
quitecto asturiano de la segunda mitad del siglo XVIII”, Lirio, n° 1, pags. 5-21 del mis-
mo autor, Escultura Barroca en Asturias, IDEA, Oviedo, 1985, pdgs. 448-480.

(2) Sobre los conflictos generados para la implantacion de la normativa académica en el
Principado de Asturias y el enfrentamiento entre Manuel Reguera y José Bernardo de
la Meana véase nuestra tesis de doctorado “Manuel Reguera y la arquitectura de la se-
gunda mitad del siglo XVIII en Asturias”, leida el 5 de julio de 1991 en la Facultad
de Geografia e Historia de la Universidad de Oviedo, (Original mecanografiado).

(3) La prueba del examen académico de José Bernardo de la Meana consistio en el trata-
do y delineacion de una capilla circular de 30 pies de didmetro con ocho columnas de
orden dérico. La revisién del resultado se confi6 al arquitecto Ventura Rodriguez
quien el 5 de agosto de 1766 firmé una certificacién en la que consideraba a Meana
con “(...) el conocimiento y prictica (...)” necesarios para ejercer libremente su oficio
segtn lo habia hecho hasta ese momento. Véase Archivo de la Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando, Maestros de Obras (1750-1780), 2-15/1. (papeles suel-
tos).

(4) Archivo Historico Provincial de Oviedo (en adelante AHPO), esno. Pedro de la Es-

cosura, Protocolos de Oviedo, caja 1346, fols. 175 v°-176.
En este inventario de bienes se recogen también varias obras escultéricas que queda-
ron a su muerte en el taller y que se relacionan como sigue: “(...) un Sn. anto. de Pa-
dua ... 70/ una N.S. del Carmen de bestir con Sta, Theresa y Sn. Juan de la Cruz... 120
/ una Purisima concepcion chica ... 70 /una N.S. de la O. sin horna ... 70 / un viril ...
100 / una Purfsima concepcion de vara de alto ... 175 / un Sn. Roque ... 70 / un Sn.
Ysidro Labrador ... 60 / un Sto. Dominico ... 60 /unas Andas ... 100 /Dos Urnas ... 32
/ seis cornucopias de madera sin vidrio a seis rs. ... 36 / Nueve cornucops. dhas chi-
cas a qtro. rs ... 36 / seis dichas hechura a seis rs. ... 36 / veinte y quatro pares ojos de
cristal a tres rs. par ... 72 (...)”, fols. 136 v°-137.

(5) *“(...) Yt. trescientos cinquenta y cinco rs. de vellon, importe de varios libros vendidos

al Maestro Pruneda por su tasacn. y fueron las obras siguientes === Fr. Lorenzo Ar-
quitectra. === Compo. de Vitruvio === Arquitra. practica === Arte de medir tierras
=== Ardemans === Tres Viniolas === un libro de maquinas === Ferrer Arimca. ===

Tosca === un Apostolado. (...)", ibidem, fols. 131 v® 132.

(6) Sobre las ediciones de Vitruvio en Espaiia véanse: SAMBRICIO, CARLOS, “La teoria
arquitecténica en José Ortiz Sanz “el vitrubiano”, Revista de Nldeas Estéticas, n® 131,
1975, pags. 259-286; BONET CORREA, ANTONIO y otros, Bibliografia de Arquitectu-
ra, Ingenieria y Urbanismo en Espana (1498-1880), tomo I, Turner, Madrid, 1980,
pdgs. 143-146; BERCHEZ GOMEZ, JOAQUIN, “La difusion de Vitruvio en el marco del
Neoclasicismo Espanol”, en PERRAULT, CLAUDIO, Compendio de los diez libros de
arquitectura de Vitruvio, reedicion facsimilar, Colegio de Aparejadores y Arquitec-
tos Técnicos, Yerba, Consejo Regional, Murcia, 1981, pags. IX-XCIV; GARCIA MELE-
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RO, JOSE ENRIQUE, “Las ediciones espafiolas de ‘De Architectura’ de Vitruvio™,
Fragmentos, n® 8 y 9. 1986, pags. 102-131 y RODRIGUEZ Ru1Z, DELFIN, “José Ortiz
y Sanz ‘Atencion y Pulso® de un traductor”, en VITRUVIO, Los diez libros de Arqui-
tectura, AKAL, Madrid, 1987, pdags. 7-33.

(7) BONET CORREA, ANTONIO y otros, Bibliografia..., pags. 139-142.

(8) Ibidem, pags. 110-111 y 70-71.

(9) AHPO, esno. Pedro de la Escosura, Prot. Ov., caja 1346, fol. 167.

(10) BONET CORREA, ANTONIO y otros, Bibliografia..., pags. 304-305.

(11) CANELLA SECADES, FERMIN, Historia de la Universidad de Oviedo y noticias de los
establecimientos de ensefianza de su distrito (Asturias y Leén), Imp. de Florez, Gusa-
no y C% Oviedo, 1903-1904, pags. 82-83. Véase también LEON TELLO, F.J., “Intro-
duccién a la Teoria de la Arquitectura de Tosca (1651-1725), Revista de Ideas Esté-
ticas, n° 140, 1977, pigs. 287-298.

(12) PALAU y DULCET, ANTONIO, Manual del librero Hispanoamericano, Antonio Palau
Dulcet, Barcelona, 1969, tomo XI, pag. 106. Véase también SANZ, M., “El tratado de
Arquitectura de Bartolomé Ferrer (1719)”, Revista de Ideas Estéticas, n® 142, 1978,
pags. 111-129.
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Andrés de la Calleja es uno de los artistas que mds consolidé su posicion
en la Corte en la segunda mitad del siglo XVIII, ya que hacia 1773 era el
mds antiguo de los pintores de Cdmara. Su estudio constituye por tanto un
eslab6n fundamental para completar las investigaciones sobre ese siglo.

Para aclarar mds la biografia del pintor conviene matizar algunos datos
sobre su origen. José Luis Barrio Moya (1), cocreta el lugar de nacimiento
en La Rioja, Ezcaray, lo que es exacto, pero no se debe olvidar que en el si-
glo XVIII, segin consta en el mapa geogrifico de 1787, el partido de San-
to Domingo de la Calzada y el de Logrono corresponden a la provincia de
Burgos, esto justifica que desde Cedn Bermudez se haya considerado a Ca-
lleja oriundo de Burgos. Segtin reza en su partida de defuncién, encontra-
da en la Iglesia de Santa Maria de la Almudena, nace en la villa de Urdan-
ta, Burgos (2).

En la Parroquia de Ezcaray se halla la partida de nacimiento de Andrés
de la Calleja (Tomo I, fol. 14 vto.), bautizado el seis de Diciembre de 1705
en la Parroquia de la Ascension de Urdanta. Asimismo hay multiples datos
sobre €l y su familia. El valle de Cilbarrena donde se encuentra dicha villa,
en la actualidad habitada por cinco familias, estd proximo a Santo Domin-
go de la Calzada, donde hacia 1690 Martin de la Cuesta tenia un taller de
pintura, que ejercié gran influencia en la Rioja Alta. Este dato podria expli-
car que Calleja se iniciase en el arte de la pintura y que en 1734 le encon-
tremos en la corte como Pintor de Cdmara del Principe de Asturias.

A través de la abundante documentacion que hay en el AGP, sobre Ca-
lleja, se puede comprobar que abarca diversas facetas como artista. Al ser
ayudante de los primeros pintores de Cdmara, VanLoo y Mengs, realiza nu-
merosas copias de retratos de la real familia, altares portatiles, tasaciones y
los Inventarios de Pinturas de 1747 (3) y 1772 (4).
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Pero sin duda su principal oficio es el de restaurador (5), aspecto de su
obra que estamos en vias de estudio y que es fundamental para aclarar al-
gunas incégnitas planteadas en este campo. La demora en la entrega de los
encargos que se le hacen se debe a las mas de cuatrocientas restauraciones
y ampliaciones que realiza (6). Sirva como ejemplo la cuenta presentada en
1769 (7):

“Razoén de los Gastos, que se han hecho en este ano, con el motibo de
la Composicion de las pinturas de el Rl. Palacio de Sn Lorenzo, que de or-
den de el Exmo. Sr. Marques de Montealegre Mayordomo Mayor de S.M.
se han executado: Se han conducido a el seis compuestas,... se ha vuelto
allevar y colocar con su Marco a el mismo RI. Palacio,; con cuio motibo se
han hecho dos viages, el primero con Dn. Antonio Rafael Mengs, el dia 29
de Julio, y el 2° que solo fué Feliz de el Cerro, con dos oficiales de Santos,
el 27 de Septiembre ambos con orden de el expresado Exmo. S. Mayordo-
mo Mayor.........

Asimismo el dia 27 de Septiembre se bolvio allevar uno delos quadros
que se trajeron en el viage antezedente, con su marco que fue el Sn. Anto-
nio de Padua, deel Esparioleto, y quedo colocado por ser dela devozion de
S.M. en una delas piezas de sur Rl.havitacion con este motibo fue mi Am-
nuense Feliz de el Cerro, con un oficial de Joseph Ramos, acuio efecto se
continuaron los gastos de esta segunda Jornada que fue el de una calesa
que por su alquiler se pagaron sesentars...

Mas para la composicion dela Pintura expresada de Sn. Antonio, se hi-
zo unperol de pegue que sus ingredientes importan veinte y seis rs...

Asimismo por la concurrencia de Geronimo Barquero, que se empleo seis
dias ael mismo fin enel tiempo de forrar el quadro y otras maniobras sele sa-
tisfzen seis rs. al dia que importan treinta y seis rs. de vn...

Importan las expresadas partidas de gastos, dos mil trescientas treinta
ydos rs. de vi..Madrid 28 de Dizre. de 1769.”

Andrés de la Calleja

La labor que desarrolla como académico es una de las mds interesantes
de Calleja. Estd al servicio de la Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando durante mds de cuarenta afos. En 1744 es nombrado por Felipe V
Director Honorario de Pintura de la Junta Preparatoria. Fernando VI, inau-
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gura la Academia el 13-VI-1752 y le confirma como Teniente Director de
Pintura. Cumple eficazmente con los deberes propios de su cargo, da cla-
ses, corrige las pruebas de pensado y de repente, controla a los becarios, ha-
ce dibujos para la Sala de Principios, forma parte de los jurados que conce-
den los premios...Su dedicacion a la Academia es constante y se pone de
manifiesto en su continua asistencia a las Juntas. El reconocimiento por par-
te del rey se evidencia en miltiples ocasiones. Asi por ejemplo, se encarga
junto con otros profesores, de la direccion de los nuevos estudios creados
en la Academia en 1766 (8).

“Sn. Ildefonso 9 de Sepre. de 1766

Para la Direccion de algunos nuevos Estudios propuestos por la Aca-
demia de Sn. Fernando al Rey y aprobados por SuMagd. como muy utiles,
se han ofrecido voluntariamente Dn. Antonio Rafael Mengs y a su exemplo
otros Profesores zelosos que tienen sueldo del Real Erario.

En conseqiiencia quiere el Rey que los Profesores cuiyos nombres ex-
presa la adjunta Lista asistan a la Direccionde los nuevos Estudios enla
forma'y segunel metodo que establezca la Academia; y me manda SuMagd.
participarlo aVD. paraque les de la orden correspndte. afin de quese pre-
senten enlaAcademia y cumplan los encargos queesta les diese, sirviendo
asi a un tiempo alRey y al publico enla enserianza delasArtes..

Dsgde. aVD. ms. as. como deseo. San Ildefonso a 8 de Septe. de 1766.

el Margs. de Grimaldi.

Profesores que tienen sueldo por el Rey y pr. la Acada.

D Felipe de L asthror caovsss iz Escultor.
Dn. Antonio Gonzalez ................... Pintor.
Dn. Andres dela Calleja ............... Pintor.
Dn. Roverto Michel.........ouviviiinis Escultor.
Dn. Antonio Velazquez ................. Pintor.
D Franc?. BaYeh .. cwvaviviviviss Pintor.

Profesores qe. tienen sueldo pr. el Rey y no pr. la Academia.
Dn. Antonio Rafael Mengs ........... Pintor.
Dn. Juan Tiepolo ......................... Pintor.
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D Carlos Casanova....ovmessssssmse Pintor.
Dn. Mariano Maella .......................... Pintor.
Dn. Manuel Salvor. de Carmona...... Gravador.
Dn. Josef Filipar ...........c..cccccuu....... Gravador.”

La trayectoria de Calleja en la Academia llega a su auge cuando en 1777
es elegido por unanimidad Director General y reelegido por otro trienio en
1781. Como es preceptivo de su nuevo cargo podra votar en todas las artes.
Se tenfan en cuenta en estas elecciones no solo las cualidades artisticas, si-
no también las relaciones con los compaieros y la capacidad para aunar es-
fuerzos, organizar y llevar a cabo iniciativas; todo ello configura la sem-
blanza humana de Calleja. A su muerte acaecida en 1785, Goya es
nombrado Teniente Director.

También hay que destacar dentro de la variada obra de Calleja, su traba-
jo como autor de cartones de tapiz. Desde 1755 hay constancia de los en-
cargos que recibe junto con Gonzalez Ruiz de realizar treinta cartones de
tapiz para San Lorenzo, sobre originales de Teniers (9). En afios sucesivos
ejecutard numerosos lienzos, que servirdn de modelo para los tapices de las
reales habitaciones de El Pardo y San Lorenzo (10). Para la ejecucion de
cartones de tapiz se le habia asignado un cuarto en Palacio, “la pieza de la
ventana dorada” (11).

En esta y otras labores contaba con la ayuda de su amanuense Félix Gre-
gorio del Cerro, que colabora con €l hasta que muere. Asi se evidencia en
las innumerables cuentas que presenta Calleja como la de 1775 (12). A par-
tir de 1776 colabora con €l Jacinto Gémez Pastor.

Los cartones de tapiz no han sido valorados histéricamente, 1o que ex-
plica su mal estado de conservacion, y que muchos hayan desaparecido. Es-
ta es la suerte que han corrido algunos de los sesenta y nueve lienzos de te-
ma profano, de mano de Calleja que se hallaban en la R1. Fca. y que fueron
enviados a Toledo en 1779, debido a la solicitud hecha por el Cardenal Lo-
renzana a Carlos III, para crear una Academia de Pintura en la casa de la
Misericordia de esa ciudad (13). La mayor parte de ellos no han sido loca-
lizados, a excepcion de los seis que se hallan en la Catedral de Toledo, cua-
tro colgados en la escalera del Museo, uno situado en La Cuadra y otro en
la Capilla de San Blas. Junto con los cartones de Calleja se llevaron a To-
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ledo otros ciento cuarenta de diferentes pintores como Gonzélez Ruiz, Gi-
nés de Aguirre y Gonzdlez Velazquez.

Quiza el conjunto mds interesante de los cartones de tapiz realizado por
Calleja sea el de la Pieza de Café de El Pardo. A pesar de los avatares su-
fridos por los lienzos y los tapices ha sido posible ubicarlos casi en su tota-
lidad. Las pinturas se conservaron en la Real Fibrica de Tapices de Madrid,
por lo que su seguimiento ha sido mas fécil. Los tapices propiedad del Pa-
trimonio Nacional, han permanecido en las habitaciones para las que fue-
ron realizados, hasta 1737 en que la Junta de Incautacién se hace cargo de
los mismos. En 1739 la Comisién de Recuperacion los devuelve al Patri-
monio, donde actualmente se conservan (14).

La investigadora alemana Jutta Held, en su estudio sobre la Real Fabri-
ca de Tapices (15), localiza siete de los cartones que realiza Calleja para la
Pieza de Café y ocho tapices. Partiendo de esta investigacién se han podi-
do situar en las dependencias en que actualmente estdn y hemos encontra-
do otros cuatro tapices mds.

El encargo para la Pieza de Caf¢ se le hace a Calleja en un momento de
expansion de la Real Féabrica, que continuaba su linea ascendente desde el
afio 1744, en que Francisco y Jacobo Vandergoten presentan al Rey una
contrata con la que practicamente obtienen autonomia y se consolidan co-
mo directores de la Fabrica de Tapices, de Telar bajo y alto, respectivamen-
te. La primera situada en la casa del Abreviador, fuera de la Puerta de San-
ta Béarbara y la segunda en la casa del Barrio de Santa Isabel (16). La
produccién aumenta notablemente con los encargos que hace Carlos I11, es-
pecialmente para la decoracién del Palacio de El Pardo.

Este ha sido uno de los Palacios que mds cambios ha sufrido, debido a
sus multiples ampliaciones. Diversos investigadores como José Luis San-
cho (17) intentan reconstruir lo que fueron las antiguas dependencias en su
actual localizacion. En el caso de la Pieza de Café ha sido ubicada en la sa-
la conocida como Despacho de Ayudantes. Este dato se puede corroborar
gracias a los cartones de tapiz que para dicha habitacién fueron encargados
a Andrés de la Calleja, dado que las dimensiones de los lienzos coinciden
con las de la citada sala, la cual es una de las que menos ha sido transfor-
mada. El tinico cambio sustancial consiste en la eliminacién de una chime-
nea que estuvo situada en la pared del lado sur. Para esta chimenea realiza
Giradoni una pieza de adorno en bronce, segtin la cuenta que presenta en



Fig. 1. Palacio de El Pardo. Despacho de Ayudantes.
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1777 (18). Actualmente el Despacho de Ayudantes estd decorado con dos
tapices realizados sobre cartones de Gonzdlez Veldzquez y José del Casti-
llo. En las paredes laterales hay dos pequefios cuadros, uno de Mora y otro
de Solimena. El techo pintado por Mariano Salvador Maella y estucos de
Michel en blanco y dorado completan la decoracion. Originariamente estu-
vo adornada con los tapices que se tejieron segun los cartones pintados por
Calleja. Las medidas de estos tapices han sido en parte modificadas, para
adecuarlos a su nuevo destino; sin embargo partiendo de las dimensiones
que se dan a los cartones en los Inventarios de 1782 y 1786 se ha podido
reconstruir exactamente el aspecto inicial de la sala, ya que coinciden sin
lugar a dudas estas medidas con las del Despacho de Ayudantes, a falta del
hueco ocupado por la chimenea.

La documentacion sobre los cartones de la Pieza de Café es abundante
y sobre todo definitiva en cuanto su atribucion a Calleja.

La primera referencia la hace el propio pintor en su Memorial de 1773 (19).

“...se le mando de Real orden de S.M. por el Ministro de Estado Don
Ricardo Wall, executase los disenios para los Tapices que debian servir
enel Gabinete y Tocador del Real Palacio de San Lorenzo, lo que efectiva-
mente practico, y presentados a S.M. fueron tan de su agrado, que mando
al Mayordomo Mayor Duque de Solferino, dijese al Suppte. quedaba S.M.
gustoso y servido, que continuase estas obras, como se continuaban, para
el mismo Real Sitio y el de Aranjuez, quando ocurrié la Real Exaltacion de
V.M. de quien merecio el Supp. igual honor, y mandando seguir otras
obras, como efectivamente lo executo, ascendiendo todos hasta el numero
82. Diseiios de iguales tamarios que los Tapices, por cuas considerables
obras no ha percibido gratificacion alguna, como se le ofrecio en los prin-
CIpios....... Y ultimamente se le ha comunicado orden de V.M. para pintar
trece Quadros, que deben servir de ejemplares a los Tapices que han de
guarnecer una de las nuevas Reales habitaciones del Pardo” .

Madrid 20 de Diciembre de 1773.
Andres dela Calleja
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Sin duda se trata de los trece cartones que sirvieron de modelo para los
tapices de la Pieza de Café de El Pardo.

En el Inventario del afio 1782 realizado por Cornelio Vandergoten, que
desde la muerte de su hermano Francisco ocurrida en 1774 quedaba como
tinico director de la Fabrica, se da una relacion detallada de los cartones a
los que nos referimos atribuyéndoselos a Calleja (20):

“Inventario de las pinturas que existen en esta Real Fabrica de mi car-
go pintadas por D. Andrés de la Calleja” .

17, Enero, 1782. Cornelio Vandergoten.

1: “Un anciano y una mujer que lleva del diestro una vaca tras de ella” .
10 pies, 2 d. * 10 pies alto.

2: “Hombre sentado con un vaso en la mano, y un jarro en el suelo” . 3
pies, 1 dedo * 10 pies alto.

3: “Anciano hablando con una joven y un perro junto a ellos” .4 p. 1 d.
*10 p.

4: “Pastor sentado con una flauta en la mano, delante de él un perro
echado, detras de él ganado vacuno y otro pastor de pie hablando”. 5 p. 2
d. *10p.

5: “Mujer fregando una caldera de azdfar, un anciano hablando con
ella, de la casa sale un hombre con una herradura en las manos, delante
de él ocho gallinas y un gallo”. 9 p. 14 d. * 10 p.

6: “Mujer con un nino en las espaldas, y una cesta en el brazo, estd ha-
blando con dos hombres, el uno sentado y el otro en el umbral de la puer-
ta”.5pld. *10p.

7: “Mujer que va andando con dos cdantaros, uno en cada mano”. 2 p.
3d. *10p.

8: “Cuatro hombres sentados alrededor de una mesa, un anciano junto
a ellos con un vaso y una pipa en la mano, detras diferentes gentes”. 12 p.
14d.*10p.

9: “Un hombre con una guirnalda de hojas de parra, en una mano una
botella, y en la otra una copa de vino” .3 p.2 d. * 10 P.

10. Sobrepuerta: “Anciano con un jarro en la mano y en la otra un va-
so que estd alargando a una mujer y ella esta en ademdn de cogerle, y con
la otra tiene agarrado a un nino” .6 p. * 3 d. 12 d.
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[1: “Un hombre y una mujer sentados en un banco, frente a ellos una
anciana que esta dando sopas a un ninio y otro hombre alargando un vaso
devino”.5p.10d. *3p.12d.

12: “Tres hombres con pipas en lamano”.5p.5d. *3 p. 12 d.

13. Sobrepuerta: “Mujer con un nifio en los brazos a quien mira un pe-
rrillo que estd en el suelo, detras de esto dos hombres sentados. 5 p. 10 d.
*smlar

En el Inventario realizado por Livinio Stuyck, en 1786, con motivo del
fallecimiento de Cornelio encontramos nuevamente los mismo datos. Coin-
ciden las medidas, atribucién y descripcion, aunque hay algunas variacio-
nes en ¢l nimero que se da a cada lienzo (21):

“Inventario firmado por Livinio Stuyck, al fallecimiento de Cornelio
Vandergote, 1786 . Pinturas que existen en la Real Fabrica. 25, marzo,
1786.

Pieza de Café de S.M. en el Palacio de El Pardo, por Andrés de la Ca-
lleja.

1. “Una mujer caminando que lleva una nina a las espaldas, y un hom-
bre sentado a la puerta de una casa”. 5 ancho * 10 alto.

2. “Mugjer con dos cantarillas de leche en las manos”. 2 * 10.

3. “Hombre a pie con botella y copa en las manos” . 3 * 10.

4. “Hombre sentado con pipa y vaso en las manos” . 3 * 10.

5. “Varios labradores y una mujer fregando una marmita”. 10 * 10.
6. “Hombre y mujer caminando, delante una vaca”. 10 * 10.

7. “Mujer con anciano, ella con cesta en la mano” . 4 * 10.

. “Varias gentes sentadas alrededor de una mesa, fumando y bebien-
do” 13* 10,

9. “Un pastor guardando ganado, que toca una gaita”. 5 * 10.

10. “Un anciano alargando un vaso de cerveza a una mujer”. 5 y me-
dio * 4.

11. “Dos hombres y dos mujeres, una agarrada a una ; vina” .

12. “Tres hombres alrededor de una cuba, encendiendo pipas”. 5 y me-
dio * 4.

13. “Una mujer y dos hombres sentados, ella tiene una nina en el rega-
zo”.5 y medio *4.”

En la Testamentaria de Carlos III, 1789, Inventario de Tapices, Tomo
I11, (22) se repite misma relacion, esta vez sin atribucion y sin medidas. La

Co
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descripcion es mas escueta y hay una confusion en una de las sobrepuertas,
ya que en lugar de “los fumadores”™ incluye el “sembrador”, obra realizada
efectivamente por Calleja, pero para otra habitacién. También en esta oca-
sion cambia la numeracion:

“Testamentaria de Carlos Ill, Tomo IlI. 15, Febrero, 1790. Livinio
Stuyck Vandergoten.

Fabrica de Madrid, 9 paiios y 4 sobrepuertas. Pieza de Café de S.M. No
atribuidos.

1°. “Varios hombres fumando y bebiendo, y una mujer asomada a la
puerta de su casa” .

2% “Mujer y anciano en conversacion, ella con una cesta en el brazo” .

3% “Un hombre sentado conversando con una mujer que tiene un nino
a las espaldas” .

4°. “Pastor hablando con otro que tiene una flauta en la mano” .

5¢. “Un hombre sentado en una silla con un vaso y pipa en las manos” .

6°. “Una mujer con canastilla en la mano” .

7°. “Un anciano y una mujer que llevan un arca al mercado” .

8°. “Un hombre en conversacion con una mujer, él tiene una pala en la
mano, y ella estd fregando un perol de azéfar” .

9°. “Paisano con botella, y copa en las manos, coronado con una guir-
nalda” .

Sobrepuertas

1. “Una mujer acompariiada de dos hombres, ella tiene un nino en el re-
gazo” .

2. “Un hombre alargando un vaso de vino a una mujer que tiene un ni-
iio en la mano™ .

3. “Un labrador flamenco que esta sembrando trigo” .

4. “Dos hombres con sus mujeres que tienen frascos y vasos en las ma-
nos, y un perrillo lamiendo platos” .

Las medidas son coincidentes en todos los Inventarios y se puede esta-
blecer una clara correspondencia en todos ellos, no obstante por ser mas
completo el Inventario de 1782, nos guiaremos por él, para la realizacion
de este trabajo.

Los cartones estdn realizados sobre originales de Davis Teniers. Care-
cen por tanto de originalidad, mds bien habria que destacar la fidelidad con
la que estan realizados, copiando los cuadros de Teniers hasta en los mds
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minimos detalles. Aparecen pues escenas pintorescas, paisajes idilicos a la
manera de Joost de Momper, fondos y objetos de primer plano tratados con
el realismo propio de Teniers II, que se aprecia incluso en el ganado vacu-
no de raza frisona holandesa.

En cuanto a las dimensiones de los cartones, hay que resaltar, que todos
los lienzos grandes miden 280 de alto, igual que las paredes del Despacho
de Ayudantes desde el zécalo al techo. Tambien las cuatro sobrepuertas tie-
nen la misma altura, 1°03.

Los tapices estdn realizados en el siglo X VIII, en la Real Féabrica de San-
ta Barbara, en seda y lana, con la técnica de bajo lizo.

N¢ 1. ALDEANOS CONDUCIENDO UNA VACA.

(AGP. Inventario 1782) “Un anciano y una mujer que lleva del diestro
una vaca tras ella”. 10 p. 2 d. de ancho * 10 p. de alto. (2°83 * 2°80).

Carton: Museo del Prado. Depositado en el Castillo de Magalia de Na-
vas del Marqués, Avila por O.M. 27-1V-1950.

Localizacion topogréfica: Salén de Honor.

Dimensiones: 2,00 * 2.65.

Estado de conservacion: Regular. Rajado en la parte superior izquierda.
Colorido vivo. Este lienzo, como ocurre frecuentemente, ha sido cortado
para paliar el deterioro.

Tapiz: Patrimonio Nacional. Depositado en el Cuartel General del Ejér-
cito de Tierra, 19-2-1941.

Localizacion topogrifica: Salén de Flamencos.

Dimensiones: 2,91 * 2.90.

Estado de conservacién bueno.

La Junta de Incautacion y Proteccion del Patrimonio Artistico, se hace
cargo de este tapiz en El Pardo el 13 de Febrero de 1937. Actan® 15 (23):

“Personados en el Palacio de El Pardo en nombre de la Junta Thomas
Malonyay (sargento de carabineros) y Alejandro Ferrant, y como Adminis-
trador del Patrimonio Guillermo Bernaldo de Quirés.

N? de orden: 247. “La mujer con la vaca acompanada de un viejo”. Imi-
tacion Teniers (Tapiz).”



N¢ 1. "Aldeanos conduciendo una vaca". Tapiz. Cuartel General de Ejército.
Salén de Flamencos.

N? 1. "Aldeanos conduciendo una vaca". Carton para tapiz. Navas del Marqués.
Salén de Honor.
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Bibliografia: J. Held, Die Genrebildener der Madrider Teppichmanu-
faktur und die Anfdnge Goyas. Berlin, 1971, pag. 119, n°® 133.- M. Aguilar
Olivencia, El Palacio de Buenavista. Madrid, 1984. P. 59. n® 38.

N° 2. HOMBRE SENTADO CON VASO Y PIPA.
(AGP. Inventario 1782) “Hombre sentado con un vaso en la mano y un
jarro en el suelo™ 3 p. 1 d. * 10 p. 2 d. (0,86 * 2,80).

N¢ 2. "Hombre sentado con vaso y copa en la mano” Tapiz.
Real Fdbrica de tapices, Madrid. Salén Teniers.
N®. 2. "Hombre sentado con vaso y copa en la mano".
Cartén para tapiz. Universidad de Valladolid. Aula Magna.
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Cartén: Museo del Prado. Depositado en la Universidad de Valladolid.

Localizacion topogréfica: Aula Magna.

Dimensiones: 2,80 * 0,86.

Estado de conservacién: cuarteado, repintes, parte inferior agujereada,
como si hubiese estado clavado por esa zona.

N° Catdlogo 5464. En rojo, sobre la tinajilla, “5699”.

En el Aula Magna hay otros dos cartones de Bayeu y dos de Gonzilez
Velazquez.

Bibliografia: Catalogo Universidad de Valladolid, t. 11. pag. 779.

Tapiz: Real Fabrica de Tapices de Madrid.

Localizacion topografica: Salén de Teniers.

Dimensiones: 1°81 * 0°84.

Estado de conservacién: muy bueno.

Bibliografia: HELD, J., Op. cit. pag. 119, n® 132.

N¢ 3. ANCIANO Y JOVEN CON CESTA.

(AGP. Inventario 1782) “Anciano hablando con una joven y un perro
junto aellos”. 4 p. 1 d. * 10 p. (1,13 * 2,80).

Carton: Museo del Prado. Depositado en el Palacio de Santa Cruz.

Localizacion topografica: Despacho Abogacia del Estado.

Dimensiones: 2,60 * 1,10.

Estado de conservacion: Bueno. Restaurado en 1950.

N® Catalogo 4808. Inv. R.Nt. “5703”, en rojo, en el angulo inferior iz-
quierdo (25).

En los PIC hay referencia sobre este cuadro: “Dos figuras en un paisa-
je”. Perteneciente al Museo del Prado, (Prado disperso). Depositado por
Real Orden de 18 de agosto de 1895 en el Colegio de San Jose de Pinto. Es-
te dato permite hacer un seguimiento del lienzo bastante completo.

Bibliografia: A. Espinés, M. Orihuela, M. Royo-Villanova, El Prado
Disperso, Boletin del Museo del Prado, t. III, n® 7, Enero-Abril 1982, pag.
54, n® 4808.

Tapiz: Patrimonio Nacional, Escorial.

Localizacién topogréafica: Comedor particular.

Dimensiones: 277 * 154.

Estado de conservacién: muy bueno.
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N2 3. "Anciano y joven con cesta en la mano". Cartén para tapiz.
Palacio de Viena. Despacho de la Abogacia del Estado.

N®3. "Anciano y joven con cesta en la mano". Tapiz. El Escorial. Comedor Particular.

Aunque no ha aparecido el Acta de Incautaciéon del afio 1937, hay cons-
tancia de la recuperacion de este tapiz por el Patrimonio (24):

“Comisaria General del Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico
Nacional.

Don Pedro Muguruza Otanio como Comisario General del Servicio de
Defensa del Patrimonio Artistico Nacional, hace entrega a la Comisién Re-
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cuperadora de los bienes del Patrimonio Nacional, y en su representacion a
Don Benito Castillo Sdnchez y Don Alfredo Léopez Helguero, de los tapi-
ces que en relacion adjunta se detallan,.....del Palacio Real de San Lorenzo
del Escorial y que han sido recuperados en Ginebra......en presencia de Li-
vinio Stuyck Millenet como Director de la Real Fabrica de Tapices, que ha
sido asimismo el clasificador de dichos tapices. En Madrid a catorce de Ju-
lio del afo de la Victoria.

Relacion de los tapices que existen en el Palacio de San Lorenzo de El
Escorial:

4.- “El viejo y la zagala”.

Bibliografia: J. Held, Op. cit. pag. 120, n® 134.

N?4. VAQUEROS.

(AGP. Inventario 1782) “Pastor sentado con una flauta en la mano, de-
lante de €l un perro echado, detrds de €l ganado vacuno y otro pastor de pie
hablando”. 5 p. 2 d. * 10 p. (1,43 * 2,80).

Cartén: Sin localizar. Gonzalez Ruiz ejecuta un lienzo similar a éste, (J.
Held, numero 257).

Tapiz: Patrimonio Nacional. Depositado en el Cuartel General del Ejér-
cito de Tierra, el 9-X-1939.

Localizacion topografica: Salon Teniers.

Dimensiones: 2,87 * 1,40.

Estado de conservacioén: ennegrecido la parte superior, por acumulacién
de polvo. Abolsado el tercio inferior por las contracciones del tejido. Re-
metidos los laterales.

En el caso de este tapiz se puede hacer un seguimiento completo del pro-
ceso de incautacion (25) y recuperacion (26):

Junta de Incautacion. Proteccion del Patrimonio Artistico. Actan®4, a9
de febrero de 1937.

Personados en El Pardo Guillermo Bernaldo de Quirés, Thomas Malon-
yay, Desiderio Pascual y Pedro de Lam (;).

“N¢ de orden 74. Sala 44: Dos pastores con cabras, uno tocando la flau-
ta. Imitacion de maestro holandés (tapiz)”.

“Comision Recuperadora de los Bienes del Patrimonio Nacional. El Par-
do. Depésito: Museo del Prado.



N®4. "Vaqueros". Tapiz. Cuartel General del Ejército. Sal6én Teniers.
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Expediente nim. 458.

En Madrid a veintisiete de mil novecientos treinta y nueve, reunidos en
el antiguo Palacio Real los sefiores Don Livinio Stuyck y Millenet, Direc-
tor de la Real Fébrica de Tapices y Don Gabino Stuyck San Martin, Agen-
te del Servico Militar de Recuperacion Artistica, el primero en representa-
cién del Patrimonio Nacional y el segundo en la del Servicio Militar de
Recuperacién Artistica.. El objeto de la reunion es hacer entrega de los ta-
pices de las colecciones de Goya y Teniers, en total treinta piezas o panos,
propiedad del Patrimonio, que mas abajo se detallan y que han sido recu-
perados en Ginebra.

Escuela de Teniers.

De la Tapiceria n? 11 de 1936.

Pafio 8.- Un pastor tocando la Flauta, otro cuidando unas vacas, dos de
ellas bebiendo en el rio y un perro echado., alto 2°87 ancho 1°40.

Y siendo de conformidad cuantos extremos comprende el presente do-
cumento lo firman los sefiores arriba expresados, expediéndose este acta
por duplicado, quedando un ejemplar en poder del Servicio Militar de Re-
cuperacion Artistica y el otro archivado en su expediente en este consejo.
Madrid. Fecha ut supra. Firmado: Livinio Stuyck, Gabino Stuyck”.

Bibliografia: HELD, J.: Op. cit. pag. 122, n® 144.

N2 5. LA CASA RUSTICA.

(AGP. Inventario 1782) “Mujer fregando una caldera de az6far, un an-
ciano hablando con ella; de la casa sale un hombre con una herradura en las
manos, delante de él ocho gallinas y un gallo. 9 p. 14d * 10 p. (2°80 * 2°80)

Cartén: Museo del Prado. Depositado en el Castillo de Magalia de Na-
vas del Marqués, 1950.

Localizacion topografica: Comedor.

Dimensiones: 2,58 * 2,66.

Estado de conservacion: Restaurado, con muchos repintes y ennegrecido.

En el caso de este lienzo contamos con todos los eslabones de su proce-
so de creacion. El original de David Teniers “La casa ristica”, se conserva
en el Prado Inv. Nim. 1816. Dimensiones: 136 * 179. Lienzo. Firmado:
David Teniers Fec. Num. 1615, dngulo izquierdo. Se cita en el inventario
de 1747 del Retiro; en el de 1772, realizado por Calleja, se localiza en el



N? 5. "La Casa Rustica". Tapiz. Palacio de El Pardo. Sala de Hombres Célebres.
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Palacio Nuevo. Perteneci6 a la coleccion de Isabel de Farnesio, segtin el ca-
talogo de 1972.

Tapiz: Patrimonio Nacional. Palacio de El Pardo.

Localizacion topogréfica: Sala de Hombres Célebres.

Dimensiones: 2,35 * 2,26.

Estado de conservacién: Muy bueno.

La Junta de Incautacion se hace cargo de este tapiz (27):

Acta n® 13. El Pardo, a 12 de Febrero de 1937.

Personados en el Palacio D. Thomas Molonyay y D. Alejandro Ferrant.

“N¢ de orden 223, sala 6 “Fregando las cacerolas”. La Calleja (tapiz).
Firmado: Alejandro Ferrant, Desiderio Pascual, Guillermo B. de Quirés y
Thomas Malonyay”.

Bibliografia: HELD, J.: Op. cit., padg. 119, n® 131.

N¢ 6. MUJER CON UN NINO A LA ESPALDA.

(AGP. Inventario 1782) “Mujer con un nifio en las espaldas y una cesta
en el brazo, estd hablando con dos hombres, el uno sentado y el otro en el
umbral de la puerta. 5 p. 1 d. * 10 p. (141 * 2°80).

Cartén: Museo del Prado. Depositado en el Palacio de Viana, por O.M.
30-XI-1956., “Mujer con un nifio a la espalda”™.

Localizacion topogréfica: Comedor de diario.

Dimensiones: 2,70 * 1,40.

Estado de conservacion: Regular. Restaurado en 1950. 7017, a ldpiz so-
bre la cabeza del perro.

Nuevamente en los PIC hay referencia de esta pintura, como en la n° 3
“dos figuras en paisaje”, que también se halla depositada desde 1950 en el
Palacio de Viana:

“El Prado Disperso, Museo del Prado. Autor Andrés de la Calleja “Mu-
jer con nifo a la espalda” (cartén para tapiz). Depositado por Real Orden
de 18 de agosto de 1895 en Pinto Madrid), Colegio de San José.”

Bibliografia: A. Espinés, M. Orihuela, M. Royo-Villanova, Op. Cit.,
pag. 52, Nim. 4726.

Tapiz: Patrimonio Nacional, depositado en el Palacio de Viana, 30-XI-
1956.

Localizacion topografica: Comedor de Gala.
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Dimensiones: 2,54 * 1,26.
Estado de conservacion: Bueno.
Bibliografia: HELD, J.: Op. cit. pdg. 118, n° 128.

N°7. LA CANTARERA.

(AGP. Inventario 1782) “Mujer que va andando con dos cdntaros, uno
en cada mano.” 2 p. 3 d. * 10 p. (0,60 * 2,80).

Carton: Real Fabrica de Tapices de Ma-
drid.

Localizacion topogréfica: Escalera.

Dimensiones: 2,67 * 0,40.

Estado de conservacion: bueno, acumula-
cioén de polvo.

Hay que destacar la buena factura de este
cuadro, uno de los pocos cartones de tapiz de
mano de Calleja que se conservan.

Tapiz: P.N. Palacio de El Pardo.

La Junta de Incautacion se hace cargo de
este tapiz; no se ha encontrado el Acta de Re-
cuperacion (28):

Actan® 8. En El Pardo a 11 de febrero de
1937.

“Numero de orden 147, Salén n® 51 “Mu-
jer con dos jarros (sin autor) tira de tapiz”.

N2 8 HOMBRES A LA PUERTA DE UN

MESON.

(AGP. Inventario 1782) “Cuatro hombres
sentados alrededor de una mesa, un anciano
junto a ellos con un vaso y una pipa en las
manos, detrds diferentes gentes. 12 pies 14
dedos * 10 p. (360 * 280).

Carton: No localizado. Incautado en el
ano 1937 (29):

N¢ 7. "La Cantarera”. Cartén para tapiz. Real Fabrica de tapices. Escalera.
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Acta n® 18. El Pardo a 16 de Febrero de 1937.

“Namero de orden 274: “A la puerta de un mesén”. Lienzo copia de Te-
niers”. Firmado: Desiderio Pascual, Bernaldo de Quirés, Thomas Malon-
yay y Alejandro Ferrant™.

Tapiz: Patrimonio Nacional, Palacio de El Pardo.

Localizacion topografica: Vestibulo Principal.

Dimensiones: 2,70 * 2,90.

Estado de conservacion: bueno.

Incautado por la Junta Nacional en 1937 (30):

Actan® 14. El Pardo a 12 de Febrero de 1937.

“Ntmero de orden 236. Sala nim. 3 “A la puerta de un mesén”. Imita-
cion de Teniers. La Calleja (tapiz)”.

Firmado: Desiderio Pascual, B. de Quirés, Thomas Malonyay y Alejan-
dro Ferrant”.

Bibliografia: HELD, J.: Op. cit. pag. 30, n® 194.

N¢ 8. "Hombres a al puerta de un meson". Tapiz.
Palacio de El Pardo. Vestibulo Principal.
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N°?9. EL BORRACHO.

(AGP. Inventario 1782) “Un hombre con una guirnalda de hojas de pa-
Ira, en una mano una botella y en la otra una copa de vino”. 3 pies 2 dedos
* 10 pies (0°87 * 280)

Cartoén: Prado “El otofio”. Depositado en la Universidad de Valladolid.

Localizacion topografica: Aula Magna.

N2 9. "El Borracho". Cartén para tapiz. Universidad de Valladolid. Aula Magna.

N¢9. "El Borracho". Tapiz. Cuartel General del Ejército. Salén Teniers.
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Dimensiones: 2,76 * 0,87.

Estado de conservacion: Bueno.

N¢ Catdlogo 5465. Inv. V. Nr. 5702.

Bibliografia: Catdlogo Universidad de Valladolid, t. 11, pag. 779.

Tapiz: Patrimonio Nacional, depositado el 9 de octubre de 1939 en el
Cuartel General del Ejército de Tierra.

Localizacion topografica: Salon Teniers.

Dimensiones: 2,90 * 0,85.

Estado de conservacion: Bueno. Ennegrecido el tercio superior por acu-
mulacién de polvo. Abolsado el tercio inferior.

El seguimiento del tapiz ha podido hacerse completo desde su inacuta-
cion en el ano 1937 (31), hasta su recuperacién en 1939 (32):

Junta de Incautacion. Acta 18. El Pardo a 16 de Febrero de 1937.

“Numero de orden 270 “Borracho” Lienzo copia de Teniers”.

Comision Recuperadora de Bienes.

“Veintisiete de Septiembre de mil novecientos treinte y nueve. Don Li-
vinio Stuyck se hace cargo de treinta pafios propiedad del Patrimonio, re-
cuperados en Ginebra.

Pafio 11.- Hombre coronado de pdmpanos con frasco y copa en la ma-

no. Alto 2,90 * 0,85.”
Bibliografia: HELD, J.: Op. cit. pag. 119, n® 130.

N® 10. ANCIANO CON UN JARRO EN LA MANO Y MUJER AGA-
RRANDO A UN NINO.

(AGP. Inventario 1782) Sobrepuerta. “Un anciano con un jarro en la ma-
no, y en la otra un vaso que estd alargando a una mujer y ella estd en ade-
man de cogerle, y con la otra tiene agarrado a un nifio”. 6 pies * 3 pies 12
dedos. (1,68 * 1,63).

Carton: No localizado.

Tapiz. Patrimonio Nacional, Palacio de El Pardo.

Localizacion topogrifica: Biblioteca de Ayudantes.

Dimensiones: 1,03 * 1,63.

Estado de conservacion: bueno.

Incautado en 1937 (33):

Junta de Incautacién. Acta n® 14. El Pardo a 12 de Febrero de 1937.
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N 10. "Anciano con un jarro en la mano y mujer agarrando a un nifio".
Sobrepuerta. Tapiz. Palacio de El Pardo. Biblioteca de Ayudantes.

“Numero de orden 238, Sala niam. 3 “Bebedores”. Imitacion de Teniers.
Pendent numero 234 (La Calleja) Sobrepuerta.”
Bibliografia: HELD, J.: Op. cit. pdg. 131, n® 200.

N°¢ 11. COMIDA EN EL CAMPO.

(AGP. Inventario 1782) Sobrepuerta. “Un hombre y una mujer sentados
en un banco frente a ellos una anciana que estd dando sopas a una nifa, y
otro hombre alargando un vaso de vino”. 5 pies 10 dedos * 3 pies (156 *
1°03).

Carton: No localizado.

Tapiz: Patrimonio Nacional depositado el 9 de Octubre de 1939. En el
Cuartel General del Ejército de Tierra.

Localizacién topografica: Salén Teniers.

Dimensiones: 1,08 * 1,49,

Estado de conservacién: Ennegrecido y abolsado.

Es interesante destacar a propdsito de este tapiz, que la Junta de Incau-
tacion se hace cargo en El Pardo de dos pafios con el mismo tema, ambos
atribuidos a Calleja. Sin duda se trata de dos tapices similares, pues estaban
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N#11. "Comida en el Campo". Sobrepuerta. Tapiz.
Cuartel General del Ejército. Sal6n Teniers.

en diferentes salas por lo que no es probable que se refirieran al mismo dos
veces (34):

Junta de Incautacion:

12 de Febrero de 1937. Acta N° 14.

“Numero de orden 241. Sala nim. 3 “Comiendo sopas”. Imitacioén Te-
niers. La Calleja (sobrepuerta).”

13 de Febrero de 1937. Acta n® 15.

“N? de orden 253, sala 13 “Comiendo sopa*. Imitacién Teniers La Ca-
lleja (sobrepuerta).”

Comision Recuperadora de los Bienes del Patrimonio:
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Livinio Stuyck y Millenet y Gabino Stuyck San Martin, en represencion
del Patrimonio Nacional se hacen cargo de este tapiz, el 27 de Septiembre
de 1939 (35):

“Pafio 12.- “Don hombres y tres mujeres comiendo™ alto 1.49 ancho
1.08”.

Todos los tapices de Calleja, recuperados por el Patrimonio Nacional en
la misma circunstancia que €ste, fueron posteriomente depositados en el
Cuartel General del Ejército de Tierra: “El Borracho”, “Los Vaqueros™ y
“Dos hombres y tres mujeres comiendo”. Ademds de los ya citados, hay
cuatro tapices, también realizados sobre cartones de Calleja, el n° 1 de la
Pieza de Café (cuya acta de recuperacion no se ha encontrado), y los otros
tres para otras dependencias de El Pardo.

Bibliografia: HELD, J., Op. Cit., pdg. 122, Nim 143.

N¢ 12. FUMADORES
(AGP. Inventario 1792). “Tres hombres con pipas en la mano, alrededor
de una cubeta en la que hay un vaso”. 5p. 5d. *3 p. 12 d. (1.48*%1.43).

N® 12. "Fumadores". Sobrepuerta. Tapiz. Palacio de El Pardo. Biblioteca de Ayudantes.
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Carton: No localizado.

Tapiz: Patrimonio Nacional, Palacio de El Pardo.

Localizacion topogréfica: Biblioteca de Ayudantes.

Dimensiones: 0.93 * 1.43.

Estado de conservacion: bueno.

Dos tapices de tema similar a éste se encuentran en la Catedral de San-
tiago y en el Ministerio de Asuntos Exteriores.

Incautado el 12 de Febrero de 1937 en el Palacio de El Pardo (36):

“Nudmero de orden 105, sala n® 10 “Cargando la pipa y bebedor” imita-
cion Teniers. La Calleja. Sobrepuerta™.

Bibliografia: HELD, J., Op. Cit., pag. 32, Nim. 192.

N° 13 ESCENA CAMPESTRE

(AGP. Inventario 1782) Sobrepuerta “mujer con nifio en los brazos a
quien mira un perillo que estd en ¢l suelo detrds de esto dos hombres sen-
tados”. 5 p. 10d.* 3 p. 12 d. (1.56*%1.03).

Cartén: No localizado.

N@ 13. "Escena campestre". Sobrepuerta. Tapiz. Escorial. Sala de Misica.
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Tapiz: Patrimonio Nacional, Escorial.

Localizacion topogréfica: Sala de Musica.

Dimensiones: 1.03*1.55.

Las actas de Incautacion y de Recuperacion que reproducimos a conti-
nuacion, probablemente se refieren a este tapiz:

“Junta de Incautacién. El Pardo a 12 de Febrero de 1937. Actan® 14, nu-
mero de orden 234, sala num. 3 “Comiendo” (Imitacion Teniers) La Calle-
ja (sobrepuerta)” (37).

El Comisario General del Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico
Nacional, hace entrega a la Comisién recuperadora de los bienes del Patri-
monio Nacional de los tapices que en relacion adjunta se detallan... En Ma-
drid el 14 de Julio de 1939, en presencia de Livino Stuyck Millenet como
Director de la Real Fabrica de Tapices (38):

“Relacion de los tapices que existen en el Palacio de San Lorenzo de El
Escorial.

Salén ndm. 16. Dos sobrepuertas con figuras”.

La sala ndm. 16 es la misma en la que estaba el tapiz “el viejo y la zaga-
la”, también pintado por Calleja, para la Pieza de Café de El Pardo.

Bibliografia: HELD, J., Op. Cit., pag. 121, Nam. 142.

A través de esta investigacion se ha podido reconstruir la decoracion de
la Sala de Café de El Pardo, hoy Despacho de Ayudantes. La probable ubi-
cacion de los tapices se ha realizado en funcién de las dimensiones obteni-
das en la documentacion del AGP.

En cuanto a la localizacion de los cartones y tapices en algunos casos ha
sido posible hacer un seguimiento completo desde su ejecucion (incluso en
el n® 5 conocemos el original de Teniers), hasta su incautaciéon en 1937,
traslado a Ginebra y finalmente su recuperacion en 1939.
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NOTAS

(1) BARRIO MOYA, I.L., Algunas noticias sobre el pintor Andrés de la Calleja en Aca-
demia. Boletin de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Madrid. Se-
gundo semestre de 1988. Num. 67, pags. 317-354.

(2) MORALES PIGA, M* L., Obras de Andrés de la Calleja, un pintor desconocido, en los
Palacios de Madrid, La Granja y Riofrio. Reales Sitios. Afio XVIIL, n®70, 1981, pag.
57-72.

(3) AGP. Legajo 9 (768).

(4) AGP. Legajo 38, Bellas Artes. Seccién Administrativa.

(5) AGP., Carlos 111 Legajo 37.

“El Controlador General
El Pardo 5 de Febrero de 1706
Al Mayordomo Mayor.

Como se propone
Con aviso de 17 de Enero iltimo me pasé el Pintor de Camara, de S.M. Dn. Andres

de la Callexa, las tres cuentas adxuntas, expresando que son deotros tantos encargos
que en los aiios precedentes de 1764,y 1765 ha tenido por ordenes berbales de V.d.
refiriendo gque no estan concluidos, a causa de haberse dilatado unos por la precision
delos otros......solicita que sele libren sus importes.
Aungue es notorio el frecuente travajo de este Artifice, conforme a su primitivo esta-
blecimiento, para componer en general las Pinturas de S.M., deseoso de que se for-
malize qual corresponde, este particular gasto dimanado de su servidumbre...”

(6) MORALES PIGA, M* Luisa, Op. Cit., pig. 59.

(7) AGP. Carlos 111, Legajo 37 (3.712).

(8) AGP. Bellas Artes, Seccion Administrativa, legajo 38.

(9) AGP. Carlos IlI, Tapiceria. Legajo 258 (3.935).
“Noticia de los Pintores que han ejecutado, quadros P°. disenios de tapiceria y alfom-
bras.
4 Dn. Andres Calleja y Antonio Gonzalez 15-XI1-1757
5 los dichos 11-X11-58
6 los mismo 23-XI1I-1760
7 los dichos 22-X11-62
8 Calleja 22-X11-63
10 Calleja 4-1-1768
13 Calleja idem en todo
19 Calleja 30-XI1-1772
23 Calleja 31-X1I-1775
Los referidos Pintores son los que constan haver ejecutado los Disenos para larl. Fa-
brica de Tapices, segun los cuentas y relaciones por menor ge. hapresentado el uni-
co Director de ella, a q. se refiere esta noticia, sacada en Palacio a 24-V-1775".

(10) MORALES PIGA, M* Luisa, Op. Cit., pag. 63.
(11) AGS. Secretaria de Hacienda, Leg. 6, pdg. 813.
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“Ha resuelto el Rey que Dn Andrés Calleja, y Dn Antonio Gonzalez haga las pintu-
ras q. deben servir de modelo a las tapicerias que han de servir en el Palacio del Par-
do; y no teniendo en sus casas sitio competente y de bastante anchura para su execu-
cién, ha determinado SM que se les franquee en el nuevo Rl Palacio la pieza que
llaman de la ventana dorada a la parte del oriente, y en caso de estar esta ocupada
la primera del quarto baxo que cae al poneinte y medio dia; lo que prevengo a VE de
orden de SM para su cumplimiento.

Dios gde a VE ms as como deseo. En Rer® 16 de Marzo de 1761

Dn Ricardo Wall.

Sr. Marques de Squilace.”

(12) MORALES Y MARIN, J.L., Coleccién de documentos para la Historia del arte en Es-

pana, volumen VII. Madrid, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1991.

(13) AGP. Legajo 38, Bellas Artes. Seccion Administrativa.

“Exmo. Sor.

Mui Sr. mio: La Piedad del Rey que tengo tan experimentada en proteger, y fomen-
tar la Rl. Casa de Caridad de Toledo en ge. se halla establecida ena Escuela delas
tre nobles Artes bajo la direccion dela Rl. Academia de Sn. Fernando me alienta a
Suplicar a V.M. se digne mandar entregarme alguno delos diserios, 6 Pinturas ge han
servido para el tegido delos Tapices de los Rs. Palacios, y conserva el director dela
RI. Fabrica de esta Corte para colocarlos en las Salas de Juntas, y de Dibujos de dha.
Real Casa de Caridad, y si el Real animo de S.M. se inclinase condescendiendo a es-
ta mi humilde Suplica a qe se me entreguen algunos delos quadros ge hay de Histo-
rias Sagradas serviran para llenar el hueco de un lienzo del Claustro de mi Sta. Igle-
sia Primada, qe no se puede Admitir la Pintura a el fresco como los otros ge estan
empezados segun consta a S.M. por los Profesores Bayeu, y Maella.

Dios que.a V.E.ms.as. Madrid, y Enero de 1779=Exmo.Sor.=B.L.M. de V.E. su muy
atento servidor, y Capellan=Franc®. Arzobispo de Toledo = Exmo. Sr. Conde de Flo-
ridablanca.

Exmo. Sr.

Serior.

En cumplimiento de la orden de V.E. paso a sus manos, la adjunta relacion de las
Pinturas, que se hallan en la Rl. Fabrica de los Tapizes, a un que por mayor; por que
son tantas com o los tapizes, que guarnecen las Rs. abitaciones de este Palacio, el de
Sn. Lorenzo, Aranjuez, y el Pardo, para los quales han servido de exemplares, con
que ay (como se suele decira para tomar y dexar); y segun el informe de el Director
de aquella Fabrica, no hazen falta, antes bien conbendria a su conservacion el colo-
carlas, dfin de que se ventilasen, este beneficio podrian conseguir si S.M. se dignase,
condescender, a la Suppca. de el Exmo. Arzobispo de Toledo; porque en la Casa de
Piedad, ay campo para colocar bastantes. Pero no parece tan regular, el que se co-
logquen ninguna de ellas en el lienzo de el Claustro de aquella Sta. Iglesia, que el Ex-
mo. Arzobispo dize, que acausa de la humedad no puede admitir la pintura al fresco,
y por el mismo motivo no siendo con unas precauciones seguras que heviten eldario
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qge. puede ocasionar a las pinturas, adsolutamte. se perdera, porqe. la expresada hu-
medad es el mayor henemigo qe. tienen los cuadros.

Que es lo que me aprecido exponer a V.E. como lo hago rendidamente suplicandole
honrre mis rendimientos con muchos precetos de el agrado de V.E. por quien pido
anro.Seiior guarde la ymportantisima salud de V.E. los ms. as. quedeseo. Madrid 27
de Marzo de 1779.

Exmo. Serior.

B.LM.deV.E. sumumilde y reconocido serbidor

Andres dela Calleja” .

(14) Ministerio de Cultura: Direcién General de Bellas Artes. Instituto de Conservacién y
Restauracién de Bienes Muebles. Archivos de la Junta de Incautacion. Actas de De-
volucién, Comisaria General del Servicio de Defensa Nacional.

(15) HELD, ., Die Genrebilden der Madrid Teppichmanufaktur und die Anfinge Goyas,
Berlin, 1971.

(16) AGS. Direccion General del Tesoro. Inventario 25. Legajo 8.

(17) SANCHO, José Luis, Las Decoraciones fijas de los Palacios reales de Madrid y El
Pardo bajo Carlos I11. C.S.1.C., IV Jornadas Carlos III. Madrid, 1988.

(18) Ibidem, pag. 228.

(19) AGP. Calleja, Expediente Personal 2680/57. Memorial 1773.

(20) AGP., Real Fébrica, Legajo 2 (681).

(21) Ibidem.

(22) AGP., Testamentaria Carlos III, Tomo III.

(23) Ministerio de Cultura, Direccion General de Bellas Artes. Instituto de Conservacién
y Restauracion de Bienes Muebles. Archivos de la Junta de Incautacién, Caja 31, Car-
peta 17.

(24) Ibidem, Comisaria General del Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacio-
nal, Carpeta 2020.

(25) Ibidem, Archivos de la Junta de Incautacién, Caja 31, Carpeta 17.

(26) Ibidem, Expediente de Devolucion 458.

(27) Ibidem, Archivos de la Junta de Incautacion, Caja 31, Carpeta 17.

(28) Ibidem......

(29) Ibidem......

(30) Ibidem......

(31) Ibidem......

(32) Ibidem, Expediente de Devolucion 458.

(33) Ibidem, Archivo de la Junta de incautacién, Caja 31, Carpeta 17.

(34) Ibidem......

(35) Ibidem, Comisién Recuperadora de Bienes, Expediente de Devolucién 458.

(36) Ibidem, Archivo de la Junta de Incautacion, Caja 31, Carpeta 17.

(37) Ibidem......

(38) Ibidem, Comisaria General del Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacio-
nal, Carpeta 2020.
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En los anos 1972 y 1973 tuvo lugar una serie de importantes donacio-
nes de dibujos del escultor Julio Gonzdlez a diversos museos espafioles, en-
tre los que se encontraban el de Arte Moderno de Barcelona, el Museo Es-
paiiol de Arte Contempordneo de Madrid y el Museo de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando. En este dltimo se conservan dieciseis di-
bujos —aunque se trata en realidad de once unidades fisicas— que correspon-
den a dos donaciones realizadas en mayo y junio de 1973. En las actas de
dicho afio (1) se encuentran las noticias que documentan la entrada de es-
tas obras en la Academia. Asi, el dia 28 de mayo se hace referencia a la en-
trega de cinco dibujos en nombre del pintor Eusebio Sempere, la cual ha-
bia sido anunciada en la sesion del dia 21 del mismo mes. Las obras, que
pertenecian a la coleccion privada del Sr. Sempere, fueron legadas a la Aca-
demia por iniciativa del propio pintor. Posteriormente, y tras considerar la
necesidad de aumentar la representacion del escultor en esta Corporacion,
el Sr. Sempere se puso en contacto con Roberta Gonzilez que cedié otros
seis dibujos de su padre. En la sesion del dia 25 de junio la Academia ex-
preso su agradecimiento por este nuevo donativo.

Julio Gonzdlez nacié en Barcelona en 1876. En dicha ciudad su padre,
Concordio Gonzdlez, dirigia un taller de forja en el que tanto Julio como su
hermano Joan iniciaron su aprendizaje, a la vez que asistian a las clases noc-
turnas de dibujo de la Escuela de Artes y Oficios Artisticos de la Lonja,
donde se formaron casi todos los artistas del momento dentro de la tenden-
cia realista que se ensefiaba. Pronto, estos artistas recibieron las influencias
de los movimientos de vanguardia que se desarrollaban en Europa. Tras la
muerte del padre, la familia Gonzdlez decidié trasladarse a Paris en 1900,
donde Julio, que tenfa 24 afios, encontié el marco adecuado para su desa-
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rrollo profesional. Alli entablé amistad con Picasso, Gargallo, Brancusi,
Modigliani y Max Jacob, entre otros artistas que constitufan la llamada “Es-
cuela de Paris”. A partir de entonces la vida artistica de los dos hermanos,
siguié caminos paralelos participando ambos en el Sal6n de los Indepen-
dientes; pero Joan, cuya salud era fragil y enfermiza, muri6 en 1908, y Ju-
lio cay6 en un estado de depresion y soledad del que se fue recuperando
muy lentamente. Mientras tanto, se ganaba la vida realizando trabajos de
forja y orfebreria. Durante 1916 y 1917, en plena guerra mundial, trabajé
en las factorias Renault dedicadas a la produccién de material de guerra.
Esta experiencia resulté importante para su futuro artistico consagrado a la
escultura, pues alli se familiariz6 con las técnicas de la soldadura autége-
na, que luego utilizo en el terreno artistico.

1927 fue una fecha clave en la vida del artista, que en este momento re-
solvié su propio lenguaje artistico, al dedicarse desde entonces a la escul-
tura. Trabaj6 sin descanso en este campo pero nunca dejo de realizar dibu-
Jos, no solo como proyectos para sus esculturas sino como verdaderas obras
autonomas. A partir de 1930, afio en que expone en la Galeria de France,
comenzo a ser conocido y a participar en diversas exposiciones individua-
les y colectivas. En 1937 acude, a instancias del gobierno republicano es-
pafiol, a la Exposicién Internacional de Parfs, donde present6 “La Monse-
rrat”. Ese mismo afio contrajo matrimonio con M* Teresa en quien se
inspiraria numerosas ocasiones para realizar retratos. Al estallar la guerra
espafola march6 a Lasbouygues, un pequeno pueblo francés, junto a su
mujer, su hija Roberta y el marido de ésta. En 1941 Julio y M*® Teresa re-
gresaron a Parfs, y el 27 de marzo de 1942 falleci6 repentinamente.

El dibujo, junto a la escultura, se puede considerar el medio de expre-
sion mas utilizado por Julio Gonzdlez. A partir de 1926 constituye para €l
un sistema de trabajo inseparable de su escultura, fundamentalmente cuan-
do, a causa de la guerra, le fue imposible trabajar en ella por falta de mate-
rial y tuvo que refugiarse en la produccién de dibujos. Esta es muy exten-
say en la actualidad se conservan entre 3.500 y 4.000 obras sobre papel.

Se puede decir que pocas veces se encuentra relacion directa entre sus
dibujos y sus esculturas. En la mayoria de los casos resolvia los problemas
formales de la escultura directamente sobre ella, sin la ayuda de dibujos pre-
paratorios, los cuales en muchas ocasiones estdn datados con posterioridad
a esculturas con las que guardan relacién. Son obras realizadas a tinta chi-
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na, acuarela, gouache, lapices de colores y carbon, materiales que a veces
mezcla en un mismo dibujo, y que va adoptando, abandonando o retoman-
do alo largo de su evolucion artistica. Frecuentemente utiliza la misma ho-
jade papel en distintas fechas y vuelve sobre los mismos asuntos una y otra
vez; en este sentido, la figura humana es pieza fundamental de su universo
temadtico. Avanzada su vida artistica, realiza extrafias figuras filiformes con
un predominio absoluto del espacio sobre la materia, pero no se le puede
denominar abstracto ya que las formas humanas o naturales en las que se
inspira son reconocibles siempre y existe en ellas una permanencia cons-
tante, mas o menos visible, de la forma en si.

Las etapas de su evolucion artistica son dificilmente definibles, pues
continuamente retoma técnicas y temas tratados con anterioridad. Quizd la
manera mas factible de clasificar su obra sobre papel sea atendiendo a un
punto de vista temdtico, tal y como hace Josette Gibert en su catdlogo ra-
zonado, Julio Gonzdlez dessins, porque la mayoria de ellos estan datados
por Roberta Gonzdlez con una fecha aproximada, y por tanto no existe una
ordenacién cronolégica exacta. No obstante, se pueden observar dos am-
plias etapas separadas por la fecha de 1927, momento en el que rompe con
la escultura tradicional para trabajar sistemdticamente en la constitucion de
un lenguaje escultérico nuevo, en el que utilizo, quiza por primera vez en
el arte, la soldadura autégena sobre el hierro.

En su primera época realiza estudios de desnudos, retratos, escenas de
la vida cotidiana y ropajes, asi como temas de campesinos y paisajes. Es-
tos dibujos raramente estdn firmados y fechados, y se advierte en los pri-
meros una influencia académica de su etapa inicial de formacion de la que
se liber6 poco a poco. Lo que mds le interesa ahora son los volimenes, los
estudios de expresion y las posturas dificiles que ensaya continuamente.

Son varias las influencias que reflejan las obras de este periodo. Quiz4
la més evidente proviene de los modelos de Degas en los aspectos intimos,
realistas y reposados de las escenas de toilettes. Las formas rotundas, sen-
suales y neocldasicas le llegan de Maillol, mientras que de la obra de Puvis
de Chavannes toma la solidez, el orden y la claridad en sus concepciones.
Por otro lado, de su época barcelonesa va a mantener la influencia del mo-
dernismo.

La mayoria de los desnudos femeninos se pueden fechar entre 1910 y
1918, y estdn en relacion con pequefas esculturas datadas por el artista en
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torno a 1914. Lo mds llamativo en ellos son los acentuados contrastes en-
tre zonas de sombra y luz, que consigue, bien por el uso de 14piz negro, car-
bén o pastel sobre papel claro (fig. 1), o bien al trabajar un papel color la-
drillo con pastel blanco y rosa (figs. 3 y 4). Ambas modalidades las emplea
de forma alternativa principalmente hasta 1918.

En cuanto a los retratos, se sirve del 1dpiz conté y del pastel sobre papel
blanco, e insiste siempre en los modelos femeninos (fig. 2). Los ultimos re-
tratos de este periodo los realiza al pastel y algunos le sirven para sus co-
bres repujados y hierros recortados.

A finales de la década de los anos veinte abandona las formas naturalis-
tas atraido por la aventura de la abstraccién y comienza entonces a realizar
construcciones en las que el espacio se convierte en elemento fundamental.
Quiza son las estructuras mds definitorias de su estilo, pues segun sus pro-
pias palabras: “Proyectar y dibujar en el espacio con ayuda de nuevos me-
dios, aprovechar este espacio y construir con él como si se tratase de un
material nuevamente adquirido, ahi estd todo mi intento” . De igual mane-
ra, en sus dibujos dejar4 el clasicismo para ensayar nuevas formas sin rom-
per bruscamente con el estilo anterior, pues, como ya se ha sefialado, segui-
ra utilizando las formas adoptadas desde sus inicios. Los paisajes van
desapareciendo de sus composiciones, y comienza un predominio de las
aguadas y la tinta en lo que a la técnica se refiere, sobre todo durante los
afios 1928 a 1930.

En general, ahora apenas modela, y realiza figuras con lineas muy es-
quemadticas formadas por planos diferenciados a través de aguadas y trazos
a pluma. Abstrae cada vez mads las formas bajo la influencia del cubismo,
lo que le hace adquirir “conciencia de la cuarta dimensién”, y desarrollar-
la en la utilizacién de planos geométricos superpuestos o yuxtapuestos; por
otro lado, el purismo le lleva a sintetizar mucho mas sus composiciones.
Estas caracteristicas se reflejan sobre todo en una serie de cabezas que
realiza durante estos anos.

A mediados de los afios treinta crea las figuras “filiformes” que suponen
un desarrollo enorme de la esquematizacién y reduccion de planos, hasta
convertirlos en un ensamblaje de formas finas y alargadas en las que aco-
pla algunos elementos complementarios ya sean o no figurativos. En este
caso, es fundamental la importancia del espacio, ya que como el propio au-
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tor dice, se trata de “lineas esenciales proyectadas en el espacio al servi-
cio del simbolo” (fig. 10).

A partir de 1936 establece una serie de signos que le servirdn para cons-
truir sus formas, entre los que repite con frecuencia una especie de “T” con
la que representa la frente y la nariz de un rostro, buscando la simplifica-
cién total de los rasgos. Esta estructura suele dejarse en blanco mientras que
los planos de sombra, diferenciados por medio de trazos a pluma tanto pa-
ralelos como entrecruzados, conforman a su alrededor el resto de la cara.
Utiliza también, para sefialar estas zonas, ldpices de colores y acuarelas, si-
guiendo un cédigo personal basado en los colores (fig. 11): Amarillo para
la luz, verde para la sombra y rojo para las zonas intermedias. Parece ser
que los estudios asi trabajados, en los que también existe una investigacion
volumétrica clara, le sirvieron para tallar cabezas esculpidas directamente
sobre piedra.

Poco despues, empieza a combinar personajes y figuras cargadas de expre-
sionismo con autorretratos y retratos de su esposa M® Teresa, de los que hace
muiltiples variaciones hasta el final de su vida. De estos momentos es la serie
de bocetos y estudios de campesinas (fig. 14) en los que se basard para reali-
zar “La Montserrat”, aunque despues continuara trabajando sobre ellos.

Finalmente, la influencia del arte negro, donde se funden la abstraccion
geométrica y el realismo expresionista, le lleva a crear “mdscaras primitivas”,
y a marcar los acentuados rasgos de €stas en sus figuras, alcanzando su mayor
desarrollo a partir de 1940. Este momento coincide con la utilizacién del car-
bén y el lapiz conté que reemplaza al 1dpiz negro en su obra final (fig. 16).

Los dieciseis dibujos de Julio Gonzédlez que se conservan en el museo
de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando reflejan las caracte-
risticas de las diferentes etapas y estilos que atravesé el artista, ya que mues-
tran una enorme variedad temadtica, cronolégica y estilistica. En su andlisis
se ha seguido un orden cronolégico, basado en las fechas de realizacién
apuntadas por el artista, o bien por su hija en cada uno de ellos. A este res-
pecto, el punto de apoyo para su clasificacion se ha tomado de los datos que
Roberta Gonzdlez anot6 en los reversos de las obras, tales como el titulo
(en francés), las medidas, fecha aproximada (cuando no esta fechado por el
autor), certificacion firmada de obra original, “Recense” (inventariado), las
iniciales del fotégrafo con el numero de la fotografia y “Raisonné” (razo-
nado en el catdlogo de Josette Gibert). El nimero de inventario que acom-
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pafa a cada dibujo procede del Inventario de dibujos de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando (V). Por tltimo sefalar que practicamen-
te ninguno ha sido expuesto y s6lo algunos quedan recogidos en el catdlo-
go razonado de Josette Gibert.

— Desnudo Atormentado (Nu Tourmenté N° 2”)

Hacia 1910-12

251 x 323 mm.

Papel blanco. Lapiz conté y pastel azul, naranja, ocre, verde y blanco.
(N°1inv. 2513. Fig. 1)

Se representa a una mujer desnuda, recostada, con los brazos apoyados
sobre la cabeza y las piernas cruzadas. Recibe un tratamiento muy realista,
en el que atin se detalla bastante el rostro. Parece que lo que mds interesa al
artista es conseguir plasticidad a través de los volimenes y dominar la pos-
tura dificil.

Se encuentra recogido en el volumen “Nus” del catdlogo de Gibert, don-
de aparecen también varios dibujos similares (2) fechados entre los anos
1910 y 1914. Es el caso de “Nu Tourmente”, cuya tnica diferencia radica
en que el sombreado estd menos marcado, o “Femme nue couchee” (Mu-
seo de Arte Moderno de Paris) que es el mismo modelo pero inacabado y
sin rostro. Asimismo, hay ejemplos de distintas partes del cuerpo de esta fi-
gura (3). En 1936 utiliza de nuevo este modelo en el dibujo “Desnudo sen-
tado de perfil” (Museo de Arte Moderno de Barcelona), pero las formas
aparecen ya esquematizadas y los planos adquieren mds importancia que el
volumen; claro ejemplo de la pervivencia de algunos modelos a lo largo de
su trayectoria artistica.

— Cabeza de muchacha malhumorada. (*'J. Fille Maussade™)
Hacia 1910-12

315 x 243 mm.

Papel gris verdoso. Carbon y pastel rosa y salmon.

(N®inv. 2512. Fig. 2)

Se trata de un estudio de expresion, en el que los rasgos se marcan con
fuerza a través del carbon, y los contrastes luminicos se obtienen por el uso
del pastel.
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Este dibujo se recoge en el volumen “Portraits” del catdlogo de Gi-
bert (4), donde se encuentra también un retrato similar titulado “Visage
a la Meche” (Coleccién E. Sempere).

— Desnudo femenino de medio cuerpo de espaldas. (“Jambes et reins”)
Hacia 1914-17

325 x 248 mm.

Papel pardo rojizo. Lapiz conté y pastel rosado.

(N°inv. 2511. Fig. 3)

Esta pieza forma parte de una serie de dibujos semejantes, que recogen
apuntes de desnudos femeninos en diferentes actitudes. Son estudios de vo-
lumen trabajados con pasteles de tonos claros sobre la base de un papel os-
curo. Aparecen también catalogados en el estudio de Gibert (5).

— Desnudo femenino de espaldas sentado sobre un taburete. (“Nu assis
sur un tabouret™) (6)

Hacia 1914-17

269 x 303 mm.

Papel pardo rojizo. Lapiz conté y pastel rosado.

(N?inv. 2516. Fig. 4)

De caracteristicas similares al anterior, se representa en este caso la fi-
gura completa. Dentro de esta tipologia se pueden incluir varios dibujos
existentes en el Museo Espaifiol de Arte Contemporaneo de Madrid y en el
Museo de Arte Moderno de Barcelona (7). Todos ellos denotan la influen-
cia de Aristide Maillol en la contundencia de las formas, asi como del im-
presionismo de Degas en la suavidad del modelado.

— Desnudo Teatral. (“Nu theatral™)

Hacia 1917

Reverso: N2 inv. 2508 B.

334 x 254 mm.

Papel pardo claro. Lapiz negro y pastel verde, blanco y asalmonado.
(N¢inv. 2508 A. Fig. 5)

Este dibujo y los tres siguientes —apuntes y bocetos para el primero— apa-
recen realizados en la misma unidad fisica doblada en dos partes. Repre-
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senta una figura femenina desnuda, recostada formando una linea diagonal.
Eleva los brazos por encima de la cabeza, que inclina ligeramente, y esta
silueteada a ldpiz y rodeada por un fuerte sombreado. Es un dibujo rdpido
y esquemdtico y aunque prescinde del detalle consigue mucha fuerza ex-
presiva y pldstica. Las esculturas “Nu 4 genoux” y “Nu allongé” realizadas
por Julio Gonzélez hacia 1914, recuerdan a este modelo.

J. Gibert recoge esta obra (8), y apunta que se trata de un croquis rapido

para decorar un reloj de chimenea.

— Apunte para el “Desnudo teatral”
Lapiz negro y carbon.
(N inv. 2508 B. Fig. 6)

Se trata de dos apuntes de desnudos femeninos sobre la idea del dibujo
2508 A, uno de los cuales se superpone al otro creando cierta confusion de
lineas. Estdn realizados con un trazo desordenado y el sombreado se mar-
ca s6lo en uno de ellos. A diferencia de los demads, este dibujo y los dos si-
guientes no estan registrados por Gibert.

~ Apunte para el “Desnudo teatral”
Reverso: N? inv. 2509 B.

L4piz negro y conté.

(N?inv. 2509 A. Fig. 7)

En este caso la figura aparece encogida formando una “V”, en una pos-
tura que lo relaciona con el dibujo “Nu assis de profil” (M.A.M. de Barce-
lona) mencionado més arriba.

— Apunte para el “Desnudo teatral”
Lapiz negro.
(N inv. 2509 B. Fig. 8)

Quiza este boceto es el mds parecido al primero. Mantiene la misma po-
sicién pero no hay sombreado, solamente lineas que marcan los perfiles.

— Baiiista. (“Baigneuse courant”)
Hacia 1920-23
316 x 214 mm.
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Papel blanco. Lapiz negro y pastel gris azul y asalmonado.
(N®inv. 2510. Fig. 9)

Se representa a una mujer en traje de bafo y con una amplia toalla que
oculta parte de su cuerpo, mientras camina frente al espectador. El rostro
no esta detallado y los pies ni siquiera estan dibujados, por lo que parece
ser un estudio de panos y de movimiento. La luz se aplica en el rostro, cue-
llo y pierna izquierda con toques de pastel asalmonado.

En el catdlogo de Gibert (9) hay también varios ejemplos de este tipo de
mujeres banistas, algunos de ellos en composiciones mds desarrolladas; es
el caso de “Sur la plage de Berck™, de 1926, o “Baigneuse au Bord de 1°'Eau”
de 1923, y “Baigneuse en bleu”, también de 1923.

— Personaje con sombra negra. (“Personnage a I‘ombre noire™)
2-9-1936

305 x 203 mm.

Papel blanco. Tinta china y aguada gris.

(N®inv. 2517. Fig. 10)

Ejemplo de las figuras filiformes que Julio Gonzélez comienza a reali-
zar por estos afios. En ellas ensaya nuevas formas alargadas y finas que re-
presentan los miembros del cuerpo y que combina con otros elementos vo-
lumétricos como la esfera en la parte inferior del tronco. Establece asi un
equilibrio entre las formas verticales y horizontales. Hace hincapié sobre
todo en los efectos de luz y sombra para conseguir una perfecta relacion en-
tre el objeto-personaje y el espacio que le rodea. Esta proyeccién de las fi-
guras en el espacio constituye ahora la maxima preocupacién de Julio Gon-
zélez, y como €l mismo apunta: “La importancia del problema a resolver
aqui no solamente es obtener una obra armoniosa, un conjunto perfecta-
mente equilibrado. No, pero si obtener este resultado con la union de la
materia y el espacio, con la unién de formas reales y formas imaginadas y
sugeridas por puntos establecidos, o bien con perforaciones. Estas formas
deben ser fundidas e indivisibles las unas con las otras como lo es el uno
con el otro el cuerpo y el espiritu”

Un dibujo de caracteristicas similares titulado “Perssonage ligote”
(1936), aparece recogido en el catdlogo de Gibert junto al dibujo que nos

ocupa (10).
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— Cuabeza de hombre con barba. (“Téte d*Homme avec barbe”)
29-12-1936

240 x 158 mm.

Reverso: N?inv. 2518 B.

Papel blanco. Tinta negra y lapiz rojo, amarillo y azul.

(N%inv. 2518 A. Fig. 11)

Se trata de un bloque formado por planos geométricos que configuran
un rostro donde se pueden apreciar caracteristicas ya mencionadas con an-
terioridad respecto a este tipo de representaciones; como son la “T” que
marca el esquema de la cara, y los colores que diferencian las distintas gra-
daciones luminicas. Existen algunas versiones de este modelo fechadas ca-
si todas en 1936 como son los dibujos “Barbe et moustache”, “Le barbu”,
“Femme 4 la barbe” y “Téte d*homme”. Segin Gibert (11), este dibujo fue
expuesto en 1955 en el Berna Kunsthalle, y en el Amsterdam Stedelijk Mu-
seum.

— Paisaje
Tinta china y aguada gris.
(N?inv. 2518 B. Fig. 12)

Apunte muy esbozado donde se distinguen unas casas a la derecha, y en
el lado opuesto parte de un gran edificio, posiblemente una iglesia por el ti-
po de contrafuertes que hay en sus muros. Estd realizado a base de grandes
manchas de aguada, y solamente algunos trazos definiendo los perfiles.

No esta fechado, y aunque el dibujo del anverso data de 1936 no se pue-
de afirmar que el boceto se haya realizado ese ano debido a que, como ya
se ha apuntado, Julio Gonzélez recurri6 en diferentes momentos de su tra-
yectoria artistica a la misma obra para trabajar nuevos asuntos. No obstan-
te, es probable que responda al periodo de 1935 a 1941, fechas aproxima-
das a la que Josetie Gibert atribuye al dibujo “La Trouée”, paisaje de
caracteristicas parecidas al que nos ocupa (coleccion Julio Gonzédlez del
LLV.AM.)

— Botellas. (“Les Bouteilles™)
Hacia 1939-40
Reverso: N%inv. 2514 B.
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239 x 206 mm.
Papel Blanco. Lédpiz negro, conté y tinta china.
(N®inv. 2514 A. Fig. 13)

El dibujo representa una proyeccién de formas en el espacio, sin que se
pueda asegurar que se trate de cuatro botellas o de una séla proyectada por
un lado en su sombra, y por otro en su reflejc a través de un espejo. Delan-
te, casi imperceptible al cruzarse sus lineas con las de las botellas, se obser-
va un vaso. Todas las formas se entremezclan creando sensacion de confu-
sién al aplicar esquemas cubistas. El artista utiliza ademds métodos ya
conocidos como el rayado, e! punteado y el sombreado para diferenciar los
planos y las zonas de luz y sombra.

Gibert no recoge esta obra en su catdlogo, pero si aparecen algunos
ejemplos similares fechados en 1935-1937, entre los que destacan: “Les
Deux Bouteilles” y “Les Bouteilles” (12). Apunta también la autora que se
trata de estudios para hierros troquelados.

Roberta Gonzdlez data el dibujo hacia 1939-40, fecha que nos parece
tardia, ya que sus caracteristicas coinciden con las del grupo de 1935-37,y
se alejan del dibujo fechado en 1939 “Bouteilles a 1‘as de coeur” realizado
a carbén y con una interpretaciéon mucho mas naturalista.

— Campesina

Lépiz negro

(N?inv. 2514 B. Fig. 14)

Representa una mujer caminando, con un cubo en la mano derecha,
mientras extiende el brazo izquierdo en un movimiento que se refleja en va-
rias secuencias de manera muy abocetada. No estd fechado ni aparece en el
catdlogo de Gibert, pero recuerda a la serie de campesinas que realiz6 Ju-
lio Gonzélez en torno a 1937-38, caracterizadas por un marcado expresio-
nisrno y una vuelta al naturalismo, y que giran alrededor de su gran obra
“La Montserrat™.

— Mujer sentada con panuelo. (“Femme Assise au fichu™)
9-12-1939

317 x 240 mm.

Papel blanco. Tinta china y aguada gris
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(N inv. 2515. Fig. 15)

Figura muy abstracta en la que el estudio del volumen y su relacién con
el espacio adquieren la mdxima importancia. Existen varios dibujos muy
parecidos, que constituyen una serie, fechados en diciembre de 1939. Al-
gunos, incluso, estin realizados el mismo dia 9. Gibert los recoge en su ca-
tdlogo (13). Se trata de “Femme assise” (M.O.M.A. Nueva York), “Fem-
me assise criant, n° 2” (M.A.M. Barcelona), “Femme assise n® 2 A”
(ML.E.A.C. Madrid), “Femme assise criant n® 1" (Col. particular, Barcelo-
na) y “Personnage assis” (Museo Nacional de Arte Moderno. Paris)

— Mugjer soiiadora. (“Femme songeuse™)
Hacia 1939-40

249 x 325 mm.

Papel pardo. Lapiz conté

(N?inv. 2519. Fig. 16)

Es una cabeza tratada casi como una mdscara, aunque parece un paso an-
terior, ya que no estd esquematizada al maximo en planos geométricos, los
cuales se reducen al tratamiento de la nariz, los labios, el pelo y el pémulo
izquierdo. Los ojos muy destacados y simplificados recuerdan los modelos
primitivos.

Este dibujo, que pudiera estar inspirado en su esposa M* Teresa, se re-
coge en el volumen “Portraits” (14) del catdlogo de Gibert.
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NOTAS

(1) Actas de las sesiones ordinarias, extraordinarias y publicas de 1973.
(2) J. GIBERT: “Julio Gonzilez dessins”. Vol. “Nus”. Pags. 6 y 7.
(3) Ibidem. Pags. 7, 8,9 y 10.
(4) J. GIBERT: Op. cit. Vol. “Portraits”. Pag. 12.
(5) J. GIBERT: Op. cit. Vol. “Nus”. Pag. 54.
(6) Ibidem. Pag. 50.
(7) M.E.A.C. de Madrid: N° inv. D. 383 y D. 378, y M.A.M. de Barcelona: N°s inv,
113.531, 113.528, 113.534 y 113.523.
(8) J. GIBERT: Op. cit. Vol. “Nus”. Pag. 70.
(9) J. GIBERT: Op. cit. Vol. “Vie Quotidienne™. Pig. 102.
(10) J. GIBERT: Op. cit. Vol. “Projets pour sculptures: Personnages”. Pdg. 32.
(11) J. GIBERT: Op. cit. Vol. “Projets pour sculptures: Figures”. Pdg. 98.
(12) J. GIBERT: Op. cit. Vol. “Vie Quotidienne”. Pags. 124 y 125.
(13) J. GIBERT: Op. cit. Vol. “Scenes paysannes”. Pdg. 353.
(14) J. GIBERT: Op. cit. Vol. “Portraits”. Pdg. 155.
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LA ESTATUA ECUESTRE DEL MARQUES DEL DUERO,
EN EL PASEO DE LA CASTELLANA DE MADRID

Por

JOSE LUIS MELENDRERAS GIMENO






Introduccion

Durante la época de la Restauracion renace el género de la escultura
ecuestre, de gloriosa tradicion, ya sean por motivos cldsicos, barrocos y
neocldsicos, que fueron olvidados por los artistas espafioles, desde que el
valenciano Manuel Tolsa fundiera la colosal estatua ecuestre en bronce de
Carlos IV en la Plaza Mayor de Méjico.

La influencia de los escultores germanicos en esta temdtica, se dejo sen-
tir en el barroco y en el romanticismo, sobre todo de una manera notable en
la escultura espafiola de la Restauracion.

Programa de oposicién y concurso para levantar un monumento ecuestre
a la memoria del Marqués del Duero

A este momento histérico corresponde la erecciéon de una estatua
ecuestre en memoria del Marqués del Duero, para ello la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando y el Excmo. Ayuntamiento de Madrid,
el 31 de agosto de 1875, editaron un programa de “Oposicion y Concur-
so para la ereccién de un mausoleo a los restos mortales del Ilustres Mar-
qués del Duero y a su gloriosa memoria una estatua ecuestre’ (1). Segin
este programa o memoria de proyecto, en un principio se penso en que
la estatua ecuestre del marqués seria levantada en la planicie de la Real
Basilica de Atocha y Cuartel de Invélidos, la cual ocuparia el centro de
un gran cuadrado imaginario cuyos espacios embelleceria con jardines
el Ayuntamiento de Madrid (2).

En cuanto a la idea de realizar la estatua, postura del héroe y actitud de
su caballo, se decidi6 que fuese en bronce, y que su ademan revelara la de-
cision de un héroe y su semblante, la resignacién de un martir.
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Fig. 1. Monumento ecuestre del Marqués del Duero. Obra de
Andres Aleu y Teixidor. Paseo de la Castellana. Madrid

Con respecto a la actitud del caballo, la comision redacto en este progra-
ma su deseo de evitar que fuese colocado a galope o en corveta, anotando
a continuacion claros ejemplos de escultura ecuestre en la cual se manifies-
tan actitudes no arrogantes como la estatua ecuestre de Marco Aurelio en
el Capitolio, la de los hermanos Balbos encontradas en las excavaciones de
Herculano y conservada en el Museo Nacional de Napoles, 1a estatua ecues-
tre del condottiero Gattamelatta en Padua, obra de Donatello; las de los du-
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Fig. 2. Estatua ecuestre del Marques del Duero.
Obra de Andres Aleu y Teixidor.

ques de Toscana Cosme I y Fernando I obras de Juan de Bolonia levanta-
das en Florencia; las de Alejandro y Ranuccio Farnesio, obras de Mocchi
que se erigen en la plaza de Piacenza; 1a de Luis XIV que model6 Girardon
en Paris, para la plaza Vendome; la del duque Manuel Filiberto de Saboya,
y la del rey Carlos Alberto que hizo Marrochetti para Turin; la del empera-
dor José II que hizo Zanner en Viena; la de Napoleon levantada en Cher-
bourg y la de tantos ejemplos de estatuas ecuestres de emperadores, reyes
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Fig. 3. Bajo relieve del Pedestal del Monumento del Marqués del Duero.
Obra de Pablo Gibert y Roig. Representa la batalla de Montemuro.

y principes fundidas en bronce, entre las cuales destacan la de Federico el
Grande en Berlin, y la del emperador Nicolés I en San Petesburgo de claro
aliento romantico (3).

La comision hace hincapié en esta memoria que la representacion y ex-
presién que se haga de la estatua ecuestre, no sea producto ni de realismo
rudo, ni de un idealismo griego, referidos no sdélo al jinete sino al caballo,
por lo tanto se evitardn ambos extremos, acosejandose el naturalismo ve-
lazqueno. En cuanto a la indumentaria del jinete se recomienda el sencillo
uniforme de campaiia, mas que el de gala de capitdn general.

Con relacion al tamafio del monumento y su pedestal el programa da en
un principio una dimension de 466 mts, desde la cabeza hasta el plinto. El



LA ESTATUA ECUESTRE DEL MARQUES DEL DUERO, ... 503

pedestal tendrd 2°33 mts, decorados con dos bajorrelieves en bronce, que
no han de ser de tema alegérico, sino histdrico (4).

Con respecto a los artistas que serdn llamados para ejecutar este monu-
mento seran espanoles, expertos en composicion de estatuas monumenta-
les en marmol y bronce. Los que quieran tomar parte en el concurso ten-
dran que manifestar a la comisién su participacién el 1° de octubre del ci-
tado afo, dispondran de seis meses para llevar a cabo un modelo de estatua
ecuestre con su pedestal de 1°50 mts. y se depositard en la Real Academia
de San Fernando el 1° de abril de 1876. La Academia designara a cinco in-
dividuos para que examinen los modelos y aprueben el definitivo. El autor
del modelo elegido recibird 3.000 pesetas desde que se pronuncie el fallo,
el autor tendrd de plazo dos afios para ejecutarla a su tamano definitivo (5).

Definitivamente, la comision entregard al escultor premiado la suma de
40.000 pesetas por la estatua ecuestre y su pedestal. El pago del mismo se
verificard en tres plazos (6).

Contrato notarial de la estatua ecuestre del Marqués del Duero

El concurso para este monumento ecuestre al Marqués del Duero fue ga-
nado por el escultor cataldn Andrés Aleu y Teixidor, natural de Barcelona,
como asi lo manifiesta la escritura piiblica notarial hecha en Madrid por don
Luis Gonzdlez Martinez, notario del Ilustre Colegio de la capital de Espa-
na en 5 de noviembre de 1885 (7), ano de la inauguracion del monumento,
por la cual se le hace entrega de la estatua al Ayuntamiento de Madrid. El
pedestal fue proyectado por el también escultor cataldn y discipulo de Aleu,
Pablo Gibert Roig, autor de los dos bajorrelieves en bronce, construidos ba-
jo su direccion.

La estatua ecuestre representa al Excmo. Sr. don Manuel Gutiérrez de la
Concha, primer marqués del Duero, Capitdn General del Ejército que se en-
cuentra colocada sobre un pedestal de ladrillo revestido de mdrmol blanco,
de 3°30 mts. de altura, rodeado de una escalinata de tres peldafios de piedra
de Novelda, teniendo en sus costados dos bajorrelieves en bronce, uno re-
presenta en la zona de levante la entrada del general Concha en Oporto, el
30 de junio de 1847; y el otro, el de poniente, la muerte del general en la
batalla de Montemuro, el 27 de junio de 1874. En el frente mural que da al
mediodia aparece en letras de bronce la siguiente inscripcién: “AL CAPI-
TAN GENERAL MARQUES DEL DUERO”. Sobre el plinto se muestra
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la estatua del marqués a caballo en traje de campaiia, en el acto de sefalar
a sus tropas con uno de los brazos extendido, el punto de ataque. La escul-
tura de 330 mts., ha sido fundida en el parque de Artilleria de Sevilla, con
bronces viejos, al igual que los leones del Palacio del Congreso de los Di-
putados, obra del aragonés Ponciano Ponzano.

El monumento se hallaba cerrado por una verja de hierro, sobre un z6-
calo de piedra de Novelda. La superficie que ocupa el monumento con su
verja incluida es de unos noventa y cuatro metros cuadrados. El monumen-
to se halla en la actualidad en el Paseo de la Castellana entre las calles Bue-
nos Aires y Miguel Angel. Anteriormente y segun la escritura publica no-
tarial se encontraba en el mismo emplazamiento, pero en una glorieta lejos
del ruido y del discurrir de coches que inunda el Paseo de la Castellana, pu-
diendo contemplar ¢l monumento tranquila y placidamente, en la actuali-
dad se encuentra en un dificil acceso rodeado por un enorme trifico.

La estatua ecuestre fue terminada en 1883, levantado por suscripcion na-
cional. El monumento fue inaugurado el 27 de junio de 1885, alcanzando
un coste de 143.000 pts. (8).

Andrés Aleu 'y Pablo Gibert, artifices del monumento ecuestre al Marqués
del Duero

Andrés Aleu Teixidor nacié en Tarragona en 1832 y falleci6 en Barce-
lona en 1901, su gran longevidad hizo que conociera los diferentes estilos
artisticos del siglo XIX. Fue discipulo del gran escultor neoclasico cataldn
Damian Campeny. Vacante la cdtedra de modelado de la Escuela de Bellas
Artes de Barcelona (La Lonja), en 1856 oposit6 a la misma nuestro artista
con el gran escultor cataldn Venancio Vallmitjana, el tema propuesto era
“Abel muerto”, consiguiendo la plaza Aleu, tras refiido certamen.

En el afio 1867 se encontraba trabajando en el San Jorge de la fachada
de la Diputacion Provincial de Barcelona. por el que obtuvo la primera me-
dalla en 1871, para Gaya Nuifio “se trata de un grupo de intencién mds he-
raldica que otra cosa, mas bien acomodado a su destino” (9). También re-
aliz6 la estatua de Isabel II, que estuvo en el Salén de Sesiones. Es autor de
una imagen en madera policromada de San José para la iglesia parroquial
de Matar6 (10).

En cuanto a la obra que nos ocupa la estatua ecuestre del Marqués del
Duero, es duramente criticada por Gaya Nuifo: “fria endeble y con un no
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se sabe qué de muiieco a caballo” (11), esta opinién nos parece excesiva
e injusta. Tanto el caballo como el jinete muestran un perfecto equilibrio,
dentro de un claro naturalismo, el caballo es de una anatomia correcta,
sin estridencias, el jinete se muestra habil y un bello ademdn, sin amane-
ramientos y gesticulaciones propias del realismo del tltimo tercio del si-
glo XIX (12).

Andrés Aleu tuvo como colaborador y discipulo al también escultor ca-
taldn Pablo Gibert y Roig, el cual le ayud6 a modelar la estatua ecuestre del
marqués. Es el autor de los dos bajorrelieves en bronce que decoran los dos
costados laterales del pedestal del monumento que representan historica-
mente la entrada del general en Oporto y la muerte del general en la bata-
lla de Montemuro, realizados en un estilo realista, magnificamente mode-
lados y fundidos en bronce. También es autor de la magnifica estatua de Es-
partero (13), para Gaya Nufio resulta “nada fina, ni sutil, pero aplomada,
segura, un caballo de inmejorable planta. La gallardia militar con que salu-
da el soldado, su porte y traza le da una gran veracidad a la pieza” (14). Os-
sorio y Bernard cita algunas otras obras mas de Gibert como el primer tra-
bajo que realizd, un Crucifijo en 1876, con destino a un Oratorio de Barce-
lona, siguié un boceto en barro titulado: “Aquiles herido”. También mode-
16 la Visién de Fray Martin (grupo en yeso), la Elocuencia, en mdrmol, un
busto de Nunez de Arce en marmol y tres retratos en bajorrelieve (15).

Eldltimo canto del cisne de la escultura ecuestre decimonoénica es el mo-
numento del general Martinez Campos, obra del escultor valenciano Ma-
riano Benlliure, en opinién de Martin Gonzdlez, concibié el monumento
como una escena de combate. El general vestido de campafia con uniforme
desarreglado, el caballo inquieto. Fue un gran acierto buscar la naturalidad
de la accion militar (16). La obra en si resulté acertada y magnifica.
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Documentacion

Contrato de la estatua ecuestre del Marqués del Duero, y su cesion al Ayuntamiento de
Madrid.

(A.S.A.M. Signatura: 6-215-12. Monumento al Marqués del Duero).

En Madrid a las tres de la tarde del dia de hoy 5 de noviembre de mil ochocientos
ochenta y cinco, yo don Luis Gonzdlez Martinez Notario de este Ylustre Colegio, de la
Real Casa y Patrimonio, de varios ministerios del Excmo. Ayutamiento, previo aviso, me
constitui en el Barrio del Monasterio, Paseo de la Castellana en la Glorieta afluyente a las
calles de Buenos Aires y Miguel Angel que es donde se encuentra la estatua ecuestre que
representa el Exemo. Sr. Dn. Manuel Gutiérrez de la Concha, primer marqués del Duero,
Capitan General del Ejército colocada sobre un pedestal de fébrica de ladrillo revestido de
marmol blanco de 3'30 mts. de altura, rodeado de una escalinata de tres peldafios de pie-
dra de Novelda, halldndose en sus costado dos bajorrelieves en bronce, representando en
el costado de Levante la entrada del Exc. Sr. General Concha en Oporto, en 30 de junio de
mil ochocientos cuarenta y siete y el de poniente la muerte del General en el Campo del
Honor en la batalla de Montemuro, el dia 27 de junio de 1874 y el del del frente mirando
al medio dia en letras de bronce se halla la siguiente inscripcion: “AL CAPITAN GENE-
RAL, MARQUES DEL DUERO”.

Sobre el plinto, o sea la parte superior del dicho pedestal se apoya el terrazo que con-
tiene la estatua, todo al parecer de bronce, representando dicha estatua al expresado Exc-
mo. Sr. General Concha, a caballo, en trage de campaiia, en el acto de sefialar a sus tropas,
el punto de ataque.

Dicha estatua también de 330 mts. ha sido fundida y cincelada en la fundicién de bron-
ce de Sevilla bajo la Direccién del Cuerpo de Artilleria, con bronce de cafnones viejos, fa-
cilitados por el Estado para este objeto habiendo sido modelada por el escultor Sr. Dn. An-
drés Aleu natural de Barcelona.

El pedestal fue proyectado por el escultor catalan don Pablo Gibert y construido bajo
su direccion.

El monumento se halla cerrado por una verja de hierro, sobre un zécalo de piedra de
también de Novelda.

El drea total del expresado monumento con su verja ocupa una superficie de 94 metros
cuadrados.

Debe hacerse constar que el repetido monumento se ha construido por suscripcién Na-
cional, resultando de los antecedentes que se me han suministrado, que su coste total ha
sido de 143.000 pesetas aproximadamente, habiéndose inaugurado el 27 de junio dltimo.

En el expresado sitio se encontraban:

El Excmo. Sr. Dn. Juan de Velasco y Ferndndez de la Cuesta.

Dn. Hilario Arnau y Mateo.

El Iltmo. Sr. Dn. Antonio Gil y Leceta.

El Yltmo. Sr. Dn. Antonio Rafael de Poo y Real.

Y a los efectos oportunos existiendo la presente acta, que por lo que respectivamente
la encierran firmaran los citados sefiores con los testigos don Mariano Monasterio y Are-
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nal y don Angel Calvo y Serrano, a esta vecindad y sin impedimento legal para ello segun
aseguran.

Se procede a la lectura del documento y a la firma del mismo.

Corresponde con su original, el cual queda protocolado con el n% 1789. Y para entre-
ga al Ayuntamiento de Madrid, expido el presente en 2 pliegos de la clase décima, suman:

796.988 y 89, quedando anotada en su matriz. Rubricado. Luis Gonzélez Martinez. Nota-
rio, Sello y Firma.
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LA ESTATUA ECUESTRE DEL MARQUES DEL DUERO,
EN EL PASEO DE LA CASTELLANA DE MADRID

Por
JOSE LUIS MELENDRERAS GIMENO






Introduccion

Durante la época de la Restauracion renace el género de la escultura
ecuestre, de gloriosa tradicion, ya sean por motivos cldsicos, barrocos y
neocldsicos, que fueron olvidados por los artistas espafioles, desde que el
valenciano Manuel Tolsa fundiera la colosal estatua ecuestre en bronce de
Carlos I'V en la Plaza Mayor de Méjico.

La influencia de los escultores germanicos en esta tematica, se dejé sen-
tir en el barroco y en el romanticismo, sobre todo de una manera notable en
la escultura espafiola de la Restauracion.

Programa de oposicion y concurso para levantai un monumento ecuestre
a la memoria del Marqués del Duero

A este momento histdrico corresponde la ereccion de una estatua
ecuestre en memoria del Marqués del Duero, para ello la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando y el Excmo. Ayuntamiento de Madrid,
el 31 de agosto de 1875, editaron un programa de “Oposicion y Concur-
so para la ereccién de un mausoleo a los restos mortales del Ifustres Mar-
qués del Duero y a su gloriosa memoria una estatua ecuestre” (1). Segtn
este programa o memoria de proyecto, en un principio se penso en que
la estatua ecuestre del marqués seria levantada en la planicie de la Real
Basilica de Atocha y Cuartel de Invdlidos, la cual ocuparia el centro de
un gran cuadrado imaginario cuyos espacios embelleceria con jardines
el Ayuntamiento de Madrid (2).

En cuanto a la idea de realizar la estatua, postura del héroe y actitud de
su caballo, se decidié que fuese en bronce, y que su ademadn revelara la de-
cisién de un héroe y su semblante, la resignacion de un martir.
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Fig. 1. Monumento ecuestre del Marqués del Duero. Obra de
Andres Aleu y Teixidor. Paseo de la Castellana. Madrid

Con respecto a la actitud del caballo, la comision redacté en este progra-
ma su deseo de evitar que fuese colocado a galope o en corveta, anotando
a continuacion claros ejemplos de escultura ecuestre en la cual se manifies-
tan actitudes no arrogantes como la estatua ecuestre de Marco Aurelio en
el Capitolio, la de los hermanos Balbos encontradas en las excavaciones de
Herculano y conservada en el Museo Nacional de Ndpoles, la estatua ecues-
tre del condottiero Gattamelatta en Padua, obra de Donatello; las de los du-
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Fig. 2. Estatua ecuestre del Marques del Duero.
Obra de Andres Aleu y Teixidor.

ques de Toscana Cosme I y Fernando I obras de Juan de Bolonia levanta-
das en Florencia; las de Alejandro y Ranuccio Farnesio, obras de Mocchi
que se erigen en la plaza de Piacenza; la de Luis XIV que modelé Girardon
en Parfis, para la plaza Vendome; la del duque Manuel Filiberto de Saboya,
y la del rey Carlos Alberto que hizo Marrochetti para Turin; la del empera-
dor José II que hizo Zanner en Viena; la de Napole6n levantada en Cher-
bourg y la de tantos ejemplos de estatuas ecuestres de emperadores, reyes



502 JOSE LUIS MELENDRERAS GIMENO

Fig. 3. Bajo relieve del Pedestal del Monumento del Marqués del Duero.
Obra de Pablo Gibert y Roig. Representa la batalla de Montemuro.

y principes fundidas en bronce, entre las cuales destacan la de Federico el
Grande en Berlin, y la del emperador Nicolds I en San Petesburgo de claro
aliento romantico (3).

La comisién hace hincapié en esta memoria que la representacion y ex-
presion que se haga de la estatua ecuestre, no sea producto ni de realismo
rudo, ni de un idealismo griego, referidos no sélo al jinete sino al caballo,
por lo tanto se evitardn ambos extremos, acosejdndose el naturalismo ve-
lazqueno. En cuanto a la indumentaria del jinete se recomienda el sencillo
uniforme de campafia, mds que el de gala de capitdn general.

Con relacion al tamafio del monumento y su pedestal el programa da en
un principio una dimension de 4°66 mts, desde la cabeza hasta el plinto. El
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pedestal tendrd 2°33 mts, decorados con dos bajorrelieves en bronce, que
no han de ser de tema alegoérico, sino histdrico (4).

Con respecto a los artistas que serdn llamados para ejecutar este monu-
mento serdn espafioles, expertos en composicion de estatuas monumenta-
les en mdrmol y bronce. Los que quieran tomar parte en el concurso ten-
dran que manifestar a la comision su participacion el 1° de octubre del ci-
tado afio, dispondran de seis meses para llevar a cabo un modelo de estatua
ecuestre con su pedestal de 1°50 mts. y se depositard en la Real Academia
de San Fernando el 1° de abril de 1876. La Academia designard a cinco in-
dividuos para que examinen los modelos y aprueben el definitivo. El autor
del modelo elegido recibird 3.000 pesetas desde que se pronuncie el fallo,
el autor tendrd de plazo dos anos para ejecutarla a su tamafo definitivo (5).

Definitivamente, la comisién entregard al escultor premiado la suma de
40.000 pesetas por la estatua ecuestre y su pedestal. El pago del mismo se
verificard en tres plazos (6).

Contrato notarial de la estatua ecuestre del Marqués del Duero

El concurso para este monumento ecuestre al Marqués del Duero fue ga-
nado por el escultor cataldn Andrés Aleu y Teixidor, natural de Barcelona,
como asi lo manifiesta la escritura piblica notarial hecha en Madrid por don
Luis Gonzdlez Martinez, notario del Ilustre Colegio de la capital de Espa-
fia en 5 de noviembre de 1885 (7), afio de la inauguracién del monumento,
por la cual se le hace entrega de la estatua al Ayuntamiento de Madrid. El
pedestal fue proyectado por el también escultor cataldn y discipulo de Aleu,
Pablo Gibert Roig, autor de los dos bajorrelieves en bronce, construidos ba-
jo su direccion.

La estatua ecuestre representa al Excmo. Sr. don Manuel Gutiérrez de la
Concha, primer marqués del Duero, Capitdn General del Ejército que se en-
cuentra colocada sobre un pedestal de ladrillo revestido de marmol blanco,
de 330 mts. de altura, rodeado de una escalinata de tres peldafos de piedra
de Novelda, teniendo en sus costados dos bajorrelieves en bronce, uno re-
presenta en la zona de levante la entrada del general Concha en Oporto, el
30 de junio de 1847; y el otro, el de poniente, la muerte del general en la
batalla de Montemuro, el 27 de junio de 1874. En el frente mural que da al
mediodia aparece en letras de bronce la siguiente inscripcion: “AL CAPI-
TAN GENERAL MARQUES DEL DUERO”. Sobre el plinto se muestra
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la estatua del marqués a caballo en traje de campana, en el acto de sefialar
a sus tropas con uno de los brazos extendido, el punto de ataque. La escul-
tura de 3°30 mts., ha sido fundida en el parque de Artillerfa de Sevilla, con
bronces viejos, al igual que los leones del Palacio del Congreso de los Di-
putados, obra del aragonés Ponciano Ponzano.

El monumento se hallaba cerrado por una verja de hierro, sobre un z6-
calo de piedra de Novelda. La superficie que ocupa el monumento con su
verja incluida es de unos noventa y cuatro metros cuadrados. El monumen-
to se halla en la actualidad en el Paseo de la Castellana entre las calles Bue-
nos Aires y Miguel Angel. Anteriormente y segun la escritura publica no-
tarial se encontraba en el mismo emplazamiento, pero en una glorieta lejos
del ruido y del discurrir de coches que inunda el Paseo de la Castellana, pu-
diendo contemplar el monumento tranquila y placidamente, en la actuali-
dad se encuentra en un dificil acceso rodeado por un enorme trafico.

La estatua ecuestre fue terminada en 1883, levantado por suscripcion na-
cional. El monumento fue inaugurado el 27 de junio de 1885, alcanzando
un coste de 143.000 pts. (8).

Andrés Aleu y Pablo Gibert, artifices del monumento ecuestre al Marqués
del Duero

Andrés Aleu Teixidor naci6 en Tarragona en 1832 y fallecié en Barce-
lona en 1901, su gran longevidad hizo que conociera los diferentes estilos
artisticos del siglo XIX. Fue discipulo del gran escultor neoclasico cataldn
Damian Campeny. Vacante la citedra de modelado de la Escuela de Bellas
Artes de Barcelona (LLa Lonja), en 1856 oposité a la misma nuestro artista
con el gran escultor cataldn Venancio Vallmitjana, el tema propuesto era
“Abel muerto”, consiguiendo la plaza Aleu, tras refiido certamen.

En el afio 1867 se encontraba trabajando en el San Jorge de la fachada
de la Diputacion Provincial de Barcelona. por el que obtuvo la primera me-
dalla en 1871, para Gaya Nufio “se trata de un grupo de intencion més he-
raldica que otra cosa, mas bien acomodado a su destino” (9). También re-
aliz6 la estatua de Isabel II, que estuvo en el Salén de Sesiones. Es autor de
una imagen en madera policromada de San José para la iglesia parroquial
de Matar6 (10).

En cuanto a la obra que nos ocupa la estatua ecuestre del Marqués del
Duero, es duramente criticada por Gaya Nufio: “fria endeble y con un no
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se sabe qué de mufieco a caballo™ (11), esta opinién nos parece excesiva
e injusta. Tanto el caballo como el jinete muestran un perfecto equilibrio,
dentro de un claro naturalismo, el caballo es de una anatomia correcta,
sin estridencias, el jinete se muestra hdbil y un bello ademan, sin amane-
ramientos y gesticulaciones propias del realismo del dltimo tercio del si-
glo XIX (12).

Andrés Aleu tuvo como colaborador y discipulo al también escultor ca-
talan Pablo Gibert y Roig, el cual le ayudé a modelar la estatua ecuestre del
marqués. Es el autor de los dos bajorrelieves en bronce que decoran los dos
costados laterales del pedestal del monumento que representan histdrica-
mente la entrada del general en Oporto y la muerte del general en la bata-
lla de Montemuro, realizados en un estilo realista, magnificamente mode-
lados y fundidos en bronce. También es autor de la magnifica estatua de Es-
partero (13), para Gaya Nuifio resulta “nada fina, ni sitil, pero aplomada,
segura, un caballo de inmejorable planta. La gallardia militar con que salu-
da el soldado, su porte y traza le da una gran veracidad a la pieza” (14). Os-
sorio y Bernard cita algunas otras obras mds de Gibert como el primer tra-
bajo que realizé, un Crucifijo en 1876, con destino a un Oratorio de Barce-
lona, siguié un boceto en barro titulado: “Aquiles herido”. También mode-
16 la Visién de Fray Martin (grupo en yeso), la Elocuencia, en marmol, un
busto de Niifiez de Arce en mdrmol y tres retratos en bajorrelieve (15).

El dltimo canto del cisne de la escultura ecuestre decimonénica es el mo-
numento del general Martinez Campos, obra del escultor valenciano Ma-
riano Benlliure, en opinién de Martin Gonzdlez, concibi6 el monumento
como una escena de combate. El general vestido de campaifia con uniforme
desarreglado, el caballo inquieto. Fue un gran acierto buscar la naturalidad
de la accion militar (16). La obra en si resulté acertada y magnifica.
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Documentacion

Contraro de la estatua ecuestre del Marqués del Duero, y su cesion al Ayuntamiento de
Madrid.

(A.S.AM. Signatura: 6-215-12. Monumento al Marqués del Duero).

En Madrid a las tres de la tarde del dia de hoy 5 de noviembre de mil ochocientos
ochenta y cinco, yo don Luis Gonzdlez Martinez Notario de este Ylustre Colegio, de la
Real Casa y Patrimonio, de varios ministerios del Excmo. Ayutamiento, previo aviso, me
constitui en el Barrio del Monasterio, Paseo de la Castellana en la Glorieta afluyente a las
calles de Buenos Aires y Miguel Angel que es donde se encuentra la estatua ecuestre que
representa el Excmo. Sr. Dn. Manuel Gutiérrez de la Concha, primer marqués del Duero,
Capitan General del Ejército colocada sobre un pedestal de fabrica de ladrillo revestido de
mdarmol blanco de 330 mts. de altura, rodeado de una escalinata de tres peldafios de pie-
dra de Novelda, hallindose en sus costado dos bajorrelieves en bronce, representando en
el costado de Levante la entrada del Exc. Sr. General Concha en Oporto, en 30 de junio de
mil ochocientos cuarenta y siete y el de poniente la muerte del General en el Campo del
Honor en la batalla de Montemuro, el dia 27 de junio de 1874 y el del del frente mirando
al medio dia en letras de bronce se halla la siguiente inscripcién: “AL CAPITAN GENE-
RAL, MARQUES DEL DUERO.

Sobre el plinto, o sea la parte superior del dicho pedestal se apoya el terrazo que con-
tiene la estatua, todo al parecer de bronce, representando dicha estatua al expresado Exc-
mo. Sr. General Concha, a caballo, en trage de campaiia, en el acto de sefialar a sus tropas,
el punto de ataque.

Dicha estatua también de 330 mts. ha sido fundida y cincelada en la fundicién de bron-
ce de Sevilla bajo la Direccién del Cuerpo de Artilleria, con bronce de cafiones viejos, fa-
cilitados por el Estado para este objeto habiendo sido modelada por el escultor Sr. Dn. An-
drés Aleu natural de Barcelona.

El pedestal fue proyectado por el escultor cataldn don Pablo Gibert y construido bajo
su direccion,

El monumento se halla cerrado por una verja de hierro, sobre un zécalo de piedra de
también de Novelda.

El drea total del expresado monumento con su verja ocupa una superficie de 94 metros
cuadrados.

Debe hacerse constar que el repetido monumento se ha construido por suscripcion Na-
cional, resultando de los antecedentes que se me han suministrado, que su coste total ha
sido de 143.000 pesetas aproximadamente, habiéndose inaugurado el 27 de junio ltimo.

En el expresado sitio se encontraban:

El Excmo. Sr. Dn. Juan de Velasco y Fernandez de la Cuesta.

Dn. Hilario Arnau y Mateo.

El Iltmo. Sr. Dn. Antonio Gil y Leceta.

El Yltmo. Sr. Dn. Antonio Rafael de Poo y Real.

Y a los efectos oportunos existiendo la presente acta, que por lo que respectivamente
la encierran firmaran los citados sefiores con los testigos don Mariano Monasterio y Are-
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nal y don Angel Calvo y Serrano, a esta vecindad y sin impedimento legal para elio segun
aseguran.

Se procede a la lectura del documento y a la firma del mismo.

Corresponde con su original, el cual queda protocolado con el n® 1789. Y para entre-
ga al Ayuntamiento de Madrid, expido el presente en 2 pliegos de la clase décima, suman:

796.988 y 89, quedando anotada en su matriz. Rubricado. Luis Gonzdlez Martinez. Nota-
rio, Sello y Firma.
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LAMS. 11, 12. Aparicion de San Isidoro a San Fernando en el sitio de Sevilla.
Felipe Lopez. N© 1599/P. y Luis Paret. N® 1597/P. Gabinete de Dibujos.

i 09 4 lind o 1

LAMS. 13, 14. San Fernando no admite los Vasos Sagrados que le ofrece la
[glesia en el sitio de Sevilla. Fernando del Castillo, 1534/P.
José Toscanelo, 1532/P. Gabinete de Dibujos.



LAMS. 15, 16. San Fernando ante el altar de Nuestra Sefiora de la Antigua.
José Toscanelo, n® 1531/P. Fernando del Castillo,
n® 1533/P. Gabinete de Dibujos.

LAM. 17. San Fernando ante el altar de Nuestra Sefora de la Antigua.
Al fondo, Sevilla. Tomas F. Prieto. Medalla, n® 51.
Museo Academia San Fernando.



LAM. 18. San Fernando ante la Virgen, Santa Martina, Santa Ursula y otros Santos.
Lienzo. Lucas Jordan. Iglesia Vieja de El Escorial (Madrid).
Foto cedida y autorizada por el Patrimonio Nacional.



LAM. 19. Rendicion de Sevilla a San Fernando. Relieve. Andrés Beltran. N® E-365.
Museo Academia San Fernando.

LAM. 20. Ultima Comunién de San Fernando Lienzo. LAM. 21. Ultima Comunién de San Fernando.
José Gutierrez de la Vega, n® 382. José Gutierrez de la Vega.
Museo Academia San Fernando. N?2287/P. Gabinete de Dibujos.



[LAM. 22. San Fernando. Lienzo. Murillo. N© 983. Museo del Prado.
Actualmente en el Museo de Bellas Artes de Oviedo.



LAM. 23. San Fernando. Lienzo. Modelo apotedsico. Atribuido a
Lucas Jorddn, N® 537.

Museo Academia San Fernando.

LLAM. 24. San Fernando apotedsico de frente. Tomds F. Prieto. Medalla, n° 56.
Museo Academia San Fernando.

LAM. 25. San Fernando apoteésico de perfil. Tomas F. Prieto Medalla, n® 55.
Museo Academia San Fernando.

LAM. 26. San Fernando apotedsico de pie. Tomas F. Prieto. Medalla, n® 52.
Museo Academia San Fernando.



LAM. 27. San Fernando. Modelo entronizado. Lienzo. Anénimo, n® 1117.
Representacion del Penddn Real de Sevilla.
Museo Academia San Fernando.

LAM. 28. Escudo de la Academia de San Fernando. Tomds F. Prieto. Medalla, n® 59.
Sobre un ara los atributos de las tres Nobles Artes, la triple corona del
triunfo y los simbolos de la union del reino de Castilla y Leén.

LAM. 29. San Fernando entronizado. Tomas F. Prieto. Medalla, n® 53.
Museo Academia San Fernando.

LAM. 30. San Fernando entronizado. José M® Avrial.
Album del Alcazar de Segovia. Acuarela.
Gabinete de Dibujos.



LAM. 31. San Fernando. Modelo mistico. Grabador, Joaquin
Ballester, n® 3619. Calcografia Nacional.

LAM. 32. San Fernando mistico. Grabador, Joaquin LAM. 33, San Fernando mistico. Martin del
Ballester, n® 3613. Calcografia Nacional. Castillo. N° 1113. Proyecto de vidric
Museo Academia San Fernando.
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Heredara la espada como ya hemos citado su nieto, el infante Don Juan Ma-
nuel (17), del cual hay un boceto de retrato con la fecha 1320 en un dibujo
titulado “Alegoria de la cultura espanola n® inv. 2288/P. Esta fecha serd im-
portante, pués es el momento en que el infante acuerda el reparto de la re-
gencia con sus hermanos hasta que reine Alfonso XI.

Un segundo relieve con el tema: “Pelayo Pérez Corréa que estando en el
sitio de Sevilla, en la falda de Sierra Mrena, tuvo tal aventurado encuen-
tro con los moros y se vié en tal peligro, que pidi6 a la Virgen el milagro
de detener el tiempo para vencer en la batalla” (18). Realizado por Carlos
Salas, nombrado Académico de Mérito.

En cuanto a los dibujos: dos apariciones de San Isidoro al rey Fernando
que le anima a la conquista de la ciudad (19), (Lams. 11, 12); dos relativos
al suceso en el que el rey rechaza abiertamente las donaciones que le ofre-
ce la Iglesia para proseguir el sitio, debido a las dificutades econémicas por
las que pasa (20), (lams. 13, 14). Este suceso no coincide con el estudio de
los historiadores, ya que al parecer fue necesario recurrir al diezmo ecle-
sidstico para solventar el problema.

Por tltimo dos dibujos en los que San Fernando en 1248, viéndose apu-
rado en el sitio, sale de su tienda en el campamento de Tablada y sin ser vis-
to de los moros ni de su ejército, se acerca a la ciudad por la puerta de Cér-
doba, entra en la mezquita y hace oracién ante la imagen de Nuestra Sefiora
de la Antigua a la que suplica Su intercesion para obtener la victoria (21).
Una medalla de premios presenta el mismo tema. (Lams. 15, 16, 17).

29) La Rendicion de Sevilla en 1248: un relieve localizado en el Salén
de Actos realizado por Andrés Beltrdn en 1758, para decorar los huecos de
las sobrepuertas de la galeria principal del Palacio Real de Madrid. Presen-
ta el mismo formato que los relieves tallados para premios de escultura, lo
cual era frecuente, asi como era habitual presentar para nombramiento de
Académico de Mérito temas que con anterioridad habian sido propuestos
para premios de escultura o pintura. Asi se verd por ejemplo en el de la Ulti-
ma Comunién de San Fernando en 1831.

Los dibujos sobre San Isidoro y San Fernando y San Fernando ante Ntra.
Sra. de la Antigua, recuerdan iconograficamente el tratamiento de Lucas
Jordan, por ejemplo en “San Fernando ante la Virgen con Santa Martina,
Santa Ursula y otros Santos”, que se conserva en la Iglesia Vieja de El Es-
corial, (Lam. 18). En los dibujos de la Academia el rey se arrodilla ante el
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santo arzobispo de Sevilla. Ataviado con indumentaria propia del XVII,
barbado, con armadura, manto de armifio y la espada apoyada en el suelo.
Actitud mistica que responde al espiritu devocional del barroco espafiol.
San Isidoro fue arzobispo de la ciudad en el afio 600, sucesor de su herma-
no Leandro, en época del rey visigoedo Sisebuto.

Varios temas hay en pintura de apariciones de este santo al rey Fernando,
por ejemplo, en el palacio arzobispal de Sevilla un lienzo que Gestoso atribu-
ye a Valdés y que segtin Moreno Cuadro es anénimo (22). Dos grabados de
Calcografia Nacional, realizados por Joaquin Ballester, presentan a San Fer-
nando entre nubes, con la misma indumentaria y concepto escenografico que
el dibujo de Luis Paret representando a San Isidoro. (Lams. 31, 32).

Los restos de San Isidoro fueron trasladados de Sevilla a la iglesia ro-
mdnica de Leén que lleva su nombre y en cuyo panteén se conservan los
frescos de 1190, clasificados como “Estilo 12007,

El tema del traslado de sus reliquias fue propuesto para tema de escul-
tura en 1799, sin haber sido localizado el relieve actualmente, aunque de
nuevo tenemos referencia en el inventario de 1824: José Alvarez con el n®
49 y Angel Monasterio con el n°® 141.

Las cronicas citan que el campamento organizado por el ejército cristia-
no, se ubico primero en Torre del Cafio y después en Tablada, lugar que re-
presentan los dibujos, donde mando el rey cavar un foso para delimitar una
defensa circundante.

En el dibujo de Felipe Lépez de 1784 aparecen al fondo a la izquierda
las tiendas de campaia. Sobre la mesa, en primer término, la cruz alusiva
al triunfo de la cristiandad, la espada de justicia, y la silla que hace referen-
cia a las palabras de San Isidoro y al rey cuando le animé a la conquista re-
cogidas por Marcos Burriel en sus Memorias: *... que libere Sevilla del Im-
perio Mahometano que asi lo llamé por suya en la patria, suya en la silla y
suya en la proteccion™ (23).

Situado San Fernando en el flanco oriental, era de vital necesidad cubrir
el margen del Guadalquivir. Llamé para ello al Almirante vasco Ramoén
Bonifaz, que trajo la flota del norte de la Peninsula: de San Vicente de la
Barquera, Laredo, Castro Urdiales, Santander, San Sebastian, Fuenterra-
bia..., con idea de bloquear la defensa fluvial de la ciudad y trazar una ba-
rrera que detuviese los intentos de fuga.
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Cesaréo Fernandez Duro en su discurso de 1890 relata el plan estratégico
para destruir el puente de Triana y describe algunos elementos de los navios,
inspirados en la arquitectura gotica que el S. XIX denominaba “ojival” (24).

Tanto las Cantigas como el Lapidario de Alfonso X nos deleitan con sus
ilustraciones ingénuas, llenas de colorido y narratividad estos temas de ba-
tallas navales, que el académico cita como documentos graficos de primor-
dial interés.

Ramon Bonifaz tras la conquista, en el reparto de organizacion territo-
rial, se vio favorecido por el rey que le cedi6 algunas casas de la calle de
los placentines, barrio donde se ubicaron los catalanes, como sefiala Pérez-
Embid en su discurso en 1972 (25).

S6lo quedaba el foco occidental por cubrir. Allf fue enviado el Maestre
de Santiago, Pelayo Pérez Corréa, eficaz hombre de confianza, que habia
aconsejado el cerco en Jaén y acompai6 al infante Don Alfonso en la con-
quista de Murcia, donde los moros quisieron destruir la iglesia de Arrixaca
y ambos evitaron el desastre: La Cantiga n® 166 ilustra con gracia y narra-
tividad este suceso (26).

Fernando III envia a Don Pelayo para destruir Ajarafe. Era muy amigo de
aventuras. Una de sus correrias en este sitio de Sevilla fue propuesta para te-
ma de escultura en 1756 (27). Como se ha citado con anterioridad, el maestre
libr6 contra los moros una feroz batalla en la falda de Sierra Morena, en la que
al percatarse del peligro, suplicé a la Virgen: SANTA MARIA DETEN TU
DIA, y obtuvo una gran victoria. En aquel lugar mandé construir Don Pelayo
una ermita con el mismo nombre que la frase milagrosa. Fue premiado Carlos
Salas, tema por el que se le otorgé el grado de Académico de Mérito y consi-
guio una pension en Roma en 1758 con el tema: “San Fernando manda coger
del sepulcro la espada del Conde Fernan Gonzdlez”, premio que se vi6 obli-
gado a rechazar por indisposicion familiar.

Marcos Burriel narra el suceso con todo detalle en sus memorias. El pro-
pio rey tuvo que ir en su auxilio, pués se habia atrevido a enfrentarse a los mo-
ros con otros dos caballeros, (28). El relieve no se encuentra hoy en la Acade-
mia pero los inventarios de 1804 y 1824 lo recogen con el n° 14. El mismo
tema serd propuesto para decorar los huecos de las sobrepuertas del Palacio
Real, como el tema de la Rendicion de Sevilla, que veremos seguidamente.

Todos los historiadores mencionan el acontecimiento de Don Pelayo Pé-
rez, incluso el Infante Don Juan Manuel en el cuento XV de El Conde Lu-
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canor alude a ello. Lo titula “Lo que sucedi6 a Lorenzo Sudrez Gallinato en
el sitio de Sevilla”. La aventura fue protagonizada por tres caballeros: Gar-
cia Pérez de Vargas, Lorenzo Sudrez Gallinato y un tercero que Don Juan
Manuel no recuerda el nombre, pero que el Padre Mariana cita en su His-
toria de Espafia, al narrar las aventuras de Don Pelayo y afiade: “hubo un
romance en lo antiguo que relaté el suceso”, haciendo referencia directa al
texto medieval. El tercer caballero que Don Juan Manuel no recuerda es Pe-
layo Pérez y el romance que refiere Mariana es El Conde Lucanor, valiosa
fuente literaria e historica (29).

Salvados por el rey del encuentro bélico, volvio este al campamento de
Tablada y llegada la noche, sin ser visto de los moros ni de su ejército, sa-
116 de la tienda y se acercoé a Ia mezquita de Sevilla para hacer oracion an-
te la imagen de Nuestra Sefiora de la Antigua. Accedi6 por la puerta de Cor-
doba a la ciudad, donde segin Juan de Pineda en su memorial dice que
perdio el rey la espada, aunque no todos los cronistas relatan el suceso.

Vemos de nuevo un tratamiento iconogréafico relacionado con Lucas Jor-
dany el cuadro de El Escorial. Entre las medallas de la coleccion de la Aca-
demia, se conserva una que representa el mismo tema (30). Extramuros de
la ciudad, el rey arrodillado reza ante la imagen de la Virgen con el Nifio.

Viste nimbo de santidad, armadura, manto de armifio, como es habitual
y lleva la mano devotamente sobre el pecho. En segundo plano, a la izquier-
da el campamento de Tablada y al fondo la Giralda y la Torre del Oro, to-
rre albarrana que cerraba el recinto por el Guadalquivir. Ambos son los dos
exponentes mds representativos del arte almohade en Sevilla.

Es en el discurso de Tiburcio de Aguirre de 1753 donde se alude a las
escenas histdricas que representan las medallas con la efigie de San Fer-
nando (31).

Flanqueados los tres frentes, el oriental por San Fernando, el occidental
por Pelayo Pérez Corréa y el fluvial por Ramén Bonifaz, comenz6 la bata-
lla destruyendo primero el puente de Triana.

Pero resultaba tremendamente costoso mantener el sitio, por lo que fue
necesario dar origen a un nuevo impuesto, “las tercias reales”.

La Iglesia ofreci6é apoyo al rey pero este rehusa a ello. Este suceso fue
propuesto por la Academia en 1757 para premio de pintura y de €l se con-
servan dos dibujos (32).
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Las crénicas dicen que el rey repard en aceptar la donacién de los bie-
nes eclesidsticos con estas palabras: “no quiero mds donaciones de la Igle-
sia que las oraciones de los eclesidsticos™ (33). En cambio los historiado-
res, afirman que se cre6 ese nuevo impuesto, siendo precisamente Don
Rodrigo Jiménez de Rada, quien medi6 ante el Papa Inocencio IV, para ob-
tener la autorizacién pertinente y disponer del diezmo de la Iglesia. En ju-
nio de 1248 regreso el arzobispo de su entrevista en Roma falleciendo unos
dias después.

Conseguido el diezmo empezaron a llegar milicias de Santiago y Cér-
doba, con el infante Alfonso y Don Diego Lépez de Haro.

Destruido el puente de Triana, Sevilla vi6 interrumpido el auxilio de
abastos y reducidas al minimo sus provisiones de trigo etc... Tras largas y
costosas negociaciones la ciudad se rindio, episodio que narra el relieve de
Andrés Beltran. (Lam. 19).

Representa el momento en que Axafat, rey moro de Sevilla entrega a San
Fernando una bolsita que simboliza el impuesto anual obligatorio que de-
beria pagar a partir de este momento, condicion estipulada también en la
relacion de vasallaje. San Fernando, de pie, jerdrquicamente apoyado sobre
un escabel, recibe al moro que se arrodilla ante €I, segtin el rito de relacién
de vasallaje visto hasta ahora (el tributo a Mahomad de Baeza y el cerco de
Jaén). Al fondo la Puerta de Cérdoba y una torre circular que representa
graficamente pero con poca veracidad el alminar almohade.

La poblacién sale de la ciudad con sus bienes y armas, para dirigirse a
Ceuta, Jérez o Granada. En la parte alta Rompimiento de Gloria con dnge-
les trompeteros que anuncian el triunfo.

Fueron testigos segtin las fuentes Don Pelayo Pérez Corréa, Don Fernan-
do Ordoéniez de Calatrava, Don Pedro Yanez de Alcantara, Don Fernando
Ruiz, prior de San Juan, Don Gomez Ramirez, maestre de los Templarios
y Don Diego Lépez de Haro, entre los mds destacados. Mariana afade a
Don Lorenzo Sudrez Gallinato y Garcia Pérez de Vargas ambos protago-
nistas de la aventura en Sierra Morena con Pelayo Pérez.

El 22 de diciembre de 1248 entra San Fernando en Sevilla con la ima-
gen de la Virgen de los Reyes, segiin dice Marcos Burriel y sefiala Pérez-
Embid en su discurso en 1972 al hablar de los origenes de la escultura en
la ciudad hispalense. Como era constumbre entraron en la mezquita, con-
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sagraron el recinto al culto cristiano bajo la advocacion de Santa Maria y
celebraron la primera misa.

Amador de los Rios alude como en las capitulaciones de Sevilla, Alfon-
so X amenaz6 con degollar a todos los pobladores si alguien se atrevia a to-
car un solo ladrillo de la mezquita. Por eso tampoco fue destruida la de Cér-
dobay construida su iglesia en el interior, conservando el recinto musulman
con todo su legado artistico (34).

Por el contrario, la mezquita de Sevilla no disfruté de la misma suerte,
ya que a finales del siglo XIV, sufria la fdbrica un tremendo deterioro, lo
que obligd al cabildo a tomar la decision de construir un nuevo templo. En
1402 comenzaron las obras sobre los antiguos cimientos drabes. De ella nos
ha quedado sélo el antiguo alminar.

Lejos del concepto de la arquitectura clasica del XIII, la catedral de Sevi-
lla es uno de los ejemplos mds significativos del arte hispano-flamenco (35).
A finales del S. XIX los arquitectos modernos se encontraron ante un impor-
tante problema de sustentacién en la zona del crucero. En 1884 Adolfo
Fernandez Casanova llevé a cabo la direccion de obras de restauracion de las
bévedas de las naves laterales del mismo, cuya maqueta-proyecto con el de-
bido estudio de cimbraje, se encuentra en la Sala de Exposicion temporal de
dibujos del museo de la Academia (36).

Es de gran interés su discurso de ingreso donde expone la tesis de que el
arte drabe del norte de Africa, que el denomina “mauritano”, tuvo su origen
en la relacién cristiano-drabe, precisamente como consecuencia de la con-
quista de Sevilla (37).

Grandes pintores ilustraron el tema de la Rendicion de Sevilla, por ejem-
plo en 1634 Zurbaran pint6 el mismo tema, perteneciente a la coleccion del
Duque de Westminster. El Museo del Prado conserva con el n® 13 una Ren-
dicién de Sevilla atribuida a Amiconi segtin el inventario del Palacio de
1794 y que Sdnchez Cantén considera boceto del cuadro que se conserva
en la iglesia de Santa Barbara (Salesas Reales) de Madrid. Rodriguez de
Losada lo pinta también y expone en 1858 y Federico de Madrazo proyec-
ta el tema para decorar el Congreso de los Diputados.

Terminada la empresa militar en Andalucia y se procedio a su nueva orde-
nacion territorial, fijo el rey su residencia en el Alcézar, trasladando la hege-
monia de Castilla al sur. Poco después, programé una incursién al Magreb, pe-
ro le sobrevino una grave enfermedad, hidropesia, de la que no se recuperd y
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que le obligé a desistir de sus planes. Muri6 el 30 de mayo de 1252, fecha en
la que la Real Academia conmemora la festividad de su patrén.

Un lienzo, un dibujo-boceto y un croquis del mismo, de José Gutierrez
de la Vega ilustran el trdnsito del rey, asi como un tema propuesto para es-
cultura en 1805, cuyo relieve no se conserva (38). (Lams. 20, 21).

El cuadro titutado La Ultima Comunién de San Fernando, inventariado
por Pérez Sanchez con el n° 382, lo cita Reyero en su Imagen Historica de
Espana, en el capitulo que dedica a San Fernando y Adelaida Cintas del
Bot en su monografia sobre la Iconografia de San Fernando en Sevilla. El
dibujo con el n° inv. 2288/P fue propuesto para nombramiento de Acadé-
mico de Mérito en Junta Ordinaria de 1 de julio de 1832 (39).

En el interior de una de las estancias del Alcazar de Sevilla, recibe el rey
Fernando III de manos del Obispo de Segovia y futuro arzobispo de Sevi-
lla, Don Remondo de Losana, la Extrema Uncio6n y la Eucaristia. Se arro-
dilla sobre un almohadén. Escena narrativa ilustrada segun las fuentes (Ma-
riana, Marcos Burriel, Juan de Pineda, Ortiz de Zifiga e historiadores
modernos como Sudrez Ferndndez y Valdeavellano).

Viste gregiiescos, calzas, manto de armifio y dogal franciscano alrede-
dor del cuello. Fervoroso y humilde se despoja de sus atributos temporales
(el cetro y la corona que deja sobre un taburete) y pide a Dios en presencia
de sus hijos y la clerecia perdon de sus pecados. Cabe destacar que en esta
ocasion no lleva la espada lobera que le acompaiié en todo momento.

Acompanan al obispo un franciscano con el cirio encendido, alusivo a
la presencia de Dios y al esplendor del reino; un acélito sostiene el baculo
y estdn presentes sus hijos Don Enrique, Don Fadrique y Don Felipe. Un
personaje enmarcado por un arco rebajado presenta una silueta similar a la
del rey. Tal vez pudiera tratarse del infante Don Alfonso, a quien en los il-
timos momentos de su vida, su padre le di6 muchos y buenos consejos en
presencia de todos para llevar el reino a buen término.

El dibujo presenta la misma idea compositiva y estilisitica que el lienzo.
Varian los elementos de ambientacion del fondo, destacando la Giralda,
que se recorta sobre un celaje abierto y queda enmarcada, por el cortinaje
ampuloso propiamente barroco. El croquis de este dibujo se conserva en un
pequeiio catidlogo-borrador, en el Gabinete de Dibujos del museo, realiza-
do para el plan de la exposicién de 1859.
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Diversos elementos arquitectonicos nos ponen en conexion con el arte
hispano-musulmén y prueba que el autor conocia o se documenté al menos
sobre el lugar: arcos de herradura sencillos, arcos polilobulados apuntados
de influencia goética castellana y columnillas geminadas de fuste estilizado,
con capitel troncoconico y decoracién de ataurique, influencia del mundo
nazari. '

Iconogréficamente la imagen del rey se relaciona estrechamente con un
San Fernando de Murillo, del Museo del Prado, n® inv. 983, trasladado el 4
de julio de 1989 al Museo de Bellas Artes de Oviedo, donde se encuentra
actualmente. (Lam. 22).

El inventario de 1804 de la Real Academia cita con el n® 28 un San Fer-
nando de Murillo, no localizado hoy en el museo, grabado por Manuel Sal-
vador Carmona, dato que tal vez ponga, cuando menos una relacién estilis-
tica entre ambos cuadros (40).

Asimismo por su composicion la escena recuerda uno de los pocos cua-
dros religiosos pintados por Goya: La Ultima Comunién de San José de Ca-
lasanz, de 1819, que se conserva en Las Escuelas Pias de Madrid.

Independientemente de los temas de historia que ilustran su reinado de
forma narrativa y curiosas, la Academia conserva retratos individuales del
santo rey en pintura, medallas, bocetos para vidriera y grabados.

Presentan todos ellos una iconografia variada, pero siempre dentro de
los mismo cdnones clasicistas. Podemos establecer tres categorias diferen-
tes de figuras: San Fernando apotedsico (Lams. 23, 24, 25, 26); San Fer-
nando entronizado (Lams. 27, 29, 30) y San Fernando mistico (Ldms. 31,
32, 33). Entre los primeros destacamos San Fernando de la Sala de Juntas,
atribuido a Lucas Jordén, de claro estilo italiano, que recuerda los retratos
reales de Ticiano.

Presenta la misma indumentaria vista en lienzos, dibujos y relieves (el
Tributo de Mahomad de Baeza, El Cerco de Jaén, incluso la Ultima Comu-
nién). Sobre un fondo neutro, austero y hieratico ofrece una figura llena de
dignidad real, con el nimbo luminoso de santidad, el cetro sobre la mesa,
corona, armadura, golilla y manto brocado forrado de armifios. En la mano
izquierda la esfera del mundo, simbolo del cosmos con la cruz, triunfo de
la cristiandad y en la derecha la espada lobera. Rompimiento de Gloria en
la parte alta con dngeles y querubines. Actitud emblemdtica que proporcio-
na a la figura autoridad por si misma eliminando los elementos accesorios.
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Los bocetos para vidrieras que realizan Martorell y Martin del Castillo
presentan la misma indumentaria, mds colorista, acorde con su destino de
ubicacion pués fueron realizadas para ser colocadas en los huecos laterales
de la Capilla de la Academia.

José M* Avrial, en su libro sobre El Alcdzar de Segovia ilustra algunas
de sus pdginas con las imdgenes de los reyes predecesores de Alfonso X,
figuras que el propio rey habia encargado a mediados del XIII. Todas fue-
ron rehechas, entre ellas la acuarela de San Fernando. Estaria entre los se-
gundos tipos. La figura es sencilla: entronizado, barbado, con turbante y
destacando en la mano derecha la espada de Fernan Gonzdlez. Al pie del
dibujo aparece un texto identificativo, aunque no del todo correcto en sus
datos, ya que dice ser “San Fernando hijo de Alfonso X", cuando era hijo
de Alfonso IX y no precisa que primero fue enterrado en las Huelgas antes
de ser trasladado a Sevilla:

“Don Fernando el 3° el Santo, hijo del Rey Don Alfonso el 10. Fue rey
de Castilla y Toledo por su madre en 1217 y de Leén y Galicia por su pa-
dre en el 1230 con unién perpétua de estos Reinos y Conquista de los Mo-
ros de los de Andalucia y Murcia y muri6 en Sevilla a 30 de mayo de 1252
y enterrése en su iglesia mayor”. (Lam. 30).

Anénimo del siglo XIX y dentro de este grupo forma parte de los fondos
museisticos un cuadrito con la imagen del santo rey entronizado, con nimbo
de santidad, tinica, manto brocado, la espada justiciera de gran tamaio y el
globo del mundo, con la decoracién herdldica del escudo de Castilla, cuarte-
lado sobre campos gules (rojo) y gualda (oro) y los simbolos parlantes alusi-
vos al reino (dos castilletes con triple torreén y el leén rampante).

Su iconografia difiere mucho de lo visto hasta ahora. Es el tinico ejemplo
que se conserva que representa un modelo propiamente medieval. Se trata de
una representacion del antiguo Pendén Real de Sevilla, tapiz mudéjar de fina-
les del siglo XV, recientemente restaurado, que se conserva en el ayuntamien-
to de esta ciudad. Combina el blasén la factura mudéjar junto con los detalles
dentro del mds exquisito lujo hispano-flamenco.

José Gestoso y Pérez, Académico Correspondiente y miembro de la Comi-
sion Provincial de Monumentos de Sevilla, desarrollo en 1884 en La llustra-
cién Espafiola y Americana un interesantisimo y minucioso estudio sobre el
antiguo Pendén Real, que Fernando IIT entrego a la ciudad en el momento de
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la conquista de la ciudad. Reproduce una ldmina donde presenta al rey Fer-
nando con la misma iconograffa que el cuadro y el estandarte.

Asimismo resulta igualmente interesante por su rigor histdrico y artistico,
el andlisis detallado que realizo el pasado ailo Don Mauricio Dominguez y Do-
minguez-Adame, con motivo del pregon y festividad de San Fernando, patrén
de Sevilla.

Marcos Burriel ilustra asimismo su monografia sobre el rey con una es-
tampa de caracteristicas similares, asi como también recuerdan este mode-
lo iconogrifico las monedas antiguas de Alfonso IX y los relieves de la Ca-
pilla Real en la Catedral de Sevilla.

Finalmente afadir que en la modalidad de arquitectura fue propuesto un
premio en 1753, que consistia en el disefio de un templo en honor al santo
rey Don Fernando segtin rezan los Restimenes de Actas en la pag. 6. El te-
ma queda mas concretado en un documento de archivo de la Academia que
dice:

“Delinear un suntuoso y magnifico templo en honor del Santo Rey Don
Fernando, por las ocho victorias conseguidas por los Sarracenos, constan-
do de planta, Geometria, seccién o corte interior y elevacion exterior de su
fachada™ (41).

Los planos que conserva el Gabinete de Dibujos muestran plantas ima-
ginarias de estilo barroco. Tal vez hubiera sido 16gico, que los artistas se
documentaran y en honor de San Fernando hubieran dibujado una iglesia o
catedral goética. Pero este no era su objetivo por lo que la propuesta de un
tema que hiciera referencia a San Fernando es posible que tuviera tnica-
mente cardcter honorifico por parte de la seccién de arquitectura.
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I. ACTIVIDADES

Museo

En la sala n® 9 ha estado expuesto el cuadro Vision de San Juan Evan-
gelista, obrade Dominico Greco, del Museo Metropolitano de Nueva York.
La exhibicién se ha verificado como préstamo temporal de dicho museo, al
de la Real Academia por el préstamo efectuado por ésta del cuadro Trasla-
cion de Maria Magdalena, obra de Jusepe de Ribera.

Prosigue la tarea de montaje del Museo de la Academia, después de la
reforma de la climatizacién e iluminacion. Se ha dejado con cardcter per-
manente una sala del Museo para exponer temporalmente determinadas

obras.

Informes

La Real Academia ha emitido informe oponiéndose a la recalificacion
de la Finca llamada EI Bosque, en las inmediaciones de Béjar, operacién
emprendida por el Ayuntamiento de esta poblacion. De consumarse este
proyecto, la finca quedaria vinculada a Béjar, quebrantdndose el aislamien-
to necesario para su debida conservacion, aparte de que envolveria una ac-
tuacion urbanistica en este territorio. A las voces alzadas contra tal medida
se ha unido la Real Academia. Debe recordarse que este conjunto suburba-
no, palacial y ajardinado, responde a una creacién que en el siglo XVI em-
prendi6é Don Francisco de Zuiiiga y Sotomayor, segundo Duque de Béjar.
La propiedad ha sufrido pérdidas, pero mantiene un gran estanque, un pa-
lacete, una plaza, una fuente monumental, jardineria y arbolado. Por decre-
to de 11 de enero de 1946 fue declarado “Jardin Artistico”, por lo que go-
za de la proteccién que corresponde a los conjuntos histdrico-artisticos o
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bienes de interés cultural en la denominacién actual. Al par que se opone
la recalificacién, la Academia se suma a los parabienes que se han tributa-
do al Grupo San Gil, defensor maximo de la finca “El Bosque™. El citado
grupo acaba de recibir el Premio Europeo a la Conservacion de la Natura-
leza y del Patrimonio Histérico-artistico, otorgado por la Fundacién dedi-
cada a la proteccion de estos bienes.

La Real Academia se ha dirigido al Congreso de los Diputados, a fin de
que se modifique el proyecto de Ley del Mecenazgo, con objeto de que la
disposicion sea realmente un instrumento que incentive la generosidad pu-
blica en lo referente a bienes de interés cultural.

La Real Academia ha remitido al Ministerio de Cultura un escrito ela-
borado por la Seccién de Arquitectura y aprobado por el Pleno de la Real
Academia, referente a la pintura mural de D. Joaquin Vaquero Turcios, si-
tuada en el vestibulo del Teatro Real de Madrid. El motivo del escrito es la
preocupacion de la Academia por el futuro que se reserve a esta importan-
te pintura.

La Academia ha dado su aprobacién a la propuesta de bien de interés
cultural con categoria de Conjunto-Histdrico, que se estd tramitando a fa-
vor de Recinto de la Villa de Madrid.

Exposiciones

El 9 de julio qued6 abierta en la Calcograffa Nacional la exposicion ti-
tulada Renacimiento y Barroco. Imagenes para la historia. La organiza-
cion ha correspondido al Instituto de Estudios Iconograficos Ephialte, del
Ayuntamiento de Vitoria. La Real Academia ha acogido esta muestra, in-
sertdndola en el dmbito de la Calcografia Nacional. Ha contado con el pa-
trocinio de la Caja de Ahorros de Vitoriay Alava. Un Catdlogo de folio ma-
yor, con numerosas ilustraciones, recoge su contenido. Dicho catdlogo es
obra del profesor Don Jesiis Marfa Gonzadlez de Zarate, Director del Insti-
tuto Ephialte. Todo el contenido de estampas pertenece al mencionado Ins-
tituto. Efectivamente como muestra culta en el campo de las empresas ofi-
ciales, Ephialte ha sabido recoger una riquisima coleccioén de grabados de
los siglos XV al XVIII. Si Espafa tard6 en reaccionar ante la imagen, pre-
firiendo importarla, bueno es que el moderno coleccionismo repare la au-
sencia de ldminas impresas. No puede ser mds oportuno que esta coleccién
se exhiba en la Calcografia Nacional de la Academia de San Fernando, pues



La Pequena Tesis, por Jacques Callot (1592-1635), aguafuerte. Escuela francesa.
Exposicion Renacimiento y Barroco. Imagenes para la historia.
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precisamente la corporacion cred una seccion de grabado en su seno y lan-
z6 a los pensionados a instruirse en Paris.

Para exhibir el contenido podria haberse seguido una metodologia esté-
tica, pues ciertamente los grabados son como los cuadros. Pero hay una ra-
z6n suprema para optar por el contenido: el poder aleccionante de la estam-
pa. Por esta razén los grabados aparecian ordenados en cinco agrupaciones.
[. “Hombres para una época”, recogia retratos de monarcas, pontifices, fun-
dadores de 6rdenes religiosas, intelectuales. II. “La Contrarreforma, un
tiempo para la intransigencia”, se ocupaba del dolor, de las vanidades, de
las visiones misticas (grabado de Teodoro Galle, de la Aparicion de Cristo
a San Ignacio de Loyola). El pecado y los sacramentos deparaban grabados
como “La Torre de Babel”, estampa germdnica an6nima del siglo XVII o
la curiosa escena de un confesonario. La imagen resulté muy necesaria pa-
ra iluminacion de la fe, como acreditan grabados como “El Libro del Ecle-
siastés”, de la escuela alemana de los Klauber, estampa que sirve de cubier-
ta en el catdlogo. Se sacan a la luz las estampas que recogen episodios de
represion, como las practicadas por Espaiia contra la Reforma en Flandes
(Muerte de Pacheco en Flesinga, extraordinaria composicion con mucho
de pintoresquismo). De la Iglesia Triunfante se recogen escenas tan elo-
cuentes como el Templo de Salomén, en visién que traslada el escenario a
una panoramica del Proximo Oriente de excepcional valor perspectivo. I11.
“La Imagen del Poder”. Se acude al grabado que reviste al politico de ca-
tegoria carismatica. Alejandro Magno abate su militarismo en un emotivo
encuentro: es la escena de la paz, que tan magistralmente representé Veldz-
quez. Isabel Clara Eugenia hace olvidar su categoria de infanta al enfundar-
se el habito mongil (retrato de Pablo Pontius). Del palacio del Principe “co-
mo mansién del poder” se ofrece una vista del Palacio de Carlos V en
Granada, aguafuerte francés. Los grabados agudizan el recuerdo de lo es-
piritual (“Cristo presentando la cruz como camino de salvacién”, estampa
de Gregorio Huret, de finisimos matices para jalonar la perspectiva). Esta
presente la guerra con sus desastres, el disefio de fortalezas (la Ciudadela
de Amberes, estampa de Jacobo Harrewijn); las escenas de frivolidad (“La
carrera de la prostituta”, grabado de Riepenhausen sobre un original de Ho-
garth). V. “El Lenguaje Visual como elemento retérico”. El mito cldsico se
pone al servicio de la moral cristiana, transmutandose el significado de los
elementos. Extraordinaria estampa de Conrado Decker sobre las Metamor-
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Marylin, por Andy Warhol (Forets City, Estados Unidos, 1931-1987). Exposicién
Serigrafias americanas. Coleccion Reva y Dave Williams.

fosis de Ovidio. Se ensancha el campo de la alegoria, con la presencia de
las Musas y las Tres Gracias. La tremenda diversidad del pensamiento cris-
tiano exige la colaboracion de la imagen, que depara estampas tan ricas y
complicadas como la “Pequefia Tesis”, de Jacques Callot, aguafuerte de
grandes proporciones (554 por 365 mm). :

El 20 de julio se abri6 la exposicion titulada Dibujo y arquitectura: Los
Vanvitelli, arquitectos napolitanos del siglo XVIII. Corri6 a cargo de la
Sopraintendenza de Caserta y Benevento y la Embajada de Italia, brinddn-
dose la Academia de San Fernando a celebrarla en su seno, como un home-
naje al Ndpoles de dominio espafiol, que alimentd intensamente a través de
los Vanvitelli las fuentes de la arquitectura borbénica.

La Calcografia Nacional de la Academia acogi6 desde el 16 de septiem-
bre la muestra titulada Serigrafias americanas. Coleccion Reva y Dave
Williams. En ella se mostraron serigrafias de los artistas que estan repre-
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sentados en la coleccion Reba y Dave Williams, en niimero de setenta y cin-
co obras. En el catdlogo se hace breve historia de la serigrafia, con los dis-
tintos procedimientos técnicos de que se ha servido. Tuvo su lanzamiento
en la Década de los Treinta, con obras acreditadas de uno de los consuma-
dos artistas de esta técnica: Harry Sternberg, el cual estuvo representado
por su serigrafia Riveter. Los Estados Unidos han sido el hogar de la seri-
grafia, lo que determina que la obra mostrada sea principalmente de aque-
lla procedencia. Pero en Norteamérica se dieron cita artistas de diversas na-
cionalidades, que acudieron con el deseo de sumarse a la produccién tan
representativa del arte del siglo XX. Son de contar artistas como el madri-
leno Julio de Diego, el hingaro Hugo Gellert, el britdnico Peter Lanyon, y
el soviético Louis Lozowick. En la serigrafia se han dado cita notables pin-
tores, como el norteamericano Jackson Pollock. Cambio técnico notable lo-
gré6 Andy Warhol, que se sirvié de la serigrafia en los cuadros. Famosa es
la serigrafia de Marilyn Monroe, que sirve de portada al catdlogo.

Del nueve de setiembre al quince de octubre estuvo abierta la exposicion
titulada Roma y el ideal académico. La pintura en la Academia Espa-
nola de Roma. 1873-1903. El ocho de agosto de 1873 se publicaba en la
Gaceta de Madrid el decreto fundacional de la Academia Espafiola de Ro-
ma. Se trata de una creacion de la Primera Republica espafiola y realizada
por el ingente talento de Don Emilio Castelar. Se partia de lo mucho que
habia representado para Espaia el viaje a italia (Veldzquez, Goya) y de que
Roma representaba todavia la categoria de metrépoli del arte, pese a la con-
currencia creciente de Paris. Los pensionados en la Ciudad Eterna aporta-
ron muestra acreditativa del fruto que sacaban de su pension, en forma de
bocetos y cuadros concluidos que obligatoriamente tenian que remitir a Es-
pana, los cuales se destinaban al Ministerio de Asuntos exteriores, el cual
los ha distribuido por numerosos centros oficiales. Se trata, por tanto, de un
arte disperso, que ha habido que convocar con no poco esfuerzo.

El prestigio que va adquiriendo la pintura de “historia”, reivindicindola
desde el rincon vergonzante en que habia caido por los ataques de una critica
que no veia nada positivo en el quehacer de los espanoles, ha motivado esta
muestra, que dentro del convenio entre la Real Academia y la Comunidad de
Madrid ha emprendido esta dltima. Carlos Reyero, comisario de la muestra,
explica en el bello catdlogo todo el camino recorrido hasta lograr la plasma-
cién de la exposicion. Precisamente el fruto de esta muestra es afirmar el re-



Paisaje, por Angel Andrade Blazquez. Exposicion Roma y el ideal académico.
La pintura en la Academia Espanola de Roma, 1873-1903.
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cobramiento de un prestigio que nunca debi6 perderse, hecho que coincide con
la gran exposicion de la pintura de historia en Madrid.

Lo que especialmente deja bien sentado este acontecimiento es lo acertado
de la creacion de la Academia. Debe recordarse que la Academia de San Fer-
nando ha tenido mucho protagonismo en la vida de esta sede romana, que ha
estado ordinariamente regentada por un académico, pintor, escultor, arquitec-
to o musico. El dltimo en serlo fue el escultor Venancio Blanco.

El titulo de la muestra estd justificado por el mismo significado de la ac-
tividad artistica: el académico. No se aparta de aquel “buen gusto” de la pri-
mera época de la Academia de San Fernando, pero debe recordarse el inte-
rés que se ponia en el paisaje y éste era reflejo de la realidad. Por lo demés
es meritorio para su historial el que el procedimiento “académico” se haya
distinguido por un dibujo preciso, un conocimiento estético y tedrico del
arte, por un concepto de dignidad moral, con el resultado de una ejecucién
irreprochable y una excelente conservacion.

El Catdlogo lleva salutacién de Don Jaime Lissavetzky, Consejero de
Educacién y Cultura de la Comunidad de Madrid; otra de Don Miguel An-
gel Castillo Oreja, Director General del Patrimonio Cultura de la misma en-
tidad; presentacion de la muestra, a cargo del comisario Don Carlos Reye-
1o, y articulos de Don Julidn Géllego, Antonio Bonet Correa, Don Esteban
Casado Alcalde y Don Carlos Reyero. Puntualiza éste dltimo cudles hayan
sido los objetivos del arte cultivado en la Academia de Roma: la exquisi-
tez, el desnudo y el cuadro de historia.

La catalogacion fue hecha por promociones, referidas a la estancia en
Roma. Siete promociones se relacionan, desde la primera de 1874 a 1876,
hasta la séptima de 1899-1904. Desde el punto de vista técnico figuraron
dibujos y 6leos. En los primeros se pudo apreciar la precision de la linea y
el estudio de la composicién, como “Los dltimos dias de Numancia™ de
Alejo Vera. Habia déleos de gran tamafio como “Numa y la Ninfa Egeria”,
de Ulpiano Checa.

Se exhibieron deliciosos bocetos de cuadros de historia bien conocidos,
cuales. “La conversion del Duque de Gandia” de Moreno barbonero o...
“La invasion de los barbaros”, de Ulpiano Checa, que tiene el interés afa-
dido de ser el testimonio de aquel enorme lienzo que fue destruido en el in-
cendio provocado en la Universidad de Valladolid en 1939.



Mariana Waldstein, IX Marquesa de Santa Cruz y Directora Honoraria de la R
aidemia de San Fernando. Exposicion Goya. La Década de los
Caprichos. Retratos 1792-1804.
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Eran de variable temdtica, pero dentro de unas direcciones. Menudeaban
los retratos de busto, como el que Emilio Sala hiciera de Vicente Palmaro-
li caracterizado como pintor. El tema de historia dominaba como receta or-
dinaria. Entre las obras menos conocidos, dos bocetos de Salvador Vinegra
sobre “El compromiso de Caspe”. El tema de la tragedia se mantenia acti-
vo desde la época romdntica. “Ndufragos”, de Joaquin Barbara Balza, vie-
ne a ser una descripcion minuciosa mas que un estado desesperante.

Roma era una tentacién para optar por la antigliedad. Por su frescura y
delicadeza sobresalia el “Bafio Pompeyano”, de Manuel Ramirez; toda la
potencia cromdtica de la pintura realista espanola se ha incorporado a un
episodio romano. Manuel Benedito en “Infancia de Baco™ aplica golpes im-
presionistas a una escena llena de optimismo.

Del paisaje existian variantes de lugares (costas, riberas, bosques) y de
estaciones. El paisaje italiano contempordneo fertiliz6 los pinceles de los
pensionados espaioles. Angel Andrade Blazquez traia al primer término la
mansa manada de ovejas bajo la vigilante mirada del perro blanquinegro.

La Academia de San Fernando ha contribuido a la celebracion de Ma-
drid capital europea de la cultura en 1992, con una exposicion dedicada a
Goya, artista de su preferencia, pues a su genialidad se suma el haber sido
académico y profesor de pintura en la corporacion. La muestra fue inaugu-
rada con asistencia de los Reyes de Espana, el dia 28 de octubre. Respon-
di6 al titulo Goya. La Década de los Caprichos. Retratos 1792-1804. Di-
bujos y aguafuertes. Cont6 con el patrocinio de la Fundacién Central
Hispano, habiéndose editado un espléndido catdlogo en dos volimenes,
uno dedicado a los retratos y el otro a los dibujos y aguafuertes.

La Real Academia selecciond para la preparacion de la exposicién a dos.
especialistas de Goya universalmente acreditados, Nigel Glendinning y Ju-
liet Wilson-Bareau, académicos correspondientes de la institucion. Partien-
do de esta designacion, se quiso aprovechar la ocasion para hacer una ex-
posicion selectiva en cuanto a unas intenciones y un periodo y por otra parte
elaborar un estudio que pudiera hacer del acontecimiento algo més perdu-
rable, dado el comportamiento efimero de una muestra. Estos objetivos se
han cumplido plenamente. Y los dos autores se han repartido la tarea, co-
mo asi mismo aparece en la exposicion. Glendinning se ha ocupado de los
Retratos; Wilson-Bareau de los dibujos y aguafuertes de los Caprichos.
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Mas con su dilatada existencia, Goya era tema inabarcable en una expo-
sicion. Se ha buscado un tiempo, que es el recogido en el titulo. La serie de
los Caprichos es una de las mds creacionales de la produccién goyesca; era
oportuno referirse al momento en que esto tiene lugar. Mas por otro lado
en la vida de Goya hay un abrupto corte, que para otro ser tal vez hubiera
representado el final. Fue el momento de la enfermedad, que se lleva el tro-
feo del sentido del oido en Goya, pero el artista subsana la deficiencia con
una actividad interior cada vez mds profunda. Mas por encima de dificul-
tades Goya se crece y logra un ascenso en la escala social: Teniente-Direc-
tor de Pintura en la Academia de San Fernando, Individuo de Mérito en la
Academia de San Carlos de Valencia, Pintor de Cdmara de Carlos IV.

Los retratos se mostraban reunidos en varias salas de la Academia, des-
montadas para este propésito. De su contenido informa Glendinning en uno
de los dos volimenes del Catdlogo. Los fondos expuestos proceden de la
propia Academia, del Museo del Prado, de colecciones y otros museos. El
retrato desentraiia su contenido a la luz de diversas pesquisas. Primero se
hace preciso conocer qué es lo que psicolégicamente vertia Goya de si mis-
mo en cada personaje retratado; a lo que se afiade “de gustibus”, esto es, el
ambiente social, el Madrid como marco urbano, las costumbres, el colec-
cionismo. Encara Goya las preocupaciones politicas y econdmicas y saltan
a sus lienzos “personajes ilustrados”, artistas y escritores. Pero hay un ob-
jetivo mds hondo en el retrato: esas “cosas profundas”, es decir, el mismo
concepto de retrato. Supone una introduccion cientifica, que Glendinning
ha escrito como historiador del arte.

En otro epigrafe desenvuelve el itinerario del retrato a través de sus per-
sonajes: qué son y qué representan tan diversos seres en la obra pictérica
del maestro.

Varios retratos acuden por vez primera a Madrid; juntos tienen ademas
la facilidad para establecer comparaciones. Estaban presentes los artistas
(laTirana), los escritores (Leandro Ferndndez de Moratin), los politicos, es-
tadistas, escritores (Meléndez Valdés), historiadores del arte (Cedn Bermi-
dez), el rincon de su confianza (Martin Zapater); escogida nobleza, el pro-
digio traido del Louvre: Mariana Waldstein, IX Marquesa de Santa Cruz y
Directora Honoraria de la Real Academia de San Fernando.

La muestra de dibujos y aguafuertes de los Caprichos se ofrecié en la
Sala de Exposiciones de la Academia. Acudieron obras procedentes de la
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misma Academia, del Museo del Prado, Museo Britinico, Museo Metro-
politano de Nueva York, Biblioteca Nacional de Paris, etc. Explica Juliet
Wilson-Bareau el propésito de la muestra, que es un avance de lo que se
proyecta por la Calcografia Nacional de la Academia: la edicién completa
de los Caprichos, con todos los dibujos preparatorios, pruebas de estado y
estampa definitiva. Da a conocer las grandes dificultades que la empresa ha
representado, hasta el extremo de envolver la gestién a la totalidad de la
plantilla de la Calcografia. Seleccionar el material, dar un orden convenien-
te al catdlogo (que no es el de las estampas) y por supuesto pensar en las
técnicas que debian emplearse en la edicion del catdlogo, todas estas cir-
cunstancias sopesan el enorme esfuerzo requerido.

En cada obra del catidlogo se reune una cuantiosa informacién sobre el
tema, el dibujo preparatorio, la prueba de estado antes del aguatinta y des-
pues de aplicado; y finalmente la estampa. No hay duda de que el objetivo
tiene sobre todo en cuenta al entendido, al mismo investigador, pero sin du-
da el lector no avezado ante un material tan obvio se hallard en condicio-
nes de saber toda la ciencia del grabado.

Bibliografia especializada, indices de correspondencia entre los nime-
ros del catdlogo y la numeracion que tiene la misma serie de la edicién de
los Caprichos, convierten este catdlogo en una monografia imprescindible
para el conocimiento del grabado de Goya, de la misma suerte que Glen-
dinning hace del retrato una obra insustituible para comprender la belleza
inmediata de un retrato y su trasfondo.

El 18 de noviembre se abrid la exposicion titulada La escuela bolera y
el Ballet, en la sala de Calcografia. Se realiz6 dentro de las actividades de
Madrid capital europea de la cultura. Fue organizada por el Instituto Nacio-
nal de las Artes Escénicas y de la Musica, del Ministerio de Cultura y la
Calcografia Nacional, actuando como comisario el Subdelegado de ésta,
Don Juan Carrete Parrondo. Ofrecer al publico lo que haya sido la Danza
Bolera entranaba reunir un material de grabados calcogréficos, litografias,
indumentaria (peinado, faldas, zapatillas), partituras musicales, publicacio-
nes, cuya competencia precisamente recae sobre el INAEM.

Bellisimas estampas, con sus explicaciones, rendian cuenta de bailes,
bailarinas y danzantes, con acreditacion de sus nombres y actuaciones. En
los bailes quedaron recogidos seguidillas boleras (campanelas, embotadas,
pistolés), boleros, el baile del candil, la cachucha, etc. Se evocaban ilustres
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Danzarina de ballet. Exposicion La escuela Bolera y el Ballet.

bailarinas, como Pepita Oliva, Dolores Montero, Fany Cerrito, Petra Cdma-
ra, Manuela Perea. Otras laminas daban cuenta de festejos de ballet, como
“Fiesta popular en Alicante”, “panaderos en la juerga”. Las partituras se
presentaban con estampa ilustrativa: de Vuelta de 1a Corrida, el Torero y la
Malagueiia, las Flores de Espaiia, las Damas de Sevilla. Excelente iniciati-
va por tanto la del INAEM, pues ademds de conocerse un precioso mate-
rial, el pablico adquiere conciencia de una actividad.
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Salén de Actos y Sala de Columnas

El 17 de octubre tuvo lugar en la Sala de Columnas la presentacion del
libro Alvaro Delgado. 1987-1992. La obra, profusamente ilustrada, posee
textos de Don José Corredor-Matheos y Don Alvaro Delgado-Gal. El ofre-
cimiento del libro fue realizado por Don Camilo José de Cela. Hizo una ex-
posicion de las caracteristicas de la pintura de Alvaro Delgado, ensalzando
a éste como uno de los pilares de la pintura contemporédnea en Espafia. Re-
cordé los personajes que se deslizan por sus lienzos, mendigos, negros,
trompetistas, escritores y hasta él mismo, en el que el pintor ha fijado el ras-
go, la actitud vital del premio Nobel.

El 17 de diciembre tuvo lugar en la Sala de Columnas la presentacién
del libro Fernando Chueca Goitia. Un arquitecto de la cultura espaiiola,
editado por la Fundacién Camuias. El acto fue presidido por el director de
la Real Academia Don Ramén Gonzdlez de Amezia. Hiceron uso de la pa-
labra en el transcurso del acto Don Ignacio Camufias, vicepresidente de la
Fundacién; Don Antonio Fernidndez Alba, Don Pedro Navascués y Don
Fernando Chueca, cerrando el acto las palabras del Director, quien se con-
gratul6 de que este acontecimiento pudiera celebrarse para homenajear a un
académico que habia sido el autor del proyecto de restauracion de la Aca-
demia, que ha permitido modernizar sus instalaciones y ensanchar de un
modo muy considerable su espacio.

El 17 de diciembre tuvo lugar en el salén de actos la entrega a Don Xa-
vier Montsalvatge del Premio de la Fundacion Guerrero de Miisica Espa-
fiola. El acto fue presidido por el Director de la Academia. Recibido el pre-
mio, el pianista Guillermo Gonzélez, dltimo Premio nacional de Muisica,
interpretd la obra de Montsalvatge titulada “Sonatina pour Yvette”.

Para subrayar la exposicion dedicada a Goya en la Real Academia, Dofia
Alicia de Larrocha quiso sumarse con la interpretacién de un concierto a su
cargo, el cual se celebré en el salon de actos el dia 16 de diciembre. El acto co-
menzo con unas palabras de reconocimiento a la ilustre pianista, Académica
de Honor de la corporacién. Escogi6 para su recital “Goyescas”, de Enrique
Granados, designacion justificada porque el gran miisico cataldn concibi6 su
repertorio inspirdndose en la obra del pintor Don Francisco de Goya. De esta
suerte en la sede de la Academia se han dado cita la pintura y la mdsica, artes
hermanas como secciones que la componen. El denso publico que llenaba el
salon, aclamo¢ la interpretacién de Requiebros, Coloquio en la Reja, Fandan-
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go del Candil, Quejas o la maja y el ruisefior, El Pelele y la Tercera Danza.
Como ha senalado Fernandez-Cid, “los cuadros de una exposicion hallaron la
mejor compaiifa musical”. El dia 15 de diciembre a la una del mediodia tuvo
lugar el Homenaje a la Antigiiedad Académica, prestado a D. Joaquin Rodri-
go, acto organizado por el Instituto de Espaia.

Madrid capital de la cultura europea en 1992

La Academia de San Fernando ha contribuido con diversas celebracio-
nes a la efemérides del V Centenario del Descubrimiento de América, den-
tro del programa asignado a la capital de la Nacion. Ya se han mencionado
la exposicion sobre Goya y el concierto de Dofa Alicia de Larrocha. El dos
de diciembre se celebro en el salén de actos un concierto de érgano, a car-
go de Don Ramén Gonzdlez de Amezia. El concierto versé sobre “Orga-
nistas madrilefios de la época de Goya”. El programa estaba constituido por
piezas de los compositores Juan Moreno y Polo, Joaquin Oxinagas, José Li-
don, Juan de Sesse, Félix Maximo Lépez, Pedro Carrera y José Elias.

También colaboré en las tareas emprendidas por el Instituto de Espana,
convocando a las Reales Academias. Una de las actividades consistié en la vi-
sita del publico a las sedes de las distintas Academias. La visita a la Academia
de San Fernando tuvo lugar el dia dos de diciembre. Aparte de la visita al Mu-
seo y Calcografia, se celebraron una conferencia de Don José Maria de Azca-
rate y el concierto de 6rgano del Director de la Academia arriba mencionado.

Entre el 19 y el 21 de noviembre tuvo lugar la Reunion de Academias
Europeas, promovida por el Instituto de Espafia, con el deseo de promo-
ver el acercamiento entre las distintas academias y de sensibilizar a los 6r-
ganos politicos de la Comunidad Europea para aprovechar el caudal de las
academias como organo de opinién en el fomento y defensa del patrimonio
cientifico, cultural y artistico. De esta Reunion se hace mencion detallada
en un articulo del académico Don Carlos Romero de Lecea que figura en
este mismo boletin.

Los actos tuvieron lugar en el edificio del Instituto de Espania (San Ber-
nardo 49). El acto de apertura estuvo presidido por Sus Majestades los Re-
yes de Espana, Don Juan Carlos y Dofia Soffa. Comenz6 el acto con la in-
tervencién de Don Salustiano del Campo, secretario de la Reunién. Expuso
que este acontecimiento iba a significar una gran oportunidad para que se
conozcan los programas de cada academia, en orden a poder establecer una
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accion de conjunto. Don Miguel Artola, presidente del Instituto de Espaiia,
destaco el amparo que la Corona ha representado en la vida de las acade-
mias. Con relacion a éstas, sefialé que la mirada no puede limitarse a lo que
se ha hecho, sino que constituyen un instrumento de gran utilidad para el
presente histérico. Carl-Olof Jacobson, secretario perpetuo de la Academia
Sueca, ensalzé la iniciativa espafiola para promover un relanzamiento de
las academias europeas. El Alcalde de Madrid, Don José Maria Alvarez del
Manzano expreso su felicitacion a las academias, en aras de obtener unos
lazos fructiferos en el desarrollo de la comunidad europea. Don Elias Fere-
res, Secretario de Estado de Universidades e Investigacion, ensalzé a las
academias como promotoras del saber en el pasado y asimismo en el pre-
sente, por lo que el Ministerio de Educacién y Ciencia apoyaba su gestion
y estd dispuesto a incrementar el presupuesto de 1993 destinado a las Re-
ales Academias. Su Majestad el Rey pronuncio unas breves y emotivas pa-
labras. Sefial6 que “Las Academias constituyen el lugar donde el intercam-
bio intelectual entre personas de diferente formacién profesional permite
un didlogo fecundo, que contribuye a mejorar la sociedad en que vivimos™.
Y para fortalecer el optimismo, manifest6é que “los signos de los tiempos
muestran la vitalidad del movimiento académico™.

Durante mafiana y tarde se celebraron las sesiones, que contaron siem-
pre con un moderador que presidia la reunién. Por parte de la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando actué como moderador el Director,
Don Ramén Gonzédlez de Amezia. Cada Academia designé dos ponentes,
para que expusieran el pasado y el presente de su institucion. Las ponen-
cias de la Academia de San Fernando fueron expuestas por Don Julidn G&-
llego y Don Juan José Martin Gonzalez.

Como resultado de esta Reunion, se redacté la Declaracion Académi-
ca de Madrid, la que representa una llamada de atencién y un programa de
actuacion para la integracion del esfuerzo de todas las Academias.

Publicaciones

Ha aparecido el volumen nimero 74 del boletin ACADEMIA, corres-
pondiente al primer semestre de 1992. En varios articulos se aborda el es-
tudio de los fondos de la Real Academia: los jades de la donacion Faure,
un dibujo de Pablo Picasso y dos relieves de San Sebastidn.
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Se abordan cuestiones generales, como manuscritos de relojes, restaura-
cién de las catedrales suecas. Por periodos, las cuestiones van desde el siglo
XV ala actualidad. Un Codex del Monasterio del Escorial plantea su relacion
con Ghirlandajo. Se analizan las distintas intervenciones de artistas en el reta-
blo mayor de la catedral de Oviedo. Por lo que respecta al siglo X VI, hay apor-
taciones para la historia del Alcdzar de Madrid, sobre todo en lo referente a la
escalera; para lo que representa Cristébal de Andino en la rejerfa espafiola y
se sacan nuevas interpretaciones respecto a la conducta de Felipe 11, en sus re-
laciones con El Greco y el gusto personal del monarca.

El siglo XVII cuenta con una panoramica del sepulcro, sobre todo en el
aspecto tipoldgico. Se profundiza en el significado del viaje de Veldzquez
a Italia y la bisqueda de antigiiedades por orden de Felipe IV. Se recuer-
dan viejas tipologias arquitecténicas de Madrid, como la Casa de Rebeque;
se enriquece la interpretacion iconolégica de la escultura del Palacio Real
Nuevo de Madrid; se estudia la obra del arquitecto José Martin de Aldehue-
la. Por lo que respecta al siglo XIX, se estudia el cementerio de Murcia, y
se analiza la misién del arquitecto Juan Bautista Lazaro de Diego. El Bole-
tin concluye con la Crénica de la Academia y la Bibliografia, de la que se
ofrecen las portadas de los libros resefiados para facilitar su localizacién.

El Colegio Oficial de Arquitectos de Médlaga y 1a Real Academia de San
Fernando han editado la obra de Rosario Camacho Martinez, titulada El
manuscrito sobre la gravitacion de los arcos contra sus estribos del ar-
quitecto Antonio Ramos. Se trata de una obra manuscrita que fue remiti-
da a la Academia de San Fernando para estudiar su posible publicacion, co-
sa que no se ha hecho hasta ahora. Antonio Ramos trataba acerca del
problema de la estructura abovedada y de la accién sobre los pilares, un pro-
blema capital para construir adecuadamente y poder con ello corregir los
riesgos que un desequilibrio entre los elementos de carga y sostén pueda
producir en un edificio. El libro comporta la transcripcion del manuscrito,
la publicacion de los dibujos y un estudio sobre la personalidad del autor.

[I. DISTINCIONES

Ha sido otorgado el Premio “José Gonzélez de la Peﬁa, Barén de Forna”
a Don Joaquin Vaquero Palacios, segin acuerdo del pleno de la Real Aca-
demia celebrado el dia 14 de diciembre.
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El cuatro de diciembre tuvo lugar en el salon de actos la entrega de la
Medalla de Honor de 1991 de la Real Academia, a la Fundacién Caixa
d* Estalvis I Pensions de Barcelona. La Medalla fue concedida a la Cai-
Xa en atencion a las exposiciones que ha organizado en Barcelona, Madrid
y otras ciudades y al apoyo que presta al desarrollo de empresas artisticas.
Recogid la distincién Don José Juan Pinté Ruiz, presidente de la Caixa. Hi-
zo el elogio de la institucion galardonada el Duque de Alba, quien ensalzé
el mecenazgo que desarrolla, la gran importancia de la coleccion artistica
que ha reunido y el impulso que ha dado al arte contemporaneo. El sefior
Pint6 Ruiz agradeci6 la medalla, manifestando que con este estimulo la Cai-
xa incrementaria la labor de mecenazgo.

Recordo la trayectoria que va siguiendo la Caixa en el terreno cultural,
que abarca artes pldsticas, musica, literatura y tecnologia. Anualmente se
celebran exposiciones de arte de las mas variadas culturas, pero dedicando
especial atencién al arte del siglo Veinte. Se hacen catdlogos de las expo-
siciones, que constituyen auténticas monografias, sobre todo dedicadas a
los artistas. También la Caixa se interesa por las actividades musicales, es-
pecialmente en el aspecto de la formacion. Es asimismo muy extensa la red
de bibliotecas creadas por la Caixa, enriquecidas con obras editadas por la
misma entidad. Finaliz6 su intervencion agradeciendo la diferencia de la
Academia de Sa Fernando, de la que senald “juega un papel de primer or-
den en el mundo de nuestra cultura”. Finalizado el acto, Dona Carmen Bra-
vo, viuda de Don Federico Mompou, interpreto al piano varias composicio-
nes del insigne compositor catalan.

I1II. ACADEMICOS
Nombramientos

El dia 14 de Diciembre se designaron las Comisiones que han de gober-
nar en la Real Academia durante el afio 1993. En la misma sesion se reno-
v6 por unanimidad la continuacién de Don José Antonio Dominguez Sala-
zar en el cargo de Bibliotecario de la Academia.
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Felicitaciones

La Real Academia ha manifestado su felicitacién a los Académicos que han
recibido distinciones. Don Eduardo Chillida ha recibido la Medalla de Oro de
San Sebastian. Don José Hernandez Muiioz ha sido galardonado con la Me-
dalla de Oro de la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria.
ha recibido Don Luis Garcia Berlanga el Premio José M* Pemdn del afio 1992.

Asimismo el Premio Larios ha sido otorgado a Don Rafael Friihbeck de
Baurgos. Asimismo fueron felicitados Don Julio Cano Lasso, autor del Pa-
bellén de Espafia en la Exposicion de Sevilla, y Don Miguel de Oriol, au-
tor del Pabell6n de la Santa Sede. Don Cristébal Halffter estrené su com-
posicién musical organizada con motivo de la Exposicion de Sevilla.

Don Luis Cervera Vera ha sido nombrado académico correspondiente
de la Real Academia de Bellas Artes de Cadiz.

Don José Herndndez Muiioz ha sido galardonado con el Premio Pena-
gos de dibujo (edicién X1). La distincién ha sido concedida por su obra “Fa-
bula II”’. La Academia se congratula por tan notable éxito.

IV. NOTICIAS VARIAS

Ha sido instalado en el extremo del corredor bajo de la Real Academia
la réplica realizada por el Taller de Vaciados, del Angel Caido, de Ricardo
Bellver. Con ello se ha querido dar énfasis a la perspectiva primera que
ofrece la Academia en su planta baja.

El 27 de setiembre se inauguré en la Fundacién Cultural Mapfre Vida
una exposicion antolégica de Venancio Blanco. Comprendia bocetos de ba-
rro cicido, esculturas de bronce de pequefio tamafio, una gran parte dedica-
das al tema de los toros; piezas de gran tamaio, de bronce (Nazareno, San
Pedro Alcantara), de piedra y madera. El Cristo Yacente, en madera de na-
tural, se exhibia en una sala junto a los bocetos. De toda la muestra se edi-
t6 un bellisimo catdlogo.

En la Galeria Espalter estuvo abierta desde el 22 de octubre una exposi-
cién de Alvaro Delgado correspondiente a su actividad entre 1987 y 1992.
Comprendia retratos de Aranguren, Camilo José de Cela, Hawking; paisa-
jes de Asturias y de la meseta, tipos del Bronx neoyorquino, campesinos de
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la Olmeda, escenas de género, personajes del mundo rural, escenas de his-
toria (Fusilamientos de la Moncloa) y temas religiosos (el Cristo de Nava).
Dentro de su variedad, la produccion mantiene los lazos de un expresionis-
mo lirico que concede al color toda la fuerza.

Las salas del Colegio de Médicos de Madrid ofrecieron desde el 12 de
noviembre una coleccion de grabados original de José Herndndez Munoz.
Los grabados forman la Serie II del Atlas de Anatomia, dentro de la Colec-
cion “Arte y medicina”. Doce aguafuertes suministran una vision tan veraz
como artistica, por el mismo camino que siguiera Durero al estudiar el cuer-
po humano. Cada grabado era ofrecido junto al dibujo que sirvié de guia al
artista para abrir las planchas.

Se ha celebrado en Zaragoza una exposicion dedicada al pintor ara-
gonés Francisco de Goya. Para exhibicion de las obras se habilitaron la
Lonja, el Museo Gargallo y el Torreén de Fortea. Se mostraron retratos,
pintura religiosa y de género, junto a las series de grabados. Fue comi-
sario Don Julidn Géllego, a quien la Academia ha dado su parabién por
la excelente muestra.

Necrologia

El dia 20 de Setiembre falleci6é Don Ramén Andrada Pfeiffer. Habia in-
gresado en la Real Academia el 26 de junio de 1986. Desempeid el cargo
de Censor de la Real Academia, puesto que resigno por enfermedad. La se-
sién necroldgica tuvo lugar el dia 13 de octubre. Después de concluida una
misa por el descanso de su alma, se celebr6 el homenaje, interviniendo los
académicos Pardo Canalis, Chueca Goitia, Avalos, Dominguez Salazar,
Ferndndez-Cid, Martin Gonzdlez, Del Campo, De la Hoz, Cano, cerrdndo
el acto el Director D. Ramoén Gonzdlez de Amezua.

El 14 de Noviembre falleci6 en Valdepeiias donde residia Don Grego-
rio Prieto, Académico Honorario de San Fernando. La prensa nacional dio
amplia resonancia al fallecimiento, considerandole el “tltimo maestro de la
Generacion del 27”. El 30 de noviembre se celebré la sesién necrolégica en
la Academia. Tuvo lugar primeramente una misa por su alma, celebrada en
el salon de actos. En homenaje al ilustre pintor y académico desaparecido
hicieron uso de la palabra los académicos Pardo Canalis, Garcia Donaire,
Sdnchez Ferndndez, Géllego, cerrando las intervenciones el Director Don
Ramoén Gonzalez de Amezia Duque de Alba.
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VARIOS AUTORES, Las Reales Academias del Instituto de Espaiia, Alianza Editorial, Ma-
drid, 1992, 488 pdginas, numerosisimas ilustraciones en color y blanco y negro.

La edicién del libro sobre las Reales
Academias constituye uno de los objetivos
del programa Madrid Capital Europea de
la Cultura, que a su vez representa una de
las efemérides del V Centenario del descu-
brimiento de América. Para fomento de los
actos del Madrid Cultural se constituyd un
Consorcio, cuya presidencia recayd en
Don José Marfa Alvarez del Manzano, al-
calde de Madrid. El que se haya acometido
ente libro —lo explica el sefior Alcalde- es
porque se hacfa preciso dar a conocer las
actividades de las entidades que se habfan
distinguido en el campo de la cultura y las
Reales Academias han desempefiado un
gran protagonismo. La edicién ha corres-
pondido por tanto al Consorcio del Madrid
Capital de la Cultura,

Las palabras de Don Miguel Artola,
Presidente del Instituto de Espaiia, sirven
para clarificar cual sea el papel asumido
por las Academias, resaltando el debate in-
condicional, el interés por escuchar y dis-
cutir y sobre todo el haber sido “consejeras
de los Gobiernos en materias relativas a su
competencia”. El hecho de que el pasado y

el presente de las Academias no sean debi-
damente conocidos, es el motivo que ha
justificado la edicién de este libro.

La obra va precedida por los retratos de
Sus Majestades los Reyes Don Juan Carlos
y Dofia Soffa. Se ha dignado Su Majestad
Don Juan Carlos colocar una introduccién.
En ella recuerda c6mo “nuestro abuelo Fe-
lipe V” di6 cobijo a la Real Academia Es-
pafiola en su propio palacio y cémo, asi-
mismo, el patronato regio nunca habifa
faltado en el desempefio de las funciones
de las Academias.

Esta es por tanto misién de este libro re-
cordar lo que fueron y lo que hacen hoy las
Reales Academias. La empresa ha movili-
zado a los académicos para la realizacion
del historial y de la vida académica presen-
te; se ha recogido cuantioso material ilus-
trativo para hacer visibles las instalacio-
nes, realizaciones y bienes cientificos
culturales y artfsticos de las Academias.

Don Joaquin Calvo-Sotelo se ocupa del
Instituto de Espafia. Se recuerda su origen,
aquel decreto aparecido en el Boletin Ofi-
cial de 8 de diciembre de 1937, convocan-



h
oD
(R

do a las Academias (de nuevo denomina-
das Reales) para la constitucion el 6 de
enero de 1938 en el Paraninfo de la Univer-
sidad de Salamanca, agrupadas ya en el
nuevo organismo del /nstituto de Espaiia.
Era la contestaciéon al Decreto del Gobier-
no de la Repiblica que declaré disueltas
las Academias. Pasa revista a la labor em-
prendida por los diferentes Presidentes del
Instituto, el primero de los cuales fue el in-
signe musico Don Manuel de Falla. Hay
una descripcién del actual edificio en la ca-
lle de San Bernardo, destacando el Salén
de Actos, en cuya cabecera figura el lienzo
del pintor Garnelo, que representa La cul-
tura espanola a través de todos los tiem-
pos, més conocido por El Parnaso Espa-
nol, que fue medalla de oro de 1894,

A continuacién se hace presentacion de
las distintas Academias, segtin el orden de
antigiiedad. Se sigue un esquema para to-
das, que comprende historia, actividad pre-
sente, publicaciones, emblemas, edificio,
dependencias y bienes muebles, cientifi-
cos, culturales y artisticos. Nunca se habia
intentado una publicacién de conjunto,
aunque si existan otras propias de cada
Academia. Por esta razén a partir de aqui
se podrd disponer de un conocimiento ri-
guroso de la realidad de las Academias.

La relacion de Academias y de los re-
dactores de sus historiales es como sigue:

Real Academia Espanola, por Alonso
Zamora Vicente.- Real Academia de la
Historia, por Antonio Rumeu de Armas.-
Real Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando, por José Maria de Azcdrate.- Real
Academia de Ciencias Exactas, Fisicas y
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Naturales, por Don Pedro Garcia-Barreno,
Armando Durdn Miranda, Sixto Rios Gar-
cia y Angel Martin-Municio.- Real Acade-
mia de Ciencias Morales y Politicas, por
Salustiano del Campo y Urbano y Juan Ve-
larde Fuertes.- Real Academia Nacional de
Medicina, por Valentin Matilla Gémez.-
Real Academia de Jurisprudencia y Legis-
lacién, por Juan Carlos Dominguez Na-
fria.- Real Academia de Farmacia, por
Angel Santos Ruiz.

En la parte correspondiente al historial
figuran los sellos y emblemas, asi como las
medallas que reciben los académicos y los
diplomas acreditativos, de lo que hay un
repertorio muy diverso, ya que los distinti-
vos han evolucionado con el tiempo. Cons-
tan asimismo los estatutos, ofreciéndose
reproduccidon de los mds antiguos.

La iconografia retratistica deja cons-
tancia de las ilustres personalidades que
han pasado por las Academias. Cada Aca-
demia ha procurado recoger la efigie de sus
miembros con frecuencia a cargo de pinto-
res y escultores notorios. Sea permitido ci-
tar a Don Pedro Antonio de Alarcén, que
ocupd la Silla H de la Academia Espafiola
entre 1875 y 1981; Don Francisco Silvela,
Presidente de la Real Academia de Juris-
prudencia y Legislacion; Don Santiago
Ramon y Cajal, medalla nimero 17 de la
Real Academia de Medicina (busto de Vic-
toria Macho en la Academia de San Fer-
nando).

De las Recepciones se muestran emoti-
vos testimonios. Asi la recepcion de Don
Ramén Menéndez Pidal en la Academiade
la Historiael 21 de mayo de 1916; el ingre-
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so de Don Salvador de Madariaga en la
Academia Espafiola en 1976, tras cuarenta
afios de espera.

Se analizan los edificios, describiendo
las diversas sedes hasta la actualidad. En
ellas se pormenorizan las dependencias, ya
que explican el funcionamiento de las Aca-
demias, Cuentan con bibliotecas, algunas
con estanterias ya histéricas como la que
posee la Academia de Medicina. Los aca-
démicos se reunen en salas de juntas, con
formas tan diversas como las alargadas, en
hemiciclo (Academia de San Fernando) y
redondas (Real Academia Espafola). El
salén de Actos realza por destinarse a los
acontecimientos solemnes. Las fotografias
ilustran la totalidad de los que poseen las
Academias, con su mesa presidencial, el
estrado y las efigies de los fundadores.

En cuanto al mobiliario se ofrecen va-
riedades tipicas, como los sillones acadé-
micos (Real Academia de la Historia) y la
caja de votaciones (Academia de San Fer-
nando).

Las Academias han devenido museos,
que responden a los objetos relacionados
con sus actividades. Y en este aspecto el li-
bro ofrece el mds grato atractivo, pues vie-
ne a ser como una excelente introduccién a
la museistica académica, que es del més
variado repertorio. Espectroscopios, el ca-
lorimetro de Dubosq-Hellige o la semies-
fera de Fyodorov pueden admirarse en la
Real Academia de Farmacia; los inventos
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de Torres Quevedo (Transbordador del
Nidgara, el autémata para ¢l juego de aje-
drez) en la Real Academia de Ciencias
Exactas. Hasta las grandes colecciones de
las Academias Espafiola, de la Historia y
de Bellas Artes de San Fernando. Quien
desee conocer una parte selecta de la cultu-
ra histdrica espafiola, habra de acudir a es-
tos museos, que ofrecen los objetos catalo-
gados y visitables. El Disco de Teodosio es
una joya de la Real Academia de la Histo-
ria, como lo son en la Espariola el Cancio-
nero de Juan de la Encina o el Libro del
Buen Amor. Lo reunido en la Real Acade-
mia de San Fernando es todo un museo, lo
sabemos bien, el segundo Museo de Ma-
drid, nacido ademds por el mismo tiempo
que el Museo del Prado. Posee esculturas
de Olivieri, pinturas de Arcimboldo, Zur-
bardn, Murillo, Ribera, y una espléndida
coleccién de Goya, el pintor-académico.

El libro de las Reales Academias ofre-
ce un testimonio palpitante de lo que la ins-
titucién representa. Sin mds objetivo que el
cultivo desinteresado del saber y del es-
fuerzo por transmitirlo generosamente, las
Academias son hoy no sdlo depositarias de
un patrimonio cultural, sino de un espiritu
creador abierto a toda la sociedad. Por el li-
bro se pasean imdgenes de las personalida-
des mds notorias del pensamiento y de la
creacion, instrumentos cientificos, litera-
rios, histéricos y artisticos. Todo eso lo po-
seen, lo ofrecen y lo acrecientan.

J.J. MARTIN GONZALEZ
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CRUZ VALDOVINOS, José Manuel, Cinco siglos de plateria sevillana, Catdlogo de la Ex-
posicidon celebrada en el Real Monasterio de San Clemente, de Sevilla. Ayuntamiento y
Comisién de la ciudad de Sevilla para 1992, Sevilla, 1992, 398 pédginas, 253 piezas, nume-

rosas ilustraciones en color y blanco y negro.

Esta obra testimonia claramente que
los catédlogos de las exposiciones son hoy
libros de extraordinario valor, de tal suerte
que sobreviven al periodo de la muestra,
que en el caso que nos ocupa dur entre el
7 de abril al 30 de mayo.

Dentro de las celebraciones del V Cen-
tenario del Descubrimiento de América,
Sevilla acogié una exposicion dedicada a
la plateria, que tuvo su marco en el monas-
terio de San Clemente. Oportuna muestra,
por cuanto Sevilla fue centro de produc-

cion y de acogida de la plateria espafiola.
De produccién por cuanto en la ciudad del
Betis se establecieron talleres de plateria
tan prdsperos que las obras alcanzaron
gran difusién. Como no podia por menos,
también América llegé a beneficiarse, co-
mo acredita una obra cimera: la custodia de
asiento de la catedral de Santo Domingo.
Ciertamente la platerfa de Sevilla se halla
muy investigada por los propios nativos,
entre los que sobresalen Maria Jesis Sanz
y Carmen Heredia. Pero como este catélo-
go es un libro cientifico, se aprovecha la
ocasion para formular atribuciones. Y de
esta suerte Cruz Valdovinos sitda en el ha-
ber del platero Juan Ruiz de Vandalino la
indicada custodia de Santo Domingo, que
aqui llegé por donacién en 1542. Obra ma-
xima de la plateria espafiola, trasladé a tie-
rras americanas una pieza del que fuera
discipulo de Enrique de Arfe. Y también
obra de Ruiz de Valdalino considera Cruz
de Valdovinos que es un Hostiario que lle-
va la marca de Sevilla y el nombre de Juan
Ruiz.

El arco temporal es muy amplio, ya que
se inicia con el periodo tardogético, hasta
llegar a las obras neocldsi®as, tanto religio-
sas (custodia de Miguel Maria Palomino,
1790) a las tan difundidas escribanias de
despacho.

Antes de abordar el Catdlogo, se intro-
ducen tres apartados que dan cuenta de lo
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que representa la plateria. Una historia for-
mal no puede prescindir de lo que constitu-
ye la base de la historia del arte: el estilo y
las épocas. Pero en definitiva toda obra es
aportacion personal, de suerte que las bio-
grafias de artistas articulan la verdadera
historia de los periodos. Y por otro lado las
piezas de plateria desempefian una fun-
cion, que exige aspectos formales acondi-
cionados al empleo. Esto aboca a la tipolo-
gia, tanto formal como funcional, y
asimismo en la modalidad religiosa o civil,
pues debe resaltarse que en esta exposicion
las obras de caracter profano han tenido
una resonante participacion. Lo que apare-
ja atender al cliente, como responsable del
financiamiento y de las condiciones de uso
que ha de requerir la obra. Y en este senti-
do el protagonismo de la catedral, acredi-
tado en otra exposiciéon general celebrada
a la vez, es asimismo muy considerable.

El peso artistico de Sevilla corria parejas
con el politico, cultural y econdémico. Nada
debe sorprender que floreciera la plateria en
un ambiente donde el mercado de metales
nobles fuera caudal de riqueza activa. Si en
Sevilla estaban avecindados ilustres merca-
deres espafioles y extranjeros, ;cOmo no
imaginar los aparadores de sus casas reple-
tos del mayor repertorio de plateria?

Cruz Valdovinos ha dado siempre la
maxima importancia a los aspectos econd-
micos de la produccién del arte de la plate-
ria, y entre ellos las marcas de control: los
marcajes. En este libro el marcaje es preo-
cupacién dominante, Cuestién de exper-
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tos, por la identificacion e interpretacion
de los epigrafes leidos. Se cuenta con la
Pragmadtica de 1488 y con las Ordenanzas
de 1540, reguladoras de los marcajes. Ha
de navegarse con la mayor precaucion a
través de la plateria del siglo XVII en Se-
villa, en que sorprendentemente desapare-
cen las marcas, que reaparecen en el siglo
siguiente.

La exposicién estuvo limitada a las pie-
zas de fabricaci6n sevillana. Se referian a
todas las variantes de uso. El adorno del al-
tar, con la cruz parroquial, el cdliz, el hos-
tiario, las vinajeras, acetres, candelabros,
custodias de asiento, custodias procesiona-
les, cubiertas de libros; y hasta objetos de
extraiio empleo, como el “senalador” para
indicar donde se llega en la lectura de un li-
bro. En el arte civil, platos, jarros, el “ber-
nejal” para beber y la “tembladera™ para
tomar el chocolate.

Pieza reina era la custodia procesional
de Juan de Arfe. Sevilla tuvo olfato para
localizar al mds eximio artifice de la plate-
ria espanola del siglo XVI, Juan de Arfe.
Sevilla es pura exageracion en todo, pero
para lo mejor. Y no fue jactancia, sino em-
pefio calculado, que se convirti6 en reali-
dad. En Sevilla permanecié Juan de Arfe
durante seis afos ocupado en esa asombro-
sa custodia (390 ms. de altura!). Lejos de
todo estrecho nacionalismo, los artistas ex-
hibian con naturalidad su progenie: “Juan
de Arphe y Villafafie natural de Ledn™.
Bastaria esta joya para dar la medida de es-
ta memorable exposicién.

1.J. MARTIN GONZALEZ
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IGLESIAS ROUCO, Lena S. Plateria hispanoamericana en Burgos, Burgos, 1991, 150 padgi-

nas, numerosas itlustraciones.

| LENA 5. IGLESIAS ROUCO ‘

| PLATERIA |
HISPANOAMERICANA
.~ ENBURGOS |

La celebracién del V Centenario del
Descubrimiento de América pueden con-
templarse desde los actos promovidos por la
administracion del Estado o por la iniciativa
particular, Concluido el afio de la conmemo-
racion, justo es preguntarse qué de perma-
nente va a subsistir del programa de activi-
dades acometidas. La fecha de 1492 fue el
hito histérico que sirvié de arranque a un
movimiento del mas amplio espectro: mili-

tar, econémico, misionero, cultural, indus-
trial, politico, etc. Dentro del cultural se in-
serta toda la produccion artistica. ;Qué se
sabia hasta 1992 de todo esto y qué se va a
saber desde esta fecha? Este era el auténtico
reto, la verdadera misién del V Centenario.
Que cada cual se examine a si mismo, co-
menzando por el Estado. La autora de este
libro ha dado testimonio fehaciente de su
aportacion con este libro. ;Cual seria el pa-
norama si otro tanto se hubiera acometido
por parte de las muchas personas y entida-
des involucradas en el evento de 19927

En los dos tltimos decenios han flore-
cido las investigaciones referentes a la Pla-
terfa. Se han multiplicado las investigacio-
nes locales, regionales y nacionales. Han
surgido ademas expertos especialistas. La
Doctora Iglesias Rouco ofrece con esta pu-
blicacién (y otras ya dadas a la imprenta)
que pertenece a este elenco de entendidos
en Plateria, que se aflade a otra especiali-
dad tan notoria como el Urbanismo.

Los que desde hace tiempo venimos
preocupados por el mundo americano em-
pleamos el vocablo relaciones para hacer
referencia a lo que aconteci6 entre los dos
continentes. La autora conscientemente ha
ido a la buisqueda de tales relaciones en el
campo de la plateria. Primera ocupacion
era la indagacién de piezas que pudieran
existir en Burgos. No hay duda de que si se
trata de sopesar lo que cada regién espafio-
la haya podido acometer en América, el
hallazgo de pruebas es tarea imprescindi-
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ble. Los documentos se hallan en los archi-
vos; los libros editados en América en las
bibliotecas; la plateria, habitualmente en
los templos, rara vez en el domicilio parti-
cular, Pero Burgos carece de catdlogo mo-
numental y de inventario artistico, lo que
representa que la investigacién era muy di-
ficil. Los logros estdn en las paginas de es-
te libro.

El cémo han llegado las piezas a la pro-
vincia de Burgos se extrae de las inscrip-
ciones que figuran grabadas, en los inven-
tarios de los templos o en historias locales.
Y asf se ha sabido que el material es dona-
do por burgaleses (eclesidsticos, militares,
juristas) que cruzaron el Atldntico y pres-
taron servicio en los virreinatos, capitanfas
generales y otras demarcaciones. Las man-
daron fabricar para destinarlas como re-
cuerdo al lugar donde habfan nacido. Es
plata extraida del Nuevo Continente, ela-
borada por un operario establecido fija-
mente y por tanto americano ya, con el pa-
go de impuestos y la mencion del autor. Es
pura historia entre Espafia y América, ex-
presada en el campo del arte. Hay que ren-
dirse ante la perfecta organizacion de la
produccid. Las marcas de la ciudad, del
impuesto, del ensayador y del platero han
sido cuidadosamente localizadas. Un rico
elenco de fotografias de marcas informa al
lector de documento de tanta valia para la
historia de este arte. Prevalece el cufio de
México: corona, columna, M y rostro
humano.
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A diferencia de las obras de arte que
contratan los templos parroquiales, las obras
llegaban de América sin prejuzgar la impor-
tancia del destino, ya que se trataba de un
ofrecimiento. Eran remesas hechas con toda
garantia, pues habian de sufrir la interven-
cién de la aduana de Cddiz. En 1754 un do-
nante llamado José Zorrilla daba instruccio-
nes para que se enviara un cajon “‘de varias
alhajas de iglesia” con destino a la localidad
burgalesa de Valluércanes, en cuya iglesia
parroquial la autora ha localizado una custo-
dia y un céliz hechos en centros plateros de
la Capitania General de Guatemala.

El lote mds crecido de piezas cataloga-
das procede de México, pero en rigor Nue-
va Espaiia fue en todo momento el virrei-
nato de mayor entidad a efectos de
productividad artistica. También se men-
cionan obras de Guatemala y Perdi. En
cuanto al tiempo comprendido, admira ver
la perduracién hasta el periodo neoclésico,
al que pertenecen algunas excelentes
obras. Puede decirse que estd representada
la mayor parte del ajuar litdrgico: cruces
parroquiales, cdlices, custodias, vinajeras,
conchas, incensarios, campanillas. El mar-
co de plata que se coloca a la Virgen con el
Nifio, del pintor mejicano José de Pdez,
atestigua el boato que alcanzé el arte de la
platerfa en América. Y una reflexion final:
si estas piezas no eran mds esporadicas do-
naciones, jqué tesoros de plata no guarda-
rian tantas iglesias y monasterios del con-
tinente americano del drea hispano!

J.J. MARTIN GONZALEZ
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CAMACHO MARTINEZ, Rosario, El manuscrito sobre la gravitacion de los arcos contra sus
estribos del Arquitecto Antonio Ramos, Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
y Colegio Oficial de Arquitectos de Mélaga, Mdlaga, 1992, 303 paginas, 114 ilustraciones
y reproduccion de diversas paginas del manuscrito.

nusCrito

Sobre la g

En la educacion habitual de la arquitec-
tura cuentan decisivamente consideracio-
nes de orden estético, como lo dan a enten-
der los tratados de arquitectura escritos
desde Vitrubio a la actualidad. El estudio
de las proporciones, del espacio, del volu-
men y demds cuestiones vitales en la arqui-
tectura tienen una fundamentacién psico-
l6gica, estética y hasta antropolégica, pues
el hombre es también para la arquitectura

“la medida de todas las cosas”. Pero hay
una verdad mas escondida y menos lirica:
los edificios desfallecen, se desequilibran
y caen. El por qué se arruinan suele quedar
en la sombra, pero la simple verdad es que
tales desdichas se deben a que no estdn
bien construidos.

La autora de este libro dice sincera-
mente como fue hallado el manuscrito que
estudia en el archivo de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando. Se tuvo
noticia de su existencia y fue necesario in-
vestigar, pero fue hallado. Mucho menos
dificil hubiera sido de tratarse de una bri-
Ilante cuestion arquitecténica, pero la obra
investigada se referia a un texto redactado
a mano, titulado “Sobre la gravitacion de
los arcos contra sus estribos y sobre el cil-
culo para la resistencia de éstos”, original
de Antonio Ramos (1703-1782), maestro
mayor de la catedral de Mdlaga.

El manuscrito, propiedad de la Acade-
mia de San Fernando, se publica ahora con
su examen critico y la reproduccioén de to-
do su contenido (texto y grificos), por la
doctora Camacho Martinez.

La cuestion que el manuscrito plantea
es es meramente técnica. Asi se enuncia en
el primero de los cuadernos: *“cudnta po-
tencia se necesita para volcar un pie dere-
cho, pilar o muro en cualquier punto de €l
en que se haga el empuje, y cudnto gravita
cada volsor o dovela de un arco contra el
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pie derecho o pilar que lo sostiene”. Pero
dicho asi de sencillamente es la problema-
tica de la arquitectura abovedada de todos
los tiempos. Podria afirmarse que la dife-
rencia que va del gético al romanico repo-
sa en el hecho de que el arquitecto gético
conoce mejor las leyes fisicas y por lo tan-
to la estabilidad y se permite aligerar el
muro y las bovedas. Eso es lo que con gra-
ficos y niimeros, es decir, bajo una formu-
lacién matemadtica sefala Antonio Ramos.

Este manuscrito estaba ignorado y sale
ahora a relucir con todas las explicaciones
y puesto al dia. Pero la autora explica a la
vez por qué fue elaborado el tratado, pues
tal es. Para acometerlo ha tenido que lle-
varnos hasta Mdlaga, en cuya catedral sur-
gi6 precisamente el problema que luego se
reflejo en el manuscrito,

Bueno ha sido razonar primeramente
acerca de la figura del arquitecto, con un ex-
cursus histdrico que pueda situar la persona-
lidad de ese Antonio Ramos. El curriculum
de éste se inicia con la sencilla categoria de
aprendiz de cantero, luego oficial y mds tar-
de maestro, todo ello a la sombra de un ar-
quitecto, con cuyo contacto se va formando;
pero muy esencialmente en compaiiia de los
libros. Es la circunstancia decisiva. Rosario
Camacho enumera los libros que poseia, en-
tre los que figuraban tratados tedricos y téc-
nicos. Las matematicas, la geometria, la fi-
sica experimental, la ingenieria militar, es lo
que conferia a esta biblioteca el signo distin-
tivo que oriento la vocacion de Antonio Ra-
mos. La catedral de Mdlaga iba a ser conti-
nuada, pero se presentaba la cuestion de los
enlaces, de la estabilidad, de saber en una
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palabra si se podian apear ciertas partes pa-
ra coser las nuevas. El arquitecto Don José
Bada era el arquitecto de la catedral, pero al
lado de €l se hallaba Antonio Ramos, intere-
sado precisamente en estas cuestiones técni-
cas. Lleg6 el momento decisivo: si la cate-
dral soportaria los derribos que era
necesario practicar para unir debidamente
las partes antigua y moderna. Ramos expu-
so que la catedral del siglo X VI estaba séli-
damente construida y que los elementos de
carga y de sostén se hallaban perfectamente
equilibrados. Llamado Ventura Rodriguez
para informar sobre esta cuestion, avalo el
dictamen de Ramos,

Esta cuestién enlaza con el manuscrito.

‘Ramos considerd necesario ofrecer en for-

ma de texto cuestiones tan aridas y redacto
un manuscrito, que elevo a ia Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando, por-
que consideraba que podria ser publicado
y de esta suerte se conocerian estos aspec-
tos técnicos que afectaban a los edificios
histéricos espaiioles. El motivo, como ex-
plica Rosario Camacho, es que el rey Car-
los III dispuso en 1786 que se modificase
el Plan de Estudios de la Real Academia,
con objeto de que se impartiesen ensenan-
zas referentes a la “verdadera solidez de la
construccién”. El manuscrito pasé a la Co-
mision de Arquitectura de la Real Acade-
mia para estudio, pero no se publicé. En la
sequia de los estudios técnicos espafoles,
este manuscrito es revelador. Por eso es
una fortuna que Rosario Camacho haya te-
nido la feliz idea de estudiarlo y luego de
conseguir su publicacion.

J.J. MARTIN GONZALEZ
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CORREDOR-MATHEOS, José y DELGADO-GIL, Alvaro, Alvaro Delgado. 1987-1992, Edicio-
nes Espalter, Madrid, 1992, 128 obras reproducidas en color.

Cinco afos de la actividad de un pintor
pueden no ser mucho o ser demasiado. En
el caso de Alvaro Delgado lo dltimo es lo
que sucede. Resulta asombrosa esta activi-
dad, no sélo por los mas de sesenta cuadros
presentados en el libro y en la muestra de
la Galeria Espalter, sino por la calidad y el
objetivo a que apuntan.

Hay representacion de todo el espectro
tematico. Predomina el hombre, en su mis-
midad o proyectado al entorno social. Con-
fiesa Delgado que le acongoja el deshere-

dado. Con la pintura lo acredita, nunca me-
jor expresado que en los hippies del Bronx.
Pero saltan al lienzo los héroes desconoci-
dos de la etnia espanola. Sus conciudada-
nos del agro de La Olmeda hacen causa co-
min con los personajes del norte (EI
hombre de Navia); en los pastores asoma la
cara celtibera que tanto gusto a Picasso. No
puede faltar el gaitero de la Espafia hime-
da. Hay una lejana mirada al Noventayo-
cho: el Acordeonista tuerto. Todo pasado
por el tamiz del pintor: rdpidos, curvos,
elegantes trazos cargados de fuerza.

Pero el hombre asciende a su propia
personalidad. Camilo José de Cela estd
sorprendido en un gesto que es toda una
definicion de st mismo. En Hans Hus al-
go nos dice de Rembrandt; es el tributo a
los grandes, pero sin sumision. También
se asoman a los lienzos Kafka, Hawking,
José€ Luis Aranguren, extraido de no sé
qué album japonés, asi es de puntiagudo
y avizor.

También el paisaje va de norte a sur. La
Olmeda es todo iglesia. En La Braia la
musica invade a la pintura, como en Anti-
bes. Las aguas portuarias se vuelven alas
para la imaginacion y en La Era campean
amarillos y ocres: porque el mundo de Al-
varo Delgado es todo color.

Se acerca al primer plano y aborda el
bodegon. El Pavo es un festin; su rico plu-
maje, una invitacion. Pero partiendo de lo
concreto, el cuadro se torna evocacion. El
pez siente la atraccién irresistible de la luz
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y los objetos se transmutan bajo los rayos
de la bombilla,

Hay pintura de historia. Primero, la bi-
blica: Aarén, Moisés, Judit y Holofernes.
Uno quisiera recordar a los viejos judios de
Soutine, tan fantasmagéricos y languidos
se proyectan con sus espiritus desgarrados.
Y Susana, pero liberada de toda intencion
sensual, porque encarna el edn femennino
d* orsiano.

Encara lo religioso. Exparajismo cru-
jiente en el Cristo de Navia; el héroe cristia-
no, no para la devocion sino para la atracion.
Y el tema histérico, pero a través de Goya:
los Fusilamientos de la Moncloa. Los gran-
des hombres, si lo fueron es porque sembra-
ban para el futuro. Y si Veldzquez recred a
Ticiano y Goya revivid la pintura de Veldz-
quez, la conducta es todo un ejemplo legiti-
mo y aconsejable para quien piense que las
cosas importantes son permanentes. Plausi-
ble intencién la de Alvaro Delgado la de
asomarse a Goya, y precisamente a través de
su cuadro de historia mds importante; pero
ademds una obra mestra. Como hace con El
Greco (San Jerénimo). Mas no sélo nuestros
pintores mayores merecen acudir al estudio
del pintor; también los personajes de fic-
ci6n. La faz gotica, la celada de plato sobre
la cabeza, del sefior de los sefiores, Don Qui-
jote se acomoda al lienzo de Alvaro Delga-
do bafiado en azules.

Estos nos dicen las pinturas, pero el li-
bro esta escrito por dos autores. Corredor
Matheos se ocupa de “retratos, paisajes y
otras figuraciones”; Delgado-Gal hace una
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interpretacion estética: *‘la ascesis moder-
na”. El primero actia como historiador,
mas provisto de datos biograficos y capa-
cidad de juicio en funcién de la trayectoria.
Se pregunta qué haya podido acontecer en
este lustro de pintura de Alvaro-Delgado.
Nuestra época conoce desde la més extre-
mecedora imagen realista a la més irreco-
nocible abstraccion. Entre estos polos, qué
lugar ocupa el iltimo periodo de Alvaro
Delgado. La respuesta es que aceptando la
abstraccion, se aleja de la “totalidad” por-
que sencillamente “sigue fiel a una visién
realista”, ;Fuera —si no— tan identificable,
fisica y moralmente, a distancia Camilo Jo-
séde Cela? El juicio que hace Delgado-Gal
sobre la pintura de su padre se dirige a sa-
ber qué lugar ocupa en el quehacer artisti-
co del presente. Convoca para su conside-
racion los lejanos lienzos en que seguia a
sumaestro Benjamin Palencia en Vallecas.
De aquellas obras a las de ahora existe to-
da la distancia que va hasta “la pintura mo-
derna”. Y entiende que lo que esta pintura
intenta es “reinterpretar lo que sabemos”,
bien sean paisajes, retratos o bodegones. Y
todo ello sometido a un sélo elemento: el
ritmo. Y ritmo es el estilo personal. No hay
mads, un Alvaro es un Alvaro, desde el pri-
mer cuadro hasta el dltimo. Vivimos —lo
sabemos bien— bajo el imperio del color.
Pero el color imitativo hasta la exaspera-
cion (television de alta definicion) nos ale-
ja del color fresco, sentido, color que es
rasgo y ritmo, que acerca y aleja a la vez.
Color que es propiedad del artista.

J.J. MARTIN GONZALEZ
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CARUNCHO, Luis Maria, Luis Mosquera (1899-1987), Fundacion Barrié de la Maza, La
Coruiia, 1992, 448 pdginas, reproduccion de toda la obra en color y blanco y negro.

En 1987 desaparecia Luis Mosquera,
dejando tras de si el recuerdo de una vida
entregada a la pintura y a la Academia de
San Fernando, de la que era miembro nu-
merario. El libro que con el mecenazgo de
la Fundacién Barrié de la Maza se publica
ahora, cumple la finalidad de dejar cons-
tancia fiel de su arte y de su personalidad.
Pero es conjuntamente un libro de historia,
ya que sus retratos son la imagen de una
parte de la Espaiia que siguid a la guerra ci-
vil, presente en los numerosos personajes
que protagonizaron este periodo. Se ha lle-

gado a tiempo para que el libro lo escriba
precisamente €l amigo que compartié sus
ilusiones y conocia su capacidad para la
pintura: Luis Caruncho. Y cuenta también
con un presentador de excepcion: Camilo
José de Cela, quien juzga al pintor de esta
manera: “fue un gladiador de la pintura, un
gladiador que vencié siempre porque
siempre puso el alma en el combate”. El li-
bro hace su aparicién dentro de la serie
“Catalogacion Artistica de Galicia”, y pre-
cisamente el director de ella—Don José Fil-
gueira Valverde— explica la razon: Luis
Mosquera fue un ilustre gallego, hijo de La
Coruna.

Luis Mosquera tuvo proyeccion a la vi-
da piblica. De las ensefianzas impartidas
en la Escuela Superior de Bellas Artes de
San Fernando dan buena prueba los alum-
nos que formo, precisamente en la especia-
lidad de colorido. El 29 de abril de 1963
fue elegido académico numerario de San
Fernando, precisamente para ocupar el si-
llén dejado por Eugenio Hermoso, otro
magno colorista.

Madrid ha sido el escenario donde ha
trabajado. Su estancia en Paris le ofrecio la
panoramica del arte contemporaneo. Con-
currid a los premios nacionales. En 1945
alcanzo6 primera medalla en la Exposicién
nacional de Bellas Artes.

Pero es la pintura la interlocutora del li-
bro. Se aprecia en primer lugar su calidad de
retratista. El retrato entrafia una definicién
del personaje psicoldgica y socialmente. Es
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sobre todo necesario cuando el retratado es-
td instalado en un puesto por el que se le dis-
tingue. Procede pues clasificar estos retratos
por estamentos. Entre los retratos de intelec-
tuales descuella el que hizo de Pio Baroja
(1946), al que capta introvertido y juzgador.
Al maestro Goémez-Moreno lo sorprende
examinando un recipiente de cerdmica. Re-
vivimos al Camilo José de Cela en su juven-
tud (1945), con una elegancia que no renun-
cia a lo popular vernaculo. Llega hasta el
Doctor Lépez Ibor, a Gregorio Marafion, los
cientificos-escritores. Del mundo de los
banqueros y hacendistas lleva a sus lienzos
a las cispides. Se hallan asimismo los poli-
ticos y estadistas: Miguel Primo de Rivera,
José Calvo Sotelo, Francisco Franco (exce-
lente el que se halla en la sede del Banco de
Crédito Local, de 1942). En los retratos fe-
meninos guarda exquisitez britanica, como
homenaje a Lawrence; y asi hasta en los de
familia (los Diaz de Bustamante). Y aspira
al retrato corporativo, piedra de toque del
gran retratista, en el de Consejeros del Ban-
co de Crédito Local (1949).

No hay academia sin el desnudo feme-
nino. Lo proyecta en el campo, la playa y
el interior; sutil el de 1945, desnudo sobre
la cama.

El paisaje es casi siempre gallego, cer-
cano a las rias bajas y altas. Es ocasién de
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representar las rocas, las arenas, las nubes
(Playa de Bastiagueiro); pero también le
tenté la meseta, aunque verde (Paisaje
con toros, 1946). Y asoma el bodegoén. Se
introduce en todas las modalidades, des-
de lo mds aristocratico, tocado de lilas y
rosas, a lo mas humilde (Bodegén de car-
bén, 1940). Hay naranjas, limones, ajos,
botellas, perdices, esparragos, hasta ese
Bodegén de nardos (1957) que es un ho-
menaje al siglo XVIL

“Un pintor del siglo XIX en la tumul-
tuosidad del siglo XX", es la definicion de
Caruncho. Conoci6 el arte de las vanguar-
dias y se mantuvo alejado de ellas. Las co-
sas hay que dejarlas ahi, debe juzgarse por
separado. Las vanguardias no lo han sido
todo; y hasta es bueno que haya un contra-
punto. A este pertenece la pintura de Mos-
quera. El presente pasa y las cosas quedan.
Pero interesa saber lo que permanece; es el
mejor juicio acerca de lo pasado. La pintu-
ra de Luis Mosquera estd llena de sensibi-
lidad, de oficio, de historicidad; cuando
tratamos de recuperar el pasado, un cuadro
es un recurso inestimable. Esa es sin duda
la clave para valorar la pintura de Luis
Mosquera y ese es precisamente el mérito
de este libro.

J.J. MARTIN GONZALEZ
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MONTES SERRANO, Carlos, Representacion y Andlisis Formal, Secretariado de Publicacio-
nes, Universidad de Valladolid, Valladolid, 1992, 314 piginas, 143 ilustraciones.

Representacion

v

Analisis Formal

Senala el autor que el contenido de es-
te libro refleja lo que hayan sido sus leccio-
nes como profesor de Andlisis de Formas
en la Escuela Superior de Arquitectura. Y
asi mismo que el objetivo que persigue es
puramente didactico, en orden a que se po-
sea la teoria que arrope el fundamento de
dichas formas. Quiere esto decir que si se
trata de juzgar el libro, evidentemente ha
de partirse de estos objetivos.

Porque el alumno se encuentra en medio
de dos realidades. Primeramente la que es

propia del aprender a analizar como sean las
formas, lo que entrafia sobre todo dibujar.
La otra realidad es elevarse al plano tedrico,
con objeto de lograr una explicacion a esta
actividad. Para ello se le habra aleccionado.
Montes Serrano se muestra devoto de Gom-
brich, por lo que las obras de este autor tie-
nen que resultar familiares a sus alumnos. El
libro de Montes es un acercamiento al alum-
no, con el objeto de imbuirle de carga inter-
pretativa en el mundo de la forma arquitec-
ténica. Hay que alabar el estilo lleno que usa
que hace amenas y comprensibles las ideas
que expone.

La primera parte del libro se consagra
al estudio de la representacion gréfica. Es-
coge el término representacion entre los di-
Versos que se usan para indicar la manera
de dar constancia de un objeto que existe
(la forma artistica) por medio de unos ele-
mentos que constituyen el medio de comu-
nicacion. Tales representaciones con *“sus-
titutivos de la realidad”. Para que se acuda
a estos medios de representacion se hace
necesario saber qué es lo que pretende; la
respuesta del autor es clara y convincente:
informacioén. Asi pues la carga informativa
constituye el soporte de toda representa-
cion grifica. El epigrafe “ver y mirar” es
cuestion que debe ser alcarada al estudian-
te antes de tomar postura ante el dibujo. No
es igual si se actia ya prevenido, conocien-
do lo que se va a dibujar, que si se adopta
la postura que Gombrich denomina la del
“ojo inocente”, que lleva a analizar las co-
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sas tal como se ven sin juzgarlas intelec-
tualmente. Pero como revela Montes, lo
esencial es “aprender a hacer por medio de
recursos grificos”. Es un problema de
ajuste entre el dibujo y el modelo; el dibu-
jo tiene que llevar ilusoriamente a la reali-
dad a la que sustituye.

Analiza la utilizacién de la memoria en
la representacién grafica. Dibujar repre-
senta apoderarse de la forma de un objeto;
pero eso supone emplear el conocimiento
y lamemoria. El ejercicio de la retentiva es
un recurso necesario, aunque se tenga el
modelo a la vista. La memoria participa en
cada uno de los momentos en que el 0jo se
aparta del modelo para aplicarse sobre la
superficie.

Al analizar las funciones de la imagen
tiene que asomarse a la historia del arte, ya
que han sido miiltiples las maneras cémo
se han llevado a efecto, desde la ecuacién
representacion-realidad a la mds absoluta
divergencia. Las creencias religiosas y los
ideales politicos han marcado el rumbo de
la mayoria de las formas y con ello de las
funciones de la imagen. Pero al advenir el
Renacimiento el dibujo supera el criterio
de imitacion o mimesis, para participar
(como los demds artistas) en la “inven-
cion”. La representacion grafica es proyec-
tada al nivel de las grandes creaciones ar-
tisticas; el dibujo compite con la ciencia. El
dibujo viene a ser la base de toda elabora-
cion artistica. Esa es la explicacion de las
colecciones de dibujo desde entonces, cual
sefala Montes, como reconocimiento de su
creatividad y como modelo para formar
nuevos dibujantes.
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Se ocupa, finalmente, el autor de la re-
presentacion arquitectonica, como corres-
ponde a la enseflanza universitaria imparti-
da. Y tras de ello se ingresa en la segunda
parte del libro, que se refiere a la “forma ar-
quitecténica”. Los puntos tratados afectan a
cuestiones técnicas y estéticas. Centro de
gravedad del temario es el significado de la
arquitectura. Frente a los que ven simbolis-
mos en todas partes, piensa que la forma de
la arquitectura es una realidad inquebranta-
ble. No es igual pintar una casa que cons-
truirla. La puerta o la ventana son una forma
y una funcidn, y es bueno que cumplan sa-
tisfactoriamente estas condiciones. Debe
buscarse también el significado “expresi-
vo”, lo que exige el conocimiento del con-
texto historico. Pero el autor se muestra ta-
jante, al mantener que hay una prioridad de
la forma sobre el significado, partiendo de la
base de que el artista no procede de una idea
expresiva a la que aplique unas formas, sino
que “trabajando con las formas experimen-
ta unos resultados expresivos”.

Un arquitecto ha de lanzar la mirada
asimismo sobre el espacio, ese vacio ocu-
pado entre las formas arquitectonicas. En
un estudio dedicado al analisis de formas,
esta cuestion ha de ser también revisada.
Un tedrico de la arquitectura y un urbanis-
ta probablemente verian las cosas con dife-
rencia. Pero el autor se mantiene en la prio-
ridad de las formas. También para apreciar
el espacio se requiere el acudir a la memo-
ria. Las formas arquitecténicas se ven; el
espacio se aprecia o se siente.

El autor de este libro ha afrontado va-
lientemente un compromiso: la defensa de
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la arquitectura, entendida en el sentido
aristotélico de la disposicidon correcta entre
las partes y el todo. El andlisis formal de las
partes y las maneras de su representacion
constituyen el objeto de su quehacer. Pero
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con ello no se agotan las perspectivas y
queda margen para que los esteticistas y
los guardianes de la imagen disefien otros
horizontes.

J.J. MARTIN GONZALEZ
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